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UDK 091:783 (497.12 Ljubljana)

Jurij Snoj FRAGMENTI SREDNJEVESKIH KORALNIH
Ljubljana ROKOPISOV V LJUBLJANSKI SEMENISKI
‘ KNJIZNICI

Kot so pokazale do zdaj objavlijene razprave s podrocja
srednjevedke gregorijanike na Slovenskem, je Stevilo v celoti
ohranjenih srednjeveSkih koralnih rokopisov na Slovenskem
majhno, razmeroma obseZno in bogato pa je nepopolno,
fragmentarno gradivo, ohranjeno bolj ali manj slucajno kot
pergamentni knjigovedki material.! V'vezavah posameznih starejsiih
tiskov, rokopisov in uradnih knjig, na njihovih hrbtih ali
platnicah so se tako ohranili posamicni foliji nekdaj popolnih,
kasneje pa unicenih srednjeveSkih koralnih rokopisov, ki so
potem, ko so zaradi Titurgi¢nih reform izgubili prakticno
vrednost, rabili kot knjigovesSki material pri vezavi drugih
knjig.2 Dosedanji podatki v razpravah s tega podrocja kazejo,
da je tako ohranjeno srednjevesko koralno gradivo razmeroma
obsezno in ga je potrebno obravnavati kot fragmentaren ostanek
nekdaj razmeroma bogatega koralnega rokopisja in Zive koralne
prakse na ozemlju. danaane S]oven13e

Kot povsod, kjer je velje Stevilo vezanih knjig izpred
srede 18. stol., so se posamezni foliji srednjevedkih koralnih
rokopisov ohranili tudi v vezavah nekaterih knjig 1jubljanske
Semeniike knjiznice.3 UpoStevaje tudi nadrobnejse odrezke,
Steje srednjevesSko rokopisno koralno gradivo v Semeniski
knjiznici 39 fragmentov.4 Nekateri od teh so fragmenti istih
rokopisov. Natanc¢na analiza je pokazala, da pripada 39
fragmentov sedemnajstim razlic¢nim, nekdaj popolnim rokopisom.

1 Cvetko, D., Zgodovina glasbehe umetnosti na Slovenskem I, Ljubljana

1958, str. 331, op. 7, kjer so poleg kompletnih srednjeveskih
- koralnih rokopisov in fragmentarnih nevmatskih zapisov navedent

tudi fragmenti nekdaj popolnih knjig, ki so se ohranili kot
knjigoveski material. Prim. HEfler, J., Starejda gregorijanika v
ljubljanskih kngjiZnicah in arhivih, Kronika XIII, Ljubljana 1955,
str. 164-181. HBflerjeva razprava, ki se nanada le na gregorijaniko
izpred srede 15. stol., obravnava 24 virov, med katerimi so poleg
enega kompletnega in enega delno ohranjenega kodeksa vedinoma
fragmenti, okranjeni kot knjigovedki material. Prim. tudi HEfler, J.,
Gorenjski prispevki k najstarejsdi glasbeni'zgodovini na Slovenskem,
Kronika XIV, Ljubljana 1966, str. 91-100, kjer Je poleg enega
kompZetnega kodeksa obravnavano ‘gradivo, ki se je ohranilo na enak
nadin.



Ohranjeno srednjevesko koralno gradivo Semeniske knjiZnice
je razmeroma mlajSega datuma. Kot kaZe notacija, pripada Casu
od priblizno srede 14. stol. do srede 16. stol., Casu tik pred
pojavom tiskanih knjig in Casu pred liturgicnimi reformami
tridentinskega koncila. Razdeliti ga je mogole v dve neenaki
skupini: prvo in Steviléno mocnej3o tvorijo fragmenti v gotski
notaciji (nem. Hufnagelschrift), drugo, $tevilé&no manjso pa
fragmenti v kvadratni notaciji. Obe, gotska in kvadratna
notacija predstavljata kon¢ni razvojni stopnji vseh
srednjeveSkih nevmatskih dialektov, pri Cemer je bila kvadratna
notacija vezana na romanske deZele in Anglijo, gotska notacija
pa na Nem$§ko, Nizozemsko in deZele, ki so bile z njima kulturno
povezane. '

Med sedemnajstimi fragmenti srednjeve3kih koralnih
rokopisov jih je Stirinajst pisanih v gotski notaciji. Ceprav
gre v vseh primerih za isto notacijo (od te delno odstopata
drugi notni rokopis na platnicah knjige T IV 31 in rokopis na
platnicah knjige X VI 9, glej ustrezna mesta v nadaljevanju),
je iz rokopisnih zna¢ilnosti posameznih fragmentov razvidno, da
knjige, katerim so nekdaj pripadali, niso nastale v istem Easu;
njihova notacija kaZe razli¢ne faze poznosrednjeveike gotske
notacije. Najstarejsi koralni fragment iz Semeni3ke knjiZnice,
ki je obenem edini, ki je bil doslej v strokovni literaturi
evidentiran in obravnavan, je datiran v "XIV. ali prvo polovico
XV. stol."6 Najmlajsi fragmenti iz Semeniike knjiZnice se po
izgledu notacije ujemajo s kranjskim antifonalom v $AL, ki je
nastal leta 1491.7 Nastanek najmlajgih je glede na to mogoce
postaviti v konec 15. ali pa v prvo polovico 16. stol1.8

2 Na ta nadin se niso ohranili le posamezni fragmenti glasbenih
rokopisov, ampak fragmenti. srednjevedkih rokopisov sploh.
3 Semenidka knjiZica, ki se je prvotno imenovala Javna Fkofijska

knjiZnica in ki je bila prva javna knjiZnica v Ljubljani, je bila
ustanovljena 1. 1701, njen prvotni knjiZni fond pa so sestavijale
knjige, ki so jih javni uporabi odstopili nekateri &lani znamenite
ljubljanske Akademije operozov in ustanovitelji knjiZnice, sami tudi
&lani Akademije. Po drugi svetovni vojni, ko je bila knjiZnica
razgladena za kulturni spomenik, je bila urejena po katalogu J. Volda
iz srede 19. stol., pri urejanju knjiZnice pa so se nadle knjige, ki
od prvega knjiZnidarja dalje niso bile ved katalogizirane. Te knjige

' 8o danes urejene. Prim. Smolik, M., SemeniSka knjiZnica v Ljubljant,
Ljubljana 1975, str. 5-6, 13. .

4 Seznam knjig, v vezavah katerih so se ohranili fragmenti srednjeyedkih
koralnih rokopisov, je izdelal dr. M. Smolik.
5 Lipphardt, W., Die ma. Choralnotation, MGG 9, stolpca 1624, 1625.

Lipphardt uporablja tako za kvadratno kot za gotsko notacijo naziv
"gotska", le da slednjo oznaduje kot nemdko gotsko. Splodnejda praksa
je, da se nemska gotska notacija oznaduje le kot gotska.

6 H8fler, J., Starejda gregorijanika v ljubljanskih knjiZnicah in
arhivih, str. 174.
7 0 njem prim.: Kos, M., Srednjeveski rokopisi v Sloveniji, Ljubljana

1931, 8t. 105; Cvetko, D., Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem
I, str. 33 in str. 331, op. 7; H8fler, J., Gorenjski prispevki k
najstarejsi glasbeni zgodovini na Slovenskem, str. 96-98.

8 V tako dolodenem Gasovnem intervalu je te3ko todno doloditi nastanek
posameznih knjig, katerim so fragmenti nekdaj pripadali. V
nadaljevanju podana datacija ima le relativen pomen: izpeljana je iz
splodnega razvoja poznosrednjevedke koralne notacije, ne upoStevaje



Razlika med starejsimi in mlaj3imi fazami poznosrednjeveike
koralne notacije ne zadeva njenega bistva, ampak le njen
zunanji izgled. V starejsih fragmentih so posamezna notna
znamenja razmeroma drobna, pisava pa kaZe individualne
rokopisne znalilnosti prepisovalca. V kasnejsem razvoju
postajajo posamezne poteze vse debelej3e in veije, obenem pa
dobivajo vse bolj brezosebne in geometri&no pravilne oblike. V
koncni razvojni stopnji se izgled gotske notacije le 3e malo
razlikuje od izaleda gotske notacije v zgodnjih koralnih tiskih.

Najstarejsi koralni fragment v Semenidki knjiZnici se je
ohranil kot zalepek na piatnicah rokopisa Rkp 123.9 Na njem je
zapisan konec sekvence Dies irae,!0 kateri siedi dalisi spev v
zvezi s sv. Jernejem. Tega speva se za zdaj ni posrecilo
identificirati, iz njegove melodiéne zgradbe pa je razvidno, da
gre za neko kiti¢no obliko, najbrz tudi sekvenco. Za obliko
sekvence govori znaCilnost, da vsaka melodiéna kitica nastopi
dvakrat. Zapisa obeh spevov sta delo dveh razliénih rok: zapis
sekvence Dies irae je datiran v 14. ali prvo polovico 15. stol.,
zapis druge sekvence pa kaZe "Ze stopnjo notacije prve polovice
XV. stol."11

Iz priblizno istega ali le nekoliko mlajsega Casa kot
fragment na platnicah Rkp 123 so Se §tirje drugi fragmenti,
ohranjeni kot zalepki na platnicah mlajsih zvezkov. Na
platnicah rokopisa Rkp 9912 se je ohranil en nepopoln folij,!3
fragment antifonala. Na njem je zapisano sedem antifon s
pripadajocimi diferencami. Prve med njimi, antifona Quam pulchra
es et quam decora, ni bilo mogoEe identificirati,!4 ostale pa
pripadajo sploSno znanemu starej3emu gregorijanskemu
repertoarju. 15 Notacija fragmenta kaZe 3e razmeroma drobne
poteze, zaradi Cesar je nastanek knjige, ki ji je fragment
nekdaj pripadal, moZno postaviti na konec 14. ali v prvo
polovico 15. stol.

moZnih zakasnitev ali prehitevang.

9 Rkp 123 je iz komca 17. stol. Pisec ni znan. GL. rokopisni katalog
rokopisov Semenidke knjiZnice, ki ga je sestavil dr. M. Smolik.
Format folija na platnicah Rkp 123 je 37,3 x 23,2 cm. Na njem je 9
vrst. Na desni strani je folij odrezan, tako da zakljudki vrstic niso
ohrangjent.

10 Latinski naslovi posameznih spevov so pravopisno popravljeni, de ni
navedeno drugade.

11 Gl. op. 6.

12 Pisec rokopisa RKkp 99 ni znan. Rokopis je nastal verjetno sredi 17.
stol. Gl. Smolikov katalog. Na rokopisu je podpis Janeza Antona
Dolnidarja. O njem prim. Smolik, M., Thalnitscher Janez Anton, SBL
IV, str. 72.

13 Format Folija je 27,5 x 18,6 cm, na njem je 10 vrst. Je nepopoln, na
agornjem delu je odrezan.

14 Hesbert, R.-J., Corpus antiphonalium officii, vol. III, Invitatoria
et antiphonae, Roma 1968, v nadaljevanju CAO III, navaja sicer pod
Stevilko 4436 antifono s tem naslovom, vendar gre za antifono z
drugaénim tekstom. Tudi An Index of Gregorian Chant, Volume I,
Alphabetical Index, Compiled by John R. Bryden and David G. Hughes,
Cambridge, Massachussetts 1969, ki navaja splodneje poznani
gregorijanski repertoar, navaja antifono s temi zadetnimi besedami.
Navaja jo za kodeks Worcester F. 160, Paldographie musicale XII, str.
361, vendar gre tudi v tem primeru za antifono z drugadnim tekstom
in melodijo.

15 Te antifone so: Vidi speciosam, Veni electa mea, Ista est speciosa,



Priblizno enako stopnjo razvoja koralne pisave kot fragment
na platnicah Rkp 99 kaZe tudi prvi od treh razlicnih rokopisov,
s katerimi je popisan folij, ki se je ohranil kot platnice
knjige s signaturo T IV 31.16 Folij je oStevilcen z rimsko
Stevilko 44, na njem pa je s tremi razli¢nimi notnimi rokopisi
in dvema_razliénima tekstovnima rokopisoma zapisano pet masnih
spevov.!7 Za prvo roko so znailne drobne in lepo izdelane
poteze, ki kazejo precej individualnih rokopisnih lastnosti
njihovega pisca, zaradi ¢esar je nastanek tega rokopisa mozno
postaviti na konec 14, ali v prvo polovico 15. stol. Drugace
je z ostalima dvema notnima rokopisoma. Drugi kaZe grobe,
debele in neve§Ce poteze, zaradi Cesar je njegov nastanek moZno
postaviti v drugo pol. 15, stol. ali pa celo v 16. stol.
Znacilnost tega rokopisa je v tem, da se izogiblje uporabi
virge kot znamenja za en sam ton. Namesto nje uporablja vedno
punctum. Tudi v ligaturah je uporaba virge precej redka. Znano
je, da rokopisi v gotski notaciji glede uporabe virge in
punctuma kot znamenj za en sam ton nad enim samim zlogom ali
znamenj za en sam ton v ligaturi niso enotni. Nekateri
uporabljajo ¢e3ce punctum, drugi pa uporabljajo kot znamenje
za en sam ton nad enim samim zlogom ¢es§Ce virgo, v ligaturah
pa obe znamenji. Ce3Ca uporaba rombiinega punctuma kot znamenja
za en sam ton nad enim samim zlogom in kot znamenja za en ton
v Tigaturah je karakteristicna za vzhodne dezZele, zlasti za
te3ko.18 Tretji notni rokopis, s katerim je zapisano le nekaj
notnih znamenj nad communijem Cuicumque fecerit, kaZe drobne
poteze, vendar je iz tekstovnega rokopisa communija, ki nima
veC ostrih potez gotske minuskule, mozno sklepati, da je 3e
mlajsi in da izvira iz 16. ali celo 17. stol.

Na foliju zapisani spevi niso niti deli ma3nega proprija
niti jih ni mogoce razloziti kot sosledje enakovrstnih spevov
v skupnem delu (commune). Poleg tega so bili zapisani v
razliénih casovnih obdobjih, zapis zadnjega pa je nepopoln,
kar vse vodi k domnevi, da folij na platnicah knjige T IV 31
tak, kakor se je ohranil do danes, ni bil del nekega popolnega
gradualnega rokopisa.

Ornatam in monilibus, Tota pulchra es in Quam pulchra es. Gl. CAO
ITI, 8t. 5407, 5323, 3416, 4197, 5161, 4434.

16 Knjiga s signaturo T IV 31 je bila <zdana 1. 1537 v Baslu. Iz
ekslibrisa je razvidno, da je bil njen lastnik zdravnik M. Grbec. O
ngjem prim. SBL I, str. 245, Format kot platnice ohranjenega folija
Jje 26,8 x 20,3 cm. Na njem je 11 vrstic. .

17 S prvo, najstarejso roko je zapisan nek spev, ki se v prvi vrsti
konéa in ki ga zato ni bilo mogode doloditi. Sledi mu z isto roko
pisani communio Signa eos qui in me credunt. Za tem je nad istim
tekstovnim rokopisom nevedde zapisan z drugo, mlajdo roko communio
Beati mundo corde. Temu sledi s prvo roko zapisana aleluja Gaudete
Justi in Domino. Za alelujo je z drugo tekstovno roko zapisan tekst
communija Quicumque fecerit, nad katerim je zapisanih le nekaj
notnih znamengj s tretjo notno roko. Spodnja, 11. notna vrsta je
prazna.

18 Prim. Wolf, J., Handbuch der Notationskunde, I. Teil, Wiesbaden 1963,
str. 162, 166, 167. To zvrst gotske notacije izpeljuje Lipphardt iz
metenskih nevm, ki uporabljajo kot znamenje za en sam tonm vedno le
punctum. Prim. Lipphardt, W., ib., stolpec 1617 in tam navedene
primere. Tudi K. Szigeti izpeljuje to zvrst gotske notacije iz

metenskih nevm. Imenuje jo rombska notacija. Prim. Szigeti, K.,



Med starejSe fragmente v SemeniSki knjiZnici spada tudi
nepopolno ohranjen folij na platnicah knjige s signaturo
Y VI 10.20 Glede na krhke in drobne poteze je nastanek knjige,
ki ji je nekdaj pripadal, mogole postaviti na zaletek 15. stol.
Na ohranjenem fragmentu je zapisana antifona s pripadajoco
diferenco,2! ki ji sledi nek drug spev, verjetno tudi antifona,
ki ga pa zaradi poskodovanosti zapisa ni bilo mogoce
dolo¢iti.22 Ohranjeni fragment je tako glede na vsebino del
nekega unicenega antifonala manjSega formata.

Sest fragmentov srednjeved3kih koralnih rokopisov Semeniske
knjiznice pripada glede na rokopisne znacilnosti sredini ali
drugi polovici 15. stol. Notacija teh fragmentov kaZe 3e
precej izrazit individualni znacaj, vendar so punctumi in
virge zapisani s precej debelimi in grobimi potezami, ki so v
nekaterih primerih geometricno pravilnih oblik. Formati teh
fragmentov so v splosnem velji, obenem s tem je §irse tudi
notno ¢rtovje.

Na platnicah rokopisov Rkp 113, Rkp 114, Rkp 121 in na
platnicah knjige s signaturo E VII 2023 se je ohranilo sedem
folijev nekega samostojnega sekvenciarja.2% Vsi foliji niso v
celoti ohranjeni. Kot zalepki na platnicah so ¢itljivi le na
eni strani, poleg tega pa verjetno niso sosednji foliji
knjige, iz katere so bili izrezani. Na njih zapisane sekvence
zato niso v celoti ¢itljive, mnogim manjkajo zacetki ali pa
zakljucki. Kljub temu jih je bilo mogoce v celoti
identificirati.25 Nobena od njih ne odstopa od Ze poznanega
in obravnavanega repertoarja sekvenc na Slovenskem.26 v
skupini rokopisov iz srede ali druge polovice 15. stol. je
obravnavani fragment sekvenciarja verjetno najstarejsi. Na
to kaZzejo precej izrazite rokopisne poteze njegovega
prepisovalca oziroma prireditelja.

Denkmller des gregorianischen Chorals aus dem ungarischen Mittelalter,
Studia musicologica IV, fascicull 1-2, str. 142.

19 Tej domnevi nasprotuje foliacija, ki prida, da je folij izrezan iz
neke knjige, graduala. Verjetno je bil iz neznanega razloga izrezan
1% graduala, Se preden je bil popisan z drugo in tretjo roko.

20 | Knjiga s signaturo Y VI 10 je bila izdana v Hannovru 1. 1619, ngjen
lastnik je bil Janez Anton Dolnidar. Folij na njenih platnicah ima
velikost 16,1 x 18,5 cm. Na njem je 7 vrst. Na spodnjem delu je
odrezan. Prvotno je bil vi3ji in je imel ved vrst.

21 Antifona O erux splendidior, CAO III, §t. 4019.

22 Iz &itljivega nadaljevanja speva je razvidno, da ne gre za spev,
ki v kodeksu Hartker (Paldographie musicale, Deuxieme série I, str.
259), v kedeksu Worcester F. 160 (Paléographie musicale XII, str.
809) in v kodeksu Lucca 601 (Paldographie musicale IX, str. 399)
neposredno sledi antifoni O crux splendidior.

23 Pisec rokopisov Rkp 113 in Rkp 114 je J. Barth. Gladid. Nastala sta
v letih 1644 in 1645 na Dunaju. Pisec rokopisa Rkp 121 je Jurij
Andrej Gladid. Rokopis je nastal 1. 1680 na Dunaju. GL. Smolikov
katalog. O Juriju Andreju Gladidu prim. SBL I, str. 214. Clanek v
SBL J. Barth. Gladida ne omenja. Ravno tako ne omenja bivanja in
Studija Jurija Andreja na Dunaju. Knjiga E VII 20 je iz8la v K8lnu
l. 1672. Iz ekslibrisa je razvidno, da je bil njen lastnik Janez
Krstnik Prederen, eden od ustanoviteljev Akademije operozov. O njem
prim. SBL II, str. 564.

24 Iz velikosti posameanih folijev je mogode rekonstruirati ngjihov
prvotni format, 37,5 x 25 cm. Na vsaki strani je 9 vrstic.
26 Gre za naslednje sekvence: Hanc concordi famulatu, Joannes Jesu



Najobseznejsi srednjeve$ki koralni fragment v Semeniski
knjiznici se je ohranil na 5}atnicah rokopisov Rkp 115 - Rkp 120,
Rkp 122, Rkp 124 - Rkp 130. Na njih _se je ohranilo 14 celih
folijev in nekaj odrezkov antifonala.28 Notacija antifonala ima
debele in geometriéno pravilne poteze, ki pa Se vedno kaZejo
nekaj individualnih potez prepisovalca. Glede na to in glede
na manjsi format Tistov je antifonale, katerega fragmenti so se
ohranili na platnicah Gladicevih zvezkov, nastal verjetno v
sredini 15. stol. Na platnicah Rkp 120 se je ohranil del oficija
sv. Erazma, na platnicah Rkp. 119 je konec oficija sv. Hipolita29
in zacetek oficija_In assumptione.30 Slednji se nadaljuje na
platnicah Rkp 116,31 Rkp 13032 in verjetno tudi na platnicah
Rkp 127, kjer so zapisane Stiri antifone. Prve od teh ni bilo
mogoCe identificirati, ker je na foliju zapisan le njen konec.
Druga pripada poznanemu starej$emu gregorijanskemu repertoarju,33
tretje in Cetrte antifone, Speciosa facta es_in Ego flos campi,
pa v objavljenih virih ni bilo mogo&e najti.3%4 Na foliju na
platnicah Rkp 124 je_konec oficija sv. Katarine in zacetek
oficija sv. Andreja,35 h kateremu spada verjetno tudi odrezek,
ki se je ohranil kot zalepek poleg celega folija na platnicah
Rkp 126.36 Na platnicah Rkp 122, Rkp 126 in Rkp 129 je del
oficija sv. Barbare, na platnicah Rkp 117, Rkp 118 in Rkp 115 pa
del oficija In conceptione. K slednjemu spadata tudi
responzorija, ki sta se delno ohranila na drobnih odrezkih, ki
so poleg celega folija prilepljeni na platnicah Rkp 117, Rkp
125 in Rkp 115. Na platnicah Rkp 128 je del oficija neznanega
svetnika mucenca, na platnicah Rkp 125 pa je del skupnega
oficija apostolov.37/

Christo, Laus tibi Christe, Sancti spiritus assit nobis gratia, Veni
sancte spiritus, Dixit dominus: ex bassan, Concentu parili, Celi
enarrant gloriam dei, Plausu chorus letabundo, O beata beatorum
martirum sollempnia. Sekvence so bile identificirane na podlagi
Missale Aquileiense iz leta 1494, NUK 13 349. Na tem mestu so
pravopisno navedene kot v HYflerjevem seznamu, gl. op. 26.

26 H8fler, J., Rekonstrukeija srednjevedkega sekvenciarija v osrednji
Sloveniji, MuzikoloS§ki azbornik III, Ljubljana 1967, str. 12-15.
27 Pisec navedenih rokopisov je Jurij Andrej Gladid. Rokopisi so nastali

koncem 17. stol. na Dunaju. Gl. Smolikov katalog.
28 Format folijev je pribliZno 35,5 x 24,9 cm. Na vsakem je 10 vrst.

29 Na zadetku folija je konec antifone Exemplum merear in antifona
Orante sanctus Hippolytus, gl. CAO III, &t. 2782 in 4186.
30 Pod napisom In assumptione so antifone Ecce tu pulchra es, Descendi

in hortum nucum in Anima mea liquefacta est, gl. CAO III, §t. 2547,
2155, 1418.

31 Na foliju s platnic Rkp 116 je komec responzorija Sicut cedrus in
responzorij Quae est ista. Responzorija sta zadnja dva v prvem
nokturnu, gl. Hesbert, R.-J., Corpus antiphonalium officii, fol. IV,
Responsoria, versus, hymni et varia, Roma 1970, v nadaljevanju CAO
IV, 8t. 7657, 7455. Rubriki za drugi nokturno sledijo tri antifone:
Specie tua, Adjuvabit eam, Sicut laetantium, gl. CAO III, 5t. 4987,
1282, 4936. Tem sledi zadetek responzorija Beata es virgo, gl. CAO
IV, §t. 6165.

32 Na platnicah Rkp 130 je konmec responzorija Ornatam in monilibus, gl.
CAO IV, &t. 7340, Rubriki za tretji nokturno sledijo antifone: Gaude
Maria virgo, Dignare me, laudare te in Post partum virgo, gl. CAO III,
8t. 2924, 2217, 4332. Sledi jim zadetek responzorija Ista est speciosa,
gl. CAO IV, &t. 6994.

33 Antifona Vidi speciosam, gl. CAO III, &t. 5407.
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Oficije na platnicah GladiCevih zvezkov je mogole razdeliti
v dve skupini. Oficiji sv. Hipolita, In assumptione, sv. Andreja
in skupni oficij apostolov spadajo-v starej3i gregorijanski
repertoar, kot se je izoblikoval v prvem tisolletju. Kot je
razvidno iz publikacije Corpus antiphonalium officii, vsebujejo
najstarejsi antifonali z redkimi izjemami vse njihove speve.
Drugace je z ostalimi, na ohranjenih folijih platnic Gladicevih
zvezkov ohranjenimi oficiji: so delo kasnejiih stoletij in
pripadajo zvrsti tako imenovanih rimanih oficijev, zvrsti, ki
je cvetela v poznem srednjem veku z vrhuncem v 13. stol. v
Franciji. Rimani oficiji so sestavljeni kot oficiji nasploh iz
antifon in responzorijev, le da imajo ti tekst v verzni obliki.
Tako kot sekvence so tudi rimani oficiji del srednjeveskega
lTatinskega religioznega pesnistva, vendar je razlika med
obema zvrstema v tem, da imajo sekvence silabiéno melodiko in
alasbeno obliko usklajeno s kitiéno obliko teksta, rimani
oficiji pa so kljub rimam in metriki v glasbenem pogledu
obdrZzali stil antifon in responzorijev. 3tevilo rimanih oficijev
je zelo veliko, njihov repertoar pa je krajevno pogojen kot v
primeru sekvenc, saj so nastajali ravno v zvezi z novimi
svetniki. Tako kot sekvence in _trope je tridentinski koncil
odpravil tudi rimane oficije.

Na platnicah knjig s signaturami C.IV 8, V III 17 in
R 1 2539 so se ohranili §tirje foliji kiriala.40 Notacija kaze
neosebne in geometriéno pravilne poteze, zaradi &esar lahko
nastanek kiriala postavimo v sredino ali drugo polovico 15.
stol. Na ohranjenih folijih je vsega skupaj pet spevov Kyrie
eleison in Sest spevov Gloria. Med temi je nekatere mogoce
dolo¢iti s pomoljo Liber usualis.

34 CAO III sicer vsebuje pod &t. 4988 antifono s naslovom Speciosa
facta es, vendar ima precej krajsi tekst kot antifona s tem naslovom
na obravnavanem foliju. Istoimenska antifona v Liber usualis, str.
1259, se ujema s tisto, ki jo navaja CAO III. An Index of Gregorian
Chant navaja to antifono Se za ved drugih virov. Morda je na platnicah
Rkp 127 mapisana antifona, ki jo An Index of Gregorian Chant navaja
za Processionale monasticum, Solesmes 1893, gl. An Index of
Gregorian Chant, Volume I, str. 398. Antifone Ego flos campi ne
navagja niti CAO III niti An Index of Gregorian Chant.

36 Na platnicah Rkp 124 so naslednji spevi oficija sv. Andreja: antifoni
Ambulans Jesus in Mox ut vocem ter invitatorij Adoremus
victoriosissimum regem, gl. CAO III, &t. 1366, 3813, 1019.

36 Na odrezku je viden zadetek responzorija Salve crux, gl. CAO IV, 3&t.
7563,
37 Na foliju so naslednji spevi: komec responzorija Tollite jugum in

responzorij Dum steteritis ante reges, gl. CAO IV, &t. 7770, 6564
Responzorija sta zadnja dva v prvem nokturnu. Sledijo tri antifone
drugega nokturna: Principes populorum, Dedisti haereditatem in
Annuntiaverunt opera, gl. CAO IIT, §t. 4379, 2133, 1429. Trem
antifonam sledi responzorij Vidi conjunctos viros, gl. CAO IV, §t.
7837.

38 Wagner, P., Einflihrung in die gregorianischen Melodien I, Hildesheim,
Wiesbaden 1970, str. 300-318.

39 Knjiga s signaturo C IV 8 je iz3la 1. 1681 na Dunaju. Njen lastnik
je bil J. K. Prederen. Knjiga s signaturo R I 25 je iz8la 1. 1692 na
Dunaju. Njen lastnik ni znan. Knjiga s signaturo V III 17 je bila
izdana na Dunaju 1. 1689. Njen lastnik je bil Janez Anton Dolnidar.

40 Vsi foliji niso v celoti ohranjeni. Njegov prvotni format je bil
36,1 x 27 em. Na vsakem je bilo po osem vrstic.
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Stirje drobni odrezki koralnega rokopisa so se ohranili
kot zalepki na hrbtih dveh medicinskih knjig s signaturama
T VI 10 in T VII 1.42 Obe knjigi sta bili verjetno isto&asno
vezani, pri Cemer je knjigovez uporabil kosce istega antifonala
veé¢jega formata, katerega nastanek je glede na precej debele in
pravilne poteze mogoCe postaviti v drugo polovico 15. stol. Na
odrezkih sta bolj ali manj popolno ohranjeni dve antifoni in en
responzorij, ki pripadajo verjetno istemu oficiju.

Dva folija gradualnega rokopisa sta se ohranila na !
platnicah Rkp 5, to je na platnicah znamenitega rokopisa J. Gr.
Dolnicarja Cathedralis Basilicae Labacensis Historia.

Graduale, kateremu sta folija nekdaj pripadala, izvira glede na
precej debele in brezosebne oblike posameznih potez notacije iz
srede ali druge polovice 15. stol. Na obeh ohranjenih folijih
je veC madSnih spevov.

Na platnicah Rkp 7, ki je ravno tako delo J. Gr.
Dolnicarja,46 so se ohranili trije odrezki nekega drugega
koralnega rokopisa.4’ Glede na rokopisne znacilnosti notacije
je koralni rokopis, katerega odrezki so se ohranili na platnicah
Rkp 7, pribliZno iz istega Casa kot fragment na platnicah Rkp 5.
Na odrezkih s platnic Rkp 7 je vidno vsega skupaj le nekaj
besed z notnimi znamenji, ki jih za zdaj ni bilo mogocCe dolociti,
tako kot tudi ne tipa knjige, kateri so odrezki nekdaj pripadali.

V 15. stol. je mogole postaviti tudi nastanek koralne
knjige, katere drobni fragmenti so se ohranili kot zalepki na
robovih knjig s signaturama Z III 3 in Z III 4.48 Ohranjeni
odrezki so predrobni, da bi bilo o njih mogoCe ugotoviti kaj
veC; razmeroma drobna notna znamenja vodijo k domnevi, da so
ohranjeni fragmenti bolj verjetno iz prve kot pa iz druge
polovice 15. stol.

41 Na folijih so poleg drugih zapisani Kyrie eleison iz mad IX in XI,
Kyrie VIII ad libitum, Gloria iz ma$ IX, XII in XV ter Gloria I ad
libitum.

42 Knjiga s signaturo T IV 10 je <zSla 1. 1680 na Dunaju. Iz
ekslibrisa je razvidno, da je bila last zdravnika M. Grbea. Knjiga s
signaturo T VII 1 je bila izdana 1. 1600. Ekslibrisa nima, verjetno pa
je bila ravno tako last adravnika Grbea (iz pogovora z dr. M.
Smolikom). Velikost najvedjega odrezka je 13,8 x 32,8 cm. Na njem sta
ohranjeni dve vrsti v celoti, od ene pa je viden le tekstovni del.

Po dolZini so vrste v celoti ohranjene.

43 Zapisani antifoni sta Qui habitat in Templum Domini, gl. CAO III, &t.
4474 in 5128. 0d druge antifone je viden le zadetek. Responzoriy,.
od katerega je viden le versz, je responzorij Visita quaesumus, gl.

CAO IV, 3t. 7908.

44 Rokopis je bil zadet 1. 1701. Prim. Smolik, M., Thalnitscher Janez
Gregor, SBL IV, str. 76. Format folijev na platnicah je 34,6 x 26,1 cm.
Na vsakem je 8 vrst.

45 Na enem foliju sta graduala Propter veritatem in Audi filia, na
drugem pa zadetek proprija In commemoratione beate Mariae 3
introitusom Salve sancta parens in gradualom Benedicta et venerabilis
es. Pred introitusom je konec nekega speva, ki se ga za zdaj ni
posredilo identificirati.

46 Gre za rokopis Antiquitates urbis Labacensis iz leta 1693. Prim.
Smolik, M., Thalnitscher Janez Gregor, SBL IV, str. 75.
47 Velikost odrezka na enem od robov je 7,4 x 28,6. Natandne velikosti

ni mogode podati, ker je na ved mestih prelepljen. Na njem sta
nepopolno ohranjeni dve vrsti. Vrsti sta po dolZini verjetno v celoti
ohrangjeni, vendar sta prelepljeni, tako da nista v celoti ditljivi.
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Trije koralni fragmenti, ohranjeni v Semeniski knjiZnici,
so glede na velikost formatov in pisave iz konca 15. stol. ali
iz prve polovice 16. stol. Na platnicah knjige s signaturo
Z VI 2149 je ohranjen del folija antifonala ve&jega formata.50
Na njem zapisanega speva zaradi fragmentarnosti sicer ni mogoCe
doloc¢iti, da pa je fragment del antifonala, je razvidno iz
melodiénega zapisa, ki vsebuje standardno psalmodi¢no formulo
responzorijev sedmega modusa. Notacija kaze debele in
geometriéno pravilne poteze, katerih izgled je blizu izgledu
zgodnjih koralnih tiskov.

Kot tisk izgleda tudi zapis na nepopolnem foliju, ki se je
ohranil na platnicah knjige s signaturo X VI 9.51 Strogo
rombi¢na oblika punctumov in pa zna¢ilna oblika podatusa kazeta,
da je notacija obravnavanega primera blizu notaciji, ki jo
predstavlija tudi drugi notni rokopis na foliju s platnic knjice
T IV 31 in ki je znacCilna za vzhodne deZele, zlasti za CeSko.
Na fragmentu zapisanega speva, ki mu manjkata tako zacetek kot
konec, ni bilo mogole doloCiti, skoraj gotovo pa je sekvenca.
Na to kazeta kiti¢na oblika speva in pa dejstvo, da sta prvi
~dve ohranjeni kitici melodi¢no enaki, kar ustreza pogosti
obliki sekvence, pri kateri se vsaka melodi¢na kitica z izjemo
prve in zadnje ponovi. .

Kot je bilo Ze omenjeno, so se na robovih knjig s
signaturama Z III 3 in Z II1 4 ohranili drobni fraamenti nekega
koralnega rokopisa. Ma hrbtih istih dveh Thallmainerjevih
knjig z opernimi libreti, ki sta bili verjetno istocasno vezani,
sta se poleg tega ohranila dva odrezka nekega drugega koralnega
rokopisa.: Semeniska knjiznica hrani poleg teh dveh odrezkov 3e
dva cela folija istega rokopisa.®3 Na odrezkih s hrbtov knjig
Z 111 3 in Z II1 4 sta nepopolno zapisana dva responzorija,
na obeh folijih pa je del oficija sv. Kristofa.55 Hotacija
kaze velike, debele in rahlo poSevne poteze. Antifonale,
kateremu so fragmenti nekdaj pripadali, je glede na to nastal
koncem 15, stol. ali v prvi polovici 16. stol.

V Semeniski knjiZnici so se poleg obravnavanih fraamentov
v gotski notaciji ohranili tudi trije fragmenti v kvadratni
notaciji. Tako kot gotska notacija je tudi kvadratna notacija
proti koncu srednjega veka dobivala vse debelejse, vecje in
geometriéno bolj pravilne poteze. Take poteze kazejo fragmenti
Semeniike knjiZnice, zaradi Cesar je nastanek knjig, ki so jim
nekdaj pripadali, mogoCe postaviti pribliZno v isti Cas kot
nastanek knjig, ki so jim nekdaj pripadali ohranjeni fragmenti
v gotski notaciji.

48 Knjigi e signatuvama Z III 3 in Z IIT 4 sta zbirki opernih libretov
in dramskih tekstov s konca 17. stol., ki jih je verjetno dal vezatt
prvi znani knjiZnidar takratne Javne 3kofijske knjiZnice, Frandisek
JoZef Thallmainer (iz pogovora z dr. M. Smolikom). O Thallmainergju
prim. Smolik, M., Thallmainer Frandidek JoZef, SBL IV, str. 7.
Velikost nepopolnih odrezkov je pribliZno 3,5 x 7,2 cm.

49 Knjiga je bila izdana 1. 1639 v Rimu. Njen lastnik je bil Janez Andre/
Gladi&. SBL ga ne omenja. Poleg njegovega ekslibrisa je letnica 1661.
50 Velikost ohranjenega dela folija je 21,6 x 16,1 cm. Folij ni popoln

. niti po vidini niti po dirini. Na njem je & mepopolno ohranjenih vrst.
51 Xnjiga s signaturo X VI 9 je bila izdana 1. 1664. Bila je last C. J.
Apfaltrerja, ki ga SBL ne omenja. Velikost nepopolno okrarjenega, na
zgornjem koncu odrezanega folija na njenih platnicah je 13 x 28 cm.
Na njem so ohranjene Stiri vrste.
52 Gl. op. 18.
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Med fragmenti s kvadratno notacijo v Semeni3ki knjiznici
je najstarejsi folij, ohranjen kot zalepek na lesenih platnicah
inkunabule s signaturo G VIIT 13.56 Na njegovo starost kazejo
opazne rokopisne zna¢ilnosti notacije kot tudi dejstvo, da je
bila knjiga G VIII 13 vezana v. ¢asu natisa,®’/ kar pomeni, da je
bil rokopis, ki mu je na njenih platnicah ohranjeni folij nekdaj
pripadal, unicen Ze koncem 15, stol. Mastati je moral vsaj
petdeset 1et prej, kar pomeni v _prvi polovici 15. stol.
Ohranjeni folij je del graduala®8 in je foliiran s Stevilo 134.

Del antifonala se je ohranil na platnicah-knjige 0 I11 2,59
droben odrezek graduala pa-na hrbtu knjige X II 12.60 Graduale,
ki mu je nekdaj pripadal, je imel zelo velik format, na kar kazZe
precej obseZna Sirina 3tirih notnih &rt. Knjigi, katerih
fragmenta sta se ohranila na obeh -navedenih knjigah, sta sodeé¢
po notaciji nastala koncem 15. ali v prvi polovici 16. stol.

Ob razmeroma bogatem srednjevesSkem koralnem gradivu v
Semenidki knjiZnici se poraja vpraSanje, kateri od ohranjenih
fragmentov so del doma uporabljanih koralnih knjig in kateri so
obenem s knjigami, na katerih so se ohranili kot knjigoveski
material, prisli od drugod. Domnevati je moZno, da so tisti
fragmenti, ki so se ohranili v zvezi z doma, v Ljubljani
vezanimi knjigami, nepopoln preostanek doma&ih koralnih
rokopisov. Ob tem pa je domaCo vezavo moZno predpostaviti za
tiste rokopise ali tiske, ki :so nastali oziroma bili izdani v
razliénih mestih v razliénem €asu in so enako vezani in za tiste
rokopisne zvezke, ki so nastali v Ljubljani. Oba Dolnicarjeva
rokopisa sta nastala v Ljubljani6! in bila v Ljubljani tudi
vezana. Pergamentna fragmenta, ki sta bila pri tem uporabljena,
sta zelo verjetno del dveh uniéenih doma&ih, Tjubljanskih
koralnih rokopisov. Isto je mogole domnevati za fragmente obeh
rokopisov, ki sta se ohranila na obeh zvezkih Thallmainerjeve
zbirke Tibretov in dramskih besedil. Dva folija tistega
rokopisa, ki se je ohranil na hrbtih obeh navedenih zvezkov,
sta se poleg tega ohranila tudi v zvezi z dvema drugima
vezavama v Semeniski knjiznici.b2 Glede na to je bil ta
rokopis gotovo uporabljan v Ljubljani. Malo verjetno je, da bi

53 Tudi ta dva folija sta se ohranila kot knjigovedki material, vendar
sta bila odlepljena s platnic, na katerih sta se ohranila. Franita se
posebej in nista signirana. Format vedjega je 44,1 x 33,2 cm. Na
njiju je po 8 vrst. :

54 Responzorija sta De ore prudentis in Isti sunt agni novelli, CAO IV,
§t. 6396, 7012. .
56 Posameznih spevov oficija na podlagi CAO in An Index of Gregorian

Chant ni bilo mogode identificirati. Iz tega je moZno sklepati, da
gre za mlajsi, visokosrednjevedki ali poznosrednjevedki oficij.

56 Knjiga je bila iadana leta 1483/4 v Benetkah. Njen lastnik je bil leta
1595 Michael Barthall. Gl. Gspan, A., Badalid, J., Inkunabule v
Sloveniji, Ljubljana 1957, &t. 345.

57 Gl. ib., opis primerka §t. 345, str. 346.

58 Format folija je 48,8 x 31,3 in ima 9 vrst. Na njem so zapisani
naslednji spevi: konec introitusa Benedicite Dominum ommes angeli...
ad audiendam in graduale Benedicite Dominum.

59 Knjiga s signaturo O III 2 vsebuje tri tiske, izdane v zadetku 17.
stol. v Antwerpnu. Kot kaZe ekslibris (S. C. E. L.) je bil lastnik
knjige Lljubljanski Skof Sigismund Kri&tof Herberstein. Velikost
nepopolno ohranjenega folija je 37,5 x 20,8 cm. Folij je spodaj
odrezan, na njem so ohranjene 4 vrste. Na njem je del verza O custos
hominum, ki pripada responzoriju Nocte os meum perforatur doloribus,
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enake vezave dveh dunajskih rokopisov J. Barth. Gladica iz
srede 17. stol., enega dunajskega rokopisa Jurija Andreja
Gladi¢a iz konca 17. stol. in knjige, ki je iz31la koncem 17.
stol. v K81nu,63 nastale kje drugje kot v Ljubljani, kjer so se
vsa ta dela ohranila. Ob tem pa je zelo verjetno, da je
fragment sekvenciarja, ki se je ohranil kot knjigoveski material
na platnicah vseh naStetih del, nepopoln ostanek domacega
koralnega rokopisa. Podobno je mogoce sklepati tudi za
fragment rokopisa, ki se je ohranil na obeh Grb&evih knjigah,
ki izvirata iz razli¢nega casa in kraja.64 Seveda je tudi mozno,
da ju je dal Grbec vezati kje drugje ali pa da je vezane Ze
dobil od koga drugeca. Bolj nejasen je izvor kiriala, ki se je
fragmentarpno ohranil na platnicah treh dunajskih tiskov s konca
17. stol1.65 Nejasen je tudi izvor antifonala s platnic
Gladicevih dunajskih Studijskih zvezkov s konca 17. sto1.66 y
obeh primerih je mozno, da gre za uniena dunajska ali
ljubljanska rokopisa. Bolj gotova sodba o izvoru teh dveh kot
tudi ostalih srednjevedkih koralnih fragmentov bo moZna, ko bo
evidentirano in Studijsko primerjano celotno srednjevesko
rokopisno koralno gradivo v Ljubljani in Sloveniji. Ce
zanemarimo fragment nekoliko negotovega izvora na platnicah
dveh Grbcevih knjig, je za zdaj moZna domneva, da je med
sedemnajstimi fragmenti srednjeve$kih koralnih rokopisov v
Semeni§ki knjiznici pet fragmentov doma uporabljanih in kasneje
unicenih knjig.

K1jub temu, da o izvoru ostalih fragmentov ni moZno reci
ni¢ gotovega, je v zvezi z njimi vendarle mogofa ugotovitev,
da so notacijsko v skladu z notacijsko podobo poznosrednjeveske
gregorijanike na Slovenskem, kakrsno posredujejo doslej
objavljene Studije s tega podrolja.

SUMMARY

The Seminary Library in Ljubljana, founded in 1701, keeps
17 fragments from destroyed choral books. These are fragments
accidentally preserved as paper-material used on the backs and
on the inside of book-covers of younger, bound manuscripts and
prints. 14 fragements are written in the Gothic notation
(Hufnagelschrift), 3 in the square one. The choral books from
which they come are by type graduals, sequenciaries and
antiphonals, from the time extending from the 2nd half of the
14th until the end of the first half of the 15th century. For

gl. CAO IV, &t. 7212.

60 Knjiga je iz8la 1. 1703. Velikost fragmenta, ki je zalepljen na
hrbet knjige in ki je nepopoln tako po visini kot po $irint, je
10 x 17,6 em. Na njem sta dve nepopolni vrsti. Iz nekaj zlogov in
notnih znamenj je bilo mogode ugotoviti, da je na njem zapisan psalmov
verz Bonum est confiteri nekega introitusa v Sestem modusu.

61 Gl. op. 44 in 46.

€2 GL. op. 48 in 53.

65 Gl. op. 23.

64 Gl. op. 42.

65 GL. op. 39

66 GL. op. 27.
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five of the fragments it is possible to believe that they come
from five native, in Ljubljana originating, choral manuseripts,

while the source of the remaining ones as yet cannot be more
exactly identified.
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UDK 78.01:284.1(497.12)"15"

JoZe Sivec STILNA ORIENTACIJA GLASBE
Ljubljana PROTESTANTIZMA NA SLOVENSKEM

V 16. stoletju so bile druzbene in gospodarske razmere na
Slovenskem vse prej kot ugodne. Socialna nasprotja med cesarjem
in plemstvom so se zaostrovala, slednje pa je vedno bolj
pritiskalo na kmeta, ki je iskal izhod iz krivic, ki so se mu
godile, v uporih., Razen tega so bili turd$ki vpadi, ki so
pusto3ili mesta, vasi, gradove in samostane, za deZelo huda
nadloga. Zivljenjska raven vseh slojev prebivalstva se je
znatno znizala.! Tako so bili pogoji za rast umetnosti vse prej
kot spodbudni. Bolj kot kdajkoli poprej so odhajali slovenski
glasbeniki v tujino, med njimi je tudi Jakob Gallus, ena velikih
osebnosti glasbene renesanse.

Ceprav je reformacija dosegla slovensko ozemlje Ze na
zacetku tridesetih let 16. stoletja, so lahko postala njena
prizadevanja na glasbenem podro¢ju bolj zavestna in naclrtna
Sele od srede stoletja, potem ko_se je novo versko gibanje
mocneje uveljavilo in razgirilo.3 0 pomenu in vlogi glasbe so
imeli slovenski reformatorji povsem ista naziranja kot nem3ki.
Tudi njih so vodila ideoloska nacela, medtem ko so bila
estetska in ¢isto umetniSka drugotnega pomena. Glasba je v
sluzbi ideologije in ima svoj pomen predvsem kot najboljse
sredstvo za razdirjanje in osvajanje novega verskega nauka. Zato
velja prednost protestantskemu koralu, enoglasnemu petju v
narodnem jeziku, ki zajema vso skupnost vernikov in predstavlja
tezi§Ce glasbenega repertoarja v okviru bogos]uija.4 Da bi
uresnic¢il cilje slovenske reformacije glede razs$irjanja novega
nauka s petjem, je izdal njen duhovni vodja PrimoZz Trubar leta
1567 prvo slovensko pesmarico "Eni psalmi", ki je pozneje
dozivela 3e ve¢ izdaj (1574, 1579, 1584, 1595), pri cemer se je

1 B. Grafenauer, Zgodovina slovenskega naroda III, Ljubljana 1956,
91-92; isti, Kmedki upori na Slovenskem, Ljubljana 1962, 111; V.
Sehmidt, Zgodovina Solstva in pedagogike na Slovenskem I, Ljubljana
1963, 21, 41.

2 D. Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem I, Ljubljana
1958, 74, 75; isti, Musikgeschichte der Slidslawen, Kassel-Maribor 1975,
60-63.

3 A. Rijavec, Glasbeno delo na Slovenskem v obdobju protestantizma,

Ljubljana 1967, 40, 41; F. Kidrid, Zgodovina slovenskega slovstva,
Ljubljana 1938, 18, 23, 27; B. Grafenauer, Zgodovina III, 151-154;
M. Rupel, PrimoZ Trubar, Ljubljana 1962, 45-59.
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krog sodelavcev §iril in Stevilo pesmi pomnoZilo. Kot so
pokazala Ze raziskovanja J. Cerina, so se izdajatelji
naslanjali na nem3ke vire in zato tudi ne presene&a mocna
povezanost z melodiénim repertoarjem nemske reformacije.5 Razen
tega je vazno, da so upoStevali slovensko srednjeveiSko pesem,
ki ima izvor v Tjudski pesmi ter nem3kih in latinskih predlogah.
Slovenska besedila so veckrat dokaj svobodne prepesnitve
nemSkih, ni pa znano, da bi kdo od izdajateljev zlo0Zil kak nov
napev. Ceprav pri omenjenih pesmaricah, ki nikoli niso presegle
okvir enoglasja, ne more biti govora o zavestnem uvajanju

novih estetskih stilnih principov, le ni mogole prezreti, da

se naCin oblikovanja, kot je znalilen za protestantski koral

z njegovimi preprostimi, umirjenimi in silabicnimi melodijami,
ujema z osnovnimi naceli glasbene mise]nogti renesanse. Prav v
tem pa je ta koral tudi odraz svoje dobe.

V- majhnih krajih, kjer ni bilo kantorjev in organistov, je
morala biti pevska praksa enostranska in se omejevati na koral.
Kjer pa se je reformacija moéneje utrdila in je imela na voljo
tehnic¢na sredstva - kar velja predvsem za Ljubljano kot
sredisCe slovenskega etnic¢nega ozemlja in Celovec, kjer je
bilo od leta 1572 bogosluzje v slovenskem jeziku v §pitalski
cerkvi - so lahko bili protestanti dovolj §irokogrudni in so
pridruzili ideolo3kim vidikom tudi umetnidke. Tako so, sledeé
nem3kim zgledom, upoStevali poleg enoglasnega korala, ki mu je
sicer pripadala dominantna vloga, 3e vecglasno glasbo. k
Neposreden dokaz, da je bilo v Tjubljanski protestantski cerkvi
figuralno petje, je Trubarjevo posvetilo Juriju Khislu v
pesmarici iz leta 1567, kjer Trubar med drugim pravi: "...
Kadarkoli so v Ljubljani peli ,Nun bitten wir den hey. Geyst'
ali ,0¢a, Sin, Duh, nebeski Kral' itd. peteroglasno ob regalu,
pozavnah, cinkih in 3almajih, sem vedno ob&util v sebi posebno
veselje, ljubezen, Zeljo in resnobo do pridiganja." Razen tega
je figuralno petje predvideno v cerkvenem redu, ki ga je
sestavil leta 1574 za Stajersko David Chytrdus in je bil 1578
prevzet na Koroskem in Kranjskem.8

4 H.J. Moser, Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland, Berlin—-
-Darmstadt 1954, 27, 38, 39; F. Blume, Geschichte der evangelischen
Kirchenmusik, Kassel 1965, 8-10; M. Rupel, Slovenski protestantski
pisci, Ljubljana, 1934, 2, 103; D. Cvetko, Die Musik der slowenischen
Protestanten, Abhandlungen Uber die slowenische Reformation, Minchen
1968, 111-112.

5 Med viri sta najpomembnejSa Geystlich Gesangk-Bychlein (1524) J. |
Waltherja in Geystliche Lieder (1545) V. Babsta; sicer pa prihajajo
v poStev Se: Achtliederbuch (1524), Psalmodia (1553) I, Lossiusa,
Enchiridon (1625), Psalmen und geystliche Lieder (1537) W. Kopphela,
Ein new Gesangblichlein (15631) M. Weissa in posredno &e pesmarica
Cedkih bratov Pysnicky duchovai (1501, 1508), kolikor so iz nje
Srpali nemski avtorgi. Prim. J. Cerin, Pesmi slovenskih protestantskih
pesmaric, njih viri in njih uporaba v poreformacijskih dasih,
Trubarjev zbornik, Ljubljana 1908, 126 ss; D. Cvetko, Das erste
slowvenische Gesangbuch, Jahrbuch fllr Liturgik und Hymnologie, 12. Band
1967, 164-166.

6 S. Vurnik, Trubar in vokalna glasba, Zbori III, 1927, 3-5; prim. 3e
D. Cvetko, Zgodovina I, 339, op. 76.

7 D. Cvetko, Zgodovina I, 108-110; isti, Musikgeschichte, 53-54; isti,
Die Musik der slowenischen Protestanten, 118-119; A. Rijavec, ibd.,
99, 134 ss.

8 H. Federhofer, Die Musikpflege an der evangelischen Stiftskirche in
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Medtem ko imamo o enoglasnem petju jasno predstavo, ker se
je ohranila pesmarica z vsemi njenimi poznej§imi izdajami, pa
je vpraSanje repertoarja in stilne usmerjenosti duhovnega
veCglasja zaradi izredno pomanjkljivega gradiva zelo teZavno.
Kdo so bili avtorji vecglasnih vokalnih kompozicij, ki so jih
izvajali v slovenskih protestantskih cerkvah, ne povedo viri
ni¢ konkretnega. Vendar se zdi kar nemogoCe, da bi pri nas ne
poznali vecglasnih koralnih obdelav Johanna Waltherja. Zbori
njegove zbirke "Geystlich Gesangk-Bychlein", ki je iz§la leta
1524 v Wittenbergu in je nato dozivela Se vel ponatisov, so
namre¢ spadali v Zelezni repertoar vsake veCje evangelske
cerkve. Stilno je ta zbirka pretezno konservativna; v vecini
zborov leZi koralni cantus firmus povsem nespremenjen in
navadno v enakomerno dolgih notnih vrednostih v tenorju, medtem
ko tvorijo ostali glasovi svoboden kontrapunktski sklop.
Imitacija nastopa le redko na zacetku vrstic koralnega napeva.
Vendar ne moremo spregledati dejstva, da je tu prisoten tudi
drugacen tip kompozicij. Ceprav lezi v teh koral 3e vedno v
tenorju, je struktura strogo akordicna, homoritmicna in jasno
¢lenjena s kadenciranjem ob koncu posameznih vrstic. Tako se
torej pri Waltherju stikata dva nacina umetniSkega oblikovanja:
pozno srednjevesSki, ki odraza hkrati konstruktivisticéni in
iracionalni red ter renesanéni, ki je povezan z nem3kim
humanizmom in teZi za preprostostjo in razumljivostjo.9
Naprednej$i kancionalni stil z melodijo v gornjem glasu, ki je
dobil konénoveljavno podobo leta 1586 v zbirki "FUnfftzig
Geistliche Lieder und Psalmen" Lucasa Osiandra, pa za glasbeno
prakso slovenskih protestantskih cerkva $e ni mogel biti
tipicen, ker se je v Brotestantskih dezelah moCneje uveljavil
Sele v 17. sto]etju.1 Prav tako kot nem3ki so morali tudi
slovenski reformatorji Se deloma uporabljati vecglasne vokalne
skladbe katoliskih avtorjev nemSke ali drugih narodnosti,
kolikor pac besedilo ni bilo nasprotno njihovemu verskemu
preprianju. Ze zbirka "Neue Deutsche Geistliche Gesenge
CXXIII" Georga Rhaua (Rau, Rhaw, Raw) iz leta 1544, ki so jo
gotovo poznali in po vsej priliki uporabljali iz Nemcije
prihajajoCi giasbeniki, je vsebovala poleg kompozicij zgodnjih
protestantskih skladateljev tudi dela nekaterih katolisSkih
avtorjev, med njimi Arnolda de Brucka in Ludwiga Senfla, ki so
prenesli kompozicijska sredstva Josquinove motetne tehnike na
vetglasne obdelave evangelskega korala.!! Tako torej ne
pogreSimo, Ce sklepamo, da se je tudi glasbena reprodukcija in
produkcija protestantizma na Slovenskem odvijala podobno kot v
Nem¢iji in drugih avstrijskih dezelah v obmocju vecglasnih
koralnih obdelav starejSega naCina in preimitiranega koralnega
moteta. Med deli, ki so jih naSim deZelnim stanovom posvecali
na Kranjskem ali drugod delujoci kantorji, so bile skoro gotovo
tudi razlicne tak3ne koralne kompozicije.1

Graz, Jahrbuch der Gesellschaft flir die Geschichte des Protestantismus
in Osterreich 68/69, 1953, 70; B. Grafenauer, Zgodovina III, 164.

9 F. Blume, ibd., 42-47; The New Oxford History of Music IV, London
1968, 420-421; G. Reese, Music in the Renaissance, New York 1954,
677-678. )

10 Die Musik in Geschichte und Gegenwart (=MGG) X, 428; F. Blume, Das
monodische Prinzip in der protestantischen Kirchemmusik, Leipzig
1925, 37 ss.; isti, Geschichte, 85-87.

11 F. Blume, Geschichte, 49-57; H.J. Moser, Die Musik im frithevangelischen
Osterreich, Kassel 1954, 13-15; The New Oxford History of Music IV,
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Ob tem nas zanima Se vpraSanje, koliko so se lahko v
protestantski glasbeni produkciji in reprodukciji na Slovenskem
uveljavili elementi nove italijanske renesancne smeri. Za
nemSko mesto Hof imamo na primer konkretne podatke, da je okrog
leta 1592 glasbeni repertoar v evangelskih cerkvah obsegal zelo
razlicne stilne smeri od starejSe nizozemske pa do rimske in
beneske 30le.13 Ne glede na to opaZzamo marsikje v nemikih
protestantskih deZelah nenaklonjenost sodobni italijanski glasbi
in prav mo¢no konservativnost, kar v zadostni meri izpricujejo
pevski ucbeniki ter cerkveni in 3olski redi.!'4 Zato bi mogli
pricakovati toliko manj Sirokogrudnosti in strpnosti nasproti
novejSim katolidkim skladateljem od protestantov na mejnem
ozemlju kot sta bili Kranjska ali sosednja KoroSka. Vsekakor
tudi ne smemo pozabiti, da se je nahajalo mesto Hof globoko v
protestantskem ozemlju in zato tam reformacija ni bila ogroZena.
Ker pa se je moral protestantizem na Slovenskem neprestano
boriti za svoj obstoj, so tu toliko moéneje izstopale ideoloike
tendence. Zato je bil tudi evangelski koral s svojimi
vecglasnimi obdelavami toliko aktualnejsi in slovenskim
protestantom so se zdele kompozicije iz katoliske Italije
ideoloSko nevarnejse kot reformatorjem v Nemiji. Ceravno se
reformacija vsaj visvoji zgodnji razvojni fazi ni mogla
navduSevati za italijansko renesan¢no glasbo, pa je le ni mogla
kratkomalo obiti. Kot bo nadaljnje razpravljanje $e pokazalo,
versko prepricanje slovenskih protestantov praktiéno ni pomenilo
pregraje med glasbeno prakso tega ¢asa pri nas in v Italiji.l!5
V tej zvezi bi najprej opozoril na poznanstva, ki so jih imele
nekatere protestantske plemi3ke druZine na Kranjskem z
italijanskimi skladatelji, saj so tako posredno vplivale na
vsebino in stilno orientacijo protestantskih glasbenih
prizadevanj.

Ze 1. maja 1556 je Cipriano de Rore priloZil v pismu
Wolfgangu Engelbertu Auerspergu poklonitveni latinski madrigal
"Rex Asiae et Ponti", Cigar besedilo je spesnjeno prav temu
naSemu fevdalcu v Cast. Iz pisma tudi izvemo, da je veliki
italijanski madrigalist Ze namenil svojemu mecenu §e nekatere
druge svoje kompozicije, ki pa jih doslej po naslovih ni
uspelo odkriti. Omenjeni podatek ima posebno tezo, ker je
hkrati zgovoren dokaz za zgodnje dotekanje beneSke glasbe na
slovensko ozemlje.

Sicer izstopajo kot glasbeni meceni na Kranjskem Khisli iz
gradu Fuzine pri Ljubljani. 0 Janezu Khislu vemo, da je jeseni
1590 pregovoril skladatelja in organista graike dvorne kape]e
Annibale de Perinija, da je stopil v sluZbo 3tajerskih dezelnih
stanov, nakar je ta deloval 3tiri leta v protestantski
stanovski cerkvi v Gradcu.!7 To torej kaZe, da je Janez Khisl

430-435; G. Reese, ibd., 678-682.

12 17. marca 1581 so npr. stanovi nagradili Sebastiana Semnizerja, ki
Jje bil kantor ljubljanske stanovske Sole od 1579 do 1584, za njegove
"dedicirte gesHng". Prim. A. Rijaveec, ibd., 86; Arhiv SRS, Protokol
deZ. zbora 3, 291 (3. IV. 1582).

13 H. Kdtzel, Musikpflege und Musikerziehung im Reformationsjahrhundert
dargestellt am Beispiel der Stadt Hof, G8ttingen 1957, 39-41, 134.

14 R, Vormbaum, Die evangelischen Schulordnungen des sechzehnten
Jahrhunderts, Glitersloh 1860, 256; F. Sannemann, Die Musik als
Unterrichtsgegenstand in den evangelischen Latein-Schulen des 16.
Jahrhunderts, Musikwissenschaftliche Studien 4, Berlin 1904, 24.

15 J. H8fler, Glasbena umetnost pozne renesanse in baroka na Slovenskem,
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kot ugledna in vplivna oseba v dolocenem smislu posegel v
glasbeno dogajanje tistih avstrijskih dezel, h katerim je tudi
pripadalo slovensko etnic¢no ozemlje. Razen s Perinijem je bil
ta fevdalec Se v stiku z znanim komponistom za lutnjo Giacomom
Gorzanisom, ki je od leta 1561 deloval v Trstu.!8 Gorzanis je
tisto leto posvetil Janezu Khislu svojo pomembno izdajo "Libro
primo. Intabolatura di Tiuto", leta 1570 pa njegovemu sinu
Juriju "I1 primo libro di napolitane".!9 Vsekakor je zna&ilno,
da je Janez Khisl navzlic svoji privrZenosti protestantizmu
postal svoja sinova Ivana Jakoba in Karla na Studij v_Italijo.
Oba sta se v letih 1584 do 1588 izobrazevala v Padovi20 in
verjetno prav tam tudi navezala stike s komponistom Philippe de
Ducom, ki jima je posvetil svojo prvo madrigalng zbirko "Primo
Libro de Madrigali a 5 e 6 v." (Venezia, 1586).21 De Duc, ki

je bil po rodu Nizozemec, velja kot predstavnik lahkotne in
tehniéno nezahtevne oblike madrigala, ki nagiblje k parodiji

in kaze doloceno zvezo s commedio dell' arte. Kako $iroko
razpredene zveze z italijansko glasbo so imeli Khisli, dokazuje
tudi dejstvo, da so jim tedaj poleg Gorzanisa in de Duca
posvecali tiskane zbirke, ki so veCinoma vsebovale madrigale in
canzonette tudi skladatelji Claudio Merulo (1574), Pietro
Antonio Bianco (1582), Matthia Ferrabosco (1585), Angelo Barbato
(1587) in Lodovico Balbi (1589).22 Kaze, da so te kompozicije
vsaj deloma tudi izvajali na Khislovi grasc¢ini.

Seveda pa se glasbena vlioga teh fevdalcev ni omejevala Te
na mecenstvo. Povsem gotovo namre je, da je bil Ivan Jakob
Khis1 tudi skladatelj in je identifen s tistim Giovannijem
Giacomom Khislom, ki ga omenjajo za 16. stoletje leksikalni
viri, Ta je v svojem Casu slovel kot kontrapunktik in je leta
1591 izdal "Libro I. de Madrigali et Motetti a 4 e 5 voci",
kjer je v naslovu povsem nedvoumno naveden kot "Barone in
Kaltenprun Khiselstain & Gonobitz ... del ducato de Cragno."23
Ceprav se zbirka ni ohranila ali jo vsaj doslej ne poznamo,
govori ze samo dejstvo, da vsebuje madrigale, razlocno v prid
tezi, da je bil njen avtor bolj ali manj usmerjen v italijansko
renesanso.

Ljubljana 1978, 30.

16 B. Meter, Rex Asiae et Ponti. Poklonitvenc delo Cypriana de Roreja,
Muzikolodki zbornik VI, Ljubljana 1970, 5 ss.; Einstein, The Italian
Madrigal I, Princeton 1949, 388; W. Weyler, De Teksten van de Rore's
Madrigalen, Viaamsch Jaarboek voor Muziekgeschiedentis, zv. IV, 1942,
168. Signatura pisma se glasi: Modena, Archivio di Stato, Cancelleria
Ducale, Archivii speciali, Busta 22.

17 A. Rijavec, ibd., 116; H. Federhofer, ibd., 81; Arhiv SRS, f. 290 a/2,
152; f. 290 b, 1773.

18 A. Rijavec, ibd., 116.

19 MGG V, 534-535; The New Grove Dictionary of Music and Musicians, VII,
543; na tem mestu dodajmo Se, da je Gorzanis 1567 prejel od kranjskih
stanov nagrado za poklonitev njegovih "Carmina". Prim. A. Rijavec,
ibd., 115; J. H8fler, O nekaterih slovenskih skladateljih 16.
stoletja, Kronika XXIIT (1975), 92; Arhiv SRS, Stanovski akti, f. 285,
717, Zbirke kompozielj z maslovom "Carmina" za Gorzanisa prirodéna
literatura ne navaja. Morda gre za kakdno njegovo izgubljeno zbirko
alt pa je arhivska zabeleZba netodna. Sicer so v 16. stoletju z
nazivom carmina oznadevali instrumentalne kompozicije imitativmo-—
~improvizactjskega znadaja, ki so se naslanjale na bolj ali manj znane
napéve. Prim. MGG II, 847-849.

20 Slovenski biografski leksikon II, 85; F. Kidri&, ibd., 47.
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Kar zadeva negovanje glasbene umetnosti v protestantskih
plemiskih krogih, je zanimiv 5e Hans von Auersperg, sin
Wolfganga Engelberta I., saj je prav z njim ozko povezana
usoda Ze omenjenega Annibale de Perinija. Tega je spoznal v
Benetkah, nakar ga je vzel k sebi. Tako kaZe, da je mladi
italijanski glasbenik prezivel vsaj eno leto na Kranjskem in je
muziciral na Auerspergovem dvoru. Okrog leta 1575 ga je grof
pripeljal v Gradec, kjer ga je dal nadvojvoda iz3olati, poleti
1579 pa ga je nastavil za organista dvorne kapele.

Se bolj kot omenjene zveze plemstva z Italijo osvetljuje
stilno orientacijo glasbe protestantizma na Slovenskem nase
poznavanje ustvarjalnosti dveh skladateljev, katerih dela so
gotovo bila v Ljubljani izvedena. Gre za Wolfganga Stricciusa
in Johannesa Herolda, ki ju uvr3Zamo med znacéilne
protestantske komponiste Notranje Avstrije.

Johannes Herold, ki je bil rojen 1550 v Jeni, je sluZboval
od 1593 do 1601 v Celovcu kot kantor na stanovski 3o0l1i in vodil
petje v cerkvi sv. Egidija. Po zmagi protireformacije se je
umaknil v Altenburg, od koder Ee odSel v Weimar, kjer je leta
1603 umrl kot dvorni kapelnik.Z% Povezanost njegove
ustvarjalnosti s slovenskim ozemljem jasno izpricuje dejstvo,
da je leta 1593 posvetil koro3kim stanovom nekaj motetov
("Christliche Gesdng) in leta 1596 3e naslovil stanovom Kranjske
svoje "geistliche Lieder".26 Edino ohranjeno Heroldovo delo je
"Historia des Leidens und Sterbens unseres Herrn und Heilands
Jesu Christi aus dem H. Evangelisten Mattheo m. 6 Stimmen
componirt" (Graz 1594), pa Se tu manjka diskant. Podobno kot
Lechnerjev pasijon je tudi Heroldov motetno prekomponiran.
Ceprav je Lechnerjev umetnisko pomembnej3i, je Heroldov stilno
naprednejsi: gre namre¢ za ponazoritev posmeznih vlog
nastopajocih oseb z delitvijo 3estglasnega zbora, uporabo
navidezne polifonije in akordike, pri cemer skrbijo vmesni
polifoni odseki za potreben kontrast.27 Tako je v tem delu
oC¢itno prisoten vpliv beneske 30le, kar ze dovolj jasno
izpricuje, da je protestantski krog na Slovenskem poznal in
deloma tudi na liturgiénem podrolju osvajal novosti
italijanske renesanse.

21 MGG III, 847; A. Einstein, ibd. II, 757 ss; A. Rijavee, ibd., 116.

22 J. H8fler, O nekaterih slovenskih skladateljih, 92; isti, Glasbena
umetnost, 30.

23 D. Cvetko, Stoletja slovenske glasbe, Ljubljana 1964, 39; isti,
Musikgeschichte, 62; R. Eitner, Biographisch-Bibliographisches
Quellen-Lexikon V, 2. Aufl., Graz 1959, 357; J. HBfler, O nekaterih
slovenskih skladateljih, 92; A. Rijavee, ibd., 117.

24 MGG X, 1070; H. Federhofer, Annibale Perini, Die Musikforschung VII,
1954, 404; A. Rijaveec, ibd., 117, 118.

25 MGG VI, 246; The New Grove VIII, 517; H.J. Moser, Die Musik der
deutschen St#mme, Wien-Stuttgart 1957, 849-850, isti, Die Musik im
frithevangelischen Osterveich, 57-58, 66 ss.

26 H. Federhofer, Beitrlge zur Ylteren Musikgeschichte K#rntens,
Carinthia 145/1955, 385-387; A. Rijavee, ibd., 115, 130, 137; D. Cvetko,
Die Musik des slowenischen Protestantismus, 119; Arhiv SRS, Stanovski
akti f. 64/8, 252; Protokol deX. zbora 7, 125%129.

27 F. Blume, Geschichte, 117.

28 MGG XII, 1603; D, Cvetko, Zgodovina I, 122-123; isti,
Musikgeschichte, 56-57; A. Rijavec, ibd., 89-90; H.J. Moser, Die
Musik der deutschen Stlmme, 852; isti, Die Musik im
frithevangelischen Osterreich, 71-73.
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Italijanske vplive odkrijemo tudi v kompozicijah
Wolfganga Stricciusa, ki zasluzi pozornost kot edina
protestantska glasbena osebnost na Kranjskem, katere opus se
je vsaj deloma ohranil. Striccius se je rodil okrog leta 1570 v
Wunsdorfu pri Hannovru in je, predno je pridel v Ljubljano,
pouceval privatno v Kremsu in Emmersdorfu na Koro3kem. Za
kantorja na 1jubljanski stanovski Soli je bil nastavljen 2.
aprila 1588 in tu ga viri poslednji¢ omenjajo 3e maja 1591. Bil
je sposoben glasbenik, ki se je na svojem novem sluZbenem
mestu udejstvoval tako kot poustvarjalec in ustvarjalec. Stanovi
so bili z njim zadovoljni in so ga veckrat nagradili. Pozneje
se je vrnil v Nemcijo, kjer je Botrjeno njegovo bivanje za leta
1596 do 1611 v mestu Pattensen.Z8 Ceprav v njegovi starejs§i
zbirki "Neue Teutsche Lieder", ki je bila 1588 natisnjena v
Ndrnbergu in vsebuje z izjemo dveh le duhovne kompozicije, 3e
odlocno prevladuje starejSa polifona tradicija, tu ni prezreti
nekaj sledov modernejs§ih, iz Italije prihajajocih umetnostnih
naziranj, ki so posamezno zaznayni v uporabi tonskega slikanja,
homofonije in deklamativnosti. Striccius je zbirko sicer
posvetil Ze svojim petim ucCencem v Emmersdorfu in Kremsu, samo
posvetilo pa je datiral 1. maja 1588 v Ljubljani, torej ko je
Ze mesec dni deloval v kranjski prestolnici. Oznaka "mehrer
thails ad pares vocem" na naslovni strani in predgovor kaZeta,
da so skladbe zloZene pretezno za visoke glasove, tj. za
Solski deSki zbor. Tako torej ni dvomiti, da so jih peli v
1jubljanski stanovski 30li, za kar govori nadalje podatek, da
so stanovi januarja 1589 podelili Stricciusu 30 r. gld. nagrade
za posvelene in izbrane speve ("dedication etlicher geselten
gesang").30 Povsem mozno pa je, da je Striccius Ze z10Zil in
izvedel v Ljubljani vsaj nekatere zbore svoje kasnejse in 3Sele
leta 1593 v Ulssenu natisnjene zbirke "Der Erste Theil Newer
Teutscher Ges®nge zu Flnnf und vier Stimmen". To domnevo
opravicuje podatek, da je Striccius junija 1592 spet prejel
nagrado 25 r. gld. za neke vokalne skladbe.3! Omenjena zbirka,
ki temelji v znatni meri na posvetnih besedilih in je z izjemo
le nekaj kompozicij ad aequales namenjena visokim in nizkim
glasovom, izpricuje nedvomno Stricciusov ustvarjalni vzpon in
potrjuje tudi dosti jasneje kot starejSa iz leta 1588, da je
njen avtor skuSal iti v korak s tokovi svojega Casa. O
okrepljenem stiku z italijansko renesanéno glasbo govori tu
Ze porast homofonije in tonskega slikanja, zlasti pa
pojavlijanje tipa silabiéne in parlandirane melodije ter dejstvo,
da se nekatere kompozicije po svoji sproicenosti in
optimistic¢no vedrem tonu in deloma tudi oblikovno Ze precej
priblizujejo tedanji lahki italijanski glasbi, kot jo
predstavlijata villanella in canzonetta. Kako mocno so v tej
zbirki odjeknili vplivi italijanske renesanse, je tudi jasno
razvidno iz njene zadnje kompozicije, kjer je skladatelj
uporabil tehniko cori spezzati, tehniko, ki je doZivela svoj
najvigji razcvet v benedki 30li 16. stoletja.32

Ko pa govorimo o glasbeniku iz daljnje Nizje Sadke v
Ljubljani, ne moremo mimo skladatelja, ki je iz3el iz naega
etnicnega ozemlja in je prispeval k oblikovanju glasbenega
repertoarja reformacije v tujini. To je Daniel Lagkhner ?Lackner),
ki je bil rojen v drugi polovici 16. stoletja v Mariboru. Kot

29 J. Stvec, Kompozicijski stavek Wolfganga Stricciusa, Razprave SAZU

VIT/3, Ljubljana 1972, 5, 10, 21, 23, 54.
30 A. Rijavee, ibd., 92; Arhiv SRS, Protokol deZ. zbora 5, 335'.
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glasbenik je sluzboval pri baronu Losensteinu v Loosdorfu na
NiZjem Avstrijskem in tam naSel ugodnej$e moZinosti za svoje
ustvarjanje kot doma. V omenjenem kraju, kjer je njegovo
bivanje izpricano do leta 1607, je bilo njegovo delo tudi
povezano s protestantsko cerkvijo in ugledno latinsko %olo.
Medtem ko sta Laghnerjevi tri- oziroma $tiriglasni Titurgicni
zbirki "Flores Jessaei" in "Florum Jessaeorum" (Nlrnberg 1606
in 1607) odmaknjeni od stilnega presnavljanja, znacilnega
zlasti za italijansko glasbo poznega 16. stoletja, pa so v
njegovi Stiri- do osemglasni motetni zbirki "Soboles musica"
(Ntrnberg 1602) dovolj izrazito prisotne znacilnosti beneike
Sole tistega Casa, na kar kdze v vrsti kompozicij uporaba
fiktivnega ali realnega dvozborja, navidezne polifonije in
homofonije, ki ima tu poleg polifonije oziroma imitacije dokaj
pomembno vlogo. Ta zbirka pa tudi razodeva, da je bil Lagkhner
stilno naprednejsi in tehnidno dospelejsi kot njegov v
Ljubljani delujoci nem3ki sodobnik Striccius, ¢igar
kompozicijski stavek je, kolikor smo ga mogli doslej spoznati,
manj akordsko nasien in blagozvoZen. Ko bi Lagkhner ostal
doma, bi nedvomno razlocno oblikoval stilno podobo glasbenega
repertoarja reformacije na Slovenskem. Seveda pa tu zaradi
oddaljenosti kraja skladateljevega delovanja do neposrednega
vpliva njegove ustvarjalnosti ni moglo priti.

Podobo repertoarja in stilne usmerjenosti protestantskega
kroga v Ljubljani konéno 3e dopolnjuje pismo Adama Bohoric¢a
deZelnim stanovom, v katerem jim je ugledni rektor stanovske
Sole, predno je bil 1. avgusta 1582 upokojen, ponudil v odkup
svojo bogato knjiZnico, ki je med drugim vsebovala tudi veliko
glasbenih del.3% To pismo je sicer nepopoln, vendar za nas
prav dragocen dokument, saj v njem beremo tudi naslednje:
"Tretji katalog vsebuje samo note, vedinoma tiskane, deloma pa
tudi pisane, za 8, 7, 6, 5, 4 in 3 glasove, latinske, nemske
italijanske, francoske in tudi kranjske, ki so Jih Tjubko 1in
umetniSko z10zil1i najslavnej§i stari in novi skladatelji in ki
se lahko prav dobro uporabljajo ne samo v cerkvi, ampak tudi
pri drugih zabavah in slavnostih..., in to tudi na razlicnih
instrumentih. Teh skladb je okoli dva tiso& in zelel bi, da bi
bile poklonjene stanovski §01i."3

Ceprav ta zbirka in katalog, ki je verjetno ponudene
kompozicije posami& navajal, nista ohranjena, nam omenjena
Tistina, o kateri bo tudi govor v zvezi s poznejsim
razpravljanjem, marsikaj pojasnjuje. Kar se nam tu e na prvi
pogled zdi vazno, je to, da je Bohoriceva glasbena zbirka
vsebovala stare in nove kompozicije, katerih avtorji so
pomembni skladatelji razliénih narodnosti. To pa spet
potrjuje na3o misel, da se protestantje na Slovenskem niso
ravno zapirali pred novimi.stilnimi tokovi in tudi ne pred
tistimi iz katoliSke Italije. Vendar iz ideoloZkih razlogov

31 A. Rijavec, ibd., 137; Avhiv SRS, Protokol de3. zbora 5, 3357,

32 - J. Sivee, ibd., 6, 7, 10, 11, 28, 56, 70 ss.

33 MGG VIII, 71-72; H.J. Moser, Die Musik im frilhevangelischen
Usterreich, 47; G. L8sche, Geschichte des Protestantismus im
vormaligen und im neuen Osterreich, Wien 1930, 91 ss., 226.

34 J. Sivec, Kompozicijski stavek Daniela Lagkhmerja, Razprave SAZU
XIII/1, Ljubljana 1982, 86-88.

35 A. Rijavec, ibd., 139 ss.; D. Cvetko, Zgodovina I, 119, 120; <isti,
Geschichte, 57-58.

36 Arhiv SRS, Protokol deZ. zbora 7, 125'-129'; Stanovski akti f. 54/8,
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in zaradi ne dovolj stabilnega poloZaja protestantizma pri nas
italijanska renesancna smer ni mogla postati tipic¢na za
cerkveno glasbeno prakso; tako je morala poleg enoglasnega
petja zavzemati le figuralna glasba v smislu Waltherjevih
veCglasnih koralnih obdelav ve&ji del repertoarja. Ker pa so
vsled sploSno neugodnih gmotnih razmer in $irjenja reformacije
samostarske in cerkvene pevske 3o0le vse bolj propadale in je
nazadovala celo ljubljanska stolna 30la,37 ni bilo tudi
katoliSka stran sposobna v ve¢ji meri sprejemati elementov
italijanske renesanse.

Ti so se lahko vsekakor moineje uveljavili v posvetni
glasbi, ki so jo slovenski protestantje kar prizadevno gojili.
0 tem ze Zzivo govori Bohoriceva vloga, ko omenja poleg duhovnih
tudi posvetne kompozicije. Med slednjimi je moral Bohori¢
imeti v svoji glasbeni zbirki tudi nem$ke posvetne pesmi.
Neposreden dokaz, da so na Slovenskem poznali in gojili to
renesantno zvrst, je delovanje W. Stricciusa v Ljubljani. Nemika
druzabna pesem, ki je v prvih desetletjih 16. stoletja 3e
temeljila na izposojenem napevu in je bila v marsiem podobna
vecglasnim koralnim obdelavam, se je v drugi polovici hitro
razvila v svobodno kompozicijo in tedaj so jo zaeli mo&no
prepajati juzni vplivi.39 Ti pa so zaznavni, kot sem ze
opozoril, v Stricciusovi zbirki "Neue teutsche Lieder" (1588)
in so se 3e okrepili v poznej3i "Der Erste Theil newer
teutscher Gesdnge zu 5 und 4 Stimmen" (1593); po vsej priliki
so pre$li tudi v njegovo zadnjo in Zal ne ve¢ ohranjeno zbirko
"Newe Teutsche Gesdnge zu Dreyen Stim." (1608). Podobno kot v
Ljubljani Striccius je sledil v svojem posvetnem ustvarjanju
italijanskim vzorom v sosednjem Celovcu J. Herold, kar je Ze
dovolj jasno izraZeno v naslovu njegove, danes izgubljene
publikacije "Sch8ne weltliche Liedlein nach Art der welschen
Cantionen mit 4 Stimmen auf allerley Instrumenten zu
gebrauchen", ki je iz37a 1601 v Ndrnbergu.4

Ali so v obdobju reformacije, tj. do konca 16. stoletja na
Slovenskem izvajali tudi italijansko in francosko posvetno
glasbo, se ne da direktno dokazati. Vseeno v tej zvezi spet ne
moremo mimo citiranega pisma C. de Roreja, Bohoriieve vloge
kranjskim stanovom in zbirk kompozicij, ki so jih posvecali
Khislom italijanski mojstri. Enako pa tudi ne moremo prezreti
notnih tiskov, ki jih hranita Narodna in Univerzitetna
knjiznica v Ljubljani in 3kofijski arhiv v Mariboru ter
kompozicij, navedenih v inventariju muzikalij 1jubljanske

261-262. Tekst se glasi v izvirniku takole: "Der dritte Catalogus
helt in sich allein gesangblicher, zum theil, vnd das meist gedrukhte,
-aum theil aber geschriebne, zu Acht, Siben, Sechs, Flinff, Vier, vnd
drey Stimmen, Latainische, Telltsche, Italianische, FranzBsische, vnd
auch Crainerische, so von Alten vnd Newen, in der Musica vasst
berumbtesten Artificibus, lieblich vnd khiinstlich gesetat, wblliche
nicht Allein in der Khirchen, Sunder auch bey anderen herrilichen
freuden vnd Versamblungen... Vnd das Auff Allerley Instrument recht
vnd lustig zugebrauchen. Dieser geseng sindt ob zweythausendt Stukh,
die will ich E.E. Landschafft-Schuell Vererht vnd geschenkht haben.”
Arhiv SRS: Stanovski akti, f. 54/7, 373-375.

37 A. Rijaveec, ibd., 15 ss.

38 D. Cvetko, Zgodovina I, 127.

39 H. Osthoff, Die Niederlénder und das deutsche Lied, Tutzing 1967,
178-182, 356-357; G. Reese, ibd., 708-711.

40 MGG VI, 246; The New Grove VIII, 517.
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stolnice (Inventarium Librorum Musicalium Ecclesiae Cathedralis
Labacensis, 1620). Tako se ne zdi nemogote, da je bila ta ali
ona madrigalna kompozicija znana pri nas Ze pred nastopom
protireformacije, saj izhaja del teh notnih tiskov Se iz 16.
sto]etia in obsega madrigalno zvrst v vseh treh njenih razvojnih
fazah.%! Kon&no %e ne smemo pozabiti na domafega skladatelja
Ivana Jakoba Khisla. Ta je namre bil, kot smo videli, tudi
avtor madrigalov, ki so jih morda peli prav na grascini pri
Khislovih. Po analogni praksi sorodnih ustanov v Nem&iji in
Avstriji smemo domnevati, da so bile 30lske drame, ki so jih
uprizarjali uéenci 1jubljanske stanovske 3ole opremljene z
vokalnimi in instrumentalnimi vlozki.42 Pri izvedbi takih
gledalidkih del so peli morda tudi latinske ode. Tako priporoca
npr. brandenburidki $olski red (1564) tele Horacove ode: Beatus
ille, Integer vitae in Augustum amice.#3 A1i so komponirali
takine ode pri nas delujoli glasbeniki, ne vemo. Ce so jih, so
se lahko vzorovali pri mojstrih kot sta Paul Hofheimer ali
Ludwig Senfl.

Se bolj skopi in pomanjkljivi kot za vokalno glasbo so
viri, ki nam bi pomagali pri rekonstrukciji stila in repertoarja
instrumentalne glasbe. To so v tistem Casu gojili na Slovenskem
posamezni glasbeniki ali pa skupine, kot so jih predstavljali
mestni piskaci in deZelni trobentaci, ki so bili v sluzbi
protestantskega mestnega sveta oziroma deZelnih stanov.44 Kot
poroiajo viri so se protestanti radi zabavali ob plesu in
zvokih strunskih glasbil, kar so jim katolicani opona3ali. Prav
tako izvemo, da se je v &asu reformacije iz 1jubljanskih his,
posebno iz gostiln razlegala glasba in da so se meScanski
sinovi kar vse noci nekaznovani veseljalili ob zvokih violin.45
Da sta bili instrumentalna in vokalna glasba v tistem Casu 3e
nasploh tesno povezani, dokazuje tudi citirana BohoriCeva
listina, Heroldov pristavek v naslovu njegovih posvetnih pesmi
ali Trubarjevo posvetilo v pesmarici iz leta 1567. Bohoric
pripominja, da se kompozicije, ki jih ponuja, prav dobro
uporabljajo na najrazliCnejsih instrumentih. Trubar pa omenja
za ljubljansko protestantsko cerkev petglasno petje korala ob
regalu, pozavnah, cinkih in 3almajih. Na podlagi teh podatkov
si Tahko vsaj pribliZno predstavljamo repertoar 1jubljanskih
mestnih piskacev in dezelnih trobentaev: v cerkvi so podpirali
ali nadomeiiali posamezne glasove v veiglasnih koralnih
obdelavah, motetih in ma3nih stavkih, zunaj cerkve pa so
igrali na svojih instrumentih med drugim tudi posvetne pesmi.
Verjetno so sledili vzoru svojih poklicnih tovariSev v Celovcu,
ki jih je konec 16. stoletja slavil zaradi -njihovih Sestglasnih
"Turmsonat" pesnik in uitelj celovike stanovske 3ole Urban
Baumgartner. 6 Ker se te niso ohranile, je seveda tezko govoriti

41 A. Rijavee, ibd., 150-154; D. Cvetko, Zgodovina I, 141 ss.; isti, Ein
unbekanntes Inventarium librorium musicalium, Kirchenmusikalisches
Jahrbuch VIIL (1959); J. HBfler, Glasbena umetnost, 36 ss.

42 A. Rijavec, ibd., 149.

43 R. Vormbaum, ibd., 586; F. Sannemann, ibd., 8.

44  A. Rijavec, ibd., 155-158.

45 D. Cvetko, Die Musik der slowenischen Protestanten, 119.

46 D. Cvetko, Zgodovina I, 96-97; H.J. Moser, Die Musik im
frithevangelischen Osterreich, 65-66.

47 D. Cvetko, Ein unbekanntes Inventarium librorium musicalium,
Kirchenmusikalisches Jahrbuch VIIL (1959).

48 G. Reese, ibd., 524-525; The New Oxford History of Music IV, 691-693;
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o njihovih stilnih znacilnostih; tako ni dokaza, da bi se jih
Ze dotaknili tokovi italijanske renesanse. Vendar Ce vemo, da
je npr. ta kar razlo¢no odmevala v vokalnem opusu J. Herolda,
se zdi skoro nemogoCe, da bi se jim povsem izmaknila
instrumentalna glasba. Koliko so bile tedaj na Slovenskem znane
¢iste instrumentalne oblike kot npr. ricercar ali canzona, se
ne da konkretno razpravljati. Vseeno pa je mogoce o njih vsaj
domnevati, ker navaja stolni glasbeni inventar nekaj kompozicij
te vrste iz Casa neposredno pred letom 1600.47 v zvezi z
vpraSanjem stilne usmerjenosti instrumentalne reprodukcije
protestantskega kroga zasluzi pcsebno pozornost zbirka "Libro
primo Intabolatura di Tiuto" (Venezia 1561), posvecena Janezu
Khislu. Ta vsebuje tristavéne cikle, ki se sestoje iz plesov
passamezzo, padovana in salterello. Kot taka je vdZzen ¢Elen
v razvoju variacijske suite, zkrati pa 3e izpricuje, da so
prodrle na slovensko ozemlje celo novejSe plesne oblike kot ngr.
passamezzo, ki se je pojavil v Italiji okrog srede stoletja.4
Zaradi specifi¢nih pogojev, v katerih je rastla
protestantska glasbena kultura na Slovenskem, oznacujejo to
tudi posebne stilne poteze. Pozabiti ne smemo, da so bili tu
notranji verski boji ostrejs§i, Se zlasti pa ekonomski pogoji
dosti neugodnejsi kot v nem3kih deZzelah, kar je imelo za
posledico, da umetnisko delo, ki mu je bil odmerjen tudi v
katoliSkem krogu le tesen prostor, ni moglo svobodno zadihati.
Tako sicer po eni strani pritekajo iz Italije novi renesancni
tokovi, po drugi jim pa reformacija, ki se Cuti ogroZano in
vidi v glasbi predvsem sredstvo za utrditev novega verskega
nauka, ne odpre na §iroko vrat v cerkev. Tu so reformatorji
odklanjali ne le lahkotne, posvetno nadahnjene melodije, ampak
tudi duhovne kompozicije italijanskih komponistov, posebno e
so bile te vezane na besedila, ki se niso skladala z njihovimi
naziranji. Pri tem so bili zelo strogi, kar je razumljivo, ker
je bilo to podrocje ideolosko posebno oblutljivo. Medtem ko
kaze glasbena praksa na Slovenskem ob koncu 15. in po vsej
priliki Se v prvih desetletjih 16. stoletja §iroko orientacijo,
saj so se izvajale kompozicije nizozemskih, francoskih, nemkih
in drugih skladateljev, je reformacija ob svojem nastopu
uravnala svojo glasbeno dejavnost v soglasju s svojim izvorom
in cilji po nem8kih vzorih. Da se ni mogla vsaj sprva zanimati
za renesancno glasbo, ki je prihajala iz katoli3ke Italije, je
razumljivo, ker je bila v marsiéem znaéilna prav za rimsko
cerkev. Sele ko se je reformacija kolikor toliko utrdila, jo
stilni elementi sodobne italijanske glasbe niso ved tako zelo
motili, da jih ne bi mogla deloma sprejemati v figuralno
cerkveno prakso. Nedvomno pa so si utirale renesanéne tendence
z juga lazjo pot v glasbo, ki ni bila vezana na bogosluzje. Ker
je reformacija pognala na Slovenskem korenine le zacasno, ima
tudi njena glasbena dejavnost vse znaCilnosti zgodnje, 3%e ne
docela izoblikovane glasbene kulture. Cas, ki ga je imela na
voljo, je bil prekratek (Ze 1598 je nastopila protireformacija
in vsi vodilni reformatorji in protestantski glasbeniki so
morali oditi), da bi se glasba protestantizma mogla vzporediti
z novimi, sodobnimi stilnimi tokovi in doseiki tedanjih
katolidkih skladateljev, kar pa se je seveda zgodilo o6b vstopu
v 17. stoletje v nem3kih deZelah, kjer se je delo reformacije
neovirano nadaljevalo. Tako je moralo enoglasno cerkveno petje
tudi ostati osnovna znadilnost protestantskih glasbenih

Hd. Frown, Music in the Renaissance, New Jersey 1976, 269-270.

27



prizadevanj v drugi polovici 16. stoletja pri nas. Vendar ni
dvomiti, da bi se novejsi umetnostni tokovi uveljavili na
podoben na&in in s sorodnimi, Sicer posebnim pogojem ustreznimi
rezultati kot v nemskih deZelah tudi v celotni glasbeni
poustvarjalnosti in ustvarjalnosti slovenskega protestantizma,
ko bi bilo nadi reformaciji usojeno daljse Zivljenje.

SUMMARY

In view of the unfavourable political and socio-economic
circumanstances in the 16th century Slovenia (peasants' revolts,
Turkish incursions) the conditions for the development of arts
were anything but stimulating. Even if the Reformation had
reached our territory already in the early 1530s, its endeavours
in the musical field could not become more conscious and
organized until the second half of the century, when the new
religious movement had become stronger and already wide-spread.
Like in Germany, music was also for the Slovene Reformationists
in the service of ideology, significant above all as a best
means for the spreading and accepting of the new religious
teachings. Hence, priority was being given to the Protestant,
monophonic singing in the vernacular. In the pursuit of the
goals of the Slovene Reformation its spiritual leader PrimoZ
Trubar published in 1567 the first Slovene song-book "Eni
psalmi”, which subsequently ran into several expanded editions.
Even if these song-books, largely drawing on German sources and
never reaching beyond the monophonic framework, at no point
consciously introduce new aesthetic primnciples, it is perfectly
evident that the creative design (as characteristic of the
Protestant choral with its straightforward, smooth and
syllabic melodies) is in keeping with the basic principles of
the Renaissance music. While in smaller places singing was
necessarily limited to the monophonic choral, Protestants in
Ljubljana and Klagenfurt (Celovec) cultivated also polyphony in
sacred music. Who were the authors of vocal compositions for
more than one part, however, is not at all clear from the
available sources. The preface to Trubar's song-book (1567)
gives information that in the Protestant church in Ljubljana the
choral was sung in the version for several parts. This suggests
that it is almost impossible that our Protestants should not
have used such collections as "Geystlich Gesangk-Bychlein" (1524)
by J. Walther or "Neue Deutsche Geistliche Gesenge" (1544) by
G. Rhau, as these belonged to the stock repertoire of Protestant
churches and were well known also to musicians coming to us from
Germany. It would, thus, appear that also in Slovenia musical
production and reproduction reached into the sphere of
polyphonic choral treatments of an older, in the late Gothic
music originating mode, with cantus firmus in the long notes
and through-imitated choral motet, which uses already the Dutch
Renaissance technique of the Josquin period. Additionally it has
to be said that the collection from 1544 explicitly indicates
the possibility for occasional use of compositions by Catholic
authors. Even if at least in its early phase the Reformation
could not feel enthusiasm for the Renaissance music, it could
not simply ignore it. The religious belief of the Slovene
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Protestants practically did not represent a barrier between
music in Slovenia and music in Italy. In this connection it is
interesting to note friendly contacts which some Protestant
noble families had with Italian composers. Already in 1556 C. de
Rore sent to W. Auersperg a complimentary madrigal "Rex Asiae
et Ponti". Since the beginning of the sixties and still in the
early 17th cent. members of the Khisl family were receiving
printed collections containing instrumental compositions and
especially madrigals and canzonettas from Italian composers
such as G. Gorzanis, C. Merulo, P.A. Bianco, M. Ferrabosco, Ph.
de Duc, and others. It appears that at least some of these
compositions were being performed at Khisl's mansion-house.
Besides, it is certain that Johann Jakob Khisl was himself
composing motets and madrigals. The stylistic orientation of
the Protestant music is furthermore illuminated by the creative
work of Johannes Herold and Wolfgang Striccius, whose works
were certainly performed in Ljubljana. The former held since
1593 a job in Klagenfurt, the latter from 1588 to 1591 in Ljubljanc
The only preserved work by Herold, the six-part Matth#us
Passtion, shows a distinctly Venetian influence. Likewise, at
least to a degree, we can notice the contact with the Italian
Renaissance in compositions by W. Striccius, based on religious
and secular German texts. The latter are also evidence that

tne German part song was being cultivated.

Since the Reformation struck roots in Slovenia only for a
limited period of time (already in 1598 the Counter-Reformation
began), its musical activity understandably has the
characteristics of an early, not yet fully developed musical
culture. The time which it had at its disposal was too short
to catch up with the current stylistic trends and
achievements of Catholic composers - which, however, did occur
at the beginning of the 17th cent. in German countries where
the Reformationist activity was continued without hindrance.
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UDK 78.071.1 Leban: 929(497.13)"19"

(03.041)
Dubravka Frankovi¢ 0 KOMPOZITORSKOM LIKU AVGUSTA ARMINA
Zagreb LEBANA (1847-1879) NA TEMELJU GRADJE ZA

BIOGRAFSKI I MUZIKOGRAFSKI LEKSIKON
FRANJE KUHACA

Kuha¢ nije stigao obraditi prikupljenu gradju za svoj
Biografski i muzikografski leksikon, napisati potrebna
objasnjenja i interpretacije. SaCuvani listici s biografskim
podacima ispisani KuhaCevim rukopisom, novinski izresci,
razne biljeske, pisma i fotografije nalaze se u istim
kartonskim kutijama kako ih je Kuha& ostavio: razvrstani prema
nacionalnoj pripadnosti muziGara, po grupama muzickih
zanimanja, unutar toga po prezimenima slozenim alfabetskim
redom.

Gradja o Avgustu Arminu Lebanu nalazi se u "Slovenskim
glazbenicima", u sveznjicu opasanom papirnatom pasicom na
kojem je Kuha¢ napisao: "XIX - Leban slovenski glasbenik", a
s unutarnje strane dopisao: "Leban Anton (!) hat einige
slovenische Schullieder und Ch8re im 'U¢iteljski tovaris' und
'Vrtec' ver8ffentlicht. P.v. Radics p. 44-45", Sveznji¢ sadrzi:
dva novinska izreska, pet pisama, koncept Kuhaleva pisma Janku
Lebanu i jednu dopisnicu. Svi su materijali obiljezeni
signaturom Arhiva Jugoslavenske akademije, bez obzira na
kronoloski slijed i1i sadrzajnu povezanost.! U prvi se c¢as
¢ini da je KuhaC prikupljao podatke o Janku Lebanu: zbog
potpisa na tri pisma koje je on uputio Kuhaiu i naslova na dva
pisma upucena njemu. Dovedeni u sadrzajnu povezanost ovi
dokumenti, medjutim, otkrivaju zanimljivu ¢injenicu: vecéina je
u vezi s bratom Janka Lebana i sadrze podatke o Avgustu Arminu
Lebanu.

Katkad je ted3ko rekonstruirati kako je Kuha&¢ saznao imena
svih onih muzicara koje je namjeravao obraditi i uvrstati u
svoj leksikon. Za mnoge od njih gradja je oskudna ili ne odaje
put KuhacCevih informacija. Vidljiv je i prepoznatljiv uvijek
njegov osnovni poticaj: zabiljeziti sve $to se - prema njegovu
misljenju - odnosi na muzicke kulture juznih Slavena.

U sTucaju Avgusta Armina Lebana gradja pokazuje da je
Janko Leban bio prvi koji se obratio Kuhalu te ga na taj
nacin upozorio ne samo na brata ve¢ i na sebe. Ostat ce
vjerojatno nerazjasnjeno da 1i se KuhacCeva napomena "K
Zivotopisu Lebana slov. glasbotvorca" (dopisana na zadnju
stranu pisma Janka Lebana od 19.8.1879.), odnosi samo na

1 Arhiv JAZU, F. KuhaG: Gradja za Biografski i muzikografski leksikon,
XVII-2, Slovenski glasbenici, br. 109, 110, 112, 113, 115, 116, 118,
119, 120.
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Avgusta Lebana. Iz korespondencije koju je Janko Leban godine
1879. zapoleo s Kuhacem da pomogne afirmaciji kompozitorskog
opusa rano preminula brata, razabiru se podaci i o njemu; ona
vrst podataka koja je Kuhalu mogla posluziti za kraci tekst o
Janku Lebanu u leksikonu slovenskih glazbenika.

Ljeti 1879. godine, tri mjeseca nakon bratove smrti, Janko
Leban dintenzivno radi na sredjivanju bratove muzicke ostavStine:
zeli da njegove najbolje kompozicije budu Stampane, jer je
Avgust Armin za Zivota malo objavljivao.2 U nepotpisanom
nekrologu u rubrici "Listek", (izrezak iz novina na koji je

“Kuha& napisao "Soéa, v Gorici 14. junija 1879, br. 24"),
oplakan je "narodnjak" i "genjalni slovenski skladatelj", za
kojeg je "glasbeni strokovnjak g. TovacCevski" u Belu rekao da
je "redek talent", a njegove kompozicije "polne ognja"; neki
talijanski kompozitor ih je "pohvalil".3 Uprkos tim (i drugim)
pozitivnim ocjenama, Janko Leban Zeli biti sasvim siguran u
pravu vrijednost bratove muzicke ostavi§tine. Osjeca da sam
nije dorastao za strunu i objektivnu ocjenu, nepovjerljiv je
prema sudu nekih sTovenskih muzickih struénjaka te se stoga
obrac¢a Kuhacu s molbom da pregleda i ocijeni vecinu saluvanih
kompozicija preminula brata.4 To inicijalno pismo ove prepiske
nije u gradji za Kuhalev biografski leksikon (a ne nalazi se ni
u Kuhacevoj ostavitini u Arhivu Hrvatske), i tako nije poznata
formulacija s kojom je Leban predstavio Kuhacu svog brata,
njegov kompozitorski opus i obrazloZio zaSto se obraca ba$
njemu za recenziju. Moguce je, medjutim, zamisliti da je Janko
Leban - ucitelj i sam kompozitor - jednostavno imao povjerenja
u Kuhacevu ozbiljnost i strucnost.

Na ovo prvo (nesacuvano) Lebanovo pismo Kuha& je 18.8.1879.
odgovorio:

"Velecienjeni Gospodine! Drage volje ¢u pregledati i
ocieniti sve glasbotvore VaSega preminuviega brata. Dobro bi
bilo, da napisete (ma i na kratko) Zivotopis njegov, jer bi
takav opis mogao upotriebiti stranom za ocienu, stranom za moj
muzikalni plutarh (slovnik)." Zatim je dodao: "3ta je to, da svi
mladi glasbotvorci tako brzo umru u toj Gorici? Okolica je Tiepa
i plodna a gini mi se i zdrava, i1i je valjda prevelik napor
tomu kriv?"

Ve¢ slijedec¢i dan odgovorio je Janko Leban Kuhacu na
"prijazno pismo" koje ga "osriuje" da KuhaCu posalje glasbotvore
brata Avgusta; moli Kuhala "da strogo sodi (...) osobito pa o
'Kitici cvetja' (...) kajti moj brat je to delo imel za
najbolgjse, in vendar nekateri tako ne sodijo, temvel imajo druge
glasbotvore njegove za boljse"; Kuha neka uz svaku kompoziciju
napis§e "dobra", ako je "pripravna za tisek"; Leban napominje da

2 Usp. D. Cvetko: Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem III,
Ljubljana 1960, str. 288; Ibidem, str. 272, A.A. Leban objavio je
godine 1878. pjesmu u "Sopek midnih napevov za Solo in dom" (uredio
F. Stegnar), a iste godine suradjivao je i u "Cerkvenom glasbeniku",
ibidem, str. 242-243.

3 Arhiv JAZU, Slovenski glazbenici, br. 118. Pismo J. Lebana F. Kuhalu,
19.8.1879, Arhiv JAZU, Sl. GL. br. 109.
4 Ibidem, br. 109, u pismu Kuhadu J. Leban napominje da je njegov brat

bio veoma produktivan skladatelj, ali se sve njegove Kompozicije nisu
sacduvale, jer je neke podijelio prijateljima "in so se - pozgubile!"

5 Arhiv Hrvatske, Kuhadeva muzidko-literarna ostavdtina, XVII, 52/IV,
br. 227.
6 Oba su novinska iareska saduvana u Arhivu JAZU, u gradji za Slov.

32



je njegova najveca Zelja da vidi Stampane bratove kompozicije,
no sam nema novaca te pita Kuhaca: "kaj naj storim z
glasbotvori Avgustovimi?" Moli zatim da Cuva bratove
kompozicije i Salje mu dva izreska iz novina u kojima su
objavlijeni nekrolozi koji sadrze i elemente za biografiju
njegova brata, uz napomenu da ih vrati.® U istom pismu odgovara
i na Kuhacevo pitanje o uzrocima Avgustove prerane smrti
rije¢ima koje izrazavaju po3tovanje prema bratovu pozivu i
radu, izvjesno ogorcenje prema sredini u kojoj je Zivio, no
prije svega bratsku 1jubav.’ Uz ovo pismo KuhaCu prilozio je
Janko Leban cetiri narodne pjesme u Avgustovoj obradi. S
izborom cetiriju "narodnih" pjesama (koje se "pojo v Gabrijah
pri Tolminu na Primorskem"), Leban kao da je Zelio olak$ati
prvi susret Kuhaa s Avgustovim stvaralastvom.
Na ovo je Lebanovo pismo Kuha& odgovorio veé¢ 11. rujna.
Iako se ispricava Sto kasni s odgovorom, ucinio je to u stvari
brzo: nerijetko u toj 1879. godini ne odgovara na sva pisma
svojih adresata i1i se ispriava zbog kratkoée pisma. Bio je
~zauzet mucnim poslom korektura, Stampanja i distribucije
svoje Zbirke. Taj zaista brz odgovor Lebanu op3irno je Kuhaievo
midljenje o kompozicijama Avgusta Armina Lebana:

"Velecienjeni Gospodine!

Bio sam skoro tri nedelje od kuée odsutan, a to je uzrok §to Vam
istom sada piSem. Vi ste gospodine, Zeljeli, da Vam sud svoj izrecem o
glasbotvorih VaSega preminuvsega brata, koje ste dobrotu imali, meni na
ogled slati, te koje Vam time povratim.

Va$ je brat talentiran samouk bio, vi3e liri€noga i religioznoga
Cuvstva nego 1i junackoga uzleta. TovaCovski dobro je rekao, da bi on iz
njega mogao 3ta naciniti, jer je priliéno mnogo osebnosti imao i produktivan
bio. Steta da Va$ brat nije imao u€itelja i1i prijatelja od struke, koji
bi mu savjetovao bio, kako da ovo i ono vrdi i utanai. Nije bo dosta znati
kvintam i oktavam izbjeéi, pravila modulacije, ritma i.t.d. znati, to jest
sve ono, Sto se u tako zvanom generalbasu u¢i, nego kompozitor mora jos o
kojeCem upucen biti. Da je tko Vasega brata upozorio, da nije dobro
1) svagdje i svuda upotrijebiti varav klon (Trugschluss) i odvise
modulirati, jer time misao naravnost svoju izgubi 2) da se nesmije jedan
te isti »itmidni motiv vise puta upotriebiti kao glavni motiv (prispodobite
pjesme: 'Beseda sladka domovina', 'Da smo Kanalci', '0j tiho srce moje',
'Na boj' i.t.d.) jer tada 1judi misle, da je i melodija uvjek jedna te ista

. etc: to bi on mogao i uz ono glasbeno znanje, koju si je stekao,
vrstnoga proizvesti; jer priznati se mora, da je za glasbu sretno disponiran
bio, i da si je pravac izabrao, koji se najvise priblizZuje narodnoj
(puckoj) nasoj glasbi. Glasbeni proizvodi nasega roda, mogu se naime
prispodobiti sa sitnoslikarijom (Miniatur-Malerei), i1i sa kratkim
sentencioznim govorom orientalaca. Prvi ne treba mnogo platna i mastila ni
odviSe mastilnih tonova (Farbent8ne), drugi ne trosi mnogo rieci, i ne
sastavlja velike periode, pa ipak toliko a kadkada jos i vide kaZe, nego
talijanski slikar, koji svoje platno na hvate mjeri, i1i njemagki govornik,
koji pol sata govori, dok jednu zdravu misao izrekne.

glazbenike, br. 118 © br. 119. U "Listku" "Sode" objavljen je op&iran
(nepotpisan) nekrolog A.A. Lebanu, afirmativan u svakom pogledu. U
"Vrtcu" potpisnik "Gradimir" obraca se posebno slovenskoj omladini <
dject, da probudi sjedanje na kompozitora koji im je darovao "lepe
napeve", koji je ljubio slovenski narod i slovensku omladinu.

7 ﬁraé Jje umro od bolesti od koje je bolovao vide godina: "pridobil si
Jo Jje Zalibog s preveliko goreénostji za narodno petje. Pel Je preved
ufe kot otrok, po tem je pa bil neutrudljiv boritelj na polji nadega
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Ne kaZem, da je Va3 brat ta glasbena naCela naSega naroda slucajno
pogodio, nego tvrdim, da je znaju¢i héeo sliediti i saCuvati tu nasu
tradiciju.

1z razloga toga savjetovao bih Vam, da ne izdajete Stampom sve
kompozicije Augustove, nego samo one, koje tomu pravcu odgovore, jer ovi
su najvide originalni i jezgroviti. Ako to uCinite, to j. ako izbor
najboljih glasbotvora obielodanite, to ¢ete mnogo vise njegovoj slavi
doprinieti, nego ako sve Stampate. Ja sam Vam na sve one glasbotvore, koje
mislim, da bi dobro bilo obielodaniti, plavom olovkom napisao slovo K.

Latinska masa vrlo je liepa, a tako i Kyrie i Gloria nedovriene mase.
Pjesmica Zvonlek krasan je cviet, isto tako njeke komade u PisCalki i u
Kiticah. NajviSe se mene dojimlju njegove male crkvene pjesmice, to su
pravi biseri. Zato bi Zelio, da ove kao i nedovr3enu masu obielodanite u
kojem casopisu; veliku masu pako, i pjesme iz PisCalke i Kitice da
Saljete Glazbenoj matici. Dobro ¢e biti, da prije nego 3to ih Matici
Saljete, tkogod preg1eda, a ja bih tada djela VaSega brata Matici toplo
preporucio.

Nadam se, da mi necete zamjeriti iskrenost moju, nu ja sam vikao
o¢ito govoriti i nepristrano suditi, te mrzim ono talijansko lizanje a
potajno rovarenje. Sve Sto ste mi poslali, vracam Vam time, samo sam si
pridrzao za moj. slovnik one dvie novine, misle¢i, da Vi jo$ koji eksemplar
od njih imadete. Ako tomu nije tako, to ¢u biografiju Va3ega brata
prepisati, te reCene novine Vam povratiti (. ? "8

Kuha¢ je procCitao poslane novinske izreske u kojima su -
uz biografske podatke - objavlijena i mi3ljenja nekih stranih
muzicara o Avgustu Lebanu. Vazno je, medjutim, da nakon analize
njegovih kompozicija i sam zapaZa njegovu nadarenost, a posebno
istice "da si je pravac izabrao, koji se najviie priblizZuje
narodnoj (puékoj) nasoj glasbi” te "da je znajuéi héeo sliediti
i sacuvati tu naSu tradiciju". Smatra to i najvrednijim te
stoga i savjetuje Janka Lebana da bratove kompozicije izda u
izboru najboljih i to onih "koje tome pravcu odgovore". Treba
takodjer zapaziti KuhaCev prijedlog da te kompozicije pregleda
jos netko, te spremnost da ih preporu¢i Glazbenoj matici.
Napisao je to prije nego je znao za neslaganje Avgusta Lebana
i Glazbene matice, nastalo i zbog toga jer su tada3nji Matic¢ini
odbornici ocijenili Lebanove kompozicije za "posnetek
italijanskih arij".

Jasno je da Janko Leban sa zahvalno$¢u odgovara na ovo
Kuhac¢evo pismo, 19.9. iste godine. Zahvaljuje na "strokovnjaskej
i pravicni sodbi"; Zali Sto ne moZe poslu3ati savjet da
kompozicije koje je Kuha¢ "odobrio" ponudi Glazbenoj matici;
objaSnjava to time Sto je Glazbena matica "jako partajiéna in

petja; pa tudi utrudljivo uditeljevanje in okolnost, da se je premalo
gibal (eine zu geringe K8rperbewegung) provzrodila je njgovo zgodnjo
smrt", Arhiv JAZU, Sl. gl. br. 109, 19.8.1879.

8 Arhiv JAZU. Pismo je citirano prema konceptu koji se nalazi u gradji
za Sl. gl. br. 116, a datum je prepisan iz Kuhadeva prijepisa istog
koncepta u Arhivu Hrvatske, XVII, 52/VI br. 231. U tom prijepisu nema
znatnijih odstupanja od teksta koncepta. Na pr. u konceptu Kuhald pide:
"Latinska maSa je vrlo liepa, a tako i Kyrie i Gloria nedovrSene ma3e.
U prijepisu: "(...) nu jo§ ljepda je Kyrie i Gloria nedovrene made'.

9 Nerazumijevanje iamedju A.A. Lebana i &lanova Glazbene matice (o tome
op&irno piSe J. Leban u svom, jod ne citiranom, pismu Kuhadu od
19.9.1879. Arhiv JAZU, Sl. gl. br. 111), nastalo je vjerojatno i zbog
toga §to je A. Leban suradjivao u novoosnovanom "Cerkvenom glasbeniku"
(1878) ljubljanskog Cecilijanskog drutva, koje je odmah nakon osnutka
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Maticarji so odlocni protivniki Avgustu"; nakon bratove smrti
poslao je Glazbenoj matici "Kitico cvetja" s molbom da bude
Stampana, ali je odbijena; iako su talijanski umjetnik,
kapelnik Mugnone i njemacki kompozitor Windspach ocijenili ove
bratove kompozicije kao originalne "in da ne veje s njih
italijanski duh", artisticki odbor (Stegnar, Angelik Hribar,
Valenta i Hlavka) prosudio je: "Kompozicije v 'Kitici' ne
ugajajo pravilom harmonije in nijso originalne, nego le
posnetek italijanskih arij"; svoje su misljenje objavili i u
"Slovenskom narodu" te su time "moraliéno unic¢ili" Lebanova
brata "kot skladatelja"; Leban ¢ée sam pokuSati izdati ove
bratove kompozicije, jer nista ne zeli slati u Ljubljanu.10

Nema podatka da je Kuha¢ odgovorio na ovo Lebanovo pismo.
Leban, medjutim, i dalje obavjeStava Kuhaa o problemima
Stampanja bratovih kompozicija, te mu u pismu od 6.11.1879.
piSe da nema izgleda da itko objavi "Kitice cvetja". Neki
"knjigotrZac" iz Gorice trazio ih je, dodu3e, na uvid, rekao da
su "lijepe i melodiéne" ali "neme3kega znacaja" i to na nacin
Mendelssohna. U istom pismu jo3 jednom zahvaljuje Kuhadu i to
vijeS€u ga je goricka "Soca" obavijestila svoje Citaoce o
Kuhac¢evoj pozitivnoj ocjeni pjesama Avgusta Armina Lebana, a
"primorski Slovenci" zahvaljuju §to je vratio €ast "mojemu
blagomu bratu", koju je Hlavka "oskvrnuo". Pismo sadrzi i
jednu molbu: Janko Leban Salje uz pismo i misljenje spomenutog
"knjigotrZca" iz Gorice u nadi da ¢e Kuhaé posredovati svojom
preporukom,

Time je iscrpljen onaj dio gradje za Kuhaev biografski i
muzikografski leksikon u kojem se nalaze podaci o
kompozitorskom 1iku Avgusta Armina Lebana. U nju smo ukljucili
i Kuhacevo pismo od 18.8.1879, jer je njen integralni dio.
Ipak, Kuhacevo pismo od 11.9.1979. glavni je oslonac ovoj
rekonstrukciji.

Izvjesno je da Kuha¢ izrice svoj sud uvidom u "Latinsku
misu", zatim Kyrie i Gloria iz nedovr3ene mise; pregledom
malih crkvenih pjesmica te pjesmica iz zbirke "Pi&Calke" i
zbirke "Kitica cvetja". Bio je to izbor iz kompozitorskog opusa,
iz neobjavljenih vokalnih skladbi - onih koje je Janko Leban
odlu¢io (i11 mogao) poslati Kuhadu. Osim spomenute mise radilo

(1877) doSlo u sukob s Glazbenom maticom, jer se "med seboj nista
lodila le idejno, ampak tudi zato, ker je prvo segalo v obmodje druge.
Glasbeni matici je bila namred ena izmed nalog tudi gojitev cerkvenega
petja in izdajanje cerkvenih skladb. Z ustanovitvijo Cecilijinega
drudtva pa je kazalo, da se bo to podrodje preneslo slej ko prej
vanj". D. Cvetko, op. cit., str. 236-237.

10 Arhiv JAZU, Sl. gl., pismo J. Lebana F. Kuhadu, 19.9.1979, br. 110. O
svom postupku u veai s tim J. Leban pide Kuhadu: "Jaz nijsem moldal
in sem zagovargjal v "Narodu" svojega brata, ker sem bil prepridan, da
je ona kritika bila nepravidna, nesramna, osobna. Med "Matico" in
mogjim bratom bila je namred vedna napetost, ker jej je moj brat tudi
Javno marsikako grenko povedal, ker dalje enkrat ponujenu mu diplome
nij hotel sprejeti in ker nij hotel dovoliti, da nekatere kompozicigje
njegove tiskom izda. Ba$ zaradi tega sem jaz hotel vedeti Vade menenje
k "Kitiei"; zdaj Sele vem, da se nijsem motil. Kompozicije, ki ste jih
zagnamovali bodem skusil sam izdati, v Ljubljano ne podljem nidesa.
Zalibog pri nas Slovencih vlada le zavist in needinost. Kranjei so
dez Primorce, Stajerec dez Kranjce; istina pa je, da so ljubljanski
glasbentki preved domidljavi; "was ihr nicht milnzt, glaubt ihr, gelte
nicht". Ta Goethejev izrek da se obrnuti posebno na Matidargje". Tedko
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0 malim formama; duh tih kompozicija je lirski, Cesto
religiozan, blizak narodnom. U ocjeni je spomenuta
produktivnost (Sto znai lakoéa stvaranja) Avgusta Lebana, a
zatim dispozicija (3to je sklonost, pripremljenost, nadahnude,
u krajnjem tumacenju). Avgust Armin Leban i po ovim
karakteristikama pripada krugu slovenske rane muzicke romantike
u kojoj se religiozno osjecanje nerijetko nalazi, a u njegovu
je slucaju vjerojatno i spona s puckom crkvenom pjesmom ("male
crkvene pjesmice, to su pravi biseri", pisao je Kuha¢).

Kuhac¢ev sud o kompozitorskom 1iku Avgusta Armina Lebana,
izrecen 1879. godine, u mnogocemu je tocan, iako treba
primijetiti da u Kuhacevu pismu, osim nekoliko primjedbi o
nac¢inu Lebanove kompozicijske tehnike, nedostaju analize
njegovih kompozicija koje je imao na uvid. Zamjetljivo je da
Kuha¢ na nekoliko mjesta spominje Lebanovu povezanost uz
"narodno", ne porice mu "originalnost", ali argumente za svoje
miSljenje ne iznosi. Pojacani akcent koji stavlija upravo na
ove oznake njegova kompozitorskog opusa potpuno je razumljiv u
kontekstu Kuhacevih Zelja i povremene sklonosti da vidi ne
toliko ono 3to jest, veé kako bi trebalo biti.12

Obrada spomenutih izvora zahtijeva na kraju (ne i mimo
teme) reéi, da su Janko Leban i Franjo Kuha¢ i ovom
korespondencijom potvrdili svoje strucne in 1judske kvalitete.
Iako Janko Leban nije imao kompozitorski talent svog brata,
ipak je i sam komponirao.13 Ni u jednom pismu Kuhacu, medjutim,
to ne spominje. Sve su njegove misli i akcije u sluzbi
afirmacije starijeg, rano umrlog brata. Franjo Kuha¢ poznatim
marom podupiranja mladih kompozitora prihvaca recenziranje
kompozitorskog opusa Avgusta Armina Lebana u vrijeme kada je
bio potpuno zaokupljen problemima izdavanja svoje Zbirke. Samu
Zbirku spominje jednom: ne u molbi da Leban postane pretplatnik
ili povjerenik, ve¢ da mu pokloni Zbirku u znak zahvalnosti
za pomo¢ u prikupljanju podataka o tekstovima i napjevima nekih
slovenskih narodnih napjeva.!4 Sklonost muziZkoj umjetnosti, pa

Jje na temelju ovih podataka (a nije ni predmet ovog rada), objasniti
pravi razlog neslagangja Glazbene matice 7 A.A. Lebana.

11 Arhiv JAZU, Sl. gl. br. 113. U istoj se gradji nalazi i pismo upuceno
J. Lebanu, a predodeno Kuhadu (Sl. gl. br. 120).

12 Usp. D. Cvetko, op. cit., str. 288: "Tudi Avgust Armin Leban
(1846-1879) se je posvetil samo vokalu. V generalbas ga je uvedel
nekdanji regens chori goridke katedrale J. Schreiber, dalje pa se je
izobrafeval sam. Sprva je bil pod italijanskimi vplivi. Teh pa se je
kmalu otresel in se nato zadel razgledovati po nemdki romantiki, ki
Jje zapustila v njem vidnejde sledove (...). Njegove skladbe so polne
pristnih, dustveno Siroko zajetih dozivetij (...)." Prema istom
izvoru: "Podobno kot drugi tedanji skladatelji se je tudi Leban vneto
zanimal za ljudsko pesem, rezultat je bil "Venec ipaskih (vipavskih,
op. pis.) narodnih pesnij", ki ga je uredil njegov brat Janko in
izdal leta 1883". Treba spomenuti, prema tom izvoru, da je A.A. Leban
neke svoje zborove komponirao i na stihove Prederna i Gregordida.

13 Usp. D. Cvetko, op. cit., str. 281: "Janko Leban (1855-1932) (...),
izrazno manj modan Kot njegov brat Avgust Armin. Njegove skladbe so
bile zelo spevne, a bolj redke na posvetnem podrodju."

14 U svakom od ovdje citiranih Kuhadevih pisama J. Lebanu rijed je i o
Lebanovoj pomodi Kuhadu u prikupljanju slovenskih narodnih napjeva <
obidaja. Tako 11.9.1879. Kuhad zahvaljuje Lebanu na napjevima koje je
"ukajdio" i moli daljnju suradnju. U gradji za biografski leksikon,
Sl. gl. br. 115 nalazi se pismo upudeno J. Lebanu (Gorica, 26.11.1879)
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i vise od toga, zatim poznavanje narodnog melosa - vidljivo

i iz ovdje obradjene gradje - mogli su posluziti Kuhacu da za
svoj Biografski i muzikografski leksikon napiSe kraci tekst

i o Janku Lebanu. U tom smislu bilo bi moguce uvrstiti u naslov
ovog rada i njegovo ime.

SUMMARY

After the death of the composer Avgust Armin Leban in
1879 a selection of his compositions was passed over by his
brother Janko to F. Kuhald with the request that he might make
an evaluation of them. On the basis of his examination of
Leban's Latin Mass, Kyrie and Gloria from an unfinished mass,
church songs and the collections "Little Flutes" and "A Wreath
of Flowers" Kuhald readily admitted that Leban was a talented
and original composer, closely in touch with the folkloristic
tradition. Although he did not support his judgement, with
arguments, in view of his orientation the appraisal is
understandable. However, 71t should not be overlooked that the
Croatian ethnomusicologist often tended to find what he
wished to find and not simply what in fact existed.

u kojem Lebanov prijatelj (potpis neditak) obavjedtava Lebana da
Koctjandié nije objavio drugi svezak narodnih mapjeva (rukopis se
nalazi kod njegova prijatelja Gruntara), a bez toga nije mogude
udovoljiti Kuhadevoj Zelji. Takodjer obavjedtava Lebana, da
Hajdrihovu ostavstinu uredjuje Kosovel, te bi Kuhad mogac sam s njim
stupiti u kontakt. Pismo zavrSava s midlju: "Prav bi bilo, ko bi
tudi bratski hrvatski narod poznal duSevne proizvode slovenskih
bratov”. Leban je, dakle, veoma ozbiljno i s prodirenom inicijativom
tzvrdavao Kuhadeve molbe, a "nagrade nodem nobene; vse Zrtvujem le
za narod, kateri naj #ivi in naj se razsveti", napisao je Janko
Leban Kuhadu, u pismu 19.8.1879. Za njegovu pomoc Kuhad se zahvalio
rijedima: "Veliku nagradu ne mogu Vam dati nu poslati cdu Vam cielu
moju zbirku bezplatno". (Arhiv Hrvatske, Kuhadeva muz. lit. ostavdtina,
XVII, 52/VI, br. 227).
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Muzikolodki zbornik Musicological Annual XIX, Ljubljana 1983

UDK 785.6(497.12 Ljubljana)"1901/1902"

Primoz Kuret JUBILEJNA KONCERTNA SEZONA 1901-1902
Ljubljana LJUBLJANSKE FILHARMONIENE DRUZBE*

Ljubljanska Filharmoniéna druzba je bila desetletja
osrednja glasbena institucija na Slovenskem. Bila je eno izmed
zari3¢ glasbenega dela, ki je s svojo organizacijo koncertov,
glasbene -30le in z vsem svojim delovanjem bistveno oblikovala,
od ustanovitve Glasbene Matice leta 1872 pa tudi sooblikovala
glasbeno podobo Ljubljane. Tudi v §irdem okviru avstro-ogrske
monarhije je pomenila zato Ljubljana eno izmed glasbenih
sredi§¢, kamor so prihajali gostovat 3tevilni umetniki
tedanjega &asa. Filharmonifna druzba se je pona3ala kot
najstarej§i glasbeni zavod tedanje monarhije in 3tela za svoje
ustanovno leto 1702, to je nastanek Academie Philharmonicorum.]!
Imela se je za naslednico stare baroéne akademije, zato letnice
nastanka Filharmoniine druZibe leta 1794 ni posebej slavila.
Delo Filharmoniine druZbe doslej 3e ni bilo posebej obdelano.?

Sezona 1901-1902 je bila posebno skrbno pripravljena, saj
je v tej sezoni druiba praznovala svojo dvestoto obletnico
nastanka.

Filharmoni¢na druzba je bila v tem Casu predvsem nem3ka
ustanova, ¢eprav so od ustanovitve v njenem delu sloZno
sodelovali tako Slovenci kot Nemci. 0d tretje tretjine 19.
stoletja pa je postajala vedno bolj nem3ki zavod, ki se je
opiral predvsem na nemski del prebivalstva tedanje Ljubljane.
Pred tem casom ni imela tako izrazitega nacionalnega predznaka.
Z zaostritvijo nacionalnih nasprotij so se duhovi razsli,
ceprav so nekateri umetniki slovenskega rodu 3e vedno nastopali
na njenih koncertih.

* Natisk tega sestavka je finandno podprl Znanstveni inStitut Filozofske

fakultete.
1 Ustanovna letnica Academiae Philharmonicorum je vsaj Ze leto 1701,
2 0 delu Filharmonidne druZbe je bilo doslej malo napisanega. Njeno

dejavnost omenja Dragotin Cvetko v svoji "Zgodovini glasbene umetnosti
na Slovenskem" III (Ljubljana 1960). Med vedkrat citiranimi viri je
knjiga dr. Emila Bocka, Die Philharmonische Gesellschaft in Latbach
1702-1902, ki je iz8la ob proslavi drufbine dvestoletnice v Ljubljani
leta 1902, V novejdem Zasu je i28lo nekaj priloZnostnih &lankov, Med
niimi n.pr,: Konrad Stekl, Eine bedeutende deutsche Kulturarbeit in
Laibach, v: Blltter flir Heimatkunde, 46, Jg., Heft 3, Graz 1962; Hans
Gerstner, Die Philharmonische Gesellschaft in Laibach, v:
Stidostdeutsche Vierteljahresblltter, Heft 3, 1972; isti, Das
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Glasbeni ravnatelj Filharmonicne druZzbe je postal za
Antonom Nedvédom (1829-1896) leta 1883 Dunajan Josef ZBhrer
(1842-1916). Na Dunaju je %tudiral klavir pri Eduardu Pirkhertu
in Juliusu Epsteinu, kompozicijo pa pri znanem Simonu Sechterju.
Konservatorij je konial leta 1860 in zacel nastopati kot pianist.
Nato se je odloéil za kariero kapelnika. V Ljubljano je prisel
leta 1865 kot ucitelj na glasbeno 3010 Filharmonicne druzbe.
Sprva je pouceval klavir, harmonijo in vodil zbor, nato pa je
prevzel mesto glasbenega direktorja druZzbe. V svojem
dolgoletnem delu kot ucitelj in dirigent je imel eno izmed
osrednjih mest tedanjega 1jubljanskega glasbenega Zzivlijenja.
Uveljavljal se je tudi kot skladatelj, kjer je s svojimi deli
posegal na razliina podroéja-in napisal vrsto klavirskih,
komornih, pa tudi orkestrskih skladb.3 V svojem delu je bil
natanien, vesten in predan glasbi ter ga nacionalni spori niso
zanimali.4 Zlasti je pomembno njegovo dirigentsko delo, saj je
bil prakticno edini dirigent orkestra Filharmonicne druibe. Z
njim je predstavil 1jubljanskemu glasbenemu ob&instvu vrsto
sodobnih simfoniénih del od Brucknerja, Brahmsa, Richarda
Straussa do Antonina Dvordka in 'Petra I. Cajkovskega. Z8hrer
je tudi dal pobudo, da je Filharmonic¢na druzba 25.X.1885
sprejela za Castnega ¢lana Johannesa Brahmsa. DruZbo je vodil
do svoje upokojitve leta 1912. Njegov naslednik je postal Rudolf
von Weiss-0Ostborn.

Pomembno vlogo je imel v glasbenem Zivljenju druZbe in
Ljubljane tudi koncertni mojster, violinist in pedagog Hans
Gerstner (1851-1939) iz Lidic. V Ljubljano je prisel leta 1871
kot dvajsetleten ucitelj violine. Zasluge si je pridobil za
gojitev komorne glasbe, saj je druzba leta 1883 vpeljala v
svoj program letno tudi $tiri komorne koncerte. Iz njegove 3ole
je iz8el violinski virtuoz in poznej3i dirigent Leo Funtek, ki
je v letih pred prvo vojno zaslovel dale¢ prek domadih meja in
se pozneje naselil na Finskem.

Filharmoni¢na druZba je vsako sezono organizirala v svoji
stavbi - dana3nji stavbi Slovenske filharmonije - pet
simfoniénih koncertov in 3tiri komorne. Vsako sezono pa je
pripravila tudi nekaj izrednih koncertov in organizirala nastope
tujih umetnikov. Poleg lastnega godalnega orkestra
(sestavljenega vecinoma iz ljubiteljev in absolventov lastne
glasbene 3o0le) je na simfoniénih koncertih nastopal tudi
vojasSki orkester 27. peSpolka, ki je bil tedaj nastanjen v
Ljubljani in ga je vodil zelo sposoben in dober kapelnik
Theodor Christoph.

Konzertleben in Laibach 1882-1918, v: Slidostdeutsche
Vierteljahresblétter, Heft 3, 1980; PrimoZ Kuret, Evropski glasbeni
vrh v Ljubljani, Dnevnikova sobotna priloga, 15. maja 1982; isti:
Zivahna dejavnost Filharmonidne drufbe, v: Pionir, §t. 5, januar 1983;
isti: Filharmonidna druZba v zadnjem obdobju, v: Pionir, §t. 6,
februar 1983, .

3 Nekaj njegovih skladb je izdala zaloZba Fr. Kistner v Leipzigu.

4 Prim. L. Zepi&, Silvestrov dogodek, v: Slovenska glasbena revija, IV/4,
str. 49. '

5 Celo revija "Novi akordi" o glasbenem delu Filharmonidne druZbe ni
porodala.

6 Prim. E. Bock, Die Philharmonische Gesellschaft in Laibach, str. 3
in si.

7 Lula Gmeiner je imela v Ljubljani naslednji program:

Franz Schubert: Der Tod und das Mddchen op. 7, §t. 3
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Delo Filharmoniéne druzbe je redno in sproti spremljal
lTjubljanski nem3ki dnevnik "Laibacher Zeitung", ki ga je
urejeval Anton Funtek. Ljubljanski slovenski Casopisi
filharmoniinih koncertov niso spremljali,? pa¢ pa so druZbo
ob¢asno napadali. Razlog je bil seveda v njeni nemiki
usmerjenosti. Zato pa so o njenem delu veckrat in ob3irno
poro¢ali dunajski in gradki Casopisi.

Koncertna sezona 1901-1902 je bila naértovana v smislu
obi¢ajnih sezon, le da je druZzba za mesec maj pripravila obseZno
proslavo svojega jubileja. Na zacetku sezone je umrl dr.
Friedrich Keesbacher, dolgoletni druZbin predsednik (1881-1901),
njen kronist,® zdravnik po poklicu. Z druibo je sodeloval
skoraj 3tiri desetletja. Zato je bil prvi koncert posveéen
njegovemu spominu., Poleg Zalnega govora, ki ga je imel dr.
Pessiack, je dirigent ZBhrer z orkestrom izvedel drugi stavek
iz Beethovnove 3, simfonije, nato pa skupaj z zborom 3e
Cherubinijev "Requiem" (3.XI.1901). Na naslednjem koncertu, ki
ga je Filharmoni¢na druzba samo organizirala, je nastopila tedaj
znana pevka Lula Gmeiner (17.X1.1901) z vrsto pesmi Franza
Schuberta, Roberta Schumanna, Richarda Straussa, Eduarda Griega
ter Huga Wolfa. Kritik Ohm-Januschowsky, ki je redno spremljal
in ocenjeval koncer}e, je bil posebej navdu3en nad izvedbo
Schumannovih pesmi./ Pri klavirju jo je spremljal J. ZBhrer.

Med zanimivej$imi gostovanji v prvem delu sezone je bil
tudi nastop godalnega kvarteta iz Bologne (5.XII.1901), ki je
v Ljubljani pred tem Ze bil nastopil. Italijanski gostje so
igrali Mozartov godalni kvartet v _d-molu (KV 421),

Beethovnovega v e-molu iz op. 59.8 Med obema kvartetoma je prvi
violinist F. Sart< igral Porporino Sonato v G-duru.

Filharmoniéna druzba je obicajno konec novembra pregledala
na redni letni skup8&ini svoje delo v pretekli sezoni. Tako je
skup8¢ini 24.X1.1901 porocal o delu, uspehih in ciljih njen novi
predsednik Josef Hauffen, Zlasti je opozoril na priprave za
proslavo jubileja. ‘

Posebna skrb druZbe je veljala tudi komornim koncertom, za
katere je skrbel zlasti koncertni mojster Hans Gerstner, ki je
tudi vodil godalni kvartet, sestavljen iz u€iteljev na glasbeni
§011 Filharmoniine druibe in iz 1jubiteljev. Spored prvega
koncerta (1.XI1.1901) je navajal dela Mendelssohna, Bacha in
Antona Rub1nste1na. Na njem je nastopil tudi mladi Leo Funtek.
Predstav11 se je novi Celist, ucitelj na g1asben1 §oli Franc
Csavogacz, igrala pa sta §e Hans Gerstner in dr. Rudolf Sajovic.
Kritik je posebej podértal "izvrstne Funtkove glasbene lastnosti,
e izdelano tehniko, ¢ist ton in muzikalno igranje."9 Za

Die Sternme, op. 96, §t. 1

Im Haine, op. 56, St. 3

Das Echo, op. 130
Robert Schumann: Frauenliebe und Leben, op. 42., Liederayklus 1-8
Richard Strauss: Du meines Herzens Kr#nelein, op. 21, §t, 2

All' meine Gedanken, op. 21, §t. 1

Kleiner Haushalt, op. 71

Edvard Grieg: Im Kahne
Elfenlied
Hugo Wolf: Mausfallenspruch
Prim. e Latbacher Zeitung, 9.XI.1901,
8 Bolognski kvartet so tedaj sestavljali: F. Sarti (1. violina), A
Massarenti (2. violina), A. Consolini (viola) in F. Serato (delo).
Program koncerta: W.A.Mozart: Godalni kvartet v d-molu, KV 421

N.A. Porpora: Sonata v G-duru za viol. in klavir
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Csavojacza je menil, da je "velika pridobitev za druZbo..
je obiutljiv glasbenik z brezhibno tehniko in inotacijo."

Naslednji simfoniéni koncert (8.XII1.1901) je prinesel kot
novost Brahmsovo 3. simfonijo. Poleg nje je dirigent ZBhrer
izvedel 5e odlomke iz Griegove suite "Peer Gynt" in Wagnerjevo
"Poklonitveno koraénico". Med orkestrskimi tolkami je pela Irena
Pech vrsto pesmi R. Franza, R. Wagnerja, H., Wolfa in
R. Schumanna. Kritik je posebej izpostavil jzvedbo Brahmsove
simfonije, ki da je naredila "globok vtis".

Redne koncerte so popestrile 3e druge glasbene prireditve.
Tako je za konec leta (26.XII1.1901) vojasSki orkester pod
vodstvom dirigenta Theodorja Christopha koncertiral v korist
pokojninskega sklada vojadkih kapelnikov. Christoph, ki je tudi
redno sodeloval s Filharmoniéno druzbo, je bil vsestranski
glasbenik., Njegovi koncerti so bili zanimivi in privlaéni. To
kaze tudi spored tega koncerta, ki navaja uverturo k
Wagnerjevemu "Velnemu mornarju", Bizetovo suito "ArleZanka",
Lisztovo "Prvo rapsodijo" in Rubinsteinov Klavirski koncert s
solistko Marijo von Pelikan iz Gradca. Kritika hvali &isto
intonacijo, precizno soigro posameznih instrumentalnih skupin
tudi na tezkih in ritmiéno zahtevnih mestih, Za pianistko je
nasel Januschowsky vrsto pohvalnih besed: "visoko razvita
tehnika, eleganca", Ceprav dodaja, da je to bolj koncert za
mogke. 12

Na drugem komornem veleru (2.1.1902) je nastopil
Gerstnerjev godalni kvartet, pianist Josef Z8hrer, elist
Heinrich Wettach, sicer znan slikar, in koncertna pevka Vilma
Sebrian. 0d sodobnejsih del je bil spet na sporedu Brahms
(Klavirski kvintet op. 34 v f-molu), sicer pa Schubert in
Beethoven ter Griegove, Schubertove in Schumannove pesmi.

V Ljubljani je postal kar stalni gost takrat zelo znani in
cenjeni nem3ki violinist Willy Burmester (1869-1933). Zlasti je
bil znan kot interpret Paganinijevih del. V Ljubljani je
nastopil 14, januarja 1902 skupaj s pianistom Mayer-Mahrom.
Njun spored je navajal poleg Beethovnove sonate v D-duru op. 12
Stev. 1 in Mendelssohnovega violinskega koncerta (s klavirsko
spremljavo!) tudi nekaj solistiénih klavirskih (Schumann,
Gernsheim) in violinskih (Bach, Paganini-Burmester) tolk. V
letih do prve vojne skoraj ni bilo sezone brez Burmestrovega
koncerta v Ljubljani.

., da
id

L.v. Beethoven: God. kvartet, e-mol, op. 59, &§t. 2
9 Program koncerta: F. Mendelssohn: Godalnti kvartet v D-duru op. 44
(L. Funtek, 1. violina; Rudolf Sajovie, 2. violina, Hans Gerstner,
viola; F. Csavojdez - delo)
J.S. Bach: Sonata za 2 violini in klavir
(H. Gerstner, 1., violina, L. Funtek, 2. violina, J. Z8hrer, klavir)
A. Rubinstein: Klavirski trio v B-duru, op. 52
Prim. $Se Laibacher Zeitung 7.XII.1901.
10 Ibid. '
11 Program koncerta: 1. J. Brakms: 3. simfonija (1. v Ljubljani)
2. R, Franz: Im Herbst
R. Wagner: Die Trlume
3. E. Grieg: Jutranje razpoloZenje iz 1,
orkestrske suite "Peer Gynt"
4, H, Wolf: Weyla's Gesang
R. Schumann: VojaSka nevesta
5. R. Wagner: Poklonitvena koradnica
Dirigent je bil Josef ZBhrer, solistka pa gradka pevka Irena Pech.
Prim. 8e Laibacher Zeitung 14.XII.1901.
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Se pred Burmestrovim koncertom je spet nastopil
filharmoniéni orkester (8.1.1902), ki ga je - kot obicajno -
vodil Josef ZBhrer, kot solista pa sta se predstavila pianistka
Louise Riedel z Dunaja in baritonist Hermann Jessen, ki je tedaj
nastopal v graSki operi. Orkester je izvedel Beethovnovo
Leonoro Stev. 3, spremljal solistko pri Mozartovem Klavirskem
koncertu v D-duru KV 537 in na koncu izvedel Lisztovo
simfoniéno pesnitev "Festkldnge", ki je bila v Ljubljani prvi¢
na sporedu. Solist je pel nekaj pesmi Beethovna ("Adelaide"),
Schuberta ("An die Musik") in Loeweja ("Die verfallene Mihle"),
pianistka pa je zaigrala Se Chopinovo Polonezo v cis-molu op.
26, Ljadova "Barkarolo" in Longojev "Scherzo".

Kaj se je v tem Casu Se dogajalo v Ljubljani? V Narodnem
domu je koncertiral Emanuel OndFicek, 19-1letni violinski
virtuoz, s pariskim pianistom Charlesom Weyrichom. Emanuel
Ondricek je bil brat bolj znanega Frantiika Ondficka. Nato je
pridla v Ljubljano CeSka filharmonija, sedemdeset glasbenikov,
ki so prav tako nastopili v veliki-dvorani Narodnega doma.

Vodil jih je dirigent J. Celansky, igrali pa so Smetano,
Dvordka in Fibicha. Laibacher Zeitung je januarja prinesla v
dveh nadaljevanjih feljton o "razvoju slovenske glasbe".13

Filharmonicéna druzba je nadaljevala serijo svojih
koncertov, obveznost do svojih Clanov. Tako je bil tretji
komorni vecer (16.11.1902) v znamenju godalnega kvarteta Hansa
Gerstnerja in graSke pianistke Marije Kuschar, Spored je bil
tradicionalno umerjen in je navajal dela Volkmanna, Beethovna
in Mozarta. Zato pa je ¢Eetrti &lanski koncert (23.11.1902)
prinesel kot novost za Ljubljano Violinski koncert Petra
I. Cajkovskega. Igral ga je mladi uspe$Sni gojenec filharmonicne
glasbene 3ole in Gerstnerjev uCenec Leo Funtek. Poleg tega dela
sta bili na sporedu §e Mottlova instrumentacija Schubertove
"Fantazije" op. 103 v f-molu ter Schumannova 3. simfonija.
Kritik Januschowsky je koncert ocenil zelo pozitivno, ¢e$§ da se
je "Z8hrer potrudil s polnim uspehom, da je vsako posamezno
delo postavil v svetlo lu¢. Ritmika je bila precizna,
fraziranje jasno, dinami¢ne stopnje fine. Godala so se odlikovala
po lepoti in Cistosti tona in poeticnosti izraza, pri pihalih bi
si Zeleli bolj jasnega tona, pri trobilih bolj jasnega vstopa."
Kritik se je posebej ustavil pri mladem virtuozu in njegovi
“sijajni izvedbi, ki jo je igral na pamet".'4 Funtek je veljal
Ze tedaj za najbolj nadarjenega ucenca $ole in zrelega umetnika.
Nad njim je bilo navduSeno tudi obCinstvo, ki je viharno
aplavdiralo. Funtek je zato dodal $e stavek iz Bachove violinske
sonate.

Cetrti komorni koncert je prinesel za Ljubljano kar dve
novosti. To sta bila Weingartnerjev Godalni kvartet op. 24 v
d-molu in Georga Schumanna Klavirski trio op. 25 v F-duru. Poleg
teh dveh del so ¢lani komornega zdruZenja izvedli 35e Mozartov
Klavirski trio v E-duru. Kritik Januschowsky se je pomudil zlasti
pri obeh sodobnih delih in kriti¢no ocenil prenos Wagnerjevega
sloga v komorno glasbo. Bolj vie¢ mu je bil Weingartner,
katerega delo je "dale¢ od tradicije.in $ablone, ki ima zanimive
modulacije, presenetljive zvolne kombinacije, formo obravnava s
poeti&no svobodo in kaZe plemenito obCutje in odliine melodiéne
domisleke". Weingartner je bil v tem Casu znan predvsem kot

12 Laibacher Zeiltung, 28.XII,1901.

13 Latbacher Zeitung, 20. in 21.I.1902.
14 Latbacher Zeitung, 1.III.1902.
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izvrsten dirigent, medtem ko je bil Georg Schumann dirigent na
Pevski akademiji v Berlinu, kot skladatelj pa manj znan. Kritik
je sicer menil, da naredi delo "pri prvem poslu3anju znacilno-
poeticen vtis, ki ?a ne velja za vse stavke". Naj3ibkej3i se

mu je zdel zadnji. 5

Na zadnjem simfonicnem koncertu je nato nastopila operna
pevka Mary Scomparini z Dunaja in pela recitativ in arijo iz
Saint-Sa#nsove opere "Samson in Dalila" ter pesmi Schuberta
("Aufenthalt"), R. Straussa ("Traum durch die Ddmmerung") in
Heinricha van Eykena ("Lied der Walklre"). Ob tem je dirigent
Josef ZBhrer izvedel $e uverturo k Webrovi operi "Euryanthe",
Mozartov "Adagio in fugo" za godala ter ponovno Brahmsovo 3.
simfonijo.

Po poro€ilu kritika v Laibacher Zeitung je bil vrh vecera
dosezen z Brahmsovo simfonijo, medtem ko je bilo ob&instvo,
ki je sicer do kraja napolnilo dvorano, do Mozarta bolj
zadrzano. Kritik je ocenil izvedbo kot "skrbno pripravljeno"
ter tudi pohvalil mezzosopranistko Scomparinijevo zaradi
njenega "mocnega, zvonkega in obseZnega glasu, ki seie do
visokega B polno in mocno in je ucinkovit tudi v globokih
registrih do tona As. Pri tem pevki ne manjka temperamenta".16

Filharmoniéna druzba se je nato intenzivno pripravlijala
na slavnostno proslavo svoje dvestote obletnice. Nanjo je
opozarjala tudi "Laibacher Zeitung",!7 ki je prinagala
podrobnosti o vecdnevni prireditvi, programih koncertov,
imena nastopajoih, cenik kart, 3tevilo &lanov zbora (152) in
orkestra (78), ki bosta sodelovala. Predviden je bil nastop
dunajskega pianista Alfreda Grlinfelda, za katerega je dala
firma B8sendorfer brezpla&no na razpolago nov klavir,18

Uvodni koncert (16.V.) so pripravili godalni kvartet
Gerstner (Gerstner, Sajovic, Wettach, Csavojdcz), dunajski
pianist Alfred Grlnfeld (Mozart: Sonata v A-duru) in dunajska
pevka Agnes Bricht-Pyllemann, ki je pela vrsto pesmi. Na svoj
program je uvrstila Schuberta ("Wohin"), Schumanna '
("Waldgesprdch"), Brahmsa ("St4dndchen"), Griega ("Solvejgina
pesem"), R. Straussa ("A11 meine Gedanken"), A.RlUckaufa
("Unterm Apfelbaum") in Huga Wolfa ("Der Girtner"). Godalni
kvartet je na tem prvem slavnostnem koncertu izvedel
Beethovnov op. 18 v c-molu in Schubertov op. 114 "Postrvni
kvintet".

Naslednji dan, 17. maja 1902 je bil "I. slavnostni koncert".
Ohm-Januschowsky je zapisal, da je dvorana Filharmoniéne
druzbe "kazala isto ble3Ceco sliko kot prej3nji dan pri
komornem koncertu, polna je bila navdu$enega ob&instva, ki je
hrupno pozdravilo glasbenega ravnatelja in dirigenta Josefa
Z8hrerja".19 Glavna to&ka tega koncerta je bila izvedba
Brucknerjeve 4. simfonije "romanti&ne". Po kritikovih besedah
je bila to "izvrstna izvedba, ki je izzvala navdu3enje ob&instva
po vsakem stavku".20 Ob uverturi k Wagnerjevim "Mojstrom
pevcem" je bila osrednja tolka sporeda Schubertova kantata
"Mirjamin slavnostni spev" za sopran, me3ani zbor in orkester.
Solistka je bila sopranistka Maria Seyff-Katzmayr, ki je bila
Tjubljanskemu ob&instvu Ze znana in se je uveljavila kot pevka

15 Laibacher Zeitung, 21.II1,1902
16 Latbacher Zeitung, 11,IV,1902.
17 Latbacher Zeitung, 12,.IV. in 25.IV.1902.
18 Laibacher Zeitung, 10.V.1902.
19 Laibacher Zeitung, 20.V.1902.
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z "velikim, zrelim razumevanjem umetnosti".2! Prav tako
zanimiva je bila prva izvedba Brahmsovega violinskega koncerta.
Solist je bil dunajski violinist Josef Prill. Obseini spored je
dopolnil Se recitativ in arija iz Webrove opere "Euryanthe", ki
ju je zapel dunajski basist Moriz Franscher.

Drugi veliki dogodek tega praznovanja je bila skupiZina
Filharmoniéne druzbe 18. maja. Na njej so se poleg domacih
predstavnikov zbrali tudi Stevilni gostje, novinarji, umetniki
in prijatelji glasbene umetnosti ter &lani Filharmoniéne druzbe.
Pod vodstvom dirigenta Zbhrerja je orkester najprej zaigral
Reineckejevo uverturo "Zur Jubelfeier", nato pa je v
slavnostnem govoru ravnatelj Josef Hauffen osvetlil njeno
zgodovino, delo in pomen kot najstarejSe glasbene druzbe tedanje
monarhije. Govorili so tudi drugi, tako je v imenu dunajskega
"Mdnnergesang-Vereina" pozdravil navzoie znani skladatelj
Richard Heuberger in izro&il druzbi srebrno Schubertovo medaljo.

Pozdrave so Filharmoniéni druZbi poslali predstavniki
Stevilnih glasbenih ustanov iz razliénih evropskih mest, znanih
in uglednih glasbenih zdruzenj, kot so bili dunajski
filharmoniki, dunajska DruZba prijateljev glasbe ter njen
orkester, pisateljsko zdruZzenje "Concordia®™, salzburski
Mozarteum, budimpeStanski konservatorij in budimpedtanska
filharmonija, orkestri iz Augsburga, Kaiserslauterna, Hamburga,
Wiesbadna, Leipziga in Gradca, Celovca in Maribora. Prav tako
so se oglasili Stevilni znani glasbeniki, med njimi dirigent
Arthur Nikisch., 0 yseh teh dogodkih je iz&rpno porocala
Laibacher Zeitung,2? pa tudi drugi Easopisi in revije.23
Praznovanje je doseglo svoj vrh nato tretji dan (19. maja) s
slavnostno izvedbo Beethovnove 9. simfonije, ki so jo tokrat
izvedli v Ljubljani prvi¢ v celoti. Spored je uvodoma dopolnila
uvertura h Gluckovi operi "Ifigenija na Aulidi" v Wagnerjevi
priredbi. Tudi ta koncert je dirigiral Josef ZBhrer.

Filharmoniéna druZba je za to priloZnost izdala posebno
publikacijo, ki jo je pripravil po osnutkih F. Keesbacherja
dr. Emil Pock in v kateri sta na kratko skicirani njena
zgodovina in delo. Poleg tega je iz3el poseben spominski
kovanec. Skratka: druzba je na najbolj$i mogo&i nalin proslavila
svoj jubilej in nanj povabila tudi vrsto uglednih umetnikov, ki
so nastopili kot solisti. Obenem je bila to tudi velika
preizkudnja za njen orkester, ki so ga sicer okrepili
instrumentalisti od drugod, in za zbor.

Slovensko casopisje je reagiralo na to veliko slavje s
¢lankom v Ljubljanskem zvonu, ki ga je podpisal "slovenski
glasbenik" in z naslovom "Filharmonidka druzba v Ljubljani pa
slovenski narod".24 &lankar premi§ljuje o njenem pravem
socialnem pomenu in vplivu. Potem ko govori o njeni zgodovini,
ji ocita, da je postala v resnici privesek nemikega Turnvereina,
ki da ji za njene produkcije posoja svojo "Sdngerriege", ter
nadaljuje, da "izdaja znatne vsote, a pri javnih nastopih ne

0 Ibid.

21 Ibid.

22 Latbacher Zeitung, 20. in 21.I1.1902.

28 Prim. vsaj e Neue Freie Presse 8.I., 16.III., 19.III. in 22.V.1902;
Osterreichisch-Ungarische Musiker-Zeitung 18.IV. in 30.V.1902.

24 Prim, Ljubljanski Zvon, XXII, 1902, 482-489.

25 Ibid,
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more pokazati iz sebe nobenega pomenljivega uspeha. Solisti,
pevski in drugi, se vabijo tudi k manj3im nastopom za drag
denar - od drugod, orkester preskrbuje vojaska godba in
lastnih godcev k orkestru se v dolgi vrsti let ni vzgojilo niti
dvajset. Edino, kar more sama druZba izvajati dostojno, so
komorni koncerti, v kateri sta seve primavijolist in Celist
druZzbena ucéitelja". Nadalje €&lankar o&ita druZbi, da ob
praznovanju ni uvrstila na program nobenega dela slovenskih
skladateljev in spominja pri tem na Gallusa in Nedveda. O&ita
ji, da je najela instrumentaliste na Dunaju. Pisec je bil
oitno tudi dobro poucen o finanéni strani slavja, .o virih
dohodkov in stro3kih, ki jih primerja s tem, kar dobi Glasbena
Matica. Nato ugotavlja, da ima "nem3ki zavod vsega v obilici;
pripraven dom brez dolga, vsa moZzna u¢ila za glasbeni pouk in
za koncertne nastope ter zadovoljne ucitelje, ki nimajo samo
lepih pla&, temué tudi gotovost, da dobe po koncanem
sluzbovanju poSteno pokojnino - samo Zastnih moli, nemdkih
pevcev in neprisiljenih ucencev nima"! Ob tem primerja
Glasbeno Matico, ki "izpolnjuje mnogo vedji delokrog, ki je
ustanovila 3olo na ve¢ krajih, ima vel izdatkov:-in trpi ne samo
vsled dolga na svojih hisah, temu& splo3no gmotno bedo, ker
nima zadostne zasebne niti javne podpore in ker ji nedostaje
tudi moralne pomoli marsikaterih na3ih moz". Pisec nato meni,
da bo treba najti zvezo med denarnimi zavodi in glasbenim
zavodom. Pa tudi, naj bi se "pevci spet zdruzili s tistim
ognjem in tisto zavednostjo, kakor so se po ljubljanskem
potresu za dunajske koncerte".

Iz-€lanka je razvidna skrb za nadaljnji napredek slovenske
glasbe pa tudi teZave, ki jih ima le-ta v lastnih vrstah. V
Filharmoniéni druzbi - o&itki niso vsi in povsem upraviceni -
vidi pac¢ nevarnost za razvoj slovenske glasbene kulture. O&itno
je bila v.tem Casu Filharmoni&na druZba bolje in trdneje
organizirana, medtem ko so se.na slovenski strani sile prevec
cepile. Konéno je tudi Cutiti nestrpnost pisca, razumljivo pac
zaradi ogroZenosti mlade slovenske kulture, ki je zlasti na
glasbenem podro¢ju komaj dobro shodila. Medtem pa je v
Filharmoniéni .druZzbi po tradiciji tekla dobro uteéena sezona s
koncerti, pa Ceprav so sodelovali tudi instrumentalisti
vojadkega orkestra. Toda tudi Glasbena Matica je za svoje veéje
prireditve najemala iste instrumentaliste.

Umetnidki rezultati dela na eni in na drugi strani so
rojevali lepe sadove, o Cemer prica bolj pisanje nemdkega
lTjubljanskega dnevnika kakor slovenskih €asopisov, ki so v
glavnem zamol¢ali vse, kar je bilo v zvezi s Filharmoni&no
druzbo, njenimi koncerti in prireditvami v Ljubljani. Tega pa ni
bilo malo, niti ne nepomembno. V Ljubljano so namreé vsako leto
prihajali znani in priznani umetniki, orkestri in ansambli in
ustvarjali tisto koncertno in glasbeno tradicijo, ki je dajala
Ljubljani kljub njeni majhnosti ugledno mesto v glasbenem
Zivljenju tedanje avstrijske province. Konkurenca med Glasbeno
Matico in Filharmoniéno druibo se v tedanjem tisku skorajda ne
kaZe. Vsaka je delala po svoje, organizirala lastne koncertne
prireditve, imela verjetno tudi svoje ob&instvo. Res pa je,
da je "Laibacher Zeitung" sproti in redno porocala tudi z
veliko naklonjenostjo o glasbenih prireditvah Glasbene Matice,
o novih slovenskih .delih, razvoju slovenske glasbe in uspehih
slovenskih umetnikov. V' tem pogledu je bil Easopis pod Funtkovim
urednidtvom bolj odprt, objektivnejsi in zanimivej%i od socasnih
slovenskih dnevnikov.

48



Delo obeh osrednjih 1jubljanskih glasbenih zavodov,
Filharmoniéne druzbe in Glasbene Matice, je v Ljubljani ob
njunem konkurenénem boju, ustvarjalo zanimivo in pisano glasbeno
pedobo, ki je odsevala v Stevilnosti glasbenih prireditev,
njihovi vsestranosti in raznovrstnosti. To pa je uvr&calo tudi
Ljubljano med glasbeno Zivahna glavna mesta tedanje monarhije.

SUMMARY

The Philharmonic Society in Ljubljana was from its founding
in 1794 until the end of the World War I the central musical
institution in Slovenia. With its organization of concerts, its
music school and its other activities the Society was virtually
shaping (and since the founding of the Glasbena Matica in 1872
helping to shape) the musical life in Ljubljana. It was proud of
i1ts status as the oldest musical institution in the currently
existing monarchy. Generally taken as the year of its founding
was 1702, when in Ljubljiana the Academia Philharmonicorum was
formed.

The 1901-1902 season, which is here dealt with, was a
jubilee one, with a particularly festive programme. At this time
the musical director of the Society was Josef ZBhrer (1842-1916),
from Vienna. For each season he prepared five symphonic and
four chamber concerts which were performed by musicians from
Ljubljana and, as guests, by recognized foreign artists, notably
from Vienna and Graz.

The work of the Society was regularly reviewed in the
'Laibacher Zeitung', a German-written newspaper published in
Ljubljana. Because the Society had a pro-German orientation, the
Slovene-written newspapers did not mention its concerts.

At the end of the season the Philharmonic Society prepared
in May 1902 a major celebration of the bicentennial. For thie
purpose it had at disposal a chorus with 152 singers and an
orchestra with 78 instrumentalists. The firm BBsendorfer
supplied free of charge a piano for the concert by the Vienesse
ptanist Alfred Grilinfeld. The opening concert was performed by
the string quartet from Ljubljana, the pianist A. Griinfeld and
the singer Agnes Bricht-Pyllemann. The programme of the festive
symphonic concert consisted of Bruckner's 4th Symphony,
Schubert's cantata "Miriams Siegesgesang", and Brahms' Violin
Concerto (first performance in Ljubljana). On the second day
a festive assembly of the Society was held at which
congratulations and compliments were expressed by
representatives of numerous musical institutions from Vienna,
Salzburg, Budapest, Augsburg, Kaiserslautern, Hamburg, Wiesbaden,
Leipzig, Graz, Klagenfurt, and Maribor., The culminating point
of the festivities was the performance of Beethoven's Ninth
Symphony, conducted by J. ZBhrer; the programme was finished off
by Gluck's overture to "Iphigénie en Aulide”.

The three-day festivities were reported also in foreign
newspapers. The Philharmonic Society brought out a special
publication (author: Dr Emil Bock) outlining the development
from the old baroque Academia Philharmonicorum onwards.

Since the founding of the Glasbena Matica (1872) Ljubliana
witnessed an interesting competition between the two musical
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institutions. The number of musical events was growing and
this ranked Ljubljana among the musically lively towns of the
Austro-Hungarian monarchy.
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Muzikoloski zbornik Musicological Annual XIX, Ljubljana 1983

UDK 78.082.1 Skerjanc

Monika Kartin-Duh PETA SIMFONIJA LUCIJANA MARIJE
Ljubljana SKERJANCA

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

Prvi stavek Allegro moderato assai Ze v prvem taktu prinese
zaCetek teme v znac¢ilnem ritmicnem obrazcu, ki ga bomo srecali
velikokrat in ki je ena od karakteristik celotnega stavka (notni
primer 3t. 1). Dc ponovitve teme pretele 20 taktov, od katerih
jih je nekaj ponovitev prejdnjih. Zato je tema v bistvu
Sestnajsttaktna s tem, da sta 10., 11. takt ter 16, in 17.
takt vrinjena, oziroma da sta raziiritev takta 9 in 15. Z
ozirom na razporeditev motiviénega materiala bi bilo eventualno
mogoce govoriti o dveh osemtaktnih periodah in $tirih taktih
prehoda. ObCutje eksponiranega gradiva je temno, giblje se v
okviru tonalitete f-mola in tema je v glavnem zaupana nizjim
godalom - violoncelom in kontrabasom, katerim se pozneje
pridruzijo 3e ostala godala, medtem ko pihala in trobila
dopolnjujejo sliko s harmonsko oporo. V taktu 21 sledi ponovitev
teme A, vendar skraj$ana in variirana. Prvi §tirje takti so
enaki kot na zacetku, toda Ze v taktu 25 nastopi sprememba.. V
stopnjevanju dramaticnosti nastopi vi3ek tega dela v taktu 28,
ki prek tekocih Sestnajstinskih triol v prvih in drugih
violinah ter klarinetih vodi v nastop teme B v taktu 31 (notni
primer 3t. 2). Le-ta je sicer od prve nekoliko bolj umirjena,
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1. stavek, tema A, takt 1-8

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

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

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

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

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

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

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

®

2stavek, tema A,takt 1- 8

1. senza sord.

£

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

@

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

ki smo jo srecali Ze v 25. taktu A dela (notni primer §t. 4).
Sedaj je le razSirjena s tem, da se njeni deli veckrat
ponavljajo. Najprej jo prinese flavta ob spremljavi razloZenih
akordov harfe. Dolga je le pet taktov, Ze v taktu 78 se ponovi
prav tako v flavti s podporo prvih violin v variirani obliki. V
taktu 78, 79 spremljajo Se timpani, v ostinatu, harfa pa enako
kot prej. Zatem se, rahlo variirana, spet pojavi v oboi ob
spremljavi razloZenih oktav v Sestnajstinskem gibanju v prvih
in drugih violinah skozi §tiri takte, v taktu 86 prevzame
melodiéno 1inijo viola solo. Tudi tu ne gre za ponovitev celotne
teme, ampak le za njene dele. Spremljava se odvija v prvih in
drugih violinah v razloZenih, izmenjavajoCih se pasazah, harfa
spremlja prav tako v oktavah. Ostale viole in violonelo imajo
nalogo harmonske opore. Ob dinami¢ni oznaki a poco a poco
crescendo ed incalzando se dinamika od piana (v taktu 86) do
forte (takt 90) in do fortissima (takt 96) nenehno stopnjuje.
Ritmicna struktura v violi solo sicer ostaja ves Cas skoraj
enaka (z izjemo prvih 3tirih taktov in takta 95, 96), toda s
pogostim tonskim zviSevanjem uspe skladatelju vzbuditi obcutje
nenehnega intenziviranja celotne podobe. V taktu 90 se violi
prikljucita 3e rog in klarinet, v taktu 95 pa se le v skrajSanem
ritmi¢nem toku dveh taktov v flavtah in klarinetih ponovi
celotna tema. Spremljava je ves Cas v harfi, enaka kot prej,
prve in druge violine igrajo razloZene oktave. Takt 98 ima
oznako tempa Lento assai in je pravzaprav zacCetek prehoda k
ponovitvi A dela. Obsega takte do takta 106 in je izpolnjen z
lezec¢imi akordi z zadriki in dodatnimi toni. Godala imajo
podobno motiviko, kot je bila poznana iz takta 46. Ponovitev A
dela je moéno skrajsana, saj vsebuje le 19 taktov. Vpelje ga
delna ponovitev njegove glavne teme ob zahtevi Tempo primo. Ze
prvi 3tirje takti niso dosledna ponovitev zacetka, saj vodi
glavno melodic¢no vlogo le druga violina, ostali glasovi jo
harmonsko dopolnjujejo. 0d takta 110 naprej se 3kerjanc najprej
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poigrava le s posameznimi deli teme, ki jih prenasa iz
instrumenta v instrument, dokler ob zahtevah diminuendo e
rallentando ter ritenuto in estinguendo ne umiri celotnega
stavka v popolnem pianopianissimu. o
Tretji stavek nosi-oznako tempa Maestoso, Allegro con
fuoco. Kot je mogoieé srecati v prejdnjih simfonijah, se je tudi
tu Skerjanc odloc¢il za daljsi uvod, ki ga napove Ze v oznaki
tempa. RazSirja'ga kar skozi 46 taktov. V njem pripravlja
glavno, poznej3e tematsko gradivo, in sicer njegovo prvo temo
in njen znac€ilni ritmiéni vzorec, ki dejansko obvliaduje celotni
stavek in mu tako daje pecat ritmiéne Zivahnosti in razgibanosti.
Po uvodu 13. taktov, ki muzikalno pripravlja nastop prve
teme tako s pomocjo zgo3evanja danega gradiva kot z.
intenziviranjem dinamike v smislu prehodov, od piana v prvem
taktu do fortissima'v Stirinajstem taktu, vse v trobilih,
nastopi v Stirinajstem taktu prva tema v godalnem korpusu z
izjemo kontrabasa. Trobila in pihala jo harmonsko dopolnjujejo,
harfa pa ima zlasti nalogo obarvati zvo&no sliko, saj nastopa
‘takrat, ko godala drzijo &etrtinko vezano na naslednjo osminko
s piko. Tema obsega osem taktov z dodanim devetim. Njena
zna¢ilnost je Ze omenjeni ritmi¢ni motiv, ki se nespremenjen
ponavlja skozi vse takte. Takti 23, 24, 25, 26 predstavljajo
kraj$i prehod v takt 27. V njem se pojavi kratka tema v oboi,
ki jo v enaki obliki v stavku Se veckrat srecamo. Giblje se
skozi Stiri takte ob spremljavi obeh klarinetov v triolnem
gibanju, ki se veZe na osminko v prvi dobi, harfa pa ima na
prvo dobo oboe pasaini motiv, ki ima zopet le izkljuéno nalogo
barvanja. Tema se v nadaljevanju pojavi v dialogu s flavto in
klarinetom, vendar Ze variirana. Triolna spremljava se prenese
v rogove. 0d takta 39 pa do takta 46 se razvija muzikalni
prehod v takt 47, kjer nastopi Allegro con fuoco. Prehajalni
del je sestavljen v glavnem iz ritmiénega motiva, znalilnega
za glavno temo in iz prehodnih akordov. Ze v prvem taktu
Allegra nastopi tema, ki je sicer po ritmiéni strukturi enaka
temi iz uvoda, toda melodiéno se od nje razlikuje (notni
primer §t. 5). Razlika je Ze v njeni formalni gradnji. Ni
grajena v osmih taktih, kot v uvodu, temve& se mo&no 3iri s
pomocjo razdrobljene motivike, ki pa se, vsaj veiinoma, veZe
na dvotaktja. Vse do takta 72, kjer za&enja prehod v naslednjo
temo, je motiviéno gradivo zaupano godalom. TeZko je govoriti
0o razvoju melodic¢ne 1inije, kajti skladatelj v bistvu niza
motive enega za drugim in jih ‘prestavlja na vedno vi§je tone,
da bi v taktu 68 dosegel vi3ek tega odstavka. Pihala in )
trobila spremljajo godala na dva na&ina: ali v enakem ritminem
toku ali z akordicno dopolnitvijo, pa tudi z ritmicénim
dopolnjevanjem (takt 48, 49, 50, 65). Takt 68 predstavlja
torej viSek tega dela, nato pa se ozraije hitro umirja do
prehoda, ki zaCenja v taktih 72 in se razprostira vse do takta
92. Sestavljen je iz drobnih enotaktnih motivov (takt 72-75)
in se v nadaljevanju iz godal rahlo variiran prenese v pihala
(takt 76-80). Vse do nastopa druge teme obvladuje gradivo
krepki punktirani ritem. V taktih 80-84 ga srecamo le v
godalih, ostali ansambel brez harfe spremlja v smislu
harmonske opore. Ze po §tirih taktih sledi v taktu 84 visek,
v katerem se godalom v drugem delu takta s punktiranim ritmom
pridruzijo 3e pihala in v naslednjem taktu $e trobila. Nato
se ozracCje ponovno umirja, vendar v tkivu 3e vedno prevladuje
enak ritmiéni vzorec. Le-ta se ne umiri niti ob nastopu
teme B v taktu 92 (notni primer §t. 6). Tema B je po znacaju
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3. stavek,tema A ,takt 47-54
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izrazito liriéna, spevna, v bistvu romanticna, za Skerjanca
tipi¢na. Njena zgradba je v nasprotju s prvo temo osemtaktna,

®

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

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

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

Q)

3.stavek,tema C, takt 151-159

ritmico

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

SUMMARY
The present contribution deals with the Fifth Symphony by

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

The Symphony is a late Romantic work, even if the structure
of some of its chords together with other compositional means
imparts impressionistic colourfulness. In contradistinction to
the First and the Fourth Symphonies, discussed already in the
ipreceding numbers of the Musicological Annual, the Fifth .
Symphony is composed in bigger dimensions, thus surpassing all
the preceding ones. By iits scoring and the use of various
instruments and instrumental groupings it is certainly the
richest and the most varied. Which clearly supports the
conclusion that Skerjanc was well versed in instrumentation. As
regards harmonics, Skerjanc is exploring a world which is in
the auditory respect more complex than in actual fact. The sound
picture is packed and condensed. The analysis of the material at
hand shows that the composer is using mostly established chords,
enriched by chromatic and enharmonic tomes. In the construction
of melodic lines Skerjanc often failed to explore them to the
full; he does not elaborate his motives but rather leaves them
unorganized at the beginning of their development - while in the
continuation he starts using new constructional elements.,
Rhythm as well, it appears, did not interest Skerjanc greatly.
At no point does the Symphony display more interesting rhythmical
passages. Skerjanc often resorts to rhythmical ideas and employs
them through several bars. This makes for motorics that in
places leads to interesting effects.
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UDK 78 Lebic

Niall 0'Loughlin THE MUSIC OF LOJZE LEBIC
Loughborough

Lojze Lebi¢ (b 1934) belongs to the same generation of
composers as Srebotnjak, Stibilj, Petrié¢, Stuhec and BoZic.
His output in a traditional idiom is slight compared to that
of the others, notably Petrié¢, whose pre-1961 works are
substantial and numerous. Lebi¢'s studies in archaeology, just
as Stibilj's in psychology, tended to hold back his firm
commitment to music. However, like Petrié¢ and Jez, LebiC was
very impressed by the activities of avant-garde composers,
especially those in Poland. Happily, 1ike both Petri¢ and JeZ,
he made no ill-considered or slavish adoption of Polish
textural techniques.

Lebi& has never been a prolific composer. In addition, he
revises his works frequently and also used to spend a great
deal of time performing music. His music shows considerable
care over sonority, balance and detail, but not at the expense
of structure. His early traditional music includes two sonatas,
the first for violin and piano, and the second for clarinet and
piano. His later works fall into three main categories:
small-scale chamber works (one to four players), larger
ensemble works (both works discussed here require nine
players) and orchestral pieces, one with voices. The present
study takes representative works to illustrate the techniques
involved.

The Sonata for violin and piano of 1959 is a lively and
well written work that today would be considered
unexceptional. The layout of the three movements, Allegro,
Adagio, Presto, even with their free internal plans, is
traditional enough. The melodic lines are generally based on
conjunct movement. The harmonic idiom owes a debt to tonality
without following traditional tonal progressions: there are some
triadic formations, but also much use of parallel chords,
often in fourths. Rhythmically the work is full of varied,
alert and vigorous writing that avoids the worst of
unimaginative ostinato repetitions. The Sonata indicates a firm
grasp of compositional procedures, without showing much
originality. The Sonata for clarinet and piano of the
following year presents much the same picture.

During the next few years, the composer's style underwent
a considerable change. Like his colleagues, Lebi¢ came under
the influence of the new music that he had heard from all over
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Europe, especially from Poland. The period up to 1965 was one
of experiment for Lebi¢, but no works from this time are
available, apart from those mentioned above.

The first of his chamber works that shows his break
with tradition is Meditacije za dva ('Meditations for two')
for viola and cello, which dates from 1965, but was revised
extensively in 1972. Much of the work is restrained but has
occasional dramatic outbursts. The work is written for the most
part in short melodic phrases. The relationship between the
two players varies considerably. In the first movement the
viola leads for much of the time with occasional interjections
and accompanying figures from the cello. There are occasional
passages in which the notes of each part alternate (Ex.la) and
others with exact synchronization of beats (Ex.1b). In the
second movement, this synchronization, although exact, does
not show any metrical correspondence (Ex.2). Although there is
no traditional ostinato as such, there are a few short
passages that repeat certain figures ad 1<b (see Ex. 3). The
note-formations are not serially conceived in any strict sense,
but .do sometimes use certain fixed note patterns (see the
melodic shapes of Exx.2 and 3, where repetitions and
reorderings are common). There is considerable use of
microtones, especially in association with glissandos.
Harmonically the work varies from the inexact relatjonships
produced by freely coordinated lines to precisely notated
chords (with no tonal associations), which act -as points of
focus rather than as indications of harmonic movement.
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Ex. 2 (DSS 466, p. 8 line 2}

Ex.3 (DSS 466, p. 9 line 1)
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In 1967 Lebi¢ composed three Impromptus for piano, to
which he added a fourth in 1974, The pieces show a clear
concern for form that might not be expected from the title. As
in Meditacije za dva the music is usually composed .in short
phrases with frequent pauses between them. The relationship
between the various materials is always important. For example,
in the first Impromptu, the first fragment is played with a
ritardando the first time it appears and in the same way when
it reappears in the middle of the fourth phrase, but then it is
played accelerando when it forms part of the sixth phrase. The
main material with which it is contrasted increases in
complexity with the greater use of clusters produced with the
elbows and forearms. Thus the contrast between the two 1ines
of development of the materials is as important as that
between the materials themselves. The same kind of contrast of
material and its development takes place in the rest of the
first piece and the next two, especially the latter part of
the third which presents in collage fashion materials from all
three Impromptus. This collage technique is'also used in the
later fourth Impromptu. Its title 'Circle' refers to the
course that events follow around .a central phrase taken from
the first Impromptu (called 'x' here). In addition to this
phrase, there are eight main materials (called A.- H by the
composer). Lebi¢ notes certain orders in which the piece may be
played: e.g. ABxC DxE FxGH; the same order but starting at any
other point than A; or in an order decided upon and practised
by the performer. .

‘ Lebi€'s next small chamber work, Ekspresije
('Expressions') for violin, cello and piano, was composed in
1968. He revised it in 1972, when among other things he reduced



the number of movements from three to two. As one might expect
from the instrumentation, the work draws on the techniques both
of Meditacije za dva for two string instruments and Impromptus
for piano. Ekspresije is mostly based on disjointed melodic
lines, both solo and in counterpoint (Ex.4a). There is as much
use of melody and accompaniment as in Meditacije and a
considerable increase in non-melodic textural writing (see
Ex.4b, with its ad 1<b combinations of various formulae), and
in passages in which melodic importance is greatly reduced. The
two movements are planned in a free formal way with none of the

literal

Ex.L (0SS 465,p.5line 2; p.Bline3d)
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In Atelier of 1973 for violin and piano, Lebi¢ again used
many of the techniques of his previous works, with a
particularly vivid use of fragmentary materials on the violin.
The relationship between the violin and piano is not normally
evenly balanced. Both instruments play on their own for quite
long durations. There is little use of the dialogue found in
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Lkspresije and Meditacije, although the composer attempted one
form of dialogue by the violinist with himself playing closely
juxtaposed fragments at widely differing dynamic Tevels.

Lebi¢ has composed two works for a large chamber ensemble,
kons (b) of 1968 and kons (a) of 1970, for the Slavko Osterc
Ensemble which specializes in such pieces. Both works are scored
for nine players, kons (b) for three clarinets, string quartet,
harp and percussion, and kons (a) for flaute, clarinet, horn,
violin, viola, cello, harp, piano and percussion. They show
an extension of the techniques found in the works for smaller
combinations.

Like those of the Impromptus for piano, the materials of
kons (b) are clearly differentiated. For example, the first is
predominantly harmonic, another is based on freely coordinated
ostinatos, still another on repeated notes. In addition, Lebi¢
distinguished these materials by instrumentation, keeping the
different groups of instruments separate for much of the work.
The harmonic aspect is important at the beginning in a series
of overlapping held notes played by the clarinets (Ex. 5a). Note
that here the long notes and the grace notes that precede them
are all within a very narrow range. This is contrasted with
overlapping ostinatos on the strings, mostly using descending
chromatic movement., The harmonic material of Ex.5a is developed
to include rapidly repeated notes with a general upward movement
(Ex.5b), while the ostinato patterns of the strings are freely
elaborated in a series of irregular patterns which create
textures of detailed activity but 1ittle harmonic momentum.
Trills and tremolos and fast irregular flourishes from the
strings infiltrate the music. These kinds of developments form
the main interest in the work. Later alterations to the original
material include the addition to the long notes of Ex.5a key
noises, free choice of notes, and very wide vibrato. There is
little question of the composer producing effects for effect's
sake. kons (b) is not a major work, but one which shows great
attention to detail and unorthodox formal coherence.

Ex.5(DSS L6L-HG 975,p.5b. 1-p.6 b.2; p.13b.6-9)
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b)

kons (a) of 1970, while again being written for nine
players, has the notable addition of poems and phonetic material
drawn from the poetry of the Slovene, Srecko Kosovel. These
phonetic sounds are spoken by the players themselves, who are
also required to intone the poetry at approximate pitches as
indicated by the composer. Instrumental techniques are similar
to those of kons (b). The first section of the work again
relies on long notes, from the horn and cello, with occasional
interjections from the rest of the ensemble. This and another
passage in which the strings exploit numerous glissando
combinations prepare the listener for the first entry of the
phonetic sounds. These are combined with small fragments of
melody or long notes from the instruments. In all cases the
vocal sounds are reasonably audible, but they never dominate
the textures. Lebi& then produced an extended passage (score,
pp.14-20) that is the most complex and extended in either of the
two kons pieces. While the details of each of the parts
(chords, short flourishes or more extended melody) are normally
audible as separate entities, the total textural result is also
important. Unlike Petrié¢, Lebi¢ was less concerned to make any
distinction between background and foreground, and this does
result in a certain lack of direction in this passage. In this
section there is considerable activity in the string and wind
parts around single focal notes, a characteristic of both kons
pieces, but little exact coordination between and synchronization
of parts. The second half of the work (there are no specified
formal divisions) has rhythmically free elements, including a
fragmentary but notably melodic flute cadenza and an extended
textural tutti. The latter is interrupted by strict rhythmic
elements, most obviously a regular metronome beat, against
which the other players 'fight'. The appearance of Kosovel's
poetry, in varied and exaggerated intonation from the string and
wind players, adds another element to this already complex
situation. Suddenly the passage is stopped, in theatrical
fashion, by the conductor blowing a referee's whistle. The
Lento coda /score, pp.31-7) again exploits small intervals,
including microtones, with occasional short texts added. The
return to some of the techniques of the opening is convincingly
handled, with no sense of an artificially constructed plan.

LebiC's orchestral output consists of five works: Korant
and Nieina for full orchestra, Sentence for orchestra and two
pianos, Glasovi ('Voices') for percussion, strings and other
plucked string instruments and the cantata for mezzosoprano and
orchestra PoZgana trava ('Burnt Grass'). Of these, Korant,
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PoZgana trava and Glasovi, which have been published, are
examined here.

PoZgana trava of 1965 was the composer's first major work.
It is a setting, in four parts, of the bizarre and
impressionistic poem of the same title by the Slovene, Dane
Zajc. The composer's response to the words was twofold. He
produced a fairly straightforward and singable vocal line that
only occasionally uses speaking or Sprechstimme, and in his
orchestral writing he used a wide variety of techniques to match
this response. This variety did, however, produce some stylistic
problems.

The vocal line of the opening (Ex.6a) has typically smooth
movement, with mostly small intervals. Even in later passages
where the part is more rhythmically animated (Ex.6b), large
leaps are exceptional and used with obvious deliberation.
Lebi¢'s music does not use any strict serial procedures here,
but the melodic Tines tend to keep all the twelve notes in use
in most passages. Note-repetition is encountered fairly often,

a feature particularly noticeable in recitative-like passages.

Ex.6 (0SS 338,p.1;p.9b.3-p.0 b.3)
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There are some stylistic inconsistencies. Lebi& notated
most of the work with normal barring, often in crotchet beats.
However, 1in some passages he tried to break away from a metrical
rigidity by introducing some parts in free rhythms which
contradict the barring. In the last pages there are unambiguous
references to chords in the key of E major, but equally Lebié
used harmonic progressions that are so complex that any
harmonic analysis in traditional terms is pointless. This is
very clear in the string chorale which appears at the beginning
of th§ third movement 'Ujeti volk' (pp. 30-33 in the published
score).

Even if PoZgana trava does have some stylistic
inconsistencies, it is vividly and imaginatively written. The
stylistic consistency and formal discipline that are the marks
of his mature work are much more in evidence in XKorant of 1969.
Korant is a single-movement work of about ten minutes' duration
for a large orchestra which includes a full array of percussion.
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The title refers to an odd and mysterious mask. from Prekmurje
(STovenia). Under this mask man changes, to live out his nature,
unknown and unrecognizable, in ritual gestures and jumps.

.The score is prefaced by lines by the poet Edvard Kocbek
on the same theme. In an earlier work based on the same subject,
Matija Bravnicéar allowed folk elements to dominate his musical
thinking. In his Korant, Lebi& made only two moves in this
direction: he has some passages of fairly regular metrical
accents (these sound like ritualistic drumming) and some melodic
groups of notes derived from a Slovenian folksong. In other
respects Korant uses new compositional and instrumental
techniques. The great advance on PoZgana trava is the convincing
adaptation of the possibly anachronistic elements to new
techniques, and the strong formal plan that has some similarity
to that of kons (b) of 1968. '

The formal plan of Korant is straightforward: a slow
atmospheric introduction (score pp. 5-9), a vigorous and
strongly rhythmic section of great power and vitality (pp.9-24),
a slow section of mainly harmonic interest (pp.25-32), a fast
scherzo-like section, again strongly rhythmic (pp.33-42), and a
slow coda that combines a number of slow-moving permutations of
a Slovenian folksong (pp.43-51). The regular rhythmic patterns
referred to earlier are found in the fast sections. In the
first they appear briefly in combination with irregular rhythms,
but in the second fast section they are used in an extended
passage mostly for percussion (pp. 39-41). Here a regular
crotchet beat, subdivided into two, three or four, is written
in bars of two, three, four or five beats. The Slovenian
folk-song that Lebi& derived his motives from is not identified
in the score, but at the slow tempo used, its rhythmic identity
is completely lost and its melodic form is only vaguely
discernible. The complex textures employed further militate
against recognition.

This lack of melodic interest is a characteristic of the
whole work, whose effect is mainly harmonic, rhythmic and formal.
Lebié& often, as in kons (a) and kons (b), builds up his chords
from notes within a narrow pitch range (see Ex.5). In Korant
there is little sense of chord progression; instead Lebi¢
favoured the use of repetitions of the same chord. Forward
movement is created more by rhythmic means, including changing
multi-Tayered ostinato patterns frequently (of course, this
could almost be considered a form of harmonic progression).

The most striking feature of Glasovi ('Voices') of
1973-74 1is the orchestration. Instead of the full orchestra of
Korant, Lebi& used a large string orchestra, together with a
group of other stringed instruments, harp, piano, harpsichord,
guitar and mandolin, and a large battery of percussion. This
proved no limitation to the composer who handled this unusual
orchestration with considerable subtlety and variety. The
music is again predominantly non-melodic, even more so than
Korant, but on the other hand does not make a great feature of
textures whose details are not discernible as such. The work
plays continuously, as does Korant, but the various sections
are not distinguished so much by tempo as by certain technical
features which predominate at any one time.

The opening sections present the materials. The first
section (score pp.1-5) features short-lived groupings of
sounds that consist of 1ittle flourishes, rapid repetitions of
notes, trills and wider-spaced alternations of two notes. These
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are normally based around plucked chords. The change in the
manner of bowed string playing from short tremolos to long
sustained notes as part of a cluster built up from the bass
marks the first main contrast. The other instruments introduce
little arpeggio-like flourishes around the beginnings of notes
and chords. The appearance of short, sharp sounds (drums and
plucked strings) to a string texture of glissandos.moving at
different times and in different directions brings in two more
elements. The final element that Lebi¢ introduced to Glasovi
was the only really melodic one of the whole work: fast,
scurrying figures from a group of solo strings, accompanied by
glissando string textures. The rest of the work blends,
contrasts, juxtaposes and develops these elements in an
imaginative way that is tedious to describe but straightforward
to understand. The processes have an exemplary formal clarity.

The music that Lebic¢ composed during the years 1976 to
1979 is no less accomplished. Five published works date from
these years. Three solo instrumental works, Somet for piano
(1976), Chalumeau for clarinet (1977) and Okus po &dasu, ki beZi
('A Taste of Times Fleeting Away') for organ (1978), explore
some of the new instrumental techniques. On a broader canvas the
Quartet for percussion (1979) has similar aims for a wider
range of instruments, but also includes spoken parts. The most
substantial work, the 15-minute Tangam for chamber orchestra of
1977, is a richly varied piece which, although having a firm
structural basis, allows much flexibility in the order and
choice of certain materials. Indeed, what characterises the
works as a group is the flexibility allowed in performance.

The exposition of contrasting materials in Sonet is
typical of the composer. Single notes are sometimes built up
into sustained chords. These are contrasted with faster moving
successions of chords, usually changing around a pivotal note,
and various flourishes. A short interlude with obvious thematic
connections leads into two 'Commentaries', the second of
which is interrupted by three 'Interpolations', which act as
a form of development. At this point the performer is given
the choice of completing the work as notated or of improvising
on material of Commentary II in the manner of the interpolations.

The freedom offerred to the performer of Chalumeau is of
a different order. The piece is almost entirely spatially
notated and designed to be played in strict chronological
sequence. Like many similar works for solo instrument, e.g. the
Sequenza pieces by Luciano Berio and the solo items from Vinko
Globokar's Laboratorium, it employs such new techniques as
multiple sonorities, various tonguing methods, and the use of
quasi-musical noises. In a cadenza-like passage towards the end
the player is instructed to explore 'all possibilities of the
instrument in all resgisters, aggressively'. This is a brief
passage of improvisation within 1imits defined by graphic
notation, a common enough procedure in new music, though not
commonly found in LebiC's music.

Traditional and graphic notations are much more liberally
combined in the organ piece Okus po Zasu, ki beZi. Detailed
recordering or improvisation within microstructures is
expected of the performer, although as in Chalumeau this does
not affect the overall large-scale structure. The use of
graphic notation is greatly expanded to indicate the playing of
"tiny, transparent, inarticulate sounds/clusters', ‘whistle-
-sounds', and other variations of tone quality. The

79



improvisations at the end of the piece, including fragments of
plainsong, a passage in the style of Perotin, and another in the
key of D minor, introduce a new dimension to Lebi¢'s music. The
clash of styles provides a vividly bizarre ending, especially

as the organist is instructed to play the flexatone at full
volume on three short phrases before the music is suddenly cut
by two loud but short organ chords.

The parodistic and ironic juxtapositions of the coda of
the organ work do something to prepare us for the imaginative
writing of the Quartet for percuss1on. A precedent for this
work could be sought in Milan Stibilj's Epervzer de ta faiblesse,
Domine of 1964 and some passages have a passing resemblance to
parts of Stockhausen's Kreuzspiel. Yet neither of these works
can be usefully compared to the tour-de-force that is Lebi¢'s
Quartet. In it the four players use a wide variety of
instruments, and are treated equally, having a broadly similar
collection of instruments. This allows 'tutti' passages in
which all or most of the players perform exactly the same music
and other passages with separate parts but of uniform
tone-colour. This is by no means a rigid formula, as Lebic
explores numerous solo and accompanimental relationships
throughout the piece. At numerous points in the score the
players are also given spoken or whispered parts. These are
integrated into the musical structure in much the same way as
phonetic sounds appear in LebiC's kons (a) of 1970. The
notation sometimes requires exact pitches. This is particularly
notable in a passage (pp.8-11 in the published score), in
which the marimbaphone and vibraphone are pitted against two
quartets of approximately tuned flower pots (already used two
years earlier with great subtlety in Tangram). On the other
hand Lebi¢ extended his use of the free choice of pitches
within defined visual contours, as well as improvisations of
various types. The greatest freedom for the performers is
exercised in a passage (fig.18 on p.14), in which the players
interpret four shapes, independently of each other, in hushed
speech accompanied by drumheads being scratched and hit with the
nails.

The idea of freedom in performance is interpreted
differently in the most substantial work of this group, Tangram
for chamber orchestra. A tangram is a puzzle of Chinese origin
in which the player makes different configurations using all
of the seven geometric shapes. This idea is treated with great
freedom by LebiC. While the composer cast most of his work in
his normal, freely developing but strictly notated manner, he
introduced a long passage (pp.21-28 in the published score), in
which the musical shapes (the tangrams) are 'fitted together
in performance. These, designated TAN I, II, III 'represent
independent structures to be compiled at the conductor's will'
(score, p.21). The composer provided the materials, but the
coordination, synchronization and, to a certain extent, the
dynamics are left to be determined by the conductor. Most of
the remainder of the score is carefully designed to contrast
various parameters, either simultaneously or successively.

The final pages of Tangram, however, provide another
opportunity for flexibility. LebiC notated all the materials,
including a piece of Mozartian parody, but allowed much free
coordination. This irregularity and rhythmic freedom is
contrasted directly with the regular rhythmic structures played
by the three sets of four tuned flower pots. The work as a

80



whole gives evidence not only of the composer's fertile
imagination, but also his ability to give his performers some
scope for creativity while still retaining his firm but subtle
structural grasp.

Lebié has not been a prolific composer, but has worked
carefully with his resources in a meticulous way, revising his
work on a number of occasions. He has never used new techniques
just to be in fashion, but with constant attention to producing
exactly calculated effects. Thus he has not embraced serial
techniques nor the simple block textures or ostinatos of, say,
Penderecki. His use of melodic lines has been sparing in his
orchestral works, although freely developing lines appear often
in the chamber pieces. There is always structural interest in
Lebi&'s music, and not just the use of sounds for their
immediate effect.

POVZETEK

Lojze Lebid (1934) je eden izmed vodilnih slovenskih
skladateljev svoje generacije. Ceprav je napisal nekaj del v
tradicionalnem stilu, si je s kompozicijsko zrelostjo osvojil
novo teksturalno tehniko. S skupino skladb, kot so Meditacije
za dva, Ekspresije, Atelier in Impromptus za Klavir, si je
utrdil zmoZnost tekodega in udinkovitega komponiranja v
melodidno-teksturalnem stilu svojih sodobnikov. V vedjih
ansambelskih skladbah, kons (b) in kons (a), je komponiral bolj
v zvodnih blokih, a 2z manj zanimanja za posamezne glasove, s
tehniko, ki jo je prenesel na orkestralna dela Korant in Glasovi.
Obe deli odsevata modno, obenem pa voljno oblikovno kontrolo.
Podobno kot v komornih delih PoZgana trava vsebuje jasno
izoblikovane melodidne linije in to ne samo v solisticénem
vokalnem partu, pri demer pa s harmonskimi in ritmidnimi
znadilnostmi kafe na svoj prehodni znadaj. 0d kompozicije
Impromptu &§t. 4 (1974) dalje daje Lebid& izvajalcu svoje glashbe
vedjo svobodo. V treh solistidnih delih, Sonet, Chalumeau <in
Okus po &dasu, ki befi, uporablja improvizacijo in svobodno
interpretacijo grafidne notacije. Elementi parodije se
pojavijajo v zadnji med temi skladbami. Kvartet za tolkala
razdirja uporabo grafidne notacije in, kot v kons (a), od
izvajalcev zahteva, da govorijo fonetidne zvoke, ki so
integrirani v glasbeno strukturo. Tangram za komorni orkester
predstavlija uspedno kombinacijo elementov, ki naj jih organizira
dirigent (tangrame namred), in drugega gradiva, ki ostaja pod
strogo kontrolo skladatelja. Celotmna forma je pozorno usklajena.
Lebideva glasba odseva rahlodutno ravnovesje med novim in
nepreizkufenim ter starim in uspednim kakor tudi med Zeljo za
elegantnimi zvoki in potrebo po trdni oblikovni disciplint.
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Muzikolo3ki zbornik Musicological Annual XIX, Ljubljana 1983

UDK 782.1 Merku, La Libellula

Pierluigi Petrobelli LA LIBELLULA DI PAVLE MERKU
Parma

Non vi & forma o genere musicale che rifletta con tanta
immediatezza e precisione 1'humus culturale da cui proviene ed
al quale si rivolge quanto i1 teatro in musica. I1 rispecchiarsi
dello spettatore in quanto avviene sulla scena pud verificarsi
in modo diretto, attraverso riferimenti ed alluzioni precise
ed esplicite, contenute nel testo, nella vicenda, nelle
immagini sceniche - & i1 caso degli spettacoli di corte del
'600 e del '700; oppure - con tanta maggiore efficacia e con
una ricchezza di significati tanto pild abbondante - in maniera
indiretta, attraverso narrazioni e simboli non sempre a prima
vista decifrabili dallo spettatore, o per 1o meno senza che vi
sia nell'autore la precisa intenzione che questo rispecchiamento
si verifichi; cid avviene soprattutto quando 1'autore
dell'opera vuole comunicare - attraverso lo spettacolo - un suo
preciso messaggio, una sua interpretazione del mondo; ed & quel
che accade con Fidelio come con Lohengrin, con Pelldas et
Melisande come con Ulisse di Dallapiccola. Che 1'opera nasca da
un impulso soggettivo, da un bisogno di creazione e di
comunicazione di un messaggio, oppure sia semplicemente un ben
congegnato evento voluto anche da forze extra-artistiche, poco
veramente importa, giacché i1 risultato fondamentale non
cambias; in un modo o nell'altro lo spettatore potrhd "leggere"
la rappresentazione nella chiave a lui pil congeniale, ne
cogliera senza diaframmi intellettuali o di rimando i1l
significato piu autentico. .

La libellula, che Pavle Merku ha composto sul libretto in
due atti di Svetlana Makarovi&,! & certamente uno spettacolo
teatrale che intende proporre una interpretazione partecipe e
sofferta dell'esistenza; un'inchiesta soggettiva sullo
scorrere dei nostri giorni, e sul significato che ad essi si
pud attribuire. I1 musicista ha trovato particolarmente
congeniale al proprio modo di sentire la serie allusiva di
immagini e di simboli che la poetessa slovena articola nella
sua vicenda: un uomo ed una donna, un morto ed una sonnambula,
rivivono e rievocano, attraverso un dialogo angosciato, non
tanto le vicende di quella che fu la loro vita insieme, quanto

1 KaZji pastir - La libellula / opera / v dveh dejanjih - in due atti

/ libretto: / Svetlana Makarovié / glasba - musica / Pavle Merku.
(Milano, Casa Editrice Sonzogno di Piero Ostali, 1976.) Klavirski
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piuttosto i1 continuo dilaniamento cui questa loro vita fu
sottoposta, per il persistente influire di forze - per lo p1u
esterne ad essi, ed anzi estranee - che ne distorsero le pil
spontanee, vere aspirazioni e tensioni. CosY ai personaggi che
incarnano le banalita, le p1attezze, le stup1d1th che
affliggono la vita di ogni giorno - e cioe il Co]eottero, Ta
Zia-Topa, i1 Coro dei Merletti - si contrappongono immagini di
bellezza serena e semplice, quali sono appunto il Salice, il
Ricordo-Sole, e soprattutto la Libellula, interpretata da una
danzatrice, che rappresenta cid che la donna avrebbe potuto -
avrebbe voluto essere, se la sua realta pil vera avesse potuto
estrinsecarsi attraverso un contatto con la natura, anzi quasi
identificandosi con una delle sue forze. Tutti i simboli
positivi della vicenda, infatti, sono sempre ancorati ad esseri
o eventi in cui la natura agisce in piena, spontanea liberta.

Una vicenda con intenti tanto dichiaratamente simbolici
non poteva essere presentata secondo uno sviluppo logicamente
Tineare, percorrendo una banale "storia"; ed e infatti
attraverso la struttura stessa della narrazione, attraverso

“1'impianto del 1ibretto, con le sue frequenti alternanze e
ritorni, con i continui passaggi da evocazioni di schietto
realismo ad idee e persino sentimenti (11 "Ricordo-Sole"!)
divenuti personaggi, che il messaggio pil autentico viene
comunicato allo spettatore: di questa nostra vita non possiamo
cogliere - o rivivere - che momenti e immagini, in una
successione che non segue in alcun modo i1 movimento lineare
del tempo.

Questo modo di intendere il teatro in musica ha una sua
giustificazione storica nel contesto culturale da cui 1'autore
della part1tura proviene; di.padre sloveno e di madre italiana,
Pavle Merkd ha vissuto e vive. in Trieste, "nella strana
inquieta citthd dove confluiscono tre cu]ture e tre civilta"
per usare le parole di Dallapiccola.Z2 Ed & ben evidente che le
visioni dell'espressionismo tedesco, le allucinate e insieme
lucidissime costruzioni narrative di Kafka stanno a monte tanto
del libretto come della partitura. Devo poi confessare che
1'ignoranza mi impedisce di identificare con esattezza la
ascendenze di origine culturale slovena, che indubbiamente in
quest'opera esistono.

Come nella concezione teatrale e culturale, cosi
quest'ascendenza composita, mitteleuropea da un lato, slava
dall'altro - cui si accompagna una innegabile componente
italiana - si verifica ed & identificabile nel linguaggio
musicale in cui_la partitura si realizza, e nella sua
organizzazione.3 I1 risultato pil spettacolare di questa simbiosi
culturale sta nel fatto che le parti vocali sono state concepite

izvledek - riduzione per canto e pzanoforte. Anche 11 libretto nelle
due lingue, sloveno e italiano, & stato pubblicato dalla medesima
casa editrice.

2 L. DaZZapzccoZa, Preszaone alle lettere di F. Busoni alla moglie
(1955), in Parole e musica, Milano, Il Saggiatore, 1981, pp. 300-305:
302; gid pubblicato come prefazione a F. Busont, Lettere alla moglie,
a cura di F. Schnapp, traduzione e prefazione di L. Dallapiccola,
Milano, Ricordi, 1955.

3 Durante la discussione che & seguita alla lettura di questa relazione,
L'autore dell'opera ha tenuto a precisare L'influenza esercitata su
di lui da Monteverdi nell'essenzialiti della dizione e nel valore
attribuito alla declamazione della parola, e da Verdi nell'economia
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per venire cantate indifferentemente nell'una o nell'altra
lingua, sloveno o italiano; un vero tour de force di
declamazione, che tale forse pud apparire piu allo sprovveduto
studioso di Tingua italiana che non al bilingue autore. Inoltre
questa complessitd culturale si ritrova ancora
nell'articolazione del linguaggio musicale, nella sua
funzionalitd drammatica. Ai differenti piani drammatici che ho
cercato di identificare corrispondono altrettanti piani
linguistici e stilistici nella partitura, chiaramente
discernibili e ben individuabili lungo tutto i1 corso dell'opera.
I1 piano brutale, negativo, delle forze avverse all'uomo si
incarna in gruppi di suoni adiacenti, presentati verticalmente
attraverso secche interiezioni, spesso realizzate attraverso
clusters sul pianoforte. Tipica, mi sembra, da questo punto di
vista 1'entrata in scena della Zia-Topa, le sue prime frasi:

Atto 1, batt. 401-405.

O J-8i .
) A :

& e == =
() T ¥

¢Q% semfe pre-

” o t ho con-
[ e EY .

'R,
mi-sli-la si, da mibos u - $la, sise ustela!
fé se pensav/di poter sfu- gir-mi U seisbagliata!

dei mezzi musicali impiegati e la loro organizzazione (con
particolare riferimento alle analisi verdiane contenute nel saggio di
L. Dallapiccola, Parole e musica nel melodramma, c¢fr. Parole e musica
cit., pp 66-93). '
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In totale contrapposizione si trova i1 linguaggio che
individua le immagini positive, serene, il mondo insomma che si
identifica nella 1ibellula; questo linguaggio si realizza
attraverso timbri isolati di strumenti a fiato (oboe,
clarinetto) che si incarnano in semplici linee melodiche di
ampio respiro, presentate isolatamente, e muoventisi entro un
ambito tonale essenzialmente diatonico; come esempio tipico
citerei 1'evocazione dell'immagine della libellula da parte
del1'uomo:

Atto 1, batt. 168 - 177.
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Tra questi due piani stilistici opposti si trova quello
che raffigura 1'ambiente fondamentale della vicenda, cioé i1
mondo dei morti, i1 mondo dove il tempo non esiste pil, e dal
quale Ta donna-libellula cerca disperatamente di uscire. Le
battute iniziali dell'opera serviranno a dare un'idea di
questo terzo 1ivello stilistico:
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Atto 1, batt. 1-10.
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Ma la differenziazione dei piani stilistici non avviene
soltanto nella loro successione temporale, attraverso la loro
contrapposizione. Molto spesso, anzi il pil delle volte al
livello stilistico secondo i1 quale si muovono le voci fa
contrasto un altro nell'orchestra, si che il senso di tensione,
di profonda amarezza e solitudine che permea tutta 1'opera si
attua compiutamente proprio attraverso questo contrasto di
stili, attraverso insanabili aporie musicali. Lungo tutto
1'arco della partitura si ha la costante sensazione di un
divario fisico tra le voci dell'uomo e della donna, la loro .
disperata volontd di superare la solitudine e 1'atemporaneita
in cui sono immersi, e la impassibile crudeltd della parte
orchestrale; alla ricca flessibilith ritmica delle due voci si
contrappone la violenza accentuativa dell'orchestra; forse la
sensazione pil agghiacciante di vuoto, di grigiore, di
tristezza in questa partitura si realizza proprio nei momenti
in cui una disperata volontd di canto, di movimento libero ed
individuale viene continuamente frustrata, elisa, delusa da
una scrittura orchestrale densa, che non riesce a portarsi sul
medesimo piano stilistico, ed anzi 1o contraddice continuamente:

87



Atto I,batt. 297- 317,
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Con 1o stesso procedimento stilistico viene felicemente
risolto i1 problema drammatico forse piu complesso, quello di
caratterizzare musicalmente i1 "Ricordo-Sole"; la linea melodica
dispiegata della parte del tenore trova un continuo freno, un
costante contrasto nella ripetizione ossessiva, pil un
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"ostinato" che un "ground", nella frase in orchestra:

Atto 1L, batt. 83- 91.
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2
#* Pri slovenskih predstavah je takt J in orkester izpusti pavzo.
Nelle rappresentazioni in italiano la battuta dura j e si tien conto della pausa.

IT continuo incrociarsi di piani stilistici a livello
musicale trova un esatto corrispondente nel modo in cui il
discorso drammatico si svolge: non gia secondo un fluire
"logico" e graduato da uno stile all'altro, bensi attraverso
contrasti e movimenti a ritroso, attraverso continui
flash-backs che servono appunto a creare il senso della totale
atemporaneith in cui i personaggi si trovano. In questo modo la
struttura stessa del linguaggio drammatico-musicale diviene
portante del messaggio che ® alla base dell'opera: una
disperata necessitd dell'individuo di non "essere contato", di
essere ciod se stesso attraverso un contatto diretto ed
amorevole con la natura che 1o circonda. Questo a me sembra il
senso profondo del simbolo della 1ibellula, e la sua bellissima
danza al centro del primo atto tutto questo insieme riesce ad
esprimere: il desiderio dell'individuo di manifestarsi, e allo
stesso tempo 1'impossibilith che cid avvenga, proprio perché
le forza a lui avverse costantemente tendono a negarlo:
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Atto [, batt. 178 -184.
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I1 conflitto tra una realta cruda, banale e violenta da un
lato, ed un mondo di serena bellezza dall'altro trova il punto
di massima tensione nella parte finale dell'opera, quando 1'uomo
e la donna rivivono 1'episodio della tentata uccisione di Tui da
parte di lei; la brutale, realistica violenza giunge al suo
culmine; dopo che i1 coro dei vicini (significativamente, non
canta n€ pronuncia parole vere e proprie, ma soltanto
conglomerati di sillabe) ha portato con sé fuori scena tanto il
morto che la sonnambula, rimane sulla scena un assolo di violino.
Come si deve interpretare quest'ultimo gesto musicale? Vorrei
leggerlo quale estremo invito alla speranza, soprattutto alla
possibilitd consolatrice - o per lo meno sublimante - della

91



musica. Questa lettura pessimistica e triste dell'esistenza si
chiude con una parola di fiducia, una parola che la voce umana
non sa pil dire, ma che 1o strumento pud ancora pronunziare.

Mi sia concesso, per concludere, di esprimere 1'augurio
che La libellula,presentata nella versione in lingua italiana a
Trieste nel 1976, possa venir eseguita anche nella versione in
lingua slovena; gli spettatori dell'opera di Ljubljana 1la
potrebbero "leggere" e coglierne i1 messaggio secondo
un'angolatura culturale differente, tanto pid ricca quanto piu
diversa. Sarebbe comunque un'occasione eccellente per verificarne
ancora una volta, e in termini diversi, la validita artistica.

POVZETEK

V operni zgodovini in sedanjosti so skladatelji skudali
uresniditi prikazano dogajanje v glavnem na dva nadina: alti
direktno, kot v vedini oper 17. in 18. stoletja, ali pa samo
nakazugjoée, simbolizirajode, tako da vsakokratni gledalec ima
nedteto moZnosti razlage indentifikacije. V tej smeri je
razumeti opero Pavla Merkuja "Kadji pastir" na besedilo
slovenske pesnice Svetlane Makarovid, ki razdlenjuje sodobne
bivanjske stiske odnosa med moSkim in Zensko, mrtvecem in
mesednico; ne v obliki "fabule", ampak v sosledju brezdasnih

prebliskov. Polikulturna skladateljeva izhodidda - italijanska,
slovenska in nemdka, pri demer libreto in skladateljski pristop
vseskozi preveva srednjeevropsko-kafkovski nadih - so nadla

ustrezen odsev v kompozicijskem jeziku, ki je brezizhodno
razpet med temnim in svetlim, sekundno nasidenim in diatonidnim,
med grobostjo orkestralnega parta in voljnostjo vokala - svet
frustracij, <z katerega ni <zhoda.
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