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UVODNA PRIPOMBA
PREFATORY NOTE

Pridujodi zvezek Muzikolodkega azbornika predstavlija
"drugo polovico" poklona njegovemu ustanovitelju in
dolgoletnemu uredniku, univerzitetnemu profesorju dr. Dragotinu
Cvetku. Medtem ko je prvi del, zvezek XVII/1, iz3el v
tradicionalni tiskani obliki in zaobsegel samo prispevke
muzikologov, ki delujejo v nejugoslovanskih univerzitetnih
sredi8&ih - Wolfgang Boetticher, Heinz Alfred Brockhaus, Bojan
Bujidé, Jaroslav BuZga, Jarmila Doubravovd, Hans Heinrich
Eggebrecht, Hellmut Federhofer, Karl Gustav Fellerer, Kurt von
Fischer, Rudolf Flotainger, Frangois Lesure, Frits R. Noske,
Dragan Plamenac, Ji¥7 Sehnal in Milod Velimirovid, vsebuje ta
zvezek, katerega obliko natiska narekujejo stabilizacijski
trendi, sestavke jugoslovanskih muzikologov, ki jih le-ti
posvelujejo jubileju svojega doyena v Zelji, da bi njih
prizadevanja na¥la mesto med deli, ki jih slavlijenec ceni v
svoji predanosti znanostt.

This Volume of the Musicological Annual represents the
"second half" of the memorial obolus dedicated to its founder
and editor of long standing, Professor Dr. Dragotin Cvetko.
Whereas the first part, Volume XVII/1, appeared in the
traditionally printed form and comprised only contributions of
musicologists active im non-Yugoslav university centres -
Wolfgang Boetticher, Heinz Alfred Brockhaus, Bojan Bujid,
Jaroslav BuZga, Jarmila Doubravovd, Hans Heinrich Eggebrecht,
Hellmut Federhofer, Karl Gustav Fellerer, Kurt von Fischer,
Rudolf Flotzinger, Frangois Lesure, Frits R. Noske, Dragan
Plamenac, -Ji¥i Sehnal and Milo& Velimirovid, the present Volume
- tn form necessitated by ongoing stabilization trends - offers
the articles of Yugoslav musicologists, dedicated to their
Doyen’s jubilee. May the efforts of the contributors find place
among works appreciated in his profesgional commitment.
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UDK 783:726.6 (497.12 Ljubljana)

"1800/1810"
Janez Hofler GLASBENA KAPELA LJUBLJANSKE STOLNICE
Ljubljana 1800 - 1810

Glasbena kapela ljubljanske stolnice, ki ji je volilo
leta 1701 resigniranega in leta 1716 v srednjeitalijanskem
mestu Perugia umrlega 3kofa Zige Herbersteina omogo¢ilo, da se
je razvila v najpomembnejse poklicno glasbeno telo slovenskega
zaledja v obdobju baroka, je v zadnjem desetletju 18. stoletja
doZivela pomembne spremembe, ki jih je sproZila Zelja njenih
predstojnikov, da bi se prilagodila novim zahtevam glasbenega
klasicizma in klasike.l Cetudi reformna prizadevanja niso v
celoti prinesla pricakovanega rezultata, saj se ni posrecilo
ustanoviti posebnega kapelniikega mesta, ki bi ji Sele
zagotovilo potrebno profesionalno trdnost in §irino, je tedaj
kapela dobila vokalno-instrumentalno sestavo, ki je ustrezala
zahtevam klasicénega cerkvenoglasbenega repertorija: organist,
dva prva violinista, trije drugi violinisti, violonist oziroma
kontrabasist, dva flavtista oziroma oboista in dva trobentaca
oziroma hornista ter 3tiri pevce. 0d konca leta 1795 do zaletka
leta 1799 je mesto organista zasedal pomembni glasbenik_ in
sk]adatel{ Franc Jozef Benedikt Pussik gDussek, Dusfk).2 Ta
sestava, ki je dokumentirana za leto 1792, se je kasneje le
nebistveno spreminjala. Leta 1796 je mesto enega violinista
ijmel violonZelist, oba oboista sta obZasno igrala vielino, eden
od hornistov je poleg violine prevzemal tudi fagot.3 Leta 1800,
ko je za orgle sedel Anton Héller, se je pevcenm pridruzila
sopranistka JoZefa Zazula, sorodnica zdravnika Kogla, enega od
soustanoviteljev Filharmoni&ne druZbe. 3e naprej je kapelo
vodil, Eeravno ne v smislu kapelnika, Friedrich Willhelm, bivsi
cistercijanec, za katerega gradivo pravi, da je bil organist in
da je obvladal vse vrste strunskih instrumentov. Basist Janez
Bettscheider (Bittscheider), ki je Ze dve desetletji deloval
kot "sukcentor" ob reformi leta 1790 ukinjene stolnine 3ole,

1 GL. o tem D. Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem II,
Ljubljana 1959, str. 31ss, in J. HOfler, Tokovi glasbene kulture na
Slovenskem od zadetka do 19. stoletja, Ljubljana 1970, str. 83ss.

2 J. Hfler, ib., str. 86 in 87s, in D. Cvetko, ib., str. 70ss.

3 KAL, Ekshibieijski protokol VIIIa, str. 307. Tu se kot tenorist pojavlja
tisti biv3i cistercijanec Karl (Wolf), ki je z Willhelmom po razpustitvi
stidkega samostana pridel v stolno kapelo (prim. D. Cvetko, ib., str.
31).



je 3e leta 1800 ohranil tradicionalno nalogo, da je pouceval
deske pevce.

V obdobju, ki mu posveCamo pricuioco razpravo, je
qlasbena kapela 1jubljanske stolnice dosegla, kajnak ne z
lahkoto in ne v celoti, kakovostni vrh v smislu reprodukcije,
znac¢ilne za obdobje qlasbene klasike. Na osnovi zajetnega
sveznja aktov, ki so 3ele nedolgo tega po preureditvi
nadSkofijskega arhiva prisli v ponovno evidenco in ki jih je
mococe dogo]njevati z ekshibicijskim protokolom stolnega
kapitlija,° je mogoce zasledovati sleherno spremembo v njeni
sestavi in delu in si zagraditi Se kar zanesljivo podobo o njeni
vlioqi v okviru alasbenega Zivljenja v Ljubljani. V zadanem
okviru se seveda ne moremo spustiti v sleherno nadrobnost.
Zelimo pa pokazati na najpomembnejse momente, brez katerih
ostaja zgodovina glasbene umetnosti tega Casa na Slovenskem
okrnjena.

Morda le slucajno, morda pa vendarle simptomatic¢no uvaja
to obdobje 1jubljanske stolniéne kapele namestitev noveoa
orqanista. Po tem, ko je Franc Dussik - to je bilo konec leta
1798 - podpisal pocodbo z gledali3énikom Georaom Schantrochom
za sodelovanje, je organistovsko mesto ostalo nekaj Casa
vakantno, posle orcanista pa so izvrSevali razni ljudje, med
njimi tudi stolniéni violinist Avgudtin Hirsch in Jozef Niklic.b
12. maja 1800 so za organista nastavili Avstrijca Antona
Hollerja, ki pa se je tacas mudil v Benetkah in se je kljub
nad3kofovi osebni intervenci prikazal v Ljubljani Sele v
zacetku septembra.’ Z njim je stolnica vsekakor dobila veiiega
glasbenika in skladatelja, ki je na tem poloZaju vztrajal vse
do smrti leta 1826. Ob Hollerjevem nastopu je kapela imela
naslednje €lane: violiniste Antona Ruffattija, JoZefa
Schwertnerja, Franca Skarnizla in Avqu3tina Hirscha, oboista in
flavtista Jozefa Wagnerja in Janeza Schedwyja, hornista JoZefa
Moritza in Antona Niklica, sopranistko Zazulovo, diskantista
Janeza Rojca, altista Filipa Gnezdo, tenorista Karla Wolfa in
basista Janeza Bettscheiderja.8 Na 7e prej izpraznjeno mesto
kontrabasista Venclja Schmutzerja se je 9. novembra 1800 javil

4 KAL, Ekshibicijski protokol VIIIa, str. 326f.

5 Akti neuvr33eni v KAL, fase. 366, ekshibicijski protokol prav tam, VIIIa,
za leta 1790-1814 (v nad. skrajdano EP).

6 Cetudi je Dussik Ze od leta 1790 deloval v stolniei (to je razvidno tudi
iz njegovega pisma v KAL, fasc. 366, 5t. 604), ni takoj po Tedkevi
smrti nastopil slufbe organista, kot sem prvotno dommeval (Tokovt, str.
86). 23. jan. 1799 je bil kapitelj celo pripravljen, da se vda v
Dussikovo odsotnost do velikega tedna, 3e le-ta poskrbi za namestnika.
Ker pa je medtem zvedel, da traja Dussikova pogodba s Schantrochom vse v
leto 1801 (to je namred skladatelj skrival), se je tri dni kasneje
odlodil, da ga odpusti (ib. 3t. 604, 609, 613; EP, str. 220ss). Dussik
se je s Schantrochom pogodil z namenom, da si izholj3a gmotno stangje,
seveda v pridakovanju, da bo obdrial organistovsko mesto. Da se ni mogel
sporazumeti g kapitljem, sta bila bridas kriva naddkof in njegov
direktor Willhelm (prim. ib., 3t. 612). Iz nemilosti ga ni redila niti
prodnja njegovega tasta Ludvika Hockeja, kordonskega radunovodje (ib.,
639). Ob odpustitvi je Dussik za pladilo odstopil stolnici svojih Sest
ma& in en ofertorij (ib., 622 in 623). Za Hirscha in Niklida gl. ib.,
604, 754 in 880. ~

7 Ib., 3t. 864, 865, 869, 878 in 879. Hbller je bil izbran za organista po
priporodilu direktorja Willhelma (ib., 3t. 848) in dokondno potrjen 9.



oboist Paolo Sandrini iz Gorice, z atestatom goriSkega stolnega
kapelnika Venceslava Wratnija.9 Sandrini je postal prvi oboist,
Wagnerja so pomaknili na mesto drugega oboista, Schedwyja pa
prestavili na zadnji violinski ?ult. Personalno stanje iz leta
1801, ki razkriva te spremembe,!0 navaja 3e enega violinista in
violista, Urbana Schielta, vendar brez pla&ilne obveznosti.

Kot se bo v nadaljevanju pokazalo, je reforma leta 1790
stolni kaneli sicer prinesla standardno klasicno
vokalno-instrumentalno sestavo, ni ji pa mogla zagotoviti redne
zasedenosti qlasbenikov in kontinuiranega dela. Vzrokov za to
je bilo ved. Bili so deloma subjektivne narave, v slabsi
usposobljenosti posameznikov, deloma pa tudi objektivne, saj je
bilo kapeli na voljo premalo denarja za ustrezno nagrajevanje
glasbenikov, kar je povzrocalo fluktuacijo nadarjenejdih ljudi
in se izrazilo v nemoéi upraviteljev kapele nasproti njenim
starejdim, ne ve& sposobnim kadrom. Novembra 1801 je v kapelo
pri%el Moriz Spring, bivii &lan kapele kneza Thurna-Taxisa v
Regensburqu, in bil nastavljen za prvega violinista namesto
Antona Ruffattija, ki je odpotoval na Dunaj.!! Vzdrzal pa je le
eno leto in po njegovem odhodu v PeSto se 22. novembra 1802 v
kapeli spet pojavi Ruffatti. 2 Konec novembra 1801 sta morala
Hé1ler in JoZef Moritz pred kapitljem opraviciti sebe in druge
muzike, da so si bili od pomoZnega 3kofa izprosili dovoljenje
za vectedensko odsotnost (817 so igrat v Gradec) in prepustitev
sluzbe.v kapeli substitutom.!3 ObZasno odhajanje glasbenikov iz
kapele z namenom, da si izbolj3ajo kruh z digranjem drugod, in
prepuicanje njihovega dela substitutom je moralo biti kar
poaosto in kaZe na njihovo neustrezno nagrajevanje. Kapitelj je
ob takinih primerih sicer moral zamiZati na eno oko.in se
sprijazniti s stanjem, ni bilo pa to pogodu dezelnemu uradu, ki
je bdel nad uporabo glasbeneca fonda stolnice in mu zaradi pomena
stolniéne kanele v deZzelnem mestu pa najbrz tudi vloge, ki so
jo posamezni stolniini glasbeniki imeli ali ki bi jo vsaj morali

novemhra.

8 Gl. op. 4. Ruffatti, verjetno dober violinist, je za mesto prvega
violinista v stolnict zaprosil 10. julija 1799 (ib., &t. 678).

9 Ib., Ft. 943 in 944. Tu je potrjena nada dommeva (gl. Tokovi, str.
133), da se je Wratni po bivanju v Ljubljani moral vrmiti na slovensko
Aahodno obrobje. Da je bil Wratni ("Wrattei") leta 1783 vodja kapele
prvega pedadijskega polka Zettitz, nastanjenega v Goriei, in avtor
italijanske opere "L “Anno novo", navaja C.L. Curiel; Il Teatro S.
Pietro di Trieste (1690-1801), Milano 1937, str. 157 in 171, op. 26.
Dodajmo 3e, da se skladatelj med 1785 in 1789 pojavlja kot
"Musicedirektor" v Stajerskem Gradeu (W. Suppan, Steirisches
Musiklexikon, Gradec 1962-1966, str. 659).

10 EP, str., 334s.

11 EP, 3t. 1975; omenimo naj, da so odlodbe, vloge in pisma, ki jih je
<{zdajal in odpodiljal kapitelj in ki so vneseni v citiranem !
ekshibicijskem protokolu, v prepisih zbrani v ustreznem ekspedicijskem
protokolu (KAL, VIIIb). Podatke iz tega vira navajam samo tedaj, kadar
bistveno osvetljujejo in dopolnjujejo podatke iz ekshibicijskega
rrotokola, pripommim pa nai, da se kakrdnokoli poglobljeno raziskovanje
razmer med stolnidkimi glasbeniki tega 3asa temu ne bo moglo izogniti.

12 EP, seanam glasbentikov za leto 1802, str. 402s, in §t. 1263.

13 Ib., §t. 1073.

14 Ib., 5t. 1237,

15. Ib., 3t..1244 (18. 8. 1802).



imeti v drugih ljubljanskih institucijah, zlasti v filharmoniéni
druzibi in v deZelnem gledaliiCu, ni bilo vseeno, kak3en red je
vliadal v stolnici. Najve¢ teZav je bilo s sopranistko JoZefo
Zazula. 7. avqusta 1802 je Zazulova zaprosila za zviSanje
letnega plaéila od 40 goldinarjev svsota, sicer namenjena
dedkim pevcem) na 100 goldinarjev, in deZelni urad, kamor je
priila njena pro3nja v odobritev, si ni mogel kaj, da ne bi
jzrazil skrajnega nezadovoljstva z glasbo v stolnici.!5 Bila
naj bi vse slabia in slab3a; "dass man selbst die geriihmte
Stimme der Bittstellerin (tj. Zazulove) durch Monate vermisst
hat, dass die Geigenstimmen meist sehr elend, die blasenden
aber oft gar nicht besetzt sind, und die Choral-Bedienung bei
den Stiftmessen beynahe ganz vernachldssigt wird". Povpradal je,
kaj je kapitelj storil, da ne bi prihajalo do abstinence
posameznih élanov kapele in negotovega nadome3anja njihovih
partov. s substituti, kar se dogaja na 3kodo drugih glasov v
kapeli, in podobno. Posebej pa se je deZelni urad znesel nad
Bettscheiderjem, ki je poleg redne place dobival 30 goldinarjev
letno za poulevanje deékov v petju, saj je moCno dvomil, e
Bettscheider to nalogo sploh opravlja. - Ob teh oitkih
dezelnega urada kapitlju najbrz ni bilo lahko. Kar zadeva
slednjega, se je znal izgovoriti. Bettscheider se sicer ni mogel
spomniti vseh, ki jih je v desetih letih, odkar je prejemal to
nagrado, bil vzel v pouk, omenil pa jih je vendarle nekaj ("den
Morack /Franc, 1796 diskantist v stolnici/, Lietner /osz.
Liederer/, Glisser, Krishanig, zwen Séhne des Kramel, den Sohn
des Herrn Schemerl, Weinhuber, Gnesda /Filip, 1800 altist v
stolniei/, die Zazula /JoZefa/, zwen Moosische Téchter /verjetno
Marija in Ana Madonin, 3enina otroka iz prvega zakona/, den
Xaveri Nawradil und mehrere andere, welche die Stimme verloren
haben").16 0 abstinenci glasbenikov je odgovarjal stolnilni
racunovodja Janez Bastjanéié, ki naj bi glasbenike izplaceval
tudi tedaj, ko jih ni bilo v sluzbi.l7 Uprl se je temu, da bi
moral imeti pregled nad prisotnostjo &lanov kapele. To naj bi
bila naloga vodje kora, ki daje racunovodji naloge za izplacilo
in tudi v splosnem skrbi za red in disciplino v kapeli, kar pa
za tedanjega "Chordirektorja" Willhelma ni mogoce re¢i. Glavni
krivec za slabo stanje v kapeli je bil slej ko prej stari
Friedrich Willhelm, ki ni zmogel bremena, ki mu jih je zadajalo
vodstvo kora. 15. septembra je kapitelj menil, da ga je treba
upokojiti in njegovo delo prepustiti organistu ali prvemu
violinistu. 0dlo¢il se je, da nadzor nad glasbenim osebjem
zaupa kanoniku grofu Gallenbergu, vodstvo ("Direkzion") kora pa
organistu Héllerju in mu za s tem povezane stroike (strune,
manjsa popravila instrumentov) k 200 goldinarjem doda 70
goldinarjev letno.18 JoZefa Zazula je bila verjetno dobra pevka
in bi jo v kapeli teiko pogreSali. 4. septembra je bilo s strani
deielnega urada .dovoljeno, da se ji letna plala povisa na 80
goldinarjev.19 Sopranistka s tem ni bila zadovoljna, saj je
zahtevala ve&, in je 27. oktobra Zelela oditi, a se je 14.
novembra premislila. :

16 Ib., 3t. 1249 (25. 8. 1802).

17 Ib., 3t. 1248.

18 Ib., ¥t. 1252 in 1253.

19  Ib., seznam glasbenikov za leto 1803, str. 449s. Tudi kapitelj je v
pismu deielnemu uradu z dne 15. 8. 1802 pohvalil "Wohlklang und
Kernhaltigkeit ihrer Stimme" (Ekspedicijski protokol, sub 15. 8. 1802).

10



Najpomembnej3i rezultat je intervencija deZelnega urada
dozivela v tem, da je vodstvo glasbene kapele stolnice prevzel
stolniéni organist Anton H6ller. Cetudi ta funkcija 3e ni
pomenila kapelnikovanja v starem ali novem smislu, saj je bila
bolj praktiéne kot umetnostne narave, je tako Holler, prejkone
dober glasbenik in ve3C skladatelj, dobil v roke moZnosti, da
poseie tudi v izvajalsko strukturo kapele in sodeluje pri vseh
naértih za reorganizacijo glasbe v stolnici. In &eravno se tudi
njemu ni posreilo, da bi jo v personalnem pogledu dokoncno
utrdil, je v kapeli pri3lo do veCjega reda in discipline in s
tem je verjetno rastla tudi njena izvajalska raven.

Poleg momentov, ki zadevajo zasedbo kapele in njeno delo
v okviru stolnice in cerkve sv. Jakoba, kjer je bila dolina
gostovati, se v tem Zasu v njeni zvezi pojavlja $e neko drugo
vpraganje: are za poskus deZelnega urada, da v okrilju stolnice
ustanovi prvo javno glasbeno 30lo v Ljubljani, za poskus, ki se
je rodil iz &irdih potreb deZelnega mesta in iz spremenjenih
odnosov med nosilci glasbenega dela.

Potreba po javnem glasbenem uéitelju v Ljubljani se je
Cutila ze nekaj let. Iniciativa za ustanovitev glasbene 3ole
je prihajala predvsem s strani Filharmonitne druibe, katere delo
je bilo v marsiéem odvisno od tega, kolik3no 3tevilo :
usposobljenih glasbenikov ji bo v mestu na voljo. Tako je druZba
e leta 1800 vloZila pri deZelnem uradu predlog za ustanovitev
javne alasbene %ole v Ljubljani, ki je bil na sestanku deZelnega
urada, deZelnega knjigovodstva, 3kofijskega ordinariata in
Filharmoniéne druZbe ugodno sprejet. Leto kasneje so bili
stanovi pripravlijeni, da izoblikujejo poseben fond za uCiteljevo
placo, ki naj bi dajal 450 goldinarjev letno, vendar pa bi ta
predlog moral pretresti 3e deZelni zbor.21 1z tega pa ni bilo
ni¢, saj je Filharmoniéna druzba v vlogi deZelnemu uradu dne 8.
oktobra 1803 morala ponovno spomniti na ta predlog.22 Pri tem
je opozorila na propadanje cerkvene in gledali3ke glasbe in
zaprosila, naj njena zadeva pride na naslednji deZelni zbor.
Kako je bilo z uradno potjo druibine iniciative, ne vemo, vendar
pa ni ostala brez ucinka.

Kaze, da deZelni urad sprva tej zamisli ni bil naklonjen,
ker je zahtevala znaten poseg v stanovsko blagajno. Dololeno
zvezo s tem ima tudi vloga z dne 6. oktobra 1803, v kateri je
kapitelj predlagal dezelnemu uradu, da uporabi pokojnino umrlega
Leibingerja s tem, da ji doda e 188 goldinarjev (skupno 300
goldinarjev), za nastavitev novega basista, ki bi prevzel tudi
pouk figurainega in koralnega petja. DeZelni urad je v odgovoru
z dne 12. oktobra23 tej zamisli nasprotoval, saj bi po njegovem
mnenju povzrocila verizno reakcijo zahtev drugih muzikov, ki po
njegovem mnenju Ze tako in tako dobivajo vec, kakor zasluZzijo.
Pri tem je ponovno pri3lo do izraza nezadovoljstvo deZelnega
urada s stolniénimi glasbeniki, ki se ne podrejajo sluZbenim
obveznostim, a vendarle zahtevajo plalila, tako da za stolnicno
glasbo namenjeni fond, kot pravi deZelni urad, dobiva bolj
podobo “"einer Gnadenkasse" kot "eines den wirklich geleisteten
Diensten gewidmeten Bestallung-Verlages". Zato pa je kapitiju
priporoé¢il, naj skrbno pretehta sestavo kapele v skladu z

20 Tb., 5t. 1261 in 1265. Za njeno zamenjavo sta se ponudili Marija in Ana
Madonin (ib., St. 1262), ki ju pozneje §e enkrat sredamo v stolnicti.

21 D. Cvetko, Zgodovina II, str. 109.

22 Ib., in str. 357, op. 124.
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moZnostjo blagajne, naj pri tem "ne gleda toliko na deloma

teiko plaéljivo, deloma pa v cerkvenoglasbeni sluzbi nevpadljivo
umetnost, kot na trdnost in se pri tem predhodno posvetuje s
predstojniki Filharmoni¢ne druZbe" ("... dabei nicht so viel

auf die theils schwer zu bezahlende theils bei dem
Kirchendienste aber nicht auffallende Kunst, als auf Festigkeit
zu sehen, sich diessfals vorlduffig mit den Vorstehern der
Harmonischen Gesellschaft zu berathen"). DeZelni urad je v
resnici terjal zmanjSanje glasbeni3kega osebja, pri glasbenikih
pa ni Zelel toliko visoke kvalitete kolikor zanesljivosti in
prizadevnosti v delu; kakor je mogole med vrsticami razbrati
tudi v drugih dokumentih, teZave velidel niso nastopale zaradi
morebitne nizke strokovne ravni glasbenikov (med njimi je moralo
biti celo nekaj odli&nih muzikov), pa pa zaradi njihovega
svojeglavega vedenja.

Kapitelj je oCitno imel trden namen, da v stolnici nastavi
posebnega uéitelja. To je razvidno tudi iz HGllerjeve ocene
predlogov deZelnega urada za zmanjSanje Stevila stolnicnih
glasbenikov, ki jo je 21. novembra 1803 izro&il kapitlju.24
Vendar je do vidnega premika v tej smeri prislo 3ele Cez dve
leti. Mesto ucitelja je kapitelj predvidel in njegov profil
zarisal v svoji vlogi na dezelno glavarstvo z dne 7. junija
1805, v kateri je zaprosil za zveCanje sredstev za vzdrZevanje
glasbe v stolnici; moZ naj bi bil dober basist, sposoben
pouevanja koralnega in figuralnega petja, poleg orgel pa naj bi
po moZnosti obvladal tudi druge instrumente.25 Pa& pa se je
pokazalo, da to ni bila veC samo stolniCna zadeva in da si je
kapitelj tega &loveka 3e prevel predstavlijal v smislu starega
"sukcentorja". 30. julija 1805 je morala stolnica skleniti
-dogovor s Filharmoniéno druZzbo o ureditvi cerkvene glasbe;
njegove vsebine ne poznamo,26 a je veé kot verjetno, da se
zrcali v poznejsem odloku deZelnega urada o delu javne glasbene
$ole pri stolnici. 6. januarja 1806 je dvor namrec odobril
kapital za u¢itelja in 20. februarja tega leta je deZelni urad
sporo¢il stolnemu kapitlju pogoje za ustanovitev glasbene 3ole
pri stolnici,2’ med katerimi so tudi naslednji: prispevek za
ucitelja iz stanovske blagajne zna3a letnih 450 goldinarjev,
poiskati ga je treba preko Casopisja, pri tem pa se mora
kapitelj posvetovati tudi z Auerspergovim in3pektorjem Webersom
(gre za Florijana Webersa, ki je bil kot direktor Filharmonilne
druZbe podpisal Ze omenjeno druZbino spomenico iz leta 1803).
Kandidata za u&itelja mora izpraSati Filharmoniéna druZba,
pokazati pa mora naslednje sposobnosti: v prvi vrsti mora imeti
dober bas, ne manj pomembne so njegove sposobnosti v pouku
figuralnega in koralnega petja, orgel in strunskih instrumentov,
imeti pa mora tudi sistematino znanje v pihalnih instrumentih.
Prinesti mora primerna spricevala o moralnem vedenju. Kar zadeva

23 EP, 3t. 1381; vloga kapitlja s 6. 10. v ekspediciiskem
protokolu.

24 Fasc. 366, 3t. 1419 ("der ... unumgdnglich néthige Lehrer
der Figural und Koral Musick"). Do zmanj3anja Stevila
glasbenikov sicer ni priflo, zanimivo pa je, da je Hiller ta
predlog napravil za primer, kat pravi sam, e stanovt,
katerim "an Erhaltung des gegenwdrtigen Musickpersonals hey
ihrer Theater- und PRallmusick vnielleicht etwas gelegen sein
diirfte, sich nicht herbey lassen wollte iiber die bestimmte
Summa bestrittene Auslagen zur Erhaltung des jenigen
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njeqovo delo, je deZelni urad predpisal, da mora Stirikrat v
tednu po dve uri brezplaéno poucevati figuralno glasbo vsake
vrste, in to nikoli na 3kodo sluZbe v cerkvi ali ur svojih
uéencev na gimnaziji. Vsak torek in cetrtek ob drugi uri
popoldne mora imeti brezplalen javni pouk v koralnem petju.
Vsak semester, to je pred veliko no¢jo in pred malim Smarnom,
mora imeti javne izpite svojih ulencev na nacin, ki je v veljavi
na gimnaziji, medtem ko se mora v Casu poéitnic pouka vzdrzati
kot drugi gimnazijski uc&itelji. Njegova redna placa zna3a 400
aoldinarjev, stanovanje pa mu je na voljo v knezo3dkofijskem
/alumnatu. V odloku so predvidene tudi dezelne §tipendije za
/uéence, ki bodo nastanjeni v semeni3cu in ki jih enakopravno
,npodeljujejo stanovi in kapitelj ob nadzoru 3kofa, magistrata
in celotne %olske direkcije.28 Mesec kasneje je deZelni urad
privolil tudi v to, da lahko uéitelj po vnaprejdnji prijavi
vsako leto priredi dve glasbeni akademiji v stanovski redutni
dvorani na svoje stroske in tveganje.29 Pred seboj imamo torej
zasnutek prve javne glasbene $ole v Ljubljani, ki za desetletje
prednjaéi pred tisto Filharmoniine druZbe iz leta 1816.30
Zamisel ni ostala le na papirju, Ceprav je do njene
realizacije trajalo poldrugo leto. Prva sta se na mesto ucitelja
prijavila kandidata Jozef Mondl, inZenir v sluibi grofa
Bathydnija (27. julija 1806),31 in Jozef Gramoli& (Gramolits),
"musicus delectant" iz Karlovca (8. avgusta 1806 ali malo pred
tem).32 Tega so verjetno Ze takoj izkljuéili iz vrste moinih
kandidatov, medtem ko je Mondla, tudi na podlagi mnenja, ki ga
je o njem dala Filharmoniéna druzba, kapitelj soglasno ocenil
za primernega, vendar pa ga je odsvetoval dezelni urad.
Naslednji kandidat je bil Valentin Lechner, "glasbeni direktor
koroékih deielnih stanov", za katerega vemo, da je bil okoli
leta 1800 poklicni glasbenik v Mariboru, leta 1805 pa je postal

Personals, darauf zu bezahlen."

25 D, Cvetko, ih., stp. 111s, tam tudi nadrobnosti. Prepis te vloge v
Ekspedicijskem protokolu, 3t. 741, sub 7. 6. 1805.

26  Samo omenja se v EP, §t. 1776 (4. 12. 1805).

27 Ib., 3t. 1742. :

28  Zaradi pomembmosti objavljamo celotno besedilo odloka v dodatku.

29 Ib., 5t. 1779 (28. 3. 1806), 3etudi vsebuje takdno doloilo Ze citirani
odlok, '

30 Ustanovitev javnme glasbene Sole pri stolnici leta 1806 je bila prvid
nakazana v avtorjevih Tokovih, str. 121. Iz takrat uporabljenth
dokumentov (gre le za uvedbe v metropolitanskih repertorijih v NSAL)
pa narava javnosti 3ole, ki se kaZe v tem, da je bilo delo ulditelja
uravnano z normami, veljavnimi v dr3avnem Zolstvu, da je moral uditelj
uspeh svojih udencev javno preverjati in ne na koncu tudi v tem, da Jje
prve in zadnjo besedo pri njegovi nastavitvi imela Filharmonidna druZba
2 deZelnim uradom, ni bila razvidna. Pomembno se zdi tudi to, da je
deZela poskrbela aa ustrezne Ftipendije in da so bili udencti, kot
razkrivajo dolodila deZelnega urada, redni udenci gimmaziie. Drugade pa
Je treba pripommiti, da v pridujodem prispevku potek ustanovitve
alasbene 3ole ni iadrpan in da se v citiranem in necitiranem gradivu
(tu pridejo v podtev tudi arhiv Filharmonidne dru3be v NUK in ustreznti
akti deZelnega urada v Arhivu Slovenije) morda najde e kaj zanimivega
in tlustrativnega.

31 FEP, 3t. 1853.

32 Ib., §t. 1866 in prodnja v fasc. 366.

33 EP, &t. 1854, 1855 in 1857.
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orqanist pri sv. Egidiju v Celovcu; na uciteljsko mesto v
stolnici se je prijavil 1. septembra 1806, z vrsto starejsih
spriceval iz Maribora.34 18. decembra 1806 je priporo&ilo zanj
napisal Florijan Webers, 28. decembra je bil Lechner sprejet v
sluzbo in 24. januarja 1807 je njegov nastavitveni dekret
odobril tudi deZelni urad.35 Vendar je Lechner, ki se je sicer
bil izkazal tudi kot komponist zahtevnejse cerkvene glasbe,
shranjene v glasbenem arhivu mariborske stolnice, omahoval,
Verjetno se kljub nastavitvenemu dekretu v Ljubljani sploh ni
prikazal, saj je 5. februarja 1807, 3e vedno iz Celovca, na
zaupano mesto resignira1.35 Tako je javna glasbena 3o0la 3e dalje
ostala brez uCitelja. 28. februarja in 9. marca sta se javila
nadaljnja dva kandidata, Vencelj Wenzel (Venceslav, Wenzel
Wenzel), z atestatom "Glasbene druzbe" ("Musikalische
Gesellschaft") in magistrata iz Ceske Lipe,37 in Leopold
Ferdinand Schwerdt iz Weizendorfa na Spodnjem Avstrijskem. Iz
drugih virov vemo, da je slednji bival v Ljubljani Zze leta 1806;
kapiteljski zapisek pravi zanj, da je obdarjen z basovskim
glasom in da se podvrie presku3nji pri nekem gospodu Lichtu (to
je verjetno knjigarnar -Jurij Licht, &lan Filharmonicne druZbe),
sicer pa je zanj napisal atestat za bas in koralno petje
organist H61ler.38 Kapitelj je na seji 11. marca razpravljal o
kandidatih (poleg Wenzla in Schwerdta je 3e vedno prihajal v
poitev tudi omenjeni Mondl) in se soglasno odlocil za Wenzla, ki
naj bi 17. marca stopil v sluzbo.39 Malo pozneje se je tudi

34 Ib., 3t. 1896 do 1903, aktov ni. Zadnji Lechnerjev dokument v tej vrsti
je atestat mariborskega magistrata s 13. 3. 1805, ko je Lechner slej ko
prej zapustil Maribor in od3el v Celovec. Nadaljnje nadrobnosti zanj
in za druge kandidate v ekspedicijskem protokolu.

35 Ib., 3t. 1936, 1956 in 1951 in 3e 1946.

36 Ib., 3t. 1957. ‘

37 Ib., 3t. 2048 in 2049, .

38 Ib., 3t. 2046 in 2047, aktov ni. Iz citata v §t. 2046 se vidi, da je Dbil
prosilec star 33 let in da se je torej moral roditi okoli leta 1774.
Njegov rojstni kraj je tu zapisan kot "Raizendorf".

39 Ib., str. 667, in seznam glasbenikov 1807, str. 6558 (nadrobnosti v
porodilih kapitlja deSelnemu uradu v ekspedicijskem protokolu, 3t. 887,
895, 897, z dne 17. 2., 12. 3. in 17. 3. 1807). Kapitelj je menda imel
tehtne razloge, da se ni mogel takoj odloditi za Schwerdta. Zanj je
menil, da ima bas in znanje v koralu, "auch ist er ohne Widerrede ein
trefflicher Violoncelist", pad pa nima sprideval o dotedanji dejavnosti,
razen tega, da se sklicuje na dejstvo, da je bil nastavljen za kapelnika
godbe pri tukajdnjem regimentu. Tudi se 3e ni dal preskusiti
Filharmonidni dru3bi, menda zaradi odsotnosti njenega direktorja
Apfaltererja. "Seine ganze Stiitze beruhet auf der Belobung, die ihm der
Chordirecktor Anton Holler ertheilet; aber diese Belobung liefert keinen
Beweis, dase Schwerdt die Gabe besitze, seine musickalischen Talente in
den Schiilern zu reproduzieren - noch deckt sie ihn vor den Einwiirffen,
die ihm hie und da #iber Luftigkeit, und Lockerheit gemacht werden" (vse
v ekspedicijskem protokolu, §t. 895). Tudi po Wenzlovi resignaciji se
kapitelj ni mogel kar tako sprijazniti s Schwerdtom in je opozarjal
deJelni urad, da ima kandidat v rokah samo Hollerjevo spridevalo, "aber
er kénnte auch nicht leicht ein anderes bringen, weil, wie er vorgiebt,
man sich von Seiten der philharmonischen Gesellschaft geweigert, ihn zu
priiffen, nach dem man dort die Beiseitsezung des anempfohlenen Mondl
herb empfunden hat" (ib., 3t. 917). S Schwerdtom so bile torej teZave,
ne nazadnje tudi amaradi tega, ker je filharmonidna druZba stala na strani
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Schwerdtu pokazala priloznost, da ga nastavijo v stolnici: ker
dotedanji basist JoZzef Went ni dobil zahtevanega povisanja
placéila, je 18. marca zaprosil za odpustitev, na njegovo mesto
pa se je priglasil in bil sprejet Schwerdt.46 Pa tudi z Wenzlom
kapitelj ni imel srece; Wenzel sluibe zaradi obolelosti ni
nastopil, tako da je 6. julija 1807 "Compositeur und Meister der
Tonkunst" Schwerdt ponovno zaprosil "um den noch unbesetzten
Musik-Lehrersdienst". Ze dan zatem je v njegovo namestitev
privolil deZzelni urad in 17. julija je Schwerdt, mesec zatem, ko
je postal ?to1niéni basist, prevzel mesto alasbenega ucitelja v
stolnici.4

S Schwerdtom je javna glasbena 3o0la pri stolnici konéno
zazivela. 13. avgusta 1807 je novi ucitelj predloZzil kapitlju
tabelariéni prikaz uiencev, med katerimi je bilo 9 otrok in 8
odraslih.42 Za zaodovino glasbenega olstva na Slovenskem je
zanimiv podatek, da je pouceval na svojem stanovanju,43 sicer
pa je 2. decembra 1807 tudi deZelni urad izrazil zadovoljstvo z
dosedanjim tokom glasbene 3ole,

Nadrobnej3o osvetlitev zahteva tudi sama glasbena kapela.
Prva leta HOllerjevega vodstva stolniéne glasbene kapele se
kazejo predvsem v ustalitvi stolniénih instrumentalistov. Leta
1803 so stolnicni orkester sestavljali prva violinista Ruffatti
in Schwertner, druga violinista Skarnizel in Schedwy
(najstarejsa &lana kapele, katerih prizadevnost ge moral Héller
spri¢o tezav z drugimi muziki posebej pohvaliti4d), oboista
Sandrini in Wagner, hornista Jozef Moritz in njegov sin istega
imena ter poleg starega prostovoljca Urbana Schielta 3e
kontrabasist Avguidtin Hirsch.46 V tak3ni zasedbi je orkester
igral vse do konca leta 1805. TeZave s pevci pa so se

JoZefa Mondla in se je Sutila uZaljeno, ker stolnica (po nasvetu
deZelnega urada, gl. zgoraj) ni Mondla nastavila za uditelja. Iz
dokumentov lahko razberemo, da Schwerdt 3e tedaj ni bil v najboljdih
odnosih s filharmonidno druZbo in da je treba ravno v njegovi
"lahkomiselnoeti in nestanovitnosti” iskati enega od vzrokov za njegove
poznejde Fivljenjske neuspehe.

40 EP, St. 1940 (31. 12. 1806), 2067 (18. 3. 1807), 2074 (3. 5. 1807:
Sehwerdt prosi za iapraznjeno Wentovo mesto), 2070 (5. 6. 1807: "der
anzustellende Bassist" Schwerdt dobi zastonj sobo v alummatu).

41 Ib., 3t. 2116 (6. 7. 1807), 2134 (7. 7. 1807) in seznam glasbenikov
1807 str. 655s; poleg tega ekspedicijski protokol &t. 917 (3. 7. 1807)
in 925 (17. 7. 1807). Da je Schwerdt od leta 1807 do 1809 poudeval
"figuralno glasbo za potrebe stolnega kora", piSe D. Cvetko (Zgodovina
II, str. 278). Med kandidati za uditeljsko mesto leta 1806 moramo
omeniti 3e Karla Hagenauerja iz Zagreba (prim. avtorjeve Tokove, str.
121), ki pa se pojavlja le v ekspedicijskem protokolu (5. 4. 1806: se
mora podvredi preskudnji v figuralnem petju pri Glanth filharmonidne
druZbe in v koralnem petju pri duhovnikih v stolnicti, Zesar pa oditno ni
storil, saj se pozneje v gradivu ne pojavlja ved).

42 EP, &t. 2149.

43 28, 9. 1807 se je Schwerdt kapitlju pritoZil zaradi nemira na hodniku,
ki vodi do njegovega stanovanja, in da "er in seinen Arbeiten und
Instruierungen sehr beunruhigt und gestért werde" (ib., &t. 2225).

44 Ib., §t. 2276. Sicer pa prina3ajo zapiski v EP in ekspedicijskem
protokolu nadaljnje nadrobnosti o delu glasbene 3ole, v katere se tu ne
spuddamo. Omenimo naj samo, da je Stevilo udencev vese bolj narasdalo in
da je zaradi tega Schwerdt 26. 7. 1808 ob podpori kapitlja zaprosil za
pomodnika (ekspedicijski protokol, 3t. 1405, J. Héfler, Tokovi, ib.),:
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nadaljevale. Nekje v letu 1803 je umrl ali sodelovanje odpovedal
Karel Wolf, tako da je stolnica ostala brez tenorista.47 1, '
februarja 1804 je Zazulova izstopila iz kora, na njeno mesto pa
sta se javili sestri Marija in Ana Madona (Madonin) in bili 20.
aprila tega leta tudi sprejeti.48 Vendar sta 11. septembra
sluzbo v stolnici odloZzili in 1. novembra 1804 je Zazulova spet
stopila v stolnicno kapelo (kapitlju se je medtem namrec
posrecilo, da ji je zvisal placo na 100 letnih goldinarjev).49
1. aprila 1805 je, nezadovoljen s plac¢ilom, sluZzbo odpovedal

tudi stari altist Janez Rojc, na njegovo mesto pa je prisel
Franc Ripphaus (Rippaus),50 in konec teqa leta je bilo po smrti
starega Bettscheiderja zamenjano tudi mesto basista; prevzel ga
je Jozef Went, substitut v dunajski dvorni kapeli, na podlagi
proinje, v kateri je navedel, da poje vse vrste cerkvene glasbe,
igra violino, klavir in kitaro, sam komponira in poucuje dedke
pevce. Pro3nji je priloZzil tudi potrdilo dunajskega dvornega
kapelnika Antonia Salierija.

Leta 1806 je stolniéni pevski korpus konéno zacel dobivati
trdnej3o podobo. Z Janezom Rojcem, ki se je po Bettscheiderjevi
smrti sicer zaman potegoval za basista, je kapitelj 24.
februarja zasedel Ze dalj Casa prazno mesto tenorista.52 Tudi
s sopranistko Zazulovo ni bilo ve€jih tezav. A1t je pel Franc
Ripphaus, bas pa Jozef Went. Pomembne spremembe so se tega leta
zgodile pri instrumentalistih. Ko se je po Sestih letih dela v
stolnici Paolo Sandrini z dovoljenjem kapitlja za tri mesece
podal v Prago, pa se ni vrnil, je za mesto prvega oboista
zaprosil Matej (Matija) Babnik (Babnigg), glasbenik, ki zasluZzi
vso pozornost zaradi nam Ze znanaga kompozicijskega
ustvarjanja.53 Poucna je njegova nedatirana proinja.54 Iz nje
izvemo, da se je glasbe u¢il na Dunaju, kjer so Ziveli njegovi
star3i. Obvladal je oboo, orgle, klarinet, klavir, flavto,
violino in violo in pel tenor. V Ljubljani je bival Ze nekaj
mesecev in pod H6llerjevim vodstvom oblasno sodeloval na koru
stolnice in cerkve sv. Jakoba. SluZbe si je Zelel tudi zato,
ker se je po smrti star3ev vrnil "v domovino k svojim
prijateljem" (bil je torej brias le rojen v Ljubljani), da bi

do &esar pa ni pridlo.

45 EP, &t. 1419 (21. 11. 1803).

46 Ib., str. 449s.

47 Ib., 3t. 1383 (10. 10. 1803). Ostali peveti: sopranistka Zazulova,
altist Roje in basist Bettscheider.

48 Ib., 3t. 1430 (1. 2. 1804), 1443 (4. 4. 1804), seznam glasbenikov 1805,
str. 449s. Peli sta obe, vsaka za 40 goldinargjev.

49 Ib., St. 1489 (11. 9. 1804 in akt v fase. 366) in seznam glasbenikov
1805, ib. Odpoved je dala pranzaprav samo Marija Madona, tedaj Ze
porodena Schanda, medtem ko je Ana na koru pela do zaletka leta 1807,
deravno ne ved kot redna Glanica kapele (prim. tudi ekspedicijski
protokol, sub. 20. 4., 15. 4. in 31. 10. 1804). Leto kasneje je
Zazulova dobila 140 goldinarjev na leto.

50 EP, t. 1592 (1. 4. 1805) in 1703 (18. 9. 1805).

51 Ib., 3t. 1719 (24. 12. 1805, pro3nja) in 1720 (26. 12. 1805, Kopija .
Salierijevega atestatal, z akti v fase. 366.

52 Ib., 3t. 1727 (30. 11. 1805, in akt v fase. 366, prod¥nja za basistal,
3t. 1778 (24. 2. 1806) in seznam glasbenikov 1806, ib., str. 597s,

53 Gl. D. Cvetko, Zgodovina II, str. 294ss in passim. Pripommiti moramo,
da se Babnik v vseh dokumentih (kakor tudi na naslovnem listu
ohranjene violinske sonate) dosledno imenuje kot Matej in ne Matija.
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se tu dalje izpopolnjeval. Na Héllerjevo priporoZilo je bil
Babnik v stolnico sprejet 1. februarja 1806 in 11. marca 1806
provizoriéno nastavljen.55 Vprasanje pa je, e je bilo njegovo
znanje v oboi zadovoljive. Ze v prodnji je to tocko dvoumno
formuliral ("Versteht Unterzeichneter die Oboe zu spielen, und
wird sichs bestens angelegen sein lassen, sich noch mehr auf
diesem Instrumente zu vervollkommmen"), in istega 11. marca, ko
so Babnika provizoriéno nastavili, je kapitelj naro&il Héllerju,
naj Sandrinija pozove nazaj iz Prage.56 Sandrini se v Ljubljano
sicer ni vrnil, ostalo pa je, da bi bil Babnik porabnej3i na
kak3nem drugem mestu v kapeli, kar se je pozneje tudi izkazalo.
Velja pal, da so glasbeniki v skrbi za redni zasluZek sprejemali
tudi tak3ne naloge, ki jim niso bili vselej kos.

Leti 1806 in 1807 sta prinesli nekaj sprememb tudi med
violinisti. Po smrti Franca Skarnizla 12. maja 1806 je za mesto
drugega violinista v stolnici zaprosil JoZef Konilek
(Konitschek).57 Enkrat spomladi ali poleti 1807 se je iz
stolnice umaknil tudi Franc Ruffatti in tako kot njegov tovaris
Sandrini od3el v Prago. Za njegovo mesto sta se avgusta tega
leta potegovala Karel Ignac Krompholz (Krombholz), znan kot
vodja Filharmoniéne druzbe za leto 1804,58 in Janez Ludvik Kral,
domac¢i ulitelj, ki je Ze dve leti ob nedeljah in praznikih
pomagal na koru z violino, kar mu je tudi omogoéilo, da je na
Héllerjevo in Schwerdtovo priporolilo 4. septembra 1807 prisel
v stolnico.59 Vendar je Ze 29. februarja 1808 umrl, tako da se
je kapiteli 4. marca vendar moral odlo¢iti za Krompholza.60

Nadaljnje spremembe v stolniénem orkestru leta 1808 je
povzroiila smrt dolgoletnega oboista JoZefa Wagnerja. Za njegovo
nasledstvo se je potegovalo vel kandidatov, ki so Ze dalj Casa
¢akali na priloZnost, da bi dobili zaposlitev v stolnici. Med
njimi sta bila tudi Anton Seviek (Seutschek) iez Celovca in
Stirinajstletni sin Venclja Fischerja iz Ljubljane, ki sta oba
imela v rokah ugodno oceno vodje kora Héllerja. Razen tega sta
se jzpraznili mesti altista (Ripphausa so 17. januarja 1808
odslovili) in kontrabasista (Avqudtin Hirsch je 21. avgusta
1808 umrl); za zadnje mesto se je javil Janez Brandstdtter iz
Ljubljane, medtem ko za alt kandidata ni bilo., 28. avgusta je
H61ler ob Brandstdtterjevi pro3nji menil, da je trenutno

54 KAL, fase. 366, 3t. 1734.

55 EP, 3t. 1735, 1767 (28. 2. 1806) in seznam glasbenikov 1806, ib.

56 Ib., 3t. 1804, in pismo v ekspedicijskem protokolu 11. 3. 1806. Sicer
pa je o njegovi provizoridni nastavitvi kapitelj menil, "dass diesser
Babnigg nur noch ein Lehrling seye, folglich bis zu seiner
Vervollkommung wenig von ihm zu erwarten stehe" (Ekspedicijski protokol,
sub. 28, 2. 1806). :

57 Ib., 3t. 1856 (4. 8. 1806) in prodnja v fasc. 366. To je tisti Konidek,
ki ga v stolnici sredamo 3e leta 1794, ko jo je zapustil (prim Tokove,
str. 86; tu zapisan kot "Kovidek"). Tudi kandidat sam pravi v prodnji,
da je v stolnici Ze igral pred 3tirinajstimi leti sedem let. GL. e
dalje ib., 3t. 1858 in 1865 (reverz ob sprejemu v sluZbo 20. 8. 1806).

58 Ib., 3t. 154 (12. 8. 1807), D. Cvetko, Zgodovina II, str. 96. Franc
Ruffatti je bil sin Antonija Ruffattija in je igral v stolnici za oleta,
ko se je le-ta 24. 2. 1806 v Zelji, da gre igrat na Dunaj ali v Wirzburg,
odpovedal stolnidni slufbi (Ekspedicijski protokol, sub. 24. 2. 1806).

59 Ib., 3t. 2156 (15. 8. 1807), 2157 in 2196.

60 Seznam glasbenikov 1808, ib., str. 725s.

61 EP, 3t. 2482 (28. 8. 1808), 2489 (10. 9. 1808) ter akta v fase. 366.
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vainejsa zasedba alta kot kontrabasa, in 10. septembra 1808
kapitlju predlagal, naj bi Sevéka in Fischerjevega sina dali na
mesti obeh oboistov, Mateja Babnika (ki si je 5. julija
prizadeval, da sede za violinski pult) pa prestavili na mesto
altista.b! S Sevékom in Babnikom se je tako tudi zgodilo, medtem
ko sta druga oboa in kontrabas ostala vakantna, Kon&no so 1.
decembra na mesto prvega violinista, ki ga je izpraznil Ignac
Krompholz, postavili Emerika Schreiberja iz Gorice.

V zaletku leta 1809 so kapelo 1jubljanske stolnice
sestavljali tile glasbeniki: H6ller kot organist in vodja kora,
pevci Zazulova (sopran), Babnik (alt), Rojc (tenor), Schwerdt
kot basist in uGitelj glasbe, violinisti Schreiber, Schwertner,
Koniéek in Schedwy, oboist SevEek in hornista Moritza oce in
sin.63 ¢e izvzamemo Schedwyjevo smrt 10. avgusta, je stolnicni
orkester ostal v tej zasedbi vse do konca leta. Ponovno pa so
nastopile tezave z 7e dalj Easa bolehno sopranistko. Ze maja
1808 je Zazulova dobila dovoljenje kapitlja, da zaradi
bolezenskih napadov gre za en mesec domov v Idrijo,04 1.
februarja 1809 pa je morala kon&no stolnico zapustiti. Za njeno
mesto je zaprosila Klara Ruffatti, h&i nekdanjega stolnicnega
violinista Antona. V svoji vlogi je navedla, da je Zze precej
Zasa pela v stolnici, in da zivi njena mati s Se tremi
nedoraslimi otroki v veliki reviini; kapitlju jo je priporo€il
tudi Héller. 65 Vendar zadeva ni bila tako preprosta. Kanonike
je namre¢ zavezovala odredba dvora z dne 19, decembra 1806, ki
je prepovedovala Zenskim osebam, &e niso bile v najoZjem
sorodstvu z vodji korov ali u&itelji, peti na cerkvenih korih.
e so se tej odredbi pri Zazulovi mogli izogniti, pa bi zdaj z
novo sopranistko nastopile velike nev3eCnosti. Na seji kapitlja
20. marca 180966 so bila mnenja deljena in pri3lo je celo do
predloga, da se mesto sopranistke zasede z nekaj %olarji, ki bi
zahtevali le majhne denarne nagrade. 7. aprila se je v tej zvezi
oglasil tudi Schwerdt in kanonikom predlagal, naj se placa
sopranistke razdeli med 3tiri deike pevce, pri Cemer si je svojo
zamisel, verjetno ne brez zgledovanja pri pomembnih »
sredojeevropskih cerkvenih kapelah, predstavljal kot "eine
Stiftung fur Sinserknaben".67 A tudi s tem ni bilo nic, zakaj
Schwerdt kl1jub dveletnemu poulevanju ni mogel stolnici ponuditi
niti enega samega de3kega pevca, ki bi bil dovolj uveZban, da
nadomesti Zazulovo; zaradi tega ga je kapitelj na seji 10. aprila
posebej vzel v precep.53 Tako je kanonikom ostalo samo to, da se

Babnikova prodnja s 5. 7. t. 2445. Za Fischerjevega sina gl. tu St. 2405,
2406, 2465, 2527, za Sevdka §t. 2470, 2472, 2481 (25. 8. 1808, potrdilo
iz Celovea, ki sta poleg cerkvenih oblasti sestavila in podpisala tudi
Andrej Scherzer, direktor, in Janez Holem3nik, &lan Filharmonidne druZbe
v Celoveu) in 2521 (20. 9. 1808: reverz ob sprejemu v stolnidno kapelo),
vse z ustreznimi akti v fasc. 366.

62 EP, 3t. 2562, 2563 in 2570.

63 Ib., str. 787s.

64 FEP, Ft. 2424.

65 Ib., 3t. 2604 in 2615, z akti v fasc. 366.

66 EP, 3t. 2624 in 2625 in akt v fasc. 366 (tu Jje tudi opozorilo na dejstvo,
da je Ruffattijeva 3e zelo mlada).

67 Ib., 3t. 2622, in akt v fase. 366.

68 Ib., 3t. 2632.

69 Ib., 3t. 2678 in 2679.

70 Ib., St. 2670.
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s posebno prcdnjo obrnejo na dezelni urad, pri tem pa jih je
podprl tudi 3kof.69 6. maja 1809 je dezelni urad privolil, da
se Klara Ruffatti zaradi omenjenih razlogov - ker je h&§ in
sestra biviih stolni&nih glasbenikov in iz usmiljenja.do njene
uboge matere in malih sirot - lahko izjemoma sprejme na
stoiniéni kor, ni pa kajpak pozabil o3vrkniti tudi Schwerdta
zaradi neuéinkovitosti njegove gole.’0 S tem je Ruffattijeva
k1jub vsemu pri%la v stolno kapelo za stalno sopranistko.
Vendar €asi za stolni&no glasbeno kapelo niso bili ugodni.
Prvo leto francoske okupacije je deZielo v gmotnem pogledu
jz&rpavalo in stolnica je le z velikimi napori ohranjevala
kapital, namenjen glasbi. Videli smo, da sta morali mesti
drugega oboista in kontrabasista ostati kljub primernim
kandidatom prazni. Dokoncni udarec je kapela doZivela v zacetku
novega leta. 5. januarja 1810 je bil odpuiéen celotni orkester
in tri dni zatem je H6ller prikazal kapit];*, kaj se lahko v
novih razmerah napravi na stolniinem koru; po njegovem mnenju
bi bilo najbolje, &e bi poleg potrebnega organista in vodje
kora zadrzal tiste &tiri pevce, ki so do zdaj peli v stolnici.
16. januarja 1810 je kapitlju sporoéil %e, da pevci soglasajo
s tem, da imajo 100 goldinarjev letne plage, tudi_Schwerdt, ki
je dan pred tem zelel imeti vsaj 200 goldinarjev.72 To je
seveda pomenilg tudi konec poltretje leto delujoce javne
glasbene 3ole.

DODATEK

Doloéila deZelnega urada za ustanovitev javne
glasbene 3ole pri stolnici v Ljubljani z dne
20. januarja 1806 (Kapiteljski arhiv Ljubljana,
Ekshibicijski protokol VIIIa, 3t. 1742)

A. der stindische Beitrag jahrlich 450 f1 wird bewilliget.

B. sobald die Kirche die ausgewisene Ersparung von 320 f1 erreichet, haben
die Stinde jahrlich nur 350 fl beizutragen.

C. die Stinde miissen jahrlich 100 f1 auf das besstmoglichste verzinslich
anlegen, und mit Zuschlagung des Interesse immer so fortfahren, bis sie
ein Kapital von 10,000 f1 beisammen haben.

D. diesses Kapital der 10,000 f1 {iberreichen sie dann der Kirche.

E. und horen auf, etwas beizutragen.

F. 220 f1 werden hinreichen, die Instrumenten und Musikalien zu
bestreitten.

71 Ib., St. 2683.

72 Ib., 3t. 2684 in 2687, in akt v fase. 366.

73  Razmere v ljubljanski stolnici med francosko okupacijo opisuje pismo
kapitularnega konsistorija generalnemu guberniju z dne 24. 11. 1814
v N3AL, fasc. 42 (3t. 42/886 17). Ceravno ni mogole redi, da je
odpustitev orkestra pomenila tudi dejanski konec vokalne-instrumentalne
glasbe v stolnici, saj so e vedno lahko za manj8e denmarje za posebne
prilo3nosti najemali orkestrske glasbenike, ki jih je bilo v Ljubljant
najbrs dovolj, je akt 5. januarja 1810 pomenil konec instrumentalnega
korpusa ljubljanske stolnidne kopele, ki ga tudi po umiku Francozov ni
bilo »ed mogode obmoviti. Leta 1813 so v stolniet peli Janez Roje,
Anton Babnik (Matejev brat) ter neki Sandbichler, Weiss in Hechel
(V3AL, fase. 4). Schwerdta ni bilo ved med njimi.
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auch etwas zu kleinen Renumerazionen zu verwenden.

. Noch kann sich ein weiterer Ersparungs-Weg 6ffnen, wenn die Musikkiindigen

Jiinglinge in das Priester-Haus eintretten sollten.

die Landesfiirstlichen Stipendien werden caeteris paribus denen jenigen
stugirenden Jiinglingen verliehen, welche in der Musik Fortschritte
machen,

mit der Stipendien-Vertheilung sollen die Stinde und das Kapitel
gleichmdssig zu Werbe gehen.

auch der Fiirsterzbischof, der Stadt-Magistrat, und die gesammten
Studien-Direckzionen das nimliche beobachten.

. der Musicklehrer soll durch Zeitungen vorgeladen werden.

Es soll sich an den Herzoglich-Auerspergischen Inspecktor Webers
verwendet werden, damit er ein taugliches Subjeckt auffinde.

man behdlt sich aber ausdriicklich vor, fals ein hierher rei(c)hender
Kandidat nicht angenommen wiirde, man keinerdingen fiir die Reise-Spesen
hafften wolle.

der Kandidat muss von den Kunstverstdndigen, und vorndmlich von den
musickkiindigen Gliedern der philharmonischen Gesellschaft gepriiffet - und
nach der Mehrheit ihrer Suffragien ausgehoben werden.

die vorziiglichste Eigenschafft, die man vom Kandidaten fodert, ist eine
gute Bassstimme.

nicht minder nothwendig wird des seyn, dass die Fahigkeit des Unterrichts
im figural und Choral-Gesange, im Orgel, Klavier, und Saitenspiele, und
die systematische Kenntniss der Blasinstrumente besitze.

er soll annehmbare Zeignisse seiner moralischen Handlungsart beibrincen.
man macht ihm zur Pflicht, tagtdglich bei dem Konventamte erscheinen,
wie nicht minder allen Kirchen-Verrichtungen ohne Ausnahm, die seine
Gegenwart fordern beizuwohnen und alle Pfarrs-Konduckte zu begleiten,
auch allen Prozessionen beizuwohnen.

In belang des Gffentlich unentgeltlichen Unterrichts muss derselbe fiir
die Figuralmusick aller Art Wochentlich 4. mal, jedesmal zu 2 Stunden
lang - und immer ohne Beirrung des Kirchendienstes, oder der gymnasial
Schulstunden geschehen, und die Schiiler vorlduffig dariiber verstindiget
werden,

alle Dienstage und Donnerstage soll um 2 Uhr nachmittag der Gffentlich
unentgeltliche Unterricht im Choralgesange gegeben werden.

. jegliches Semester, das heisst, vor Ostern, und vor Maria-Geburt, soll

er nach Art des Gymnasiums Uber den Fortgang seiner Schiiler 6ffentliche
Priif fungen abhalten.

dann aber wehrender Vackanzzeit, wie die Gymnasial-Lehrer von allem
6ffentlichen, oder unentgeltlichen Unterrichte enthoben seyn.

wie ihm dann auch die gymnasial sogenannten Weyhnacht, Karneval, Ostern,
und Pfingst-Ferien gleichfals zustatten kommen.

sein fixirter Jahrsgehalt besteht in 400 f1.

es wird ihm eine unentgeltliche gerdumige Wohnung im
Fiirsterzbischéflichen Alumnatsgebaude angewisen.

. unbeschadet der kirchlichen Verrichtungen, und ausgewisenen dffentlichen

Lehrstunden - steht ihm iibrigens bei 6ffentlichen, oder privaten
Musick-Unterhaltungen, wie auch vom Privat-Unterrichte aller Erwerb offen
und unbenommen.

die 16b1. Verordnete Stelle rdumet ihm iiber vorhergegangene Anmeldung

und auf seine Spesen zwen Abende im Jahr ein, an denen er im standischen
Redouten-Saale musickalische Accademien zu seinen Vortheil geben kann.
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SUMMARY

The article deals with the Ljubljana cathedral music
chapel during the 1800-1810 years. During that time the
"Musikkapelle" was of the following composition: four
violinists, two oboists, two hornists, four gingers (a soprano,
an alto, a temor, a bass), organist, and double-bass player.
Throughout this period the post of the organist was held by the
composer Anton Hbller, of Neunkirchen, Lower Austria (in the
music chavel from 1800 until his death in 1826), who had in 1802
assumed the leading of the chorus. Among foreign members of the
chapel were, for a certain pertiod, also the violinist Moris
Spring, from Regensburg, and the bass Joseph Went, from Vienna.
Following years of attempts made by the cathedral and the
Philharmontie Society in Ljubljana there was in 1806 founded - at
the Cathedral - a public musical school (the first of ite kind
in Slovenia), which had a teacher for figural and choral singing,
piano, organ, strings and other instruments, who was at the same
time the bass in the cathedral chapel. The school started with
its work in the middle of 1807 and continued until the end of
1809, when it was for financial restrictive reasons closed doun.
Its teacher was the bass and the composer Leopold Ferdinand
Schwerdt, from Weinzdorf in Lower Austria. Among other of the
chapel worthy of mention was, since 1806, the young oboist and
singer Matej Babnik (Babnigg), the author of a violin sonata
that has been preserved. Because of reductions in avatilable
finaneial means during the time of the French occupation of
the land, the complete orchestra was in the beginning of 1810
dismissed from service. The music chapel consisted now simply
of organist and four singers. Also when the land had passed into
the Austrian Empire (1814), the music chapel - because of the
demands made by clergy - remained in this small cast. The
cathedral orchestra was never set up again.
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Muzikoloiki zbornik Musicological Annual XVII/2, Ljubljana. 81

UDK 78.082.1 Skerjanc

Monika Kartin-Duh POGLED NA PRVO SIMFONIJO LUCIJANA
Ljubljana MARIJE 3KERJANCA

Skerjanéeva Prva simfonija je nastala leta 1931, ko je
bilo skladatelju 31 let. Za seboj je imel temeljito 3olanje,
najprej v Ljubljani, nato v Pragi ter za njegovo celotno
umetniiko snovanje gotovo najpomembnejse - na Dunaju pri
Josephu Marxu in v Parizu na Scholi cantorum pri Vincentu
d*Indyju. Ce mu je Marx razgrnil zlasti skrivnosti in
zakonitosti pozne romantike, pa mu je d’Indy razkril svet
francoske kompozicijske tehnike z vsemi njenimi znacilnostmi in
posebnostmi. D’Indy je sicer veljal v francoskih krogih za
velikega tradicionalista in akademskega snovalca, na katerega
so 7e takrat letele ostre kritike njegovih sodobnikov, vendar
je vseeno znal 3kerjancu priblizati znaCilno neobremenjenost
harmonskega stavka in instrumentacije, ki nosi v sebi doloCene
daljnje vezi s francoskim impresionizmom. Seveda ne s tistim
debussyjevskega tipa, temve& z onim, v okviru katerega so se
gibali %e nekateri: med njimi morda najbolj Albert Roussel, ki
velja za enega najboljsih d’Indyjevih ucencev. Tako je Prva
simfonija pravzaprav prvi ve&ji rezultat v opusu za orkester po
3e omenjenem temeljitem %olanju. Pred tem je sicer nastalo
nekaj kraj%ih orkestralnih partitur (mladostna Simfonija iz
1916, Groteska iz 1919, Largo iz 1920, Liri¢na uvertura iz 1925,
Koncert za orkester v dveh stavkih iz 1926 in Violinski koncert
v enem stavku iz 1927), toda po zasnovi, izdelanosti in
celotnem muzikalnem konceptu vse daleZ zaostajajo za Prvo
simfonijo.

Simfonija je napisana v enem stavku, ki je po oblikovni
shemi v bistvu sonatni stavek z vrinjenim daljsim pasusom Lento
e sostenuto od takta 282-310. Tematsko gradivo se omejuje na
dve glavni temi, pri katerih pa skozi celotno skladbo vsekakor
dominira prva, glavna melodi&na misel. Skladatelj se v
simfoniji omejuje preteZno na periodiZno gradnjo tematike. Ze
prva tema je zgrajena v osmih taktih, kjer je osmi takt obenem
prvi takt ponovitve. Do nastopa druge teme v taktu 109 Skerjanc
celotne konstrukcije ne oblikuje v smislu razvijanja tematskega
oziroma motiviénega materiala, temve& bodisi Ze znano gradivo
ponavlja ali pa gradi z novimi elementi, ki so vsebinsko
povezani z osnovnimi motivi. Podobno postopa vse do izpeljave v
taktu 226, kjer z nastopom prve teme v Tempo I zlasti ritmiZna
struktura postane nekoliko razgibanej3a, Ceprav se nove
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ritmiéne figure ne pojavijo. Nato sledi Ze omenjeni vrivek, ki
je sestavljen iz novega motiviZnega gradiva. Skerjanc ga zaupa
najprej fagotu, nato trobentam, ob koncu 3e flavti. Godala

imajo po 12. taktih pavze izrazito harmonski spremljevalni
znakaj, obenem 3e nosijo v sebi nalogo barvanja. Repriza v

taktu 311 za&enja enako kot zacetek simfonije. Ekspoziciji enak,
zlasti harmonski in v glavnem tudi po instrumentalni zasedenosti
enak potek se razvija vse do takta 365, ko namesto velike pavze,
ki se na enakem mestu pojavi v ekspoziciji, tukaj nastopi nov
motiv, ki pa je izpeljan iz Ze poznanega gradiva: ritmicno je
enak motivu trobent v taktih 95 d&1i '97. Takt 396 prinese ponovni
nastop teme B v klarinetu in prvih violinah v osnovni tonaliteti
z uporabo nekaterih harmonsko tujih tonov. 0d tu pa vse do takta
441 se Skerjanc ukvarja s temo B, ki jo najvelkrat, podobno kot
v ekspoziciji, zaupa godalom. Do takta 424 se ta tema
imitacijsko pojavlja v violinah in violah ter v rogovih in
trobentah., Tak razvoj je bilo mogoée srecati Ze v ekspoziciji.
Takt 424 pomeni vrhunec razvoja tematskega gradiva teme B, ki
vodi v taktu 441 v ponovitev teme A. Kot tipiZna spremljava,
poznana %e iz prejdnjih delov, se ponovno pojavi v smislu
vzporednih trizvokov v violah (prej v harfi); v taktu 456
nastopi coda. V flavtah se pojavi motiv A teme, ki je zgrajen v
dvotaktjih, nato v taktu 462 tematsko gradivo teme B v klarinetu
s ponovitvijo v oboi in flavti. Takt 480 prinala kratko
ponovitev teme iz vrinjenega dela v trobentah, nato 3e v oboi.
Za tem sledi zakljulek, sestavljen iz razloZenih akordov, ki se
odvijajo v bitonalni tonaliteti e in d mola.

Kot je iz pregledne analize razvidno, izhaja Skerjanc v
oblikovni gradnji Prve simfonije iz tradicije klasicistilnega
sonatnega stavka. Delo vsebuje ekspozicijo, v kateri nastopata
dve temi, od katerih ima tema A ves as, tudi v nadaljevanju,
dominantno vlogo. Za ekspozicijo nastopi izpeljava, kjer
skladatelj sicer ne izpeljuje in razvija celotnega motiviénega
materiala, temve& niza le posamezne motive, ki izhajajo iz
teme. Vrivek med izpeljavo in reprizo pomeni v motiviénem
smislu novost. V njem se pojavita dva nova motiva, ki s
prejénjimi nimata ni¢ skupnega. Repriza je, kot je bilo Ze
omenjeno, skoraj dosledno ponovljena ekspozicija.

V harmonski strukturi se Skerjanc giba v okviru
poznoromanti&nih harmonij: v Sirokem diapazonu akordiénih
struktur uporablja nonakorde in septakorde z njihovimi
obrnitvami, v katerih rad alterira sestavne tone ali pa akorde
niza v razloZenih na&inih. Slednje sicer slu3dno tonsko tkivo
mo&no gosti, vendar v harmonskem smislu ne presega ustaljenih
poznoromanti&nih okvirov. Gradivo se odvija najveikrat v
tonalnih okvirih, le tu in tam zaide v bitonalnost. V celoti je
harmonska zasnova prosojna in izseva skladateljevo dobro
poznavanje francoske kompozicijske tehnike.

Instrumentacija je pestra in pogojena Ze v sami zasedbi,
ki zahteva poleg obifajnega velikega simfoni&nega orkestra 3e
harfo in v tolkalskem aparatu ob timpanih 3e mali boben, boben,
Einele, zvonZke in triangel. Te ima harfa jzrazitej3o nalogo v
smislu barvanja, pa dodeljuje avtor tolkalom v doloéenih
pasusih mnogo ve&jo vlogo. Vloga pihal, trobil in godal je
razdeljena preteino enakomerno med vse skupine, kljub temu pa
avtor zlasti v ekspoziciji tematskega gradiva z izjemo druge
teme bolj “"ceni" pihala. e imajo v prvi temi veljo vlogo
pthala (zlasti oboa in flavta) in Ze so v drugi temi izrazitejsi
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nosilci tonskega gradiva godala, potem je v vrinjenem delu
glavna naloga zaupana izkljuZno pihalom in trobilom: fagotu,
trobenti in flavti. Tu imajo godala in harfa &isto spremljevalno
nalogo barvanja. V tem je bil Skerjanc nedvomno mojster. Mnogi
so ga prav zaradi njegovega izrazitega smisla za instrumentacijo
in zvo&ne kombinacije posameznih instrumentov in skupin imeli za
impresionista. Dejstvo je, da je le-to izvrstno obvladal in znal
tako posre&eno kombinirati, da je zvofen vtis blizu tistemu, ki
ga imamo za impresionisti&nega. Vendar 3e vedno dalef od
debussyjevskega. Ce je v Cetrti simfoniji znal za izpoved' svojih
1iriénih €ustev dobro izkoristiti vse zvo&ne moZnosti godalnega
orkestra, velja v Prvi simfoniji to za kombinacije godal in
pihal ter trobil. Barvitost dosega s podvajanjem doloenih
intervalov, ki harmonsko niso "opraviceni", zato pa zvolno tem
zanimivej&i. Poleg tega zelo rad pu3ta intervale in zadrZke
nerazvezane, kar tudi daje doloeno znalilmnost in pestrost
celotni strukturi. Kot je torej iz partiture razvidno, ima v
Prvi simfoniji kot nosilka prve teme oboa pomembno mesto. V
povezavi z godali pa pomeni najpogostej3o kombinacijo v
orkestraciji, torej spajanje pihal in godal. V njihovem skupnem
zvoku pihala sicer izgubljajo veZ svojih znalilnosti kot godala,
Zeprav se menjavajo karakteristike enih in drugih. Tako sicer
pihale v povezavi z vetjo godalno skupino, kot je bilo pravkar
omenjeno, izgubi dolo&eno mero znalilnosti, toda obenem pojacuje
godalni korpus in ga tudi zgo3Zuje ter celotnemu zvoku daje
posebno karakteristiéno barvo.

Ritmi&na struktura je v simfoniji morda najmanj pomembna.

V njej ni ni& izrazito novega in nenavadnega. Ritmino bogatejsih
taktov skoraj ni najti, vse se giba v standardnih okvirih, To ni

znalilno le za prvo, ampak tudi za ostale simfonije in Skerjancev
opus nasploh. Skerjanc je svoje umetniike sile skoncentriral pal

drugam.

Melodika je na primer v nasprotju z melodiénim razvojem v
Peti simfoniji tu mnogo ostreje profilirana. Ce v Peti simfoniji,
kot pravi Andrej Rijavec, "melodiéno dogajanje nekako lebdi in je
rezultat menjajoéih se, nerazvezujo&ih, vedno odprtih harmonij",
je v Prvi simfoniji melodi¢na linija jasna in logicna. In Ce je
v Peti simfoniji "prisotna v smislu wagnerjevske neskoninosti”,
kot pravi isti avtor, potem je v Pevi simfoniji v osnovi zgrajena
v smislu klasicisti&nih nadel. V razvoju pa se melodiZna linija
odvija ve&inoma v repeticijah motiviénih delcev, kar na trenutke
deluje amorfno in fragmentarno. Amorfno torej v tem, da
skladatelj doloene motive in tematsko gradivo velkrat ponavlja,
ali v okviru lahko dolo&l1jivih osem- in §tiritaktij minimalno
spreminja. S tem simfonija kljub svoji enostavini in razmeroma
(¢asovno) kratki zasnovi nehote izgublja intenziteto.

Izmed petih Skerjan€evih simfonij je prva poleg Cetrte
gotovo najpomembnej3a. Po svoji zasnovi, skoncentriranosti
celotnega gradiva, bogati instrumentaciji, barvitosti izraznih
sredstev, zvoé&ni klenosti, jasni in logi&ni gradnji glasbenih
zamisli, pomenu melodike v njenem odnosu do ostale harmonske
strukture, sodi Prva simfonija v vrh 3kerjaneve orkestralne
glasbe, Kljub temu, da ta muzika stoji na koncu dololenega
razvoja, ki je bil v evropskem pogledu Ze v zatonu, a se je iz
znanih razlogov pri Slovencih razcvetela nekoliko pozneje, se je
v Skerjantevem opusu uresnidila.dognano in umetnidko prepricljivo.
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SUMMARY

L.M. Skerjanc®s First Symphony comes in order of their
artistic merit clearly after his Fourth. By virtue of its
underlying concept, concentration of the entire material, rich
instrumentation, colourful meang of expression, compact sound,
clear and logical development of musical ideas, significance of
melodies and its relation to the rest of the harmonic structure
the First Symphony ranks among the top achievements in
Skerjanc®s orchestral music. Stylistically it may be designated
as a late-Romantic piece of work, but in its orchestration it
contains elements of impressionism, specifically of the
impressionism cultivated by the ardent followers of the Schola
cantorum of Paris. As regards form, the Symphony is indirectly
determined by the classicist sonata form.
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UDK 78.036.7

Ivan Klemencic EKSPRESIONIZEM KOT GLASBENI SLOG
Ljubljana

Ekspresionizem, umetnost notranjega izraza, ki se je
razvijal sredi prvega desetletja 20. stoletja, je proizvod
nemikega duha. Kot protiimpresionistiéna in poudarjeno
protinaturalistiZna smer in Ze slutnja vojne katastrofe je
dosegel prvi vrh pred prvo svetovno vojno v Nem&iji in Avstriji,
medtem ko se je v vseh umetnostnih vrstah bolj ali manj
intenzivno in samostojno 3iril po Evropi zlasti v drugem
desetletju in dosegel nov visek ob koncu prve vojne in v nekaj
letih po njej. Pri tem je razvojno in po svojem bistvu nedvomno
ustrezal tudi drugim kulturnim okoljem, manj racionalnejsSemu
romanskemu in posebej francoskemu, ki mu je bil bliZe povojni
nadrealizem, bolj pa Custvenejiemu slovanskemu in prav tako
slovenskemu. Pri nas ni odlo&ala le tradicija Zivljenja v
avstroogrski monarhiji z deloma podobno duhovno in socialno
problematiko in delna kulturna gravitacija proti Dunaju, marvel
tudi nekatere notranje dispozicije in sprejemljivost zaradi
zblizanosti s severnimi sosedi, kljub vsem velikim razlikam in
posebnostim. Lahko re&emo, da je ekspresionizem notranje
ustrezal slovenskemu umetniku in tudi skladatelju in ker se je
na Slovenskem v glasbi plodno razvil pribliZno med leti
1914-1941 in po 1950, je njegov sploini potek zanimiv 3e posebej
z vidika nadega razvoja. Pa tudi sicer je ekspresionisticno
gibanje e pozneje med obema vojnama za dana3nji &as aktualno
zaradi razvoja po drugi vojni, zaradi vprad3anja nadCasovnosti in
ne nazadnje zaradi svoje ne povsem enotne fiziognomije, ki ob
relativno neveliki oddaljenosti pogojuje 3e vedno razlicna
gledanja nanj.

Kot %e prej, tudi v razvoju ekspresionizma glasba ni bila
vodilna, a $e manj je bila tokrat v zaostanku, saj je hitro
odkrila prednosti svojega izraznega medija in se je na 3iroko
razmahnila. Neposredno je nanjo vplival splo3ni umetnostni
razvoj in duhovna usmerjenost dobe, ki je pomenila reakcijo na
pozitivizem iz konca 19. stoletja in na takratni materializem,
razolaranje nad medcansko druZbo, drzavo, vero v takratno
znanost in napredek ter socialno praviZnost. Hkrati je Ze prvo
desetletje 20. stoletja &as prevratnih in daljnoseZnih odkritij
Einsteina, Plancka, Rutheforda in drugih fizikov o ustroju
vesolja v velikem in malem. V Tuéi zamenljivosti mase in
energije in “"praznine" atoma in vesolja se ponovno postavlja
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vprasanje materije, ki vodi filozofsko pogosto v metafiziko,
idealizem ali vsaj agnosticizem. DruZbeno se uveljavljajo
daljnoseZine ideje socializma in socialistitne demokracije in
humanizma kot alternativa kapitalizmu in njegovi
institucionaliziranosti. So&asen poudarek na psihologiji prinese
Freudove raziskave podzavesti in psihoanalizo. V umetnosti, kjer
odmevajo vse te velike ideje in novosti in se ustvarja nova
duhovna klima, ki jo s svoje strani spodbuja ne dosti zgodnejle
odkritje takrat Ze bolnega Nietzscheja, prinese to prvo
desetletje novo kvaliteto v abstrakciji in atonalnosti. Prva
umetnostna kal nastane v slikarstvu, kjer predhodniki fauvisti
pod van Goghovim vplivom v letih 1898 do 1807 Ze uveljavljajo
intenziteto, iracionalnost doZivetja, tu $e optimistiino
naravnanega, redukcijo na bistveno, diskontinuiteto risbe,
preobrazbo vidnega sveta in u€inkovanje &istih, molnih barv.
Tako vplivajo na dresdensko skupino "Die Briicke" (1905-1913) s
slikarji Hecklom, Kirchnerjem, Muellerjem, Noldejem,
Pechsteinom in Schmidt-Rotluffom. Njeno Ze znac¢ilno nem3ko,
problematizirano, antinaturalisti¢no in vizionarno umetnost
ekspresije prevzame in.razvije v prvi vrh minchenska skupina
“Der Blaue Reiter" (od 1909 do zatetka vojne), s Kandinskim,
Marcom, Kleejem in drugimi. Njen sodelavec in somidljenik,
ideolog izrazne umetnosti v glasbi je Schonberg, ki v katalogu
skupine z ufencema Bergom in Webernom objavi svoje skladbe.
Poleg glasbe se ekspresionistiénemu gibanju pridruZijo 3e druga
umetnidka podro&ja, ob dramatiki zlasti pesnidtvo, z liriki
Traklom, Bennom, Strammom, Diublerjem, Werflom in drugimi. Za
Miinchenom postane Berlin novo sti¢is&e napredne umetnosti, 3Se
posebej z revijami "Der Sturm" (1910), ki se ji pridruZi slikar
in dramatik 0. Kokoschka, in "Die Aktion" (1910). V tem mestu
deluje od 1911 2e drugi& zaéasno Schénberg in naslednje leto
prvi¢ izvede melodramo Pierrot Lunaire, tu dirigira takrat
napredni R. Strauss, tu Zivi in koncertira od 1894 Busoni. Prav
ta naturalizirani Italijan se je Ze 1907 s knjigo "Entwurf
einer neuen Asthetik der Tonkunst" programsko zavzemal za
nekonvencionalno, nepozitivistiéno umetnost in bil nekaj let
pozneje blizu Schénbergu, &eravno se je ob koncu prve vojne kot
predstavnik avtonomne estetike tudi teoretitno usmeril v Cisto
glasbo "mladega klasicizma".! Pomembna, a bolj stvarna vprasanja
kompozicijske tehnike in estetike v duhu nove glasbe je ob vsem
rigoroznem in sistemati&nem upo3tevanju klasiEnih pravil
harmonije nalenjal §tiri leta pozneje Schinberg v svoji
"Harmonielehre" in teoreti&no utemeljil pota nove glasbe v
atonalnost.2 Sicer ostaja dolgoletno glasbeno sredisce
predvojnega in povojnega ekspresionizma Dunaj s Schénbergovo
Zolo in temeljnim razvojnim potekom od 3e tonalnih skladb do
atonalnosti in dodekafonije. Ko ob koncu vojne ekspresionizem v
glasbi znova vzplamti tudi zunaj dunajske $ole, je Ze manj
organiziran in povezan ter pomeni sicer mnoZifen, a bolj
jndividualen odziv skladateljev na nove duhovne in druZbene
tokove. Kmalu za tem vidkom zalne nanj v dvajsetih letih
vplivati treznej3e in objektivnejse gledanje na svet, ki rodi

1 . Prim Busoni F., Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Trst 1907;
zadnja izd. s podnasl.: Mit Anmerkungen von Arnold Schinberg und einem
Nachwort von H.H. Stuckensehmidt, 1979 (Bibliothek Suhrkamp, 397); istt,
Seritti e pensieri sulla musica, Milano 1954.

2  Gl. Schénberg A., Harmonielehre, Leipzig, Wien 1911.
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nove slogovne smeri, ob katerih pa je glasbeni ekspresionizem
e dolgo Ziv in ga tudi brutalen prodor nacionalsocializma ne
more zlomiti.

Ekspresionizem je tako nastajal kot reakcija na staro
druibeno in duhovno ureditev, vendar tudi kot evolucija, pri
kateri je poglabljal zlasti romanti¢na izhodi3¢a, subjektivizem,
izpovednost, &Custvenost, transcendenco in stopnjeval uinek
kompozicijskih sredstev. Tak in 3ir3i naslon na tradicijo, ob
vsem novem ;n ekstremnem, ki je v glasbi posebno o&iten pri
Schénbergu,? potrjuje naravnost tega razvoja. Poleg tega je v
ekspresionizmu tudi nadéasovna razseZnost, latentna navzolnost
umetnostnega prizadevanja po poudarjeni in vasih prenapeti
izraznosti, po duhovni izpovednosti, doZivetju.in iracionalnem,
ki se je od srednjega veka sem zgostila v delih in ustvarjalnih
potezah od Griinewalda in E1 Greca do van Gogha in Muncha, v
érnski umetnosti, pa v glasbi Josquina des Présa in Gesualda,
Monteverdija in Bacha. KaZe, da je v napetostih 20. stoletja ta
jzrazni nalin na%el %e posebno plodna tla in da se #e ni mogel
izziveti, saj je ekspresionisti¢no gibanje prva vojna le
prekinila v novem razmahu in se je umetnostna smer znova $iroko
razrasla v novih oblikah po drugi svetovni vojni.

Prav §irina pojava ekspresionizma, ki 3e dandanes ni zamrl,
je med drugim povzrodila tudi razlifnost pogledov nanj. V
muzikologiji so se izkristalizirala temeljna stali3ca, ostala pa
so ne le odprta vpra3anja vsaj nekaterih izmed notranjih
kriterijev, marve¢ tudi neenotnost glede periodizacije,
vpra3anja za&etka in konca, ob prvotnem omejevanju meril se
pojavijo poskusi prevelike relativizacije, ki sku3ajo uvrstiti v
ekspresionizem tudi povsem nasprotne pojave, kar vse oteZuje
njegovo to&no oznalitev. Tako se 3irdemu razumevanju
ekspresionizma pridruZuje W. Hofmann,* ki ob nekaterih
pronicljivih psiholodko kompozicijskih analitinih posplo3itvah
uvr3a med zgodnja ekspresionisti&éna dela 3e deloma romantiCne in
postromantiéne ali impresionisti&ne skladbe kot so Schdnbergova
simfoni&na pesnitev Pelleas in Melisanda ali Skrjabinova 4.
klavirska sonata. Isti avtor prisoja visokemu ekspresionizmu 3e
tonalne skladbe na prehodu v atonalnost okoli 1907-1908, kot so
Schonbergov godalni kvartet 3t. 2 v fis-molu ali Skrjabinov Poem
ekstaze, medtem ko vkljuZuje v pozni ekspresionizem poleg
dodekafonije Ze oblikovanje novega gradiva pri Skrjabinu v letih
1914-1915. Po drugem znanstvenem in reprezentativnem vzorcu H.H.
Stuckenschmidtab® se zatenja ekspresionizem z atonalnostjob v 1.
1908, Zeravno avtor sam uvr3&a sem tudi Skrjabina, ki ni nikoli
pripadal pravemu atonaliz?u, dasiravno vsebuje ngegova poznejsa
glasba atonalne elemente,/ ali podobnega Bartdka®. Sicer deli

3 Schdnberg A., National music (2) (1931), v Schénberg A., Style and idea,
London 1975, 172-74. Tu Schdnberg sicer z vidika nemdke glasbene
hegemonije sistematidno navaja skladatelje od Bacha, Mozarta in Beethovna
do Brahmsa in Wagnerja ter jim dodaja Ze druge rojake, od katerih se je
udil vrsto klasidnih elementov komposzicije in te elemente tudi nadteva.

4 Hofmann W., Stilbesti des musikalischen Expressionismus, v geslu
Expressionismus, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, III, Kassel und

Basel 1954, 1658-73. .

5 Prim. Stuckenschmidt H.H., Sto je muzidki ekspresionizam?, Zvuk 1969, &t.
92-93 (izvirnik Was ist musikalischer Expressionismus?, Melos 36/1969,
¥t. 1),

6 Ib., 59: "Ppi vseh skladateljih ekspresionistilne smeri je odlodilna
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ekspresionizem9 na prvo obdobje med leti 1908-1918, na drugo
obdobje 8irse uporabe v letih 1918-1933 in na tretje obdobje
neoekspresionizma po 1. 1945, Tak3na in podobna, v&asih
precejidnja razli¢nost gledanj se kaZe nadalje v nekaterih
zgodovinskih delih pri izvzemanju dodekafonije iz

ekspresionizma in uvr3éanje h konstruktivizmu. Tu je zanimiva
tudi Mersmannova teza o evoluciji impresionizma v ekspresionizem,
tj. o ekspresionizmu kot zadnjem izrastku impresionizma in ne o
kakdnem nasprotju med obema, ki jo avtor izvaja iz

Skrjabinovega primera.!0 geravno v bistvu neto&na in zelo
enostranska - razen samega zgleda Skrjabina, jo je novejse
naziranje tudi nemara iz poenostavljanja po nepotrebnem povsem
zavrglo.!! Pogosto je nadalje zaslediti preved poenostavljene
trditve o uporu ekspresionistov proti vsemu obstojeemu v druZbi
in umetnosti in o antiklasiénosti ekspresionizma, ki vsaj za
glasbo ne drze v celoti ali v&asih sploh ne.'2 Pa tudi nasploh
rado prihaja do preveé mehanitnega in neutemeljenega prenasanja
splodnih ali likovnih znadilnosti ekspresionizma na glasbo. V

likvidacija tonalnosti."

7 K temu prim. 3e Mast D., Skrjabin - verlorene Originalitidt um die
Jahrhundertwende?, v Neue Zeitschrift fiir Musik 141/1980, &t. 5.

8 Stuckenschmidt H.H., op. eit., 68 in isti, Béla Bartdk, v
Stuckenschmidt H.H., Die grossen Komponisten unseres Jahrhunderts, Bd. 1:
Deutschland, Mitteleuropa, Minchen 1971, 221: "Med vsemi ... folkloristi
zavzema Bartdk posebno mesto, kajti pri njem pomeni z nacionalnim
povezant slog kopico modernistidnih, posebno ekspresionistidnih sredstev.
Njegova glasba po ostrini disonancé, razbitosti melodidnih linij in
skurilnosti zvodne barve komaj zaostaja za glasbo Schénberga in njegovih
naslednikov. Seveda ni tomalna svoboda isto kot je zaporedje doslednega
poltongkega midljenja. Najvedkrat meda tonalitete tako, da lahko govorimo
o promiskuiteti. Se3tevek tak3nih zvodnosti dveh ali ved tonalitet je
atonalni glasbi zelo blizu."” Kljub nadelnosti glede atonalnosti oditno
Stuckenschmidt v praksi pri tem nekoliko odstopa. :

9 Stuckensehmidt H.H., Sto je muzidki ekepresionizam?, 63.

10 Mersmann H., Die moderne Musik. Seit der Romantik. Potsdam 1932 (Handbuch
der Mustikwiesenschaft, Lief. 2), 127.

11 Npr. Wérner K.H. in Mannzen W., Deutungsversuche, v geslu Expressionismus,
Die Musik in Geschichte und Gegenwart, III, 1957. Sam Schinberg kot
ideolog glasbene ekspresionistidne umetnosti v svojih nazorih ni bil
imprestoniamu nepomirljivo nasproten ali celo sovra3en, marved ga je -
kiljub nedvommim ideolo3kim razlikam - objektivno upodteval. Npr.: "Organ
impresionistov je izredno fino ugladen mehanizem, seizmograf, ki zabeleZi
vsak najrahlejdi vagib." (Schinberg A., Harmonielehre, 449.) Odtod je
sklepal s svojega zornega kota: "V tem smislu je veak resnilno velik
umetnik impresionist: najfinejda reakeija na najrahlejdi drailjaj mu
odkriva neslidano, novo." (Ib., 450.)

12 Med redkimi primeri gl. geslo Ekspresionizam v Muzilki enciklopediji, I,
Zagreb 1971 (B. Antid). Navesti velja le Schonbergovo deklarirano
konservativno, med3dansko in danes Ze kar reakcionarno monarhistidno
preprianje, 8 katerim je videl v avetroogrski monarhiji zelo uspedno
drZavno tvorbo razlidnih narodnosti; zato je bil ob zadetku prve svetovne
vojne ponosen, da lahko kot vernik habsburdke hi3e sodeluje v boju na
avstrijski strani (Schdnberg A., My attitude towards politics /1950/, v
Sehénberg A., Style and idea, 505-06). Ni pa ostal ravnoduSen ob
vpradanju Zidovetva v nacizmu in 3lovedkih pravie (Schénberg A., Two
speeches on the Jewieh situattom /1934 in 1935/ in Human rights /1947/,
oboje v Style and idea, 501 in 506). Glede enostranosti trditve o
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skladu s &irino kriterijev se ravna izbor skladb in
skladateljev, ki je v ozjem delu trden in bolj neenoten pri
posameznih skladbah in na mejnih podroéjih.

K1jub ne povsem enotnemu in kompleksnemu pojavu glasbenega
ekspresionizma v soCasnem nastopanju in Zasovnem zaporedju je
mogoe to gibanje brez nepotrebnega relativiziranja dolociti
vsaj v temeljih razvoja in slogovnem bistvu. Pri tem je treba
upoitevati, da slog ni zgolj tehnika, raba tak3nih ali
druga&nih kompozicijskih sredstev, marvel celoten skladateljev
odnos do sveta in posebej do ustvarjanja. VkljuCuje torej poleg
kompozicijskih sredstev tudi doloceno estetiko in nazorske
poglede. Cetudi ta odnos ni vedno zavestno izoblikovan, razodeva
nekatere temeljne poteze skladateljeve naravnanosti, bodisi v
duhovnost ali Cutnost, subjektivnost ali objektivnost,
racionalnost ali iracionalnost ipd., s &imer govori o umetnikovi
nazorski, psihiéni in v sploinem osebnostni konstituciji. S
takinim pojmovanjem umetnosti naj se sooli znanost, vkljuCujocl
predhodno dozivlijanjel4 kot iracionalno sestavino in upodteva
vse njene imanentne vidike .od idejno-vsebinskih, do estetskih in
tehniénih, Zetudi so lahko empiriine zveze dokaj oddaljene in
neposredna dokazljivost molno zmanjsana. Pri tem ne kaiZe
izkljugevati niti mejnega podroija, umetni3kosti umetnine, kljub
spoznanju, da je znanost empiriCno ne more dokazati, razloZiti
in na sploh objektivno predstaviti, fetudi je v svojih
vrednostnih sodbah implicitno z njo Ze doslej ralunala.

Tako se nam na podlagi skupnih potez glasbenih del in ob
pritegnitvi teoreti&nih spisov kaZejo analitiéno posplo3ene in
abstrahirane znalilnosti in merila sloga v nekaj naslednjih
vidikih: prvi upoiteva ustvarjalca in oznafuje tako njegov
celostni odnos do sveta kot tudi stanje in usmerjenost njegove
psihike; v vsej sestavijenosti zlasti pomemben je drugi zorni
kot, ustvarjaléev "umetnidki organ", nain kako preobraZa
?ivijenjsko snov v estetsko tvorbo, v umetnost; rezultat
predhodnih dveh vidikov sta tako realizirana vsebina in izraz,

antiklasidnosti ekspresioniazma prim. op. 3. Prav pri Schinbergu je bil

smisel za klasidnost in urejenost modno razvit. Vsaj nekatera njegovih

etali3d in njihovo skladnost z razvojem v preteklosti dobro ponazarja
v dodekafoniji ne atematizem, temved uvedba serije v vlogi teme kot
agodovinskega kontinuuma. Podobno velja za Berga in posebej za
oblikovno dognanost njegovega Wozzecka.

13 Tako uvrddajo nekateri v izbor tudi F. Schrekerja z operama Der ferne
Klang in Die Gezeichneten (gl. Hofmann W., tb., 1663 in geslo
Ekspresionizam, ib.), ki je poleg tega za nas zanimiv kot Kogojev
nekajletni profesor kontrapunkta na dunajski Akademie fiir Musik und
davstellende Kunst. Vendar sta njegovi operi &e oZitno pisani v duhu
razvoja ob koneu 19. stoletja in prehoda v 20. stoletje: prva v
novoromantidno-impresionistidnem nadinu, ki radikalnejde vkljulugje
posamezne disonance in kvartne akorde in se le tu in obdasno pribliduje
ekspresiji, druga (1913-15) nekoliko bolj umirjena, bolj impresionistilna
kot novoromantidna. Najverjetneje zaradi te ne povsem izoblikovane
slogovne usmerjenosti postavlja Stuckenschmidt Schrekerja v bliZino
Debussyja, Dukasa in Puccinija in ga uvrdda k slogovno prav tako ne
povsem dolodenemu dunajskemu gsecesionizmu (Stuckensehmidt H.H., Franz
Sehreker, v Die grossen Komponisten unseres Jahrhunderts, 81), tj.
vmesnemu obdobju med tradicijo in pravo moderno.

14 Prim. Mendel A., Evidence and explanation, v IMS Report of the Eighth
Congress - New York 1961, Kassel, Basel 1961, 16.
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medtem ko so najkonkretnej3i predmet presoje in merilo
kompozicijska sredstva, seveda notranje povezana s predhodnimi
znacCilnostmi,

Po nazorski orientaciji, najsi je Zivlijenjsko neposredna
in podzavestna ali zavestno izoblikovana in tudi filozofsko
domisljena, gre pri ekspresionistiéno usmerjenem ustvarjalcu
preteino za idealisticno in metafizi&no naravnanost, $ir3e pa
za Ze omenjeno nasprotovange in odklanjanje od duha pozitivizma
in materializma iz konca 19. stoletja. Miselne osnove te
zgodovinske dialektiéne stopnje izhajajo od Hegla,
Schopenhauerja in njegovega pesimizma ter idealistidne in
subjektivne predstave sveta, od Nietzscheja in njegove vizije
nad¢loveka, ki jo prevzema zdaj umetnik nasel5 ter od drugih
padobno usmerjenih mislecev in filozofov. Hkrati s tem oznaluje
skladateljev odnos do sveta intuicija kot neracionalna sestavina
du3evnosti in po razoCaranju nad racionalizmom edina zanesljiva
vodnica v Zivlijenju in v najbolj skritih ¢lovedkih stvareh. V
vsem vesoljskem prostoru pritegne umetnika prvenstveno ¢lovek;
mo&no se ukvarja s samim seboj in prav tako z vsem eminentno
¢lovedkim, odtod pa tudi z bozjim in misti¢nim, in s tega
zornega kota upo3teva objektivni svet. V odnosu do druZbe ga
najbolj neposredno kritiino spodbuja njeno nezadovoljivo
socialno stanje in ga lahko usmerja protime3éansko.

V skladateljevi notranjosti prihaja do intenzivnega
Custvenega Zivljenja in koncentriranja nanj. Njegovo psihiko, ki
daje "temperaturo" tako nastalim delom, oznaluje pogosto -
potencirano &ustvo, podton mone napetosti, posebej pa stanja
duSevne vznemirjenosti, razdraZzenosti, afekta, agresivnosti,
nervoznosti, pa tudi vitalizma, ki jih prekinjajo redkejsi
trenutki pomiritve, in ki se lahko stopnjujejo do izbruhov
prenapetosti in do ekstaze. Nekatera od teh Custev in stanJ
povetane duSevne napetosti so bila znana in blizu Ze
romanti¢nemu umetniku in skladatelju, a th Jje ekspres1onist16n1
ustvarjalec 3e mo&no poglobil, podkrepil in zaostril, v zadnjem
razvojnem obdobju pa deloma umiril.

Stanje te in tak3ne umetnikove du3evnosti in njegovo
razmerje do sveta kajpada odlolilno vplivajo na oblikovanje
njegovega izraznega nalina. To je kompleksen, a v svoji
znaéilnosti ne docela stalen medij, pri katerem je ena
temeljnih lastnosti, skozi katero rojeva glasbena dela,
subjektivizem,vsakrino umetnikovo presojanje in doZivijanje z
vidika lastne notranjosti. Zlasti ta, kot jedro novo oblikovane
osebnosti, ki se lahko stopnjuje do solipsizma, skupaj z
jracionalizmom vodi k resnici in je merilo eksistence &loveka in
sveta. Ceravno med osrednjimi znaéilnostmi ekspresionizma, se v
zadnji razvojni fazi z dodekafonijo deloma umika objektivnejsemu
podajanju. Tak3no podajanje pa deloma oznaluje tudi nekatere
skladatelje, ki so le v eni ustvarjalni fazi presli
ekspresionizem, kot npr. Hindemith, in zamenjujejo subjektivno
izpoved z doZivetjem tipi¢nega. Zato tudi ni temeljna poteza
ekspresionisti&nih skladb zgolj psiholodki &as, Ceravno je na
tej ravni osrednja, marve¢ tudi ontolodki €as, kjer danost
glasbenega toka in bolj Cistoglasbenega poteka spremljajo druge
izrazne prvine, kot so napetost ritmike ter ostrina disonance.
Tako je mogote dosefi mnoge tipi¢ne ekspresionistiine izraze,

15 S Schénbergovimi besedami: "Postave narave genialnega Gloveka so vendar
postave prihodnjega 3lovedtva." (Schdnberg A., Harmonielehre, 364).
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npr. silne napetosti, krika in smrtne groze, kar znac¢ilno
dokazuje Posvetitev pomladi Igorja Stravinskega.

Pogosten rezultat umetnikovega subjektivizma, zdruZenega
z moéno napetostjo, je disociacija, tj. razbijanje glasbenega
poteka na drobce, diskontinuiteta poteka. Psiholo3ko je
posledica krize jaza, krizne tofke zlasti atonalnega
ekspresiorizma, ki _ se lahko stopnjuje v shizoidna in
shizofrena stanjal6 in ki se v harmoniji zna&ilno druzi s
poudarjanjem disonance.

Ob subjektivizmu pomembno uveljavljena poteza
umetnikovega izraznega nafina je poduhovljenost ali na splosno
duhovna naravnanost. Tu se neposredno kaZe nasprotje in reakcija
do smeri kot so realizem, naturalizem in v glasbi 3e posebej
verizem in impresionizem, na splo3no pa do vsega materialnega,
¢utnega in Cutnonazornega ali tudi hedonistiinega v umetnini.
Clovekovo Zivljenje in svet obvladuje duh kot prvotna realnost
in skozi njega vidi in upodablja resnico tudi umetnik. Tu je
prepad med njim in konkretnim svetom, ki se je oblikoval v
druzbi z vsemi socialnimi in drugimi implikacijami in posebej v
umetnosti, najveCji. Zato je bolj kot subjektivizem prav
poduhovljenost tisti ves &as skupni imenovalec, brez katerega
si ekspresionistitnega izraza ne moremo zamisliti. Lahko se 3e
posebej razvija v smeri fantastike in s tem deformacije
realnega sveta ne le v neko odmaknjenost, tujost (Skrjabin),
marvel v pogosto. navzol nadrealni, polrealni ali sanjski svet 7
ali tudi 3e posebej v abstrakcijo.

Prav abstrakcija je zna&ilen in 3e poseben vidik
poduhovljenosti ekspresionistiéne glasbe, Ceravno je niso
sprejeli vsi ustvarjalci. Kot izgine v likovnih delih okoli
1910 predmetni svet, tako soasno tudi v glasbi Custva,
predstave in vsakr3na doZivetja niso veZ nujno vezana na zunanjo,
predmetno pojavnost, marvel postajajo le sama zase pomembna in
kot taka neposredna prifa umetnikove notranjosti. Do tega
kvalitativnega preskoka pride z razpadom tonalne glasbe in s
formiranjem atonalnosti z letom 1908,18 ki se po 1. 1923 z
dodekafonijo bolj racionalno organizira. Gre za zadnjo stopnjo
idealizacije upodabljanja nasproti naturalizmu in tudi skrajno
redukcijo glasbe na bistveno, pri kateri je pomemben le 3e
jzraz umetnikovih &ustev kot takih in ne veé.njihova zavezanost
s pr?dmetnim, snovnim, "pripovednim", "slikovitim", s tekstom
itd.

16 Prim, tudi Wormer K.H. in Mannzen W., ib., 1657-58, z navedbami zvez
med antinaturalistidno umetnostjo in posebej ekspresioniamom s
shizofrenijo; to povezanost oznaduje trditev E. Kretschmergja, da
"izkazuje shizotimmi dudevni anadaj protinaturalistidno umetnost'.

17 Tak3na mesta & fantastiko 3e v okviru tonalnosti prim. krajde 3e v
Straussovi Salomi in v okviru atonalnosti izdatno v mmogih delih, kot
Jje Schdnbergovih Pet orkestrskih skladb op. 16 ali Bergov Woazzeck ali
v razdirjeni tonalnosti z atonalnimi elementi 8e posebej iavirno v
Kogogjevih Crnih maskah.

18 Prve atonalne skladbe iz tega leta sta zadnja dva stavka iz
Sehdnbergovega godalnega kvarteta v fis-molu op. 10 in Sehinbergovih
Petnajst pesmi iz "Knjige visedih vrtov" Stefana Georgea op. 15,
naslednje leto 1909 pa Tri klavirske skladbe op. 11.

19 Temu vpra3anju je posvetil Schdnberg poseben esej Das Verhidltnis zum
Text, ki ga je 1912 objavil v zborniku Der Blaue Reiter. Ppay tam je
123lo tudi znano besedilo Kandinskega Uber das Geistige in der Kunst,
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Kot vzajemno posledico umetnikovega subjektiviranja in
poduhovljanja hkrati je mogole imeti redukcijo in tudi
deformacijo. Cisti vidik je redukcija na bistveno, tj.
prizadevanje umetnika, da odkriva pod videzom, povrijem stvari
in pojavov vse kar je bistveno, globlje, notranje in izlola vse
materialno, nebistveno in motefe, eno in drugo v Zelji, da se
kar najbolj pribliZa svoji predstavi resnice in jo kar najbolj
verno upodobi.20 Posebni vidiki so redukcije na Eustveno, na
pesimizem ipd., na preprosto, kar je izzvalo tudi skladanje za
komorne zasedbe, na mitiéno in magi¢no, na misti&no in demonsko,
ki je e v zvezi z deformacijo, redukcije na vitalizem, na
folkloro, na prvotno zavestno oz. ko]ektivg? nezavestno kot
vira zlasti vrhunske umetnosti vseh Casov, pa tudi redukcije
na posamezne kompozicijske elemente od akordike do linearnosti,
od melodike do ritmike, od dinamike do oblikovnosti in s tem
njihove avtonomnosti.zz Redukcija na katerikoli od njenih
&tevilnih vidikov sicer ni vedno navzofa v ekspresionisticni
glasbi, kakor je tudi res, da jo je vsaj do neke meje poznala
7e starej%a umetnost in glasba; a kadar se pojavi, jo oznaluje
poudarjena in izrazita ‘izpeljava.

Ce je redukcija s svojimi u¢inki usmerjena navznoter, se
kaZe ulinkovanje deformacije v umetnini navzven. Kot
spreminjanje, deformiranje naravnih oblik je zapletenejsa in
kompleksnej3a. Je rezultat velikih notranjih napetosti in
idealiziranja, poduhovljanja, Se posebno lahko kot posledica
redukcije na bistveno ali redukcije na nekatere posameznosti na
eni strani ter na drugi strani nesorazmerja med stopnjevanim
subjektivizmom ali vsaj napetostjo ter silami v umetniku in med
objektivnim svetom. 3irde je bolj ali manj ofitna deformacija
znaéilnost ve&idel vse napredno usmerjene umetnosti 20.
stoletja, tudi objektivnih smeri kot so neoklasicizem in
njegove izpeljanke in kaZe s tem na splo3no intenziviranje

ki prvi obravnava to problematiko in z vidika likovne umetnosti opisuje
delovanje harmonije barv in &drt na Zlovedki duh, zaradi Zesar lahko
umetnik opueti oblike iz narave.

20 V tej smeri, poduhovljanja in abstrahiranja kot redukeije na umetnidko
bistveno, razmidlja Schonberg v zveai z uglasbljanjem besedil: "... v
vsej glasbi, napisani na poezijo, je todnost reprodukeije dogodkov
nepomembna z umetnikega vidika, kot je podobnost portreta svojemu
modelu; navsezadnje ne bo nihde ugotaviljal podobnosti po sto letih,
medtem ko bo umetni3ki udinek ostal. In ostal ne bo, kot morda
verjamejo impresionisti, ker nam govori Zlovek iz resnilnosti (to je
tisti, ki je oditno portretiran), marved ker nam govori umetnik - ta,
ki se je tu izrazil, ki mu mora biti portret podoben v vidji
resnidnosti." (Schonberg A., The relationship to the text (1912), v
Schdnberg A., Style and idea, 145.)

21 Prim. Jung K.G., Lavirint u Soveku, Beograd 1969, v poglavju
Psthologija i poezija, 166-86. "Kolektivno nezavestno" v umetniku je po
Jungu izvor umetnidkega dela, zlasti najpomembnejde vrste, vizionarne
umetnosti. Umetnik je "kolektivni Zlovek", ki iz svoje nezavestne
psthe umetnilko iarazi psihidni arhetip, pradoZivljaj, skupen ljudem,
narodu. Osebno v umetniku ni nikdar bistveno za njegovo umetnost.
"Njegova osebna biografija je lahko biografija filistra, spoStovanega
3loveka, nevrotika, norea ali zlodinca, zanimiva in neizbeina, toda za
njegovo pesnifko ustvarjanje nebistvena.”

22 Prim. o tem 3e podrobneje Hofmann W., ib., 1662-67, ki obravnava ta
vidik s posebnim poudarkom. V svojem sklepanju prihaja tudi do spornih
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3ivijenja s poveZano napetostjo v Cloveku in na neskladje med
njim in objektivnim svetom. V ekspresionizmu je deformacija kot
ena bistvenih sestavin 3e posebno pogosta in poudarjena, zlasti
v zacetni in visoki fazi, ko lahko zajame vse izrazne prvine .od
harmonike, kjer jo domala pooseblja disonanca in jo 3ir3e
oznaluje atonalnost, do melodike in ritmike, 3e posebej z njuno
disociacijo, do velikih nasprotij v agogiki, dinamiki in tempu,
oblikovno v razpadu klasi&nih oblik in z "deformacijo"
standardnih, npr. plesnih stavkov ter v instrumentaciji s
posebno zvo&nostjo s sordini, glissandi, col legni,
flatterzungi ipd. V psiholodkem smislu stopnjuje Eustva do
groteske, grimase, sarkazma ipd., v masko in demonsko ali
sicerinja Eustva in dogodke, tudi drobne, mo&no poveluje.
Dasiravno je domala konstanta ekspresionistilne glasbe, se
njena poudarjenost v atonalnem ekspresionizmu nekoliko umiri v
zadnji, dodekafonski fazi in hkrati z upadanjem krize jaza in s
tem disociacije porazdeli in porazgubi v glasbenem poteku,
teravno seveda 3e zdale& ne izgine. .

K zna&ilnostim duhovnosti in subjektivizma sodi z njima
skladajota se iracionalnost izraznega medija. To pomeni, da
jzhaja umetnik pri svojem dojemanju in upodabljanju sveta iz
visoko vrednotenega &ustva, iz vsega intuitivnega,
fantazijskega, tudi ekstatig¢nega in eruptivnega, pa
podzavestnega, &loveiko prvotnega in neposrednega pred
razumskim. Razum mu pomeni le manj3i in manj pomemben del
&¢lovekove zavesti, ki vsebuje marsikaj privzetega, psihi¢no
sekundarnega in lahko s &lovekovo notranjo naravo neskladnega,
zato te narave ne izraZa najbolje. Nasproti misli in njeni
teinji v splodnost in brezosebnost postavlja umetnik bogastvo,
3lahtnost in resniénost Eustva, ki bistveno oznacuje Cloveka in
njegovo psihicno in posebej moralno Zivljenje. 3Sele v
dodekafonski fazi, pa Ze deloma prej v atonalnosti, z uvajanjem
linearnosti in polifonskih oblik, prihaja do umiritve tega
Custvenega zanosa in do bolj ali manj oblutnega upostevanja
racionalizma.

Doslej obravnavane temeljne postavke ekspresionizma,
subjektivizem, poduhovljanje in iracionalizem kazejo na
pomembne znaZilnosti ekspresionistilne umetnine, vendar same po
sebi kot €iste kategorije ne zado3Zajo, saj oznaéujejo tudi
druge slogovne smeri, zlasti Se v ustreznem stopnjevanju
romantiéno umetnost. Hkrati smo videli, da subjektivizem in tudi
jracionalizem nista izklju&ni zna&ilnosti ekspresionizma, ker
se lahko ob njiju - Zeprav redkeje in omejeno - pojavita njima
nasprotna objektivizem in racionalizem. Ze ko pritegnemo njihove
jzpeljanke, podrejene oznaZbe kot so psiholodki in z njim 3e
delno ontolo%ki &as, disociacija, fantastika, abstrakcija,
redukcija ali deformacija, lahko dolo&neje sklepamo o slogovni.
usmerjenosti. Vendar morejo pripadati tudi nekatere od teh
ozna&b, kot so fantastika in redukcija ali psiholo3ki glasbeni
¢as, drugim-slogovnim smerem, ali pa imamo morebiti opraviti z
ekspresionisti&no skladbo brez posebno izrazite navzoénosti teh
elementov. Zato, zlasti e za ugotavljanje razlike z romantiko,

resultatov, saj je nesprejemljivo, da 3teje pri redukeijah na ritmiéno
k tipidno ekspresionistidnim delom "glasbo strojev" kot sta Honeggerjev
Pacific ali Zelezolivarna Mosolova, ki sodita s svojo deskriptivnostjo
v ekspresionizmu nasprotna realizem in naturalizem.
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je treba upo3tevati iz razmerja lepota - resnica %e Eetrti

vidik, notranjo resnic¢nost upodabljanja. Gre za temeljno
konstitucijo umetnidkega suhjekta, za novo oblikovanega &loveka,
ki vidi ideal v resniCnosti svoje narave in ne vel v njeni
idealizirani lepotnosti in ki se skoznjo izraZa; to, kar izrazia,
je estetska resniinost, kajpada njegova in duhovna, &eravno 3e
po estetsko navzolih lepotnih zakonih,

Kot refeno, je ta vidik 3e zlasti odloCilen v razmerju do
romantiéne umetnosti, iz katere se je poveéini ekspresionizem
razvil. Tudi romantiéni umetnik je imel za osrednjo vrednoto
subjektivnost, v kateri so ga vodili Custvo, doZivljaj in
domi3ljija in kamor je pritegg;l tako ali drugaCe pojmovani
nadCutni svet, transcendenco. To je pomenilo samozadostnost,
avtonomnost in svobodo jaza, popolnost in absolutnost pa je
doseqgel, ko je te elemente idealizirane zdruZil v lepotnem
idealu svoje notranjosti, v lepoti, ali umetnidko gledano v
estetskem. Ko je to svojo notranjost projiciral na umetnidko
doZivljanje in podajanje, je seveda zavzela osrednje mesto
lepota, najsi so bila njegova Custva 3e tako silovito resniéna,
tragi¢na ali usodna. To razmerje se je v knjiZevnosti in likovni
umetnosti realizma obrnilo, saj je nekdanjo subjektivnost
nadvladal pomen objektivnega sveta, kar pogojuje poudarjanje
objektivne resnice nad lepoto. Nasprotno izhaja skladatelj v
istofasno nastopajoCi glasbeni novoromantiki 3e vedno iz svoje
lepotne subjektivnosti, h kateri bolj ali manj pritegne svet
nadZutnosti, pri Cemer pa zafenja vedno bolj upo3Stevati bodisi
tudi resnignost zunanjega sveta (npr. Bizet, Musorgski, ki sta
Ze blizu realizmu, pozneje verizem), ali pa bolj upo3teva
resni¢nost svojega notranjega sveta (npr. Wagner, Mahler),
teravno lepotni ideali obeh smeri praviloma 3e prevladujejo.
Tako pride 3ele v ekspresionizmu in v njegovem stopnjevano
samozadostnem in avtonomnem subjektivizmu, ki vkljucuje molno
razvite oblike duhovno nadiutnega sveta, do -poudarka na
resni¢nosti umetniSkega subjekta in odtod podajanja. Se pravi,
da je zdaj prvi¢ umetnikova vrednota medij notranje resni¢nosti
in umetnikova potreba izraZati notranjo resniinost pomembnej3a
od idealizirane duSevne lepotnosti in njenih estetskih lepotnih
zakonov. Ti se umaknejo v ozadje, a z notranjo resni¢nostjo
preobraZeni kot estetsko nujni 3e ne izginejo, saj je lepota tudi
tu, Ceravno znatno reducirana, e vedno temeljni konstitutivni
element umetnosti.

Vpradanje razmerja lepote in resnice, ki je glede na
romantic¢no umetnost v SirSem Casovnem razponu le relativno, je
toliko pomembnejse zaradi dejstva, ker tudi pri nekaterih
vodilnih ustvarjalcih glasbenega ekspresionizma ne moremo
govoriti o Cistosti sloga. Poznamo dokaj oliten nagib Berga v
romantiko, v njen subjektivizem "lepe du3e", v hedonizem
lepotnega, ki se sooCa s prav tako uve]%av]jenimi i
ekspresionisti¢nimi normami resniénega. 4 Ali pri Schonbergu
ob&asno vraéanje v tonalnost in romantiko, ki sta mu blizu,
¢eravno je v novem slogu velidel dosleden upodabljalec

23 Prim. k temu tudi Kos J., Med romantiko in realizmom, Sodobnost

XXII/1974, &t. 2.

24 V tem nas potrjuje tudi Stuckenschmidt H.H., Alban Berg, v Stuckenschmidt
H.H., Schdpfer der neuen Musik, Miinchen 1962, 134, kjer beremo: "Berg,
romantik v temelju, stoji v modernem svetu kot &lovek, ki obduti lepoto
in resnico kot napetost, kot nasprotje."
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resn'iénega,25 medtem ko je pri Skrjabinu 3e tudi v zadnjem,
ekspresionisti&nem obdobju od nekako opusa 60 latentno navzol
impresionizem in ponovno rahlo izstopi proti koncu, v zadnji,
deseti klavirski sonati, pri Zemer pa njeaovo znaiilno gibanje,
pasivno motrenje ali poetiénost velidel obvladuje poduhovljenost.
Podobno je vpradanje lepote - resnice obZutljivo pri ustvarjalcih
na prehodu, kot na primer pri Kogoju, kjer se poudarki lepotnega
in resni&nega, novoromanticnega in ekspresionistiZnega lahko
spreminjajo od skladbe do skladbe g1i vsaj od enega
ustvarjalnega obdobja do drugega.2

0b obravnavanih vprasanjih, ki so zajemala z vidika
ustvarjajo¢ega umetnika in njegovega “umetni3kega organa", s
posebnim nacinom preoblikovanja upodobljene snovi, je vsebina
tako izrazene umetnosti v tesni soodvisnosti. Ze iz povedanega
ne more biti dvoma, da se umetnik vsebinsko koncentrira v
&lovekovo notranjost, v &lovekov psihi&ni, intelektualni in
zlasti Custveni svet in %ele preko tega uposteva zunanji svet in
naravo.27 Sicer samo snov in tematiko ekspresionistiine glashe
3e zaradi narave glasbe ni mogoée ozna&iti tako dolofno kot
1ikovno ali besedno umetnost ekspresionizma, razen kadar nastopa
glasba v povezavi z besedo, kjer pa je spet molno osamosvojena.
Takrat lahko le nekoliko bolj dolo&no govorimo o poudarjeno
napetem, resnobnem, problematiziranem in nerazreSenem ¢lovekovem
odnosu do sebe, do okolice in do boga. Kot teme izstopajo
vpradanja &lovekove eksistence, smrti, ljubezni, erotike,
osamljenosti, bolezni, socialnih in druZzbenih krivic in bede,
nojavlja se vojna tematika, groza in velifina mest, tematika
proletariata, revolucije proti obstojecemu in iskanje novega
humanizma in druZbe, Eo1itiéno-soc1alistiéna dejavnost ter
religiozna vpradanja. 8 prav tako kazejo prej omenEene oblike
ekspresionisti&nih redukcij na poudarke pri vsebins ih in
pojmovnih podro&jih, bodisi da gre za temeljne komplekse kot so
redukcije na &ustveno, pesimizem, tudi preprostost, pa na
vitalizem, elementarno in folkloro, ali na miti¢no-magicni,

25 Prim. tudi Stuckenschmidt H.H., Stil und Asthetik Schonbergs, v op. cit.,
126: "Schinberg je zgodaj vide cenil umetnidko resnico kakor nejasno in
spremenljivo lepoto." Sam Schdnberg je pogosto zavradal stare, tj.
lepotne norme in zakone, posebno Ze takrat, ko je kot pedagog hotel
udencem kompozicije vzeti "slabo estetiko” in jim dati v zameno "dobro
rokodelstvo" (Schénberg A., Harmonielehre, 7) in ko se je po drugi strani
zavestno zavzemal za upodabljanje resnice (ib., 364): "Toda lepota, Ze
sploh obstoji, je nedoumljiva. ... Druga lepota, ki jo je mogode najti v
dognanih pravilih in v dognanih oblikah, ta lepota je hrepenenje
neustvarjalnih. Umetniku je tako postranska kot vsakrdna danost, saj
umetniku zado33a hrepenenje, toda povpredneii hodejo lepoto posedovatt.
Kljub temu dose3e umetnik lepoto, ne da bi jo bil hotel, ker si je vendar
prizadeval biti resnicoljuben. Zgolj resnicoljuben!"

26 Prim. Klemendi3 I., Kompozicijeki stavek v klavirskih skladbah Marija
Kogoja, Ljubljana 1973 fstrojep.avtogr./ in (SAZU) 1976, 88-89: "... se
skladatelj /Kogoj/ nikoli povsem ne odtrga od upodabljanja ’lepega’,

Jeprav i33e in dosega poglobitev starega novoromantidnega Sustva, torej
tudi teoretidno izraZeno mo3nost, ki naj daje umetnosti pedat

2 pesnidnega’ " "... Gisto klasidno lepoto [ie/v svojih delih opustil in je
namesto nje wweljavil dolodeno ravnovesje med lepotnim idealom in
upodabljanjem vesnice." "... to razmerje ni stalno..."

27 Gl. tudi Schinberg A., Harmonielehre, 15: "Umetnost na najniZjt stopnj<
je preprosto posnemanje narave. ... Na najvidji stopnji se ukvargja
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demonski in reliaiozno-mistiéni sklop, na psihi&na. prastanja
zaodnjeaa zavestnega in kolektivno-nezavednega ipd. Ceravno
zajema ekspresionizem v nafelu vse bogato &€lovekovo Custveno
Zivljenje in notranja stanja, ki jih je Ze precej poznala tudi
romantika, ta temeljna Custva intenzivno poduhovlja ter poudarja
in stopnjuje do deformacije. Pri tem nagiba umetnik zlasti sprva
v temno plat Zivijenja, neskladje v njem in do zunanjega sveta
ga sili do potenciranja Custev strahu, tesnobe, groze, nemira,
trpkosti, tujosti, pesimizma in depresije. Zlasti sprva blizu mu
je Custvena agresivnost s koleri&nimi izbruhi, napeta stanja v
kriku, grimasi. Pozneje, po prvi vojni so popteze tudi svetlejie,
v ospredje prihajajo - v kolikor jih ne zasledimo Ze prej -
deformacije v ironijo, parodijo, sarkazem, grotesko, vsakrine
napetosti se stopniujejo tudi v optimistiino razunetost in v
ekstazo. Seveda se ob tem pojavljajo resda kraj%a stanja
notranjega miru, radosti in srefe, neZnosti, zamaknjenja,
zbranosti in kontemplacije (Skrjabin). Tudi celotno glasbeno
sporotilo ne rabi biti le izraz negativnega, bolestnega,
travmatictnega, mracéneaa in brezizhodnega, marvel je lahko - kot
pri nekaterih poglavitnih ustvarjalcih %e posebej iz ob&utka

za nadCasovnost umetnosti - visoko etiéno, pozitivno in bolj ali
manj razvidno optimistiZno.29 Tiste narode, ki so se razvojno v
zaZetku 20. stoletja %ele vkljuéevali ‘ali ponovno vstopali v
evropske glasbene tokove, kar velja tudi za Slovence, oznaluje
elementarnej3e gledanje. Po Kogoju naj bo temeljna usmerjenost
nove umetnosti poglabljanje romantiénega €ustva; umetnik naj
iS¢e zdrav in moCan izraz k zdravemu in mo&nemu &ustvu, pri
Cemer naj brez kakr3nihkoli radikalnih izraznih norm upoiteva vso
moZno izrazno 3irino.30

umetnast izkljudno s podajanjem notranje narave." 03itno ta Schénbergova
trditev ustreza ekspresionistidnim normam, a jih hkrati tudi presega =z
veljavnostjo za umetnost na splodno. .

28 Prim. tudi Wormer K.H. in Mannzen W., Wesenbestimmung, v geslu
Expressionismus, ib., 1656.

29 Prim. med drugim Skrjabinove umetnidko filozofske ideje v njegovih
skladbah, pa tudi Schénbergov obdutek za celovitost umetnosti, & katerim
sodi, "da glasba izraZa prerodko sporodilo, razodevajod najvidjo obliko
Zivijenja, proti kateremu se Ilovedtvo razvija. In mogode zaradi tega
sporodila glasba priviadi ljudi vseh ras in kultur.' (Schénberg A.,
Criteria for the evaluation of music (1946), v Sechinberg A., Style and
idea, 136.).

30 Prim. Kogoj M., O umetnosti, posebno glasbeni, Dom in svet XXXI/1918, 93:
"Glasba sili v vedno vedjo poglobitev, izloditi hode zunanji svet od
notranjega, osredotoditi Eloveka v notranjd3dino njegove dude, prodreti
vanjo in zajemati iz njenega dna. ... Smer v novo okro3je ji kaZe 3ustvo,
Zustvo, ki gre v novo poglobitev. Izdrpati to dustvo bi pomenilo iadrpati
umetnost. " Prim. tudi Kogoj M., Smer glasbe v zadnjem desetletju,.
Ljubljanski zvon XLIII/1923, 324: "NajmlajZa/aeneracija/gre za tem, da se
popolnoma osvobodi veakega vpliva komponistov, ki so se bili wveljavili
pred njo. Nje naloga je sdistiti atmosfero, odpraviti iz muzike vsako
zvijadnost, vsako prizadevanje vplivati na 3loveka z zvodnimi coprnijami
(Strauss R.) in efekti, izvrditi popolno odiddenje in ustvariti
objektivne vrednote, ki bi bile vedno zmo3ne delovati na notranjost
&loveka; ustvariti dobi subtilnega /? subtilna/dela modi in adravja ter
napraviti enkrat zZa veselej komec impresionizmu in romanticizmu; izgnati
iz muatke vsako sentimentalnost in dobiti zdrav, modan izraz zdravemu,
modnemu Sustvu."” K temu gl. 3e Klemendid I., op. cit., 102. Kogoj se pri
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Z razli&nimi redukcijami in s stopnjevanjem psihicnih
stanj prihaja do osamosvajanja posameznih elementov izraza, s
tem pa raste pomen posameznih, osamosvojenih kompozicijskih
sredstev, kakorkoli so ?e v soodvisnosti od izraza in njegovih
vsakokratnih zahtev. Posebno v zaZetku vidno vlogo harmenike
oznatuje daljnoseZno pojmovanje disonance. V glasbi nalega
stoletja je ekvivalent za napetost v sodobnem Zivljenju, ne
oziraje se, kateri slogovni smeri pripada. Sicer po Schonbergu
ni med konsonanco in disonanco nobenega nasprotja in
kvalitativne razlike, kot je ni med za&etnimi alikvotnimi toni,
ki sestavljajo konsonance in med vidjimi alikvoti, ki
sestavljajo disonance. Razlika je le kvantitativna, v manjsgi
razumljivosti disonance nasproti konsonanci.31.Tak3na
Schonbergova teoretiéna in Ze nekaj let prej prakticna
"osamosvojitev disonance" brez potrebe po razvezovanju vodi do
zanikanja funkcionalnih vezi s tonikeo in do atonalnosti kot
osrednjega izraznega nalina ekspresionizma. Seveda stoji njej
ob strani %e na pragu nepredmetnega upodabljanja 3e mo&no
raziirjena tonalnost, pa tudi njeni posebni vidiki, bitonalnost,
politonalnost in nova estetika celotonske lestvice, najsi gre
za predhodnice atonalnosti ali pri vrsti skladateljev, ki so le
v enem ustvarjalnem obdobju upoStevali ekspresionizem, za
vzporednico, ki je navzo&a 3e tudi po 1. 1923, ob razmahu
dodekafonije.

Poudarjena disonanca kot napetost v subjektu in njegovem
razmerju do sveta obladuje zlasti visoko fazo ekspresionizma
do prve vojne z njeno akutno krizo jaza, ko se uporaba
najostrejdih disonanénih intervalov, male sekunde, zvelane
kvarte, velike septime in male none, druzi z izogibanjem
konsonancam.32 To obdobje oznaduje hkrati naslon na akordiko,

tem z vidika nadih razmer realistidno programatidno zaveda (v svoji
kpitiki koncerta Amar—Hindemith, Slovenee LII/1924, 291) '"kako malo so
jugoslovanski moderni preobzirni v primeri s Stravinskim, Hindemithom
in H&bo/... Mi smo mladi narodi in i33emo pri vsej kompleksnosti duha
v kolikor mogoZe preprostih kompleksih - i3&emo nam odgovarjajoih
vrednot, takozvani Evropi pa je najbolj iskana jed komaj dobra, medtem
ko so na¥i ljudje ladni kruka in jim ni toliko do sla3&ic.”

31  Sehénberg A., Harmonielehre, poglavje Konsonanz und Dissonanz, zlasti
Ze stp. 19: "... izraza kongsonanca in disomanca, ki oznadujeta
nasprotje, sta napadna. ... konsonance definiram kot bliZje leZela,
preprostejda, disomance kot oddaljenejZa, zapletenejda razmerja do
osnovnega tona." V zvezi z osamosvojitvijo disonance pravi zato
Schénberg (Composition with twelve tones (1) (1941), v Schénberg A.,
Style and idea, 216): "Uho se postopno seznani z velikim ¥tevilom
disonanc in je tako izgubilo strah pred udinkom njihove *prekinitve
smisla®." "Kar razlikuje disomance od komsonanc ni vedja ali manjda
stopnja lepote, marved vedja ali manjda stopnja razumljivostt.”
Zadnja trditev velja seveda lahko z vidika ekspresionistidne in
poanej3ih estetik, pri Semer pa ostaja razlikovanje med vedjo ali
manj3o napetostjo, ostrino disonanc med seboj. Se pravi, da estetski
kriterij ostaja, 3e posebno njegova relativnost z vidika zgodovinskega
razvoja, v katerem se je ta kriterij v razmerju konsonanca - digonanca
od srednjega veka do danes modno spreminjal. Tudi danes lahko govorimo
za vso glasbo doslej o vedji ali.manjdi lepeti, vendar brez
vrednostnega predznaka in polarizacije lepo — grdo, govorimo pa lahko
pri konsonanci 3e posebej o funkeiji relativne stabilnosti, skladnosti
ali po Sehénbérgu razumljivosti, pri disonanci pa o funkeiji relativme
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ki se po svoji naravi veZe na Custveni svet in pogosto tudi na
subjektivnost in ki se rada razveja v polimelodiko. Obenem z
razkrajanjem romantiénega ideala notranje skladnosti se tercna
gradnja akordov oblutno umika kvartni, dasiravno povsem ne
izgine, mo&no pa jo zamenjujejo tudi sicer3nji intervali sekund,
septim in non. V poznej$em obdobju, ki ga zgodaj uvaja
Schonbergov Pierrot Lunaire (1912) in ki se iztele v
dodekafoniji, se akordika in tudi polimelodika postopno umikata
€istejdemu lirearnemu nalelu gradnje z bolj miselnimi primesmi
in objektivnej%imi potezami. Z linearnostjo postane vertikalni
vidik sekundaren, disonanca v dodekafoniji ni ve¢ krizni znak
in stopi v ozadje, posamezni elementi izraza se spet
komplementarno zdruZujejo in dopolnjujejo, zvok postane
prozornej%i in jasnej3i;33 ponovno se lahko pojavita trozvok in
ob&asno tonalnost,34 &eprav tudi stari izrazni nadin z ostrino
disonance, s krikom in izbruhi $e ni povsem opu3cen.

Enako dosledno se naielo izogibanja tonalnim elementom v
visokem ekspresionizmu prena3a na melodiko. Ta horizontalni
vidik ekspresionistiéno napetega izraza in sprva v vsej
diskontinuiteti in raztrganosti tipi¢no le nakazana naravna
zveza z miselnim svetom temelji na nemiru velikih intervalnih
skokov in premedCanju velikih tonskih razlik z nekaj toni ter
v splodnem na intervalih tritonusa, septime in none in po drugi
strani na qibanju v ozkih postopih sekund. Tako postane melodija
"tkivo, ki reagira na duevne tresljaje kakor seizmograf reagira
na najoddaljenejie premike zemeljske skorje."35 Bodisi 3e
tonalna, atonalna ali tudi dodekafonsko povezana kaZe melodika
svojo preteZno subjektivno naravnanost v kromatiki ali redkeje
objektivnost in predmetni svet v diatoniki. Koncentracija
jzraza se lahko stopnjuje do dematerializacije melodiénih
postopov le z nekaj toni, kot jo je v svojem punktualizmu dognal
Webern. i

Osredotoenost na ¢lovekovo notranjost se kaZze nadalje v
iracionalnosti, asimetrinosti ritmike, v neurejenosti,
nepredvidljivosti notranjega gibanja, vsakr3nih vzgibov, sunkov,
nenadnih poudarkov, izbruhov in pretresov, v prekinitvah tega
gibanja ali v otrplosti (ostinati). Neenakomernosti duSevnega
toka, njeqovemu nemiru in napetostim v okviru psiholo3kega Casa
ustreza stalna menjava ritmike in taktovskega nacina,
sinkopiranje, pa tudi pogosta raba agogike, rubatov in menjave
tempa, kakor tudi velikih dinamiénih kontrastov. Hkratnosti
osamosvojeneaa dogajanja in prepletanja v polimelodiki se
pridru?i soéasnost gibanja v poliritmiki, pa tudi polimetriki.
Del ustvarjalcev, ki jim je bliZze diatonika in 3e tonalne prvine
za podajanje objektivnega sveta ritmiko kot temeljno urejeno
gibanje v okviru ontolo3kega €asa izrazito poudarijo, vnesejo
vanjo napetosti ter jo kot tako druZijo s &lovekovo vitalnostjo,

nestabilnosti, notranje napetosti in teZje razumljivosti.

32 Tudi sicer se je Schimberg kmalu zavedal obdutljivosti uporabe konsonance
pa 3e zgolj oktav v atonalnem stavku (Schinberg A., Opinion or insight
(1926), v Sehdnberg A., Style and idea, 263): "Moj obdutek za obliko ...
mi pravi, da bi uvajanje celo enega samega tonalnega trozvoka imelo
posledice in bi zahtevalo prostor, ki ga ni na voljo znotraj moje
oblike." "Vsak ton te3i, da bi postal tonika. Vsak trozvok, da bi postal
tonidni trozvok. Oe bi se odlodil samo za navzodnost trozvoka, bi bila
ideja nepazljivo prisiljena na napadni tir; toda ob3utek za obliko in
loaika sta me tu redila."
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elementarnostjo, s folkloro. Zlasti ti, a ne samo ti,
pritegnejo v umetno glasbo druZabni ples in 3e posebej jazz, ki
je ekspresionizmu blizu s svojimi iracionalnimi in izrazno
deformativnimi zna&ilnostmi.

Obravnavana vsebina in izrazni elementi se v obdobju
najbolj neposrednega izraza druZijo s svobodno zasnovo oblike.
Gre za Cas okoli 1908 in takoj zatem, ko zgo$€enemu izrazu v
radikalni obliki ustreza jedrnatej3a oblikovna izpeljava z
atematizmom ali svobodno motiviéno gradnjo, ki lahko temelji po
Habi zgolj na ritmi&nih podobnostih ali izhaja iz nacela
razvijajole se variacije, ki jo je utemeljil Schdonberg po
Brahmsu. Nagib k racionalnejSemu 3e v atonalnem ekspresionizmu
omogota sprejemanje polifonskih nafel od imitacije in fugatov
do kanona in passacaglie, teZnja k vedjim oblikam pa tudi
upoStevanje klasi&nih form, suitnih in sonatnih stavkov ter
rondojev, ki jih skladatelji preoblikujejo in "deformirajo". V
dodekafoniji pride z oblikovanjem serije v bistvu ponovno do
vzpostavlijanja tematicnega dela v okviru nove metode in do
tvorbe veljih, kompleksnejdih del.

Konéno, kot na vseh kompozicijskih podro¢jih, se spremeni
tudi odnos do zvoka. Prizadevanje po veliki izraznosti in
dematerializaciji spodbuja deformacijo zvoinosti instrumentov z
nekaterimi prej manj pogostnimi naini iqranja in z nadaljnjim
Sirjenjem tonskega obsega v ekstreme najvisjih in najniZjih leg.
Vlioga orkestrskih instrumentov se individualizira, kar izzove
nastanek novih fantastiénih, irealnih zvoénih prostorov, ki
ustrezajo "psihi¢nemy prostoru", v celoti pa bolj ali manj
zabrisani realnosti; izzove pa seveda tudi.nastanek nove
barvitosti izrazitih, &istih barv, ki pri meSanju ohranjajo
individualnost. Njihova organizirana oblika je Schénbergova
Klanafarbenmelodie, tj. melodija zvo&nih barv ali "melodija"
barvno instrumentalnih zaporedij pri instrumentaciji akorda.36

Obravnava vseh teh temeljnih in podrejenih kriterijev do
vkljuéno kompozicijsko tehni¢nih omogoca zlasti presojo sloga
v njeqovi nespremenijivi tipicnosti. Odtod je moaoce
ekspresionizem v glasbi oznacCiti za slog in umetnostni nazor,
pri katerem je umetnikov izraz poudarjeno protinaturalistiéno,
duhovno in obenem iracionalno in subjektivno naravnan, Eeprav
lahko deloma nagiba tudi v racionalnost in objektivnost, in v
katerem skladatelj skozi resni¢nost in ne vel lepotnost
umetniSkeaa subjekta izraZa psihi¢na, zlasti ¢ustvena stanja,
nasprotja in napetosti v sebi in v razmerju do sveta. Kajpada
are za izrazni nacCin, ki se je tako kompleksno izoblikoval v
nekajdesetletnem obdobju, v letih pred prvo vojno, med njo in
po njej, in v svoji Casovni spremenljivosti prelel vet

33 Prim. tudi Hofmann W., ib., 1670. .

34 Gl. Schbnberg A., ib.: "Toda stojed tu, kjer sem danes, verjamem, da
uporaba konsonantnih akordov tudi ni vpra3ljiva, kalfor: hitro je kdo
naZel tehnidno mo3nost bodisi zadovoljiti ali pqral'l,.zu:au njthove
formalne Zahteve." Ib., 264: "Se 3Jelite narediti kaj 3istega, lahko to

‘te tonalno ali atonalno ..." . .

35 gzrh;;l;;ergovo ozna’itev reagiranja pri -zlmpresionisu&‘nerr-: in vgakem pravem
umetniku iz njegove Harmonielehre (gl. op. 11) uporablg.a zdaj .
Stuckensehmidt za melodiko ekspresionizma (Stuckenschmidt H.H., Sto je

;3ki ekspresionizam?, 59). . )

36 rgui:i ;ige gchanberq pr;n'é v Harmonielehre, 4.7.1, uporabi pa prvid takdno

melodijo v tretji skladbi iz Finf Orchesterstiicke op. 16.
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razvojnih faz, ki nas morajo z dialekti¢nega vidika kot
historiéni kriteriji prav tako zanimati. Seveda tudi nastal ni
takoj, saj zametke nove duhovnosti in izraznosti zasledimo pri
nekaterih zna&ilno usmerjenih ustvarjalcih Ze prej. Tako
ugotavljamo zgodnje neposredne znake Ze od srede 19. stoletja
pri Wagnerju na Custveno in izrazno poudarjenih mestih
njeagovih oper, zlasti v Tristanu in lzoldi, pozneje, v prvem
desetletju 20. stoletja na nekaterih izrazno napetih mestih
pozneidih Mahlerjevih simfoniénih del. Custveno in vsebinsko
§ir&e in &e bolj zaostreno dramatiCno se izoblikujejo te poteze
pri R. Straussu, v operah Saloma (1904-05) in 3e bolj v Elektri
(1906-08). Kot so tu korenine ekspresionizma v novoromanti&ni
qlashi, tako so tudi pri Schénbergu, ki izhaja razvojno iz
Waqnerja in 3e R. Straussa in pozneje iz Brahmsa ter je blizu
Mahlerju, in pri Berau in Webernu, Schonberg Ze v svoji
simfoniéni pesnitvi Pelleas in Melisanda (1902-03) zacenja
sicer razvidni temeljni novoromanti¢ni tok presegati z veljo
poclobljenostio izraza ter z nekaterimi estetskimi in
kompoziciisko tehniénimi novostmi. To velja tudi za njeqova dela,
nastala tri, &tiri leta pozneje. Nasprotno se je iz impresionizma
v ekspresionizem razvijal Skrjabin, bodisi 3e v molno
impresionisti&ni 4, klavirski sonati op. 30 (1903), ali bolj v
5. klavirski sonati op. 53 (1907) in Poemu ekstaze op. 54 (1907).
Ceravno gre $e tudi v teh dveh delih aa izrazito Cutnonazornost
v okviru impresionistiénega izraza, prihaja s koncentriranjem v
duSevni svet in s poudarjanjem njegovega nemira do Cedalje
ve¢jih &ustvenih napetosti, nenadnih sprememb, izbruhov
nervoznosti ali poudarjene kontemplacije in zadrZanosti, ki iih
kompozicijsko spremlja uveljavljanje disonance. Tudi Poem
ekstaze tako e prikazuje nadrealne vizije duha, vsebino, ki se
- kot e v 4. in v 5. sonati - osredotoca v Clovekovi
notranjosti in ge s svojim filozofsko misti¢no navdahnjenim
proaramom e znotraj ekspresionizma, vendar vse to upodablja
skladatelj %e s tipiéno in preteZno starim, Eutnonazornim
izrazom, ki odloZa o slogovni uvrilenosti teh del.37

Sam glasbeni ekspresionizem se je evolucijsko in tudi kot
reakcija na staro neposredno razmeroma hitro formiral na
predveler prve svetovne vojne v tonalni obliki in z letom 1908
v atonalizmu. Prvo, kraj3o tonalno razvojno stopnjo zgodnjega
ekspresionizma oznaduje vsaj enakovredna uveljavitev notranje
resniénosti subjekta ob lepotni estetiki upodabljanja in odmik
od realnosti, fantastika in deformacija, a $e tudi bolj zaznavni
romantiéni elementi in odstavki. 0d Schdonbergovih skladb sodi
sem %e deloma romantiéno zasnovana in prehodna Komorna simfonija
op. 9 (1906) in prav tako prvi trije stavki godalneaa kvarteta
op. 10 (1907-08), Ze na meji atonalnosti pa samospeva op. 14
(1907-08). Tudi Webernova Passacaglia op. 1 (1908) ne more
zakriti romantiénega izhodi%Ca, kljub nadaljnjim izrazitim
ekspresionisti&nim potezam in poudarkom v izrazu in posebej v
instrumentaciji, vsekakor manj kot prve tri tonalno napredno
pisane pesmi iz Bergovih 3tirih pesmi op. 2 (1908-09). Se
impresionistiéno podlago kaZeta Skrjabinovi klavirski skladbi
op. 57 (1908), vendar Ze temeljita na izrazni karakteristiki
uvedeneaa "Prometejevega akorda" iz kvart.

Nekoliko dalj%e obdobje visokega ekspresionizma z

37 Zato ni mogode sprejeti trditev W. Hofmonna, ib., 1671, da sodi .
Skpjabinova 4. sonata v zgodnji ekspresionizem in Poem ekstaze v vigoki
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atonalnostjo uvaja Schonbergovih Petnajst pesmi iz "Knjige
vise€ih vrtov" Stefana Georgea op. 15 (1908-09), zadnja dva
stavka iz godalnega kvarteta op. 10 in Tri klavirske skladbe op.
11 (1909), pridruZuje pa se jim vrsta znacilnih del, kot je Pet
orkestrskih skladb op. 16 (1909), monodrama Erwartung op. 17
(1909), samospevi s komorno zasedbo Herzgewdchse op. 20 (1911)
in od teh estetsko Ze odmikajoZi se Pierrot Lunaire op. 21
(1912). Berg zagenja to obdobje z zadnjo izmed Stirih pesmi op.
2 ter z godalnim kvartetom op. 3 (1909-10) in z Altenbergovimi
pesmimi op. 4 (1912), visek svojega ustvarjanja pa doseie 2
najbolj uveljavijenim in tipi&nim delom ekspresionizma, z opero
Wozzeck (1917-1921). Webernov prispevek se zafenja z opusoma 8
in 4, s po Pet samospevi (oba cikla 1909) in se razvija v smeri
vetike koncentracije in dematerializacije izraza. Pod
Schonberoovim vplivom je tudi srednje obdobje Busonija s
Sonatino secondo (1912), medtem ko vkljuluje Skrjabinova
samostojna pot vse klavirsko in simfoniéno delo z op. 60 in od 1.
1908 do smrti 1915; oznaluje ga raba Prometejevega kvartnega
akorda in z njim postopno upodtevanje konstruktivnih nacel.

V obdobju atonalneaa etsnresinnizma med leti 1908-1923
zajamejo njegove ideje tudi skladatelje, ki so ga prevzeli ali
samostojno razvijali le v enem svojem razvojnem obdobju. Te
ustvarjalce - pozneje, v letih po prvi vojni so se usmerili
najveé v neoklasicizem - oznaluje preteZzno ontolo3ki Cas,
zdruZen z mo&no navzven poudarjeno ritmiko, deloma objektivnejile
poteze in harmonsko manj atonalnost in velidel raz3irjena
tonalnost, bitonalnost in politonalnost, pa tudi upod3tevanje
folklore. Sem sodi po disonantnosti fauvistiini balet
Stravinskega Posvetitev pomladi (1913) - ekspresionizem pa
odzvanja %e v njegovi Zgodbi o vojaku (1918), tu so 3e
zqodnej3e Bartékove klavirske skladbe, zacen3i z Bagatelami
(1908), sledijo pa jim v tem prvem vidku nekatera dela
Prokofjeva (Sarkazmi, 1912-14 in Skitska suita, 1914). Do
ustvarjalnega razmaha pride v zdaj Ze povelani skupini ob koncu
vojne in v letih takoj po njej. Skupaj konZani sta v 1. 1919
Bartékova baletna pantomima CudeZni mandarin in opera
Prokofjeva Zaljubljen v tri oranZe, takrat nastajajo
Hindemithove enodejanke Mérder, Hoffnung der Frauen (1919),
lutkovna igra Das Nusch-Nuschi (1920) in enodejanka Sancta
Susanna (1921), pa ciklus samospevov Marienleben (prva verzija
1922-23) in %e nekatera dela do 1925. Sem sodijo K¥fenekova
scenska kantata Zwingburg (1922) in opera Orfej in Evridika
(1923), Sostakovifevi operi Nos (1927-28) in Lady Macheth
Mcenskega okrozja (1930-32), nadalje dela skladatelja in
teoretika Aloisa Hibe, in ob njem zlasti teoretika Hauerja, ki
je pred Schénberqgom razvil svoj dodekafonski sistem, pa vrste
drugih skladateljev, pri katerih so Francozi (Honegger) in
Italijani manj izrazito zastopani. Skozi ekspresionizem so 3§11
bolj ali manj intenzivno in najveé v tem povojnem Casu domala
vsi pomembni in pomembnej3i ustvarjalci v Evropi. V ZdruZenih
dr7avah se ekspresionizem razvija vzporedno, a samostojno in po
zaslugi Ch. Ivesa $e pred Schénbergom in njegovimi nadaljevalci.

Pozni ekspresionizem z dodekafonsko tehniko in deloma
objektivnej&imi potezami, ki jih prina3a duhovna klima po prvi
svetovni voini obseqa desetletje od 1923, ko nastane
Schénbergova prva dvanajsttonska skladba, Valtek kot zadnja iz

ekspresionizem.
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petih skladh za klavir op. 23, in iz Serenade op. 24 Cetrta,
Petrartov sonet, in naslednje leto v celoti dodekafonska
klavirska suita op. 25, ki ji sledi vrsta drugih vecjih del.
Kmalu po letu 1923, ko se glasbeni tok atonalnega pa tudi
tonalnega ekspresionizma deloma umika novim prizadevanjem, se
Schdonberqu nridruZita Berg in Webern, prvi zacen$i z Lirilno
suito v 1, 1925-26 in do smrti 3e z nekaj pomembnimi
stvaritvami, kot so violinski koncert im opera Lulu, drugi
postopoma z 1. 1924 v op. 17, in za njima vrsta drugih
ustvarjalcev. Cetudi zaseka nacizem 1933. v to obdobje zarezo,
se njihova prizadevanja ne koncajo. 0O tem najbolje prica
nadaljevanie ekspresionizma po drugi vojni z neoekspresionizmom
in popolno (totalno) organizacijo serije, ki jo je po Webernu
utemeljil Messiaen in so jo v svojih delih uporabili in po
svoje razvijali Leibowitz, Boulez, Stockhausen, Nono, Maderna,
Berio in druai.

Ko qovorimo o slogovni periodizaciji ekspresionizma, ni
mogole prezreti dejstva, da so ob njem zZiveli tudi drugi stili
in se deloma me3ali z njim. Zlasti nova romantika s svojim
osrednjim potekom 3e izpred srede in do pribliZno konca 19.
stoletja je Ziva 3e vse 20. stoletje in ekspresionizmu najblize.
Njeqov neposredni predhodnik, impresionizem, pri Skrjabinu tudi
evolucijsko, ki je kot umetnost Cutnega vtisa z njim sicer
tezje zdruzljiv, se osredotoc¢a nekako med leta 1890 in 1915, a
spremlja ekspresionizem Se tudi po prvi vojni. In naposled
neoklasicizem kot naslednja razvojna stopnja po ekspresionizmu
in hkrati reakcija nanj in_na romantiko, umetnostna smer vsega
obdobja med obema vojnama.38 0b .3iriem poimenovanju
neoklasicisti¢nega sloaa, ki je objektiven, racionalisticen,
vsebinsko lahko bolj lahkoten ali vsaj nezapleten, éistog]asben,
muzikantski in e tonalen ter lahko posnema stare sloge,39 se
pojavljajo 3e o0Zji pomeni in vsebine. Po teh je neoklasicizem
sloa, ki posnema klasicistiine vzore z motoriko v homofonsko
monodiénem smislu in ob njem neobarok slog, ki posnema barocCne
vzore s takratno polifonijo in motoriko. Poleg teh dveh,
vzporedno in prav tako v okviru $ir3ega poimenovanja
neoklasicizma prihaja iz lTikovne umetnosti in knjiZevnosti 3e

38  Znadilno in zgodaj ga uvaja Klasidna simforija (1917) S. Prokofieva, pa
Pulein2lla (1919) Stravinskeqa, medtem ko je z Oktetom (1923)
Stravinskega Za formiran. Kot vidimo pri Hindemitbu do 1. 1925, in »e
samo pri niem, se ta slog kljub nasprotnosti zlasti sprva lahko meia z
ekspresionizmom (ql. tudi Stuckenschmidt H.H., Paul Hindemith, v
Schipfer der neuen Musik, 172).

39  Kmalu p»n vojni je novi slog utemeljeval Rusoni (Busoni F., Il ruovo
elassicismo fpismo P. Bekkerju januarja 1920, obj. v Frankfurter Zeitung
7. I1. 19204 v Seritti e pensieri sulla musica, £8=70): "Pod *novim
klasicizmom® razumen prevlado, Zzbor in izrabo vseh doslej doseZenih
tzkudeni: njihovo vkliuldevanje v trdne in skladne oblike..... K
elermentom ncvega klasicizma Ftejem dokonlno osvoboditev od teratizma in
ponovno uporabo melodije (ne v smislu ugajajodih motivov), ki
prevladuje v vseh glasovih, v vseh impulzih, nosi idejo in ustvarga
harmonijo, na kratko: skraino razvite polifonijo (ne zapleteno). Tretji
element = nid manj pomemben -~ je zanikovanje senzualnosti in
odklanjanje subjektivizma (prek objektivmosti ...), ponovno doseganje
Jasnosti (serenitas). ... Ne globina in dustvo in metafizika, temvel
samo glasba, 03i3dena, ki se nikoli ne skriva pod masko, figuro in
mislimi, ki so izposojene iz drugih podrodij. ... Okvir umetnosti se ne
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nova stvarnost (Neue Sachlichkeit). V zacetku in sredi dvajsetih
let je zlasti v Nem&iji neposredna reakcija na ekspresionizem v
objektivno smer in predmetnost in sprva lahko 3e pod vplivom
ekspresionizma in njegove duhovnosti kot idealisti€na nova
stvarnost30 ali tudi magiéni realizem. V glasbi pomeni nova
stvarnost objektivno smer, ki se v svoji polifoniki in izraznem
natinu ne zqleduje v starih slogih, ki ne rabi upo3tevati
danosti motorike, marvel uveljavlja svoje gibanje in je lahko
pod vnlivom ekspresionizma bolj razmi3ljujoca in poglobljena.
Ker imamo tako posebno $e po prvi vojni opraviti z vrsto
sofasnih, bodisi razvojno razli&no naprednih ali objektivno
koeksistirajo&ih in prepletajolih se slogovnih smefri kot so nova
romantika, impresionizem, ekspresionizem in neoklasicizem s
podvrstami - Ge ne omenjamo drugih kratkotrajnejSih poskusov, kot
so futurizem, neorenesansa ipd. -, ki se med seboj deloma tudi
me3ajo, je treba vsaj opozoriti na temeljne razlike med njimi,
Pri tem se kaZe opreti na primerjavo Ze uveljavljenih analiticnih
elementov s posploditvami. Za sicer ne povsem zadostno se izkaZe
primerjava &iste in ekspresivne glasbe. OCitno je namrec, da so
vse §tiri omenjene slogovne smeri upodtevale eno in drugo,
teprav resda ekspresivno bolj ali preteZno nova romantika,
impresionizem in ekspresionizem, medtem ko je neoklasicizem
najve: izhajal iz &iste glasbe; a tudi ekspresionizmu ni bila
¢ista glasha docela tuja, vsaj z reducirano eksgresivnostjo Ze
v atonalnem obdobju in 3e bolj v dodekafoniji.42 Nedvomno bolj
povedni so ze uporabljeni kriteriji v zvezi z ekspresionizmom.
Také razmerje subjektivno - objektivno upodabljanje, pri katerem
smo %e videli, da je prva oznaéba - ob ekspresionizmu - pripadala
romantiki, dasiravno se je pozneje v realisti¢ni smeri v drugi
polovici 19. stoletja umikala objektivnosti. V zmerni obliki je
mogo&e pripisati subjektivizem impresionizmu, manj Debussyjeveaa
tipa, da je lahko predelal in poetiziral Cutni vtis iz narave in
njene danosti, bolj pri Skrjabinu, medtem ko se je po mocCno
stopnjevani obliki v ekspresionizmu postopno in deloma umikal
objektivnosti, ki v celoti obvladuje neoklasicizem. Videli smo

nanada samo na vse proporce, na meje lepote, na ohranitev. okusa, marved
pomeni zlasti: ne nalagajte wmetnosti naloge, ki so tuje njeni naravi

(na primer v glasbi: opis). ... Je mogode, da bodo te teorije imeli po
ent. strani za 3kodljive in mevarme in po drugi strani za nazadnjaike,
polne kompromisov?"

40 Prim. k temu Zadravec F., Slovenska idealistidna nova stvarnost,
Sodobnost XIV/1966, 178 in 281, ki obravnava to slogovno smer sprva
splodno.

41 Nova stvarnost je zlasti zradilna za Hindemitha (v razviti obliki prim.
simfonijo Mathis der Maler). — Termin nova stvarnost kot dodatna,
podrobnej3a oznaditev v okviru neoklasicizma se rabi neenotno tudi
3ir3e, v amislu neobaroka ali celo neoklasicizma (v oZjem ali &irdem
pomenu), vendar takdna homonimnost le oteZuje razumevange.

42 Prim. k temu tudi Schdnberg A., Opinion or insight, ib., 260: "Tu/ob
Wagnerjevih glasbenih oblikah/kaZe omeniti, da je mogode gledati
priviadnost *besedila’ v operah, samospevih in simfonidnih pesnitvah kot
poskus ustvarjati kohezijo med heterogenimi elementi in da spommim na 8voj
esej. "Razmerje do besedila" v Plavem jezdecu, 1912, sem bil morda prvi,
ki se je obrnil stran od ekspresivme glasbe - teoretidno, ko je bil Jas
- zelo kmalu po mojih prvih korakih v novi svet, kjer sem 3e rabil
ekspresijo v najdirdem razponu, pa Seprav nezavedro." Primer Schinbergoveja
odmika v praksi je 3e tedaj, 1. 1912, nepatetidna in modneje od besedila
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tudi, da ie Ze obravnavano razmerje lepota - resnica posebej
pomembno med romantiko in ekspresionizmom kot polarno nasprotje
- hkrati ko je notranja resnic¢nost tudi kriterij za nastop
"moderne" v 20. stoletju. Nasprotno se pri impresionizmu in
neoklasicizmu ta par ne oblikuje tako izrazito in enotno,
dasiravno ie v impresionizmu 3e poudarek na lepotnosti ob
rastoli resnitnosti, seveda bolj zunanji in manj notranji,
medtem ko oznaluje neoklasicizem, ki se je deloma evolucijsko
razvil iz impresionizma, Ze vefji poudarek na resni&nosti
objektivneaa sveta, a lahko 3e z mo&nim upo3tevanjem zunanje
lepotnosti vse do hedonizma. Izrazito, a spet ne absolutno
merilo je razmerje Custvo - razum. S poudarkom na prvem,
iracionalnem mu pripadata romantika in stopnjevano
ekspresionizem, drugemu neoklasicizem, delno tudi
ekspresionizem in tudi impresionizem, Ceravno vkljuéuje ta prav
tako fustvo (manj pri Debussyju in moéneje pri Skrjabinu). Na
to se navezuje tudi navzven manifestirajota se razgibana narava
romantiZne umetnosti in zlasti 3e notranja razgibanost in
dinamika ekspresionizma, njegov aktivni odnos do subjektivne in
objektivne realitete, v nasprotju s statiénostjo, pasivnostjo
in opazujofo naravo impresionizma ali motoriko in drugimi
oblikami predvsem zunanjega gibanja neoklasicizma. Zato izhaja
impresionizem iz harmonije z zabrisanostjo kontur, z
omejevanjem melodike in z ritmiéno statiko, medtem ko nasprotno
ekspresionizem te konture izrazito poudarja in okrepi, sprva v
okviru harmonike z eno melodiZno linijo in lahko 3e eno njej
podrejeno, pozneje bolj polimelodiéno razvejano ali stroZje
polifonsko in zatem linearno; ob njima klasi&no staliice
zavzema neoklasicizem z jasnostjo kontur bodisi z eno melodijo
ali v polifoniji in linearnosti. Pri tem je romantiki in
ekspresionizmu bliZe psiholodki Cas, dasi ne pri vseh
ustvarjalcih, in tudi impresionizem, v nasprotju z ontoloskim
tasom neoklasicizma. 3e bolj diferencialno, zlasti z vidika
ekspresionizma, je razmerje metafizi¢no - empiriéno, duhovno -
materialno ali z izraznega vidika par poduhovljenost - Cutni
vtis. Ker poznamo stopnjevanje duhovnosti v romantiki, vsaj
delno v smeri Wagner, Mahler, in %e naprej moéno in kvalitativno
v ekspresionizmu, jima je olitno nasproten ne le impresionizem,
marvel tudi delno holj realistiéna smer v novi romantiki in
seveda neoklasicizem s svojo Cistoalasbeno ali tudi Cutno in
viasih prav hedonisti¢no naravnanostjo, ¢eprav lahko zlasti
sprva navzema v skladu z idealistiZno naravo tudi duhovne poteze.
Ze iz tega vidimo, da umetnikov odnos do sebe in sveta ter
nalini upodabljanja v enem slogu niso konstantni, da se
prelivajo in lahko prehajajo iz enih v druge slogovne znaéilnosti,
kl1jub temu da ima slog velidel temeljne prevladujoCe poteze v
razponu navedenih notranjih oznaéb, kar pogojuje tudi njihovo
psiholosko vezanost na kompozicijska sredstva. Tako omogoCajo -
tudi e gre za soCasno ali zaporedno spremenljivost in
neenoobraznost sloga kot je ekspresionizem in za njegovo
medanje z drugimi sloci celo v eni skladbi - identifikacijo
temeljnega sloga in umetnikovih podzavestnih in zavestnih
izhodi3¢. Seveda moramo upo3tevati, da so vse te obravnavane,
nekoliko poenostavlijene in shematizirane premise rezultat
kompleksnnsti in Zivljenjske razvejanosti umetnosti. Umetnine so
organske celote in ker jim je dal prav ekspresionizem v svoji

osamosvojena glasba Pierrota Lunaira.
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duhovni viziji posebno intenziteto, globino in pomen, jih je
treba pri preuevanju sloga s tega vidika tembolj pozorno
upoitevati.

SUMMARY

The study is first of all concerned with the developmental
course of expreasionism and of the music ingtide that course,
and in particular with a eritical discussion of certain relevant
pronouncements of musicologists made 8o far. In accordance with
the author’s broader conception of style the central part is
focused on the criteria of the expressionist style. Here the
following aspects are taken into account: the composer’s
fundamental attitude towards reality and the orientation in his
spiritual outlook; the composition of the espectially important
creator’s "artistic organ” by means of which he transforms the
substance of life into art; and as a result of the preceding
two aspects the realization of the content and expression and
then the most conecrete item of scrutiny: the compositional
means naturally interconnected with the features indicated
above. In the continuation the eriteria for the second aspect
are analytically divided into subjectivism (with the concepts
of dissociation and psychological time) and a partial withdrawal
into objectivism,spiritual refinement (from phantastics to
abstractions, with reductions and deformations), irrationality
including a certain development of rationality; and the inner
truth of the artistic subjeect - also as a eriterion of the 20th
cent. modern trends - which replaces the romantically idealized
beautifulness.

The identification of periods in expressionism begins
with its predecessors (Wagner, Mahler, R. Strauss, Schdnberg
and diseiples, Seriabin) and includes the tonal early
expressionism (ca. 1906-08), highly developed expressionism
with atonality (1908-23) and late expressionism with dodecaphony
(1923-33 and further on), which after the Second War develops
into the neo-expressionism of the total organization. The first
three phases are dominated in particular by Schdnberg’s school,
with Berg and Webern, whereas Scriabin follows his own way out
of impressionism which in the first two phases brings him almost
to atonality. It further expands with a parallel group of
individuals (Stravinsky, Bartdk, Hindemith, Prokofiev, and many
other important composers). They belong to the developed stage
of expressionism already before the First War and mostly in the
years immediately after it - chiefly with one creative period
and most frequently in forms of strongly expanded tonality.
Because of the historical plasticity a special question is
devotad to the development and comparison of expressionism by
means of some fundamental inherent eriteria - a comparison with
concurrent styles such as neo-classicism, neo-baroque and "Neue
Sachlichkeit".
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UDK 7.04:681.81 (497.1)

Koralika Kos SLOJEVITOST GLAZBEMIH IKONOGRAFSKIH
Zagreb TZVORA U JUGOSLAVIJI

Poticaj za muzikolcdko vrednovanje

MuziZka ikonografija predstavija jednu od onih
muzikolodkih disciplina koje su se afirmirale tek tokom
posljednjih dvaju desetljeéa, pruZzaju€i muzikologu svojim
interdisciplinarnim karakterom moguénost izlasks iz izolacije
u koju ga zatvara njegova uZa struka. Bogatstvo i slojevitost
informacija koje likovni izvori pruZaju muzikoloqiji nisu do
danas dokraja sacledani, tim vide §to jo¥ nisu evidentirani ni
svi postojec¢i izvori. No iako ¢e sakupljanje i elektronska
obrada ikonoarafske gradje nesumnjivo potrajati jo3 godinama, a
moida i desetljec¢ima, naro€ito budu 1i se - kao posljedica
napuitanja evropocentrizma u muzikologiji - u cjelokupni fond
jkonoorafskih podataka uklju¢ili i izvori koje sadrie
jzvanevropske visoke kulture, podjednako kao i etnolodki
materijal, potrebno je i moguce ve¢ i sada, na osnovi vec
sakupljenih ve¢ih cjelina, obraditi pojedine teme unutar
slozene ikonoarafske problematike. I dok su s jedne strane
oéito neonhodni radovi statistiikokvantitativnoa karaktera,
ostaje interpretacija pojedinagnih izvora i nadalije
nezamjenjivom metodom, naroito pri traZenju odaovora na tako
slo?ena pitanja kao 3to je to na primjer shvacanje glazbe u
odredjenom povijesnostilskom razdoblju.

Eirok je spektar informacija koje ikonografija pruia
muzikolo¥koj znanosti: od podataka p oblicima, naCinu sviranja,
geografskoj rasprostranjenosti i razvoju pojedinih instrumenata
(organografija i1i organologija u 3irem smislu), preko spoznaja
o izvodilatkoj praksi i zvukovnim predodZbama odredjene epohe
i sredine, do glazbenoestetiZkih, sociolo3kih i psiholo3kih
informacija. Magijsko, alegorijsko i simbolicko znaenje
instrumenata i muziciranja, posebice sloZen splet odnosa koje
bavljenje glazbom oZituje unutar religiozne tematike, pruZa uz
to dranocjene spoznaje o shvacanju glazbe u odredjenoj epohi.

Tokom posljednjih godina ikonografski izvori u Jugoslaviji
velikim su dijelom evidentirani i prikazani u pojedinalnim
radovima monografskog karaktera. IstraZena je najzanimljivija i
naiobilnija gqradja, tj. ona koju pruZaju srednjovjekovni Tikovni
spomenici u Sloveniji, Hrvatskoj, Srbiji i Makedoniji. Ono 3to
je obradjeno u tako odvojenim, reqionalno zaokruZenim prikazima
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notice danas na Sire poredbeno istraZzivanje, kako unutar
nojedinih podru¢ja u Jugoslaviii, tako i u odnosu na izvore
izvan aranica Jugoslavije. Jedino u Sirem, medjunarodnom
kontekstu moouce je sgvestrano vrednovanje ikonografske gradje s
jugoslavenskon nodrucja. Pritom se iz karaktera te nradie
namecu i teme i nroblematika koja bi mogla biti relevantna i u
medjunarodnim snecijalistickim ikonografskim projektima. U

ovom prikazu 7eljela bih unozoriti na te nosebne znacajke i
sadrzaje koiji zasluzuju dalju obradu i predstavljaju vrijedan
ikonoarafski materijal €ak i u medjunarodnim relacijama.

Prva ie problemska cielina kulturnopovijesnog karaktera.
Suprotnosti izmedju raznih kulturnih tradicija na tlu
Juaoslavije, ali i povremeno stvaralacko isprepletanje tih
tradicija, odraZavaiju se u tematici u okviru koje se javlja
muziciranje, u prikazanom instrumentariju i u nizu drugih
elemenata. 1z zastunljenosti nojedinih prikaza instrumenata u
raznim podruc¢jima zakljudujemo i o njihovoj rasprostranjenosti
i eventualnim miagraciiskim rutovima. Tematika unutar koje se
muziciranje javlja odraZava nripadnost likovnih djiela raznim
religijskim sferama. Tako dakle jkonoarafski izvori iz
Jugoslavije sadrZe informacijie relevantne za povijest evropskog
instrumentarija kao i simboliku instrumenata 71 muziciranja.
Grupiranje instrumenata na pojedinim prikazima, sastav pojedinih
skupina i nacin sviranga pruZaju elemente za zakljulke o
izvodiladkni praksi i1 zvukovnim predodibama, 311 i1 o simbolickoj
funkciji pojedinih instrumenata. Zboq relativno malog broja
precizno prikazanih instrumenata gradja iz Jugeslavije moZe
pruziti manje informacija o konstrukciji glazbala. Dio izvora
pruZza takodjer sociclodke i pstholn3ke informacije.

Pritom, i uza svu raznolikost gradje kojom raspolazemo,
valia uoliti i niz zajedniékih znacajki koje u raznim
stupnjevima intenziteta i u raznim nijansama obiljeZavaju
urjetniéko stvaraladtvo svih naroda Jugoslavije. Kako prilike za
nesmetani razvoj umjetnosti nisu u svim krajevima bile jednako
povoljne, biljezimo pojave stilske retardacije kao i opcenito
asinkroni ritam stilskih promjena, susrecemo §iroke raspone od
vrhunskon artizma do provinciialne umjetnosti puckih majstora i
lTokalnih radionica s njihovom sklono3¢éu k naivnoj narativnoj
interpretaciji reliaioznih tema, ali i cestim nesporazumima u
preuzimanju stranih uzoraka. Zbog toaa je takodjer u mnogim
sredinama izrazita sklonost tradiciji, koja je uvjetovala
perzistenciju postojec¢ih modela, arhetipova i simbola. Op€enita
iroka puéka osnova svekolike kulture i umjetnosti naroda
Jugoslavije osigurava prostorni i vremenski kontinuitet te
kulture i umjetnosti €ak i u vrlo nepovoljnim razdobljima, kada
nisu mogla nastati djela vrhunskog umijeca. No preradjujuci
strane stilske poticaje koji su dolazili iz jakih Zarista
evropske kulture kroz prizmu vlastite stvaralaike imaginacije,
domaé¢i su majstori stvarali umjetnost koja je u svakom trenutku
korespondirala s potrebama vlastita tla i sredine. Promatrana
kroz takvu vizuru, ova éesto rustikalna, primitivna i
retardirana umjetnost potvrdjuje svoju autentiinost i Zivotnost.

Tematske specifilnosti izvora

Arheolodki spomenici s glazbenom tematikom u Jugoslaviji
nisu jo§ osvijetljeni iz vidokruga glazbene ikonografije.
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Materijalna kultura, vjera, simbolika i umjetnost prastanovnika
Balkanskog poluotoka, narofito Ilira, ugradjena je u povijest
velikog dijela jugoslavenskih naroda. Zato bi posebnu paznju
trebalo obratiti na eventualni kontinuitet glazbenih motiva i
njihovo trajanje i isprepletanje s elementima grike, rimske i
slavenske umjetnosti. Instrumenti se u umjetnosti Ilira
pojavljuju u sklopu kultne tematike, uz ples il1i kao atribut
Pana (ilirsko boZanstvo Vidasus). Ikonografski elementi koji se
javljaju na ilirskim spomenicima nalaze potvrdu u prastaroj
praksi muziciranja na Balkanu, pa bi ih svakako valjalo
analizirati i vrednovati kao znaZajne izvore za poletke glazbene
kulture na ovom tlu.

Utjecaj grike 1 etru3lanske kulture koji.se javlja u
umjetnosti ilirskih plemena iskazuje se narolito u oblikovanju
situla. Brojne bronZane situle (vedra s poklopcem) proizvedene
su u radionicama na domacem tlu, ponavljajuéi stare ikonografske
motive. Na poznatoj situli iz Vaca (V. st. pr.n.e.) prikazan je
u okviru ritualnih scena 1ik sviraZa na panovoj fruli.

Religiozna podjela juznih Slavena, koja se produbila nakon
crkvenog raskola 1054, prikljutila je Slovence i Hrvate zapadnom,
a Srbe i Makedonce istoénom kulturnom krugu. Osmanlijska vlast
zaustavlja ritam razvoja i prekida dodir sa zapadnom kulturom i
glazbom. No elementi istolnjalke kulture iskazuju se kao nova,
specifiéna vrijednost, posebno u onim krajevima centralnog
Balkana (Bosna, juZna Srbija), gdje su se Turci uévrstili. S
druge strane kontinuirana veza s umjetno3céu Bizanta u Srbiji i
Makedoniji (analogno grékoj, bugarskoj, rumunjskoj i ruskoj
umjetnosti) zna&i ujedno i izrazitije produljivanje anticke
tradicije u ovim krajevima, tako da bizantinsko i postbizantinsko
razdoblje ovdje traje sve do u 18. st. kao priliZno homogena
cjelina, iako se nakon 15. st. nastupom turske viasti ta
umjetnost uglavnom iscrpljuje u ponavljanju i variranju ne
nekadainje velike srednjovjekovne tradicije, uz povremeno
unoienje novih elemenata.

Usporedba tema i motiva s glazbenim elementima koji su
predstavljeni u umjetnosti naroda Jugoslavije pokazuje niz
podudarnosti ali i razlic¢itosti, koje su uvjetovane razlikama
jzmedju istoZne i zapadne kr3canske religije. Neke su teme
jdenticno shvacene i interpretirane, kako u istofnoj, tako i u
zapadnoj kulturnoj sferi, dok se s druge strane javljaju teme
specifiéne samo za jedno ili drugo podruéje. Uz sredidnje teme
krécanske ikonografije javlja se i instrumentarij uvjetovan
simbolikom sadrZaja, a to je uzrok kontinuiteta u predstavljanju
glazbenih motiva na takvim prizorima.

Izmedju opcerairenih. tema s glazbenim elementima _
navedimo ponajprije Posljednji sud s motivom andjela s "tubom",
koji je tretiran identiino na freskama iz raznih podruc¢ja
Jugoslavije; pritom je "tuba" najcesce simboli&ki prikazan
veliki duhalki instrument s malim brojem varijanata u prikazu i
bez nastojanja da se slijedi neki konkretan oblik. Druga jednako
univerzalna tema je Rodjenje Krista, u okviru koje se gotovo
uvijek javlja i zanr-scena pastira s frulom (okomita flauta,
razni oblici svirala). I likovni komentari uz pojedine pealme
(Zesti u inicijalima rukopisa) ukljuluju prikaze glazbenih
instrumenata u simboliékoj funkciji i podjednako su radireni u
likovnim spomenicima Jugoslavije. Za srpsku i makedonsku
umjetnost karakteristi&na je ucestala bogata glazbeno-plesna
jlustracija 150. psalma.
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Razlike u tematici oCituju se ponajprije u sferi
slavljenja Bogorodice. Dok su u likovnoj umjetnosti Hrvatske i
Slovenije Cesti prikazi muzicirajudih andjela uz Bogorodicu na
prijestolju ili uz Krunidbu Madone, sli&ni su prikazi u
umjetnosti Srbije i Makedonije rijetkost.

Andjeoski koncerti, tako Cesti u umjetnosti Zapada,
omiljela su dekoracija u poljima gotiékih mreZastih svodova i
predstavljaju specifitnost srednjovjekovne umjetnosti u Sloveniji,
odakle su se pro3irili i u susjednu Hrvatsku. Simbolizirajuci
hvalospjev u odnosu na srediinji 1ik Boga oca, ovi andjelid
obi¢no sviraju na raznovrsnim srednjovjekovnim instrumentima, ali
ne u smislu ansambla. Takvih prikaza nema u umjetnosti
srednjovjekovne Srbije i Makedonije. Jednako je i s prikazom
Epifanije, koja se uklapa u tematski krug Kristova rodjenja, a
interpretira se u umjetnosti Slovenije i Hrvatske kao rasko&na
feudalna scena s lovcima, konjanicima i svira&ima raznovrsnih
instrumenata. Samo na spomenutim podru&jima javlja se i omiljena
srednjovjekovna tema Ples mrtvih, koja takodjer ukljuduje
glazbene instrumente.

Vrlo festa u sferi bizantinske umjetnosti i tipiéna samo
za freske u srednjovjekovnoj Srbiji i Makedoniji jest tema
Ruganje Kristu i njoj srodne etape iz ciklusa Pasije. MoZe se
pretpostaviti da se upravo preko tih podruéja ova tema prodirila
na zapad. Na vecini saCuvanih prizora prisutni su i sviragi,
koji se u okviru ove teme ograniZavaju na neke stalne sastave i
njihovo neznatno variranje. SadrZajna i likovna slojevitost tih
prizora privukla je paZnju istraZivada koji su analizirali
prikazani instrumentarij i upozorili na moguce veze s realnom
izvodjac¢kom praksom.

Lik kralja Davida javlja se u umjetnosti zapadnog
kulturnog ozratja najcedce u okviru inicijala u rukopisima s
harfom i1i psalterijem kao atributom. U sferi bizantinske
umjetnosti javlja se u minijaturnom slikarstvu vrlo razradjena
tematika vezana uz pojedine epizode iz Davidova Zivota, a u
njegovim se rukama nalaze razni instrumenti - psalterij, harfa,
Tutnja, u jednom slu€aju €ak i antiéka lira (rezultat
preuzimanja antiZkog uzorka).

Valja naposljetku naglasiti da ¢emo u umjetnosti Srbije i
Makedonije nac¢i brojne prizore svjetovnog karaktera' kao
ilustracije nekih tema iz Starog 1 Novog zavjeta. Takvi su
prizori Svadba u Kani, Piér razbludnog sina ili apokrifni prizori
iz Zivota pojedinih svetaca. Na svim tim prizorima nalazimo i
glazbene instrumente, a Cesto i ples kao sastavni dio pirovanja,
veselja i zabave.

Posebnu grupu likovnih glazbenih izvora predstavljaju
dekorativni motivi sa eviradima, prisutni u umjetnosti svih
jugoslavenskih naroda. Prvobitno vezani uz religioznu simboliku,
ti se motivi u kasnom srednjem vijeku oslobadjaju relacija prema
nekoj sredi3njoj religioznoj temi i postoje samostalno kao ukras
i izraz radosti muziciranja. Uslijed toga ti se motivi, koje
nalazimo u plastici, ispod konzola, na dovratnicima ili u
inicijalima rukopisa, sve vide pribliZavaju stvarnosti. U sferi
bizantinske umjetnosti izrazena je u tim motivima Zesto antilka
tradicija (npr. u pojavi muzicirajuéeg kentaura u srpskoj
umjetnosti).
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Antikni reljef pleéaéa iz Zaostroga u
Dalmaciji, IILili IV.stoljece

Instrumenti

Pregled instrumenata koji su prikazani u likovnim izvorima
Slovenije, Hrvatske, Srbije i Makedonije omogucava uolavanje
nekih posebnosti po kojima se prikazani instrumentarij razlikuje
na isto&nom i zapadnom podruZju. Prikazani instrumenti mogu se
podijeliti u Cetiri skupine:

1. Instrumenti kojih se prikazi javijaju u umjetnosti
istodnog i aapadnog podrudja testo nastupaju u simbolickoj
funkciji i stiliziranom obliku (npr. “tube" na prizorima
Posljednjeg suda) ili su to opcenito ~raSireni narodni
instrumenti (npr. svirala raznovrsnih oblika na prizorima
Kristova rodjenja); neki se prikazi u umjetnosti Srbije i
Makedonije javlijaju kao kopiranje neshvacenih zapadnih uzoraka
(S-trompete) i1i ih nalazimo vrlo rijetko (viella, rebec).

2. Instrumenti specifidni samo za zapadnu sferu (Slovenija,
Hrvatska) u prvom su redu instrumenti s tipkama (portativ,
klaviZembalo i klavikord), zatim mandora, bomhart, tromba
marina, lira da braccio, rebec, viella, triangl i kolo sa
zvoncima (Glockenwad); zatim dulcimer (Hackbrett, oprekelj) i
gajde (naroZito u Sloveniji).

3, Instrumenti specifidni samo za tstodnu sferu (Srbija,
Makedonija): dvostruki aulos i &inele (nasledje anticke
tradicije); antitka lira kao kopija ranijih predloZaka;
bizantinska lira (lijerica) i gusle; oboa mamr; gudalki
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instrument kemd@nghe i vrsta lutnje tambura (samo u turskom
razdoblju); &egrtaljke.

4., Instrumenti koji se javljaju u izvorima iz obaju
podrudja alt u varijantama koje su karakteristidne za istodnu
tl1 zapadnu sferu (te se varijante odnose na oblik, naziv ili
porijeklo instrumenta). Karakteristiino je da se na istoénom
podru¢ju ponekad javljaju i tipifno "zapadni" oblici istog
instrumenta, dakle postoje obje varijante.

Navedimo nekoliko takvih sludajeva:

Lutnja se u izvorima iz zapadne sfere javlja u tipicnom
krudkolikom obliku, s jasno odvojenim vratom i u raznim
veli¢inama. U izvorima iz Srbije i Makedonije oblici lutnje
znatno su raznovrsniji: uz lutnje zapadnog tipa Ceste su i
velike krudkolike lutnje orijentalnog oblika (al dud), kojih
veliki korpus blago prelazi u liniju vrata vertikalnog drZanja;
u turskom razdoblju javljaju se posve male lutnje duga vrata
(tambura).

Timpani Se u zapadnim izvorima javljaju samo u malom
obliku. U gradji iz Srbije i Makedonije prikazani su
najraznovrsniji oblici malih timpana i veliki timpani.

Bubnjevi u izvorima iz Slovenije i Hrvatske imaju mali
oblik. U gradji iz isto¢nog podrucja javljaju se brojne
varijante malih bubnjeva, ali i veliki cilindriéni bubnjevi.

Psalterij je u izvorima sa zapada predstavljen u trokut-
nom i1i klasi&nom trapeznom obliku. Daleko vecu raznovrsnost
o&ituju oblici prikazani na spomenicima Srbije i Makedonije
(razni oblici pravokutnika, polutrapez, tzv. quanfin), itd.

Po vrstama prikazanih instrumenata izvori iz Hrvatske i
Slovenije’ su bogatiji te predstavljaju cjelokupnu sliku
suvremenoq zapadnoevropskog instrumentarija. U izvorima iz
Srbije i Makedonije prikazi su (narolito u turskom razdoblju)
testo stilizirano, nejasno ili shematizirano, bez pojedinosti.
Medjutim, unutar pojedinih instrumentalnih vrsta nalazimo u
istoénim izvorima vi%e raznovrsnih varijanata, ovisno o
razdoblju i lokalitetu prikaza. U turskom razdoblju javlja se
na istoénom podru&ju naro¢ita raznovrsnost u oblicima
prikazanih bubnjeva, a nalaze se i neki instrumenti koji se
ranije nisu pojavljivali (tamburin, daire, tambura). S druge
strane, u tom se razdoblju neki instrumenti vide ne prikazuju
(¢inele). U okviru gradje iz Defana znacajan je i u
medjunarodnim relacijama prikaz velikih timpana jer potjele iz
doba kada ih zapadna Evropa jo3 nije poznavala. Vjerojatno su
ti krajevi ranije susreli veliki oblik timpana. Za opcu
organografiju instrumenata s tipkama znacajni su prikazi
klaviZembala i klavikorda na freskama u Sloveniji i Hrvatskoj,
jer potjedu iz 15. st., kada su prikazi tih instrumenata
rijetki. Kao izuzetan ikonografski dokument valja apostrofirati
i kolo sa zvoncima iz Lovrana. Napesljetku, prikaz bizantinske
lire (lijerice) na freski u DeCanima mogao bi predstavijati
kariku u lancu migracije tog instrumenta s istoka do jadranske
obale.

Odnos prema stvarnosti
Pridjemo 11 ispitivanju ikonografskih izvora iz

srednjovjekovne likovne umjetnosti u Jugoslaviji u odnosu na
moguéi stupanj realnosti, valja nam odvojiti i posebno
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{spitivati:

a) prikazane instrumente pojedinafno; oblik; utestalost;

b) naZin sviranja na instrumentima, drZanje;

c) qrupacije (sastav pojedinih skupina, raspored u
prostoru itd.);

* d) sociolo3ke i psiholo3ke aspekte pojedinih prikaza;

e) simboliku pojedinih prikaza; tradiranje starih,
posvecenih toposa; preno3enje tih toposa u nove sredine i
kombinacije; moguénost promatranja neposredne prakse i
registriranja vidjenih situacija. ‘

Spoznaje o glazbenoj stvarnosti sredine u kojoj su nastali
pruaju nam u prvom redu izvori iz Srbije i Makedonije. To s
jedne strane proizlazi iz teZnje k realizmu koja obiljeZava
bizantinske spomenike i one koji su nastali pod njihovim
utjecajem, a s druge strane i iz samog karaktera prikazanih tema,
jzmedju kojih mnoge ostavljaju prostor slobodnijoj, a to znaci
i realisti¢nijoj interpretaciji prizora muziciranja i
instrumentarija. Veze s folklornom praksom ofituju se navlastito
u razdoblju postbizantinske umjetnosti. Nakon 15. st, sve se
jate osjeca prisutnost malih majstora i lokalnih radionica koje
kopiraju stare uzore, ali u njih unose i vliastite elemente. I
dok s jedne strane nailazimo na neshvacanje ranijih predlozaka i
deformaciju instrumenata, koji o&ito nisu bili prisutni u
sredinama gdje su prikazani (S-trompete), dotle s druge strane
biljezimo zapaZanje stvarnih glazbenih situacija, kako u izboru,
tako i u prikazu instrumenata i nafina muziciranja.

ZakljuZke o povezanosti s realno3cu dopudtaju u prvom redu
brojni prikazi teme Ruganje Kristu, koje nalazimo u
srednjovjekovnom slikarstvu Srbije i Makedonije. Poku$aj
interpretacije dvaju takvih prizora pokazat ¢e nam svu sloZenost
znaZenjskih odnosa koji se javljaju u prikazima te teme,

Freska u Starom Nagori&inu (14. st.) ilustrira slojevitost
elemenata na tom prizoru i njihova raznovrsna ishodista. Oko
srediinjeg lika Isusa Krista simetrino su postavljene dvije
skupine 1ikova, od kojih su neki u zbijenim grupama i u ulozi
promatraéa, dok neki aktivno djeluju izdvajajuéi se iz obiju
skupina. Medju tim "aktivnim" likovima najistaknutiji su sviraci
i plesaZi. Oni su rasporedjeni u tri jasno odvojene horizontalne
zone: U prvoj, najdonjoj, u Zivom su pokretu dva plesaca i dva
svirata (&inele i Zegrtaljke); ova Cetiri 1ika olito
predstavljaju tradiciju antiékog teatra i plesova mima. U
najgornjoj zoni, desno i lijevo iznad Kristove glave dominiraju
dva sviraa hiperdimenzioniranih stiliziranih duhackih
instrumenata po obliku nalik rogovima. Oni ovdje imaju
simboliéku ulogu, reprezentirajuéi ulogu glazbe pri jzvrSavanju
javnih kazni i smaknuca; veli€ina instrumenata ovdje je simbol
hipertrofiranog zvuka, koji - kao 3to je poznato - moZe biti
efikasno sredstvo muZenja; no u ovoj se grupi javlja preobraien
i prastari topos andjela s "tubom" kao znak snage, vlasti,
velicanstva, poziva na sudjenje. U srednjoj zoni, ispred lijeve
skupine likova jo¥ su dva sviraZa, koji zajedno olito &ine
ansambl: to je tipiZno folklorna kombinacija bubnja i frule,
karakteristi&na ne samo za nade krajeve ve¢ i za folklornu
praksu najsirih evropskih prostora (gdje se najte3ce oba
instrumenta nalaze u rukama jednog jedinog sviraia jer je bubanj
malih dimenzija). Napokon, cjelina, iako su pojedine skupine
u hijeratskom smislu jasno odvojene jedna od druge, svojim
totalitetom priziva asocijaciju na bizantinski dvorski

57



ceremonijal, naravno u izvrnutom, pervertiranom smislu, dakle
u neke vrste grotesknoj parodiji.

Staro Nagoricino, Makedonija
(1317-1318): Ruganje Kristu u crkvi
sv. Jurja

Ponekad medjutim susrecemo slobodno sastavljene skupine,
tako na primjer na poznatom prizoru Ruganja Kristu iz Delana
(1335-1350). Skupina instrumentalista (svira& para timpana,
bubnjar, svirac lire, sviral roga) i plesa¢i ostvaruju ovdje
vrlo dinami¢nu, Zivu skupinu, koja je slobodno razmje3tena u
prostoru. Iako ovu grupu ne bismo mogli shvatiti kao stvarni
izvodjatki ansambl (nema paralela u folklornoj praksi), €itava
scena odise temperamentnim narodnim muziciranjem i plesom. Zato
i nije slu¢ajno da se na ovom prizoru pojavljuju narodni
instrumenti, izmedju kojih je posebno zanimljiva bizantinska
lira (lijerica), koje je postojanje i potvrdjeno u ovim
krajevima. I plesovi s macem tradicija su u folkloru jednog
dijela balkanskih naroda.

Intenzivna emotivna ustreptalost ovog prizora priziva,
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uostalom, na razmatranje o jednoj od onih sfera na likovnim
prikazima muziciranja koje se najtedce mimoilaze u strucnim
analizama i interpretacijama. No svojevrsna ekspresivnost
takvih scena moZfe biti relevantna za spoznajnu razinu odredjene
sredine jer predstavlja realnost svijesti koju ne bi trebalo
mimoilaziti. U ovom se slu€aju jedan tradicionalni motiv
oslobadja krutih 1kono?rafsk1h shema, pribliZavajuc¢i se realnoj
izvodjalkoj praksi, 1 interpretira kao neposredan narodni
komentar jedne od najpotresnijih scena iz ciklusa Pasije.

U nizu sli&nih prizora pratimo prisutnost te emotivne
komponente 1 s njome povezanih pojedinosti u interpretaciji.
Nije zato slutajno da se Kristovi mutitelji - a medju njima i
1ikovi s instrumentima - povremeno pojavljuju u turskoj odjeci,
a ponekad su prikazani kao izrazito ru&ni i surovi ljudi. U
takvim su slu€ajevima u ‘interpretaciju ovog prizora projicirani
osjecaji potlatenog naroda prema superiornoj osvajackoj sili.
Zanimljivo je, medjutim, da ti "turski" svirali na prizorima
Ruganja Kristu ne sviraju na specifitno turskim instrumentima.

Na prizorima Ruganja Kristu susrecemo kao instrumentalne
konstante duhadke instrumente i bubanj. Njihov broj varira, a
raz11&¢iti su i stupnjevi stvarnosti u prikazu. Standardna je
kombinacija par istovrsnih duhata uz bubanj il1i par timpana; no
javljaju se 1 po dva para duhata, ponekad raznovrsnih, te
udaraljke. Duhaiki instrumenti &esto poprimaju paZljivo
registrirane oblike narodnih instrumenata tipa oboe (zamr), koji
u folklornoj praksi najéeic¢e i nastupaju u paru uz bubanj ( tapan).
No ovu €emo kombinaciju instrumenata, koja oito ima korijene u
narodnom muziciranju, naéi i na nizu Zanr-prizora u okviru
religiozne tematike.

Izmedju tema koje su specifiéne za izvore iz Hrvatske i
Slovenije neke takodjer pruZaju elemente za zakljuCke o stvarnoj
jzvodilagkoj praksi njihova vremena. Susrecemo ovdje tipicne
sastave pulke i popularne glazbe (svirala i bubnji¢), gajda3a
kao predvodnika Mrtvalkog plesa s ofitom aluzijom na narodnu
praksu (Beram) il1i prikaze vite3kih kavalkada s obaveznim
sviradima koje kao simbol feudalnog autoriteta predvode parovi
busina uz timpane (Epifanija u Bermu i Hrastovlju).

Napomena: precizne podatke o izvorima koji se spominju u ovoj
studiji donose radovi navedeni u literaturi pod brojevima 1, 2, 3.
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SUMMARY

Medieval iconographic musical sources in Yugoslavia are
mogtly listed and discussed in works dealing separately with
material from Slovenia and Croatia on the one hand and from
Serbia and Macedonia on the other. Those sources, however,
facilitate wider comparative research both inside individual
Yugoslav regions and on an international scale. The present paper
draws attention to some peculiarities of medieval iconographic
gources in Yugoslavia and to the differences existing within
these materials, both as to their subject matter and as to the
specific instruments depicted within the framework of this
subject matter. The sources under scrutiny are not only
culturally and historically revealing; they also offer
information of organographic nature and are eloquent on the
symbolism of instruments and on the acoustic, psychological,
gociological, and other aspects of music-making in the Middle
Ages in a particular cultural and historical setting.

As regards the subject matter, there are certain
similarities but also differences between material coming from
Croatia and Slovenia and that coming from Serbia and Macedonia.
The themes recurring in Slovenia and Croatia belong to the
Occidental cultural sphere (Concerts of Angels, Madonna
Enthroned, Epiphany), while the materials originating in Serbia
and Macedonia belong to the sphere of the Byzantine tconographie
repertoire (The Mocking of Christ). The kinds of instruments
painted in the Slovene and Croatian sources are likewise those
known in the Occident; on monumente from Serbia and Macedonia,
however, Oriental instruments are occasionally found side by
side with some typically "western' ones. The latter sources
also show more numerous variants of the same instruments.

The present paper is concerned in particular with the way
these scenes of music-making reflect reality, e.g. the
instruments used in folklore and the then current performing
techniques. Its subject is likewise the intertwining of several
levels of meaning in the representation of a scene (The Mocking
of Christ on the fresco in Stari Nagoridin, XIVth c.).

Even a glimpse of the materials which abound in medieval
monuments in Yugoslavia makes it evident that besides subject
matter and instruments specific of the Western and Eastern
regions respectively, there are in existence also transitional
forms. Therefore, further comparative research seems to be
needed, all the more so beecause some of the instruments
appearing here might be interesting in the context of the history
of European instruments and their migration.
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UDK 78.071.142 (497.15)

Zijo Kuéuka]&é POCECI RAZVOJA PROFESIONALNE MUZIZKE
Sarajevo DJELATNOSTI U BOSNI I HERCEGOVINI

lako kontinuirani razvoj profesionalne muzicke
djelatnosti u Bosni i Hercegovini moZemo pratiti tek od vremena
austrougarske okupacije 1878. godine, iz dubrovaikih izvora
saznajemo da su jo¥ u srednjovjekovnoj bosanskoj drZavi,
analogno drugim sli&énim feudalnim sredinama, postojali
profesionalni myziéari, pjevali i svirali, i da je u doba
politiZkog i ekonomskog uspona dru3tva njihova djelatnost bila
relativno bogata. Naime, mada se radi o vrlo oskudnim vijestima,
kratkim biljedkama koje su saZuvane u dubrovaikim arhivima i
odnose se u vecini slufajeva na materijalnu nadoknadu bosanskim
muzi€arima za njihovo u&edée prilikom raznih svecanosti u
Dubrovniku, kvantitet ovih podataka ukazije na to da se moZe
govoriti o brojnim artistima, pjevalima, sviralima i plesacima
i da su oni, s obzirom na svefanosti na kojima su ufestvovali,
uzivali znalajan ugled.

U razvoju srednjovjekovne bosanske drZave, od XII vijeka
do turskog osvajanja, poslednjih 3est decenija njene
samostalnosti su period najveceg druitveno-ekonomskog napretka,
a to doba donosi i postojanije oblike raznih vidova kulturnog
Jivota. Medju njima nalazi se i muziika djelatnost koja je,’
razumljivo, vezana uz vladajuce feudalne krugove i u teinji
da zabavi i razonodi, bila sastavni dio drudtvenog i kulturnog
7ivota na dvorovima viadara i feudalne vlastele. Nosioci ove
aktivnosti su artisti, zabavlja&i, pjeva&i, sviraci i plesali,
koji se u izvorima nazivaju razligitim, redovno, latinskim
imenima. Ona se odnose na vrstu vjedtine il1i na svirala prema
nazivima instrumenata.

U smislu Zonglera i lakrdija3a spominju se: ioculatores,
cugularii, buffones i hystriones, ali njihovu djelatnost nije
moguce taéno diferencirati i nije poznato kako su se nazivali u
samoj Bosni. Kao svirafe na razlifitim instrumentima izvori
navode: piferi i piffarii (fruladi), lautarius i lautares
(lautisti), tubetae i tubicinae (trubali), pulsatores (sviraci
na udaraljkama), gnacharii i gnacharini (bubnjari) itd.

lako se s pravom moZe pretpostaviti povremena djelatnost
artista u Bosni i Hercegovini jo3 u XIV vijeku, oni se u jzvorima
spominju prvi put 15. novembra 1408. godine, kada dubrovalko
Malo vije¢e donosi odluku o poklonima dvojici Zonglera i
lakrdijada bosanskog kralja (de donando duobus cugulariis et
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buffonibus domini renis Bossine).! Zatim se 1419, susrece i
prvo ime artiste iz Bosne i to u odluci Malog vijeca da se
na¢ini odjeca za Pribigna, ioculatora iz Bosne, u vrijednosti
od 10 perpera, a za njeqovog slugu odjeca u vrijednosti od 4
perpera.2 Poslednji izvori datiraju iz 1463. kada se spominju
fruladi, bubnjari i truba&i vojvode Petra Pavlovié¢a,3 odnosno,
kada se na drugom mjestu biljezi: "P.p. est de donando
gnacharinig, tribicinibus et tubicinibus regis Bosne, voyvode
Pethari Paulovich et voyvode Iuanis Vlatchovich...".4 Kakav su
ugled uzivali artisti iz Bosne qgovori i podatak iz 1422. kada
je dubhrovatko Veliko vijece odohrilo kraljevim artistima
(histrionibus seu pulsatoribus reqis Bossine) izuzetno visok
dar u vrijednosti od 120 nerpera, a u istoj odluci se isticde
da su ovi kraljevi majstori do31i u Dubrovnik da iskaZu Cast
oradu i kraljevog zem1ii (qui venerunt honoratum urbem et seu
/suum?/ dominium). v

U periodu od ovih, pribliZzno 3est decenija broj
uCestvovanja bosanskih artista na raznim svelanostima u
Dubrovniku stalno se povecavao, sastavi orupa su postajali
brojniji i raznovrsniji, pa se s pravom moZe pretpostaviti da
je i sam repertoar hivao sve bogatiji. Dovoljno je samo navesti
da je pnrilikom svecanosti sv. Vlaha u Dubrovniku 1457.
utestvovalo Cetrnaest, a 1459. 3esnaest artista iz Bosne i
Huma pa da se sagleda kako se brzo prodirila i razvila njihova
dielatnost i koliki ie imala odjek u jednoj razvijenoj
kulturnoj sredini, kakav je bio Dubrovnik u XV vijeku.b

U XVI vijeku se javlja Franjo Bosanac (Franciscus
Bossinensis), bez sumnje, najzanimljivija 1iénost muzicke
historije Bosne i Hercegovine, ali njegova djelatnost nije mogla
imati uticaj na razvoj muzicke kulture u Bosni i Herceqovini.
Naime, on je rodjen u Bosni krajem XV vijeka, ali je Zivot
proveo u Veneciji adje je, vjerovatno, i umro pocetkom druqge
polovine XVI vijeka. Da je rodom iz Bosne, svjedoli nadimak
Bosanac (Bossinensis) kojim su potpisana njeaova Stampana djela
(Francisci Bossinensis Opus), a poSto se radi o uobicajenoj
praksi toa vremena (npr. Jakob Gallus Carniolus), ovakvo
tumacenje Bosanéevog porijekla nije sporno. Potpisivao se jo3
i sa inicijalima BMF, §to bi se moglo tumaéiti kao Bossinensis
Magister FranciScus.’

lako su podaci o Zivotu Franje Bosanca vrlo oskudni, o
njegovom stvaraladtvu govore dva znalajna opusa, dvije zbirke
tabulatura za lutnju.8 Prva knjiga, pod naslovom Tenori e

1 Jorga N., N8tes et extraits pour servir & 7' histoire des croissades au
XV siécle, II, Paris 1899, str. 116. Citirano prema Babid A., Fragmenti
iz kulturnog Iivota srednjovjekovne Bosne, Radovi filozofstog fakulteta
u Sarajevu, krj. II, Sarajevo 1964, str. 327.

Usp. Cons. Minoris IT, fol. 45, 18, 2. 1419.

Usp. Cons. Rogatorum XVII, fol. 179, 4. 2. 1463.

llsp. Cons. Maiug XII, fol. 115, 7. 2. 14A3. Citirano, kao 7 mapomena 3,

prema Nilevid B., Iz Iivota posliednjil Pavlovida, Godisnjak Drudtva

istoridara Bosne i Hercegovine, god. XXVIII-XXX, 1977-1979, str. 70.

5 Coms. Maius II, fol. 83, 29. 1. 1422. Usp. Jorga N., opus cit., str.
207.

6 0 djelatnosti profesionalnih muziZara u srednjovjekovnoj bosanskod
driavi vidi ondirnije Muzidka enciklopedija Jugoslavenskog
leksikografskog zavoda, TI izd., knj. I, Zagreb 1971, str. 230:
Bosansko-herceqova®Fa muzika. Umjetnidka 7. Kuéukalidh Babid 4., orus
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contrabassi intabulatti col sopran in canto figurato per cantar
e sonar col lauto. Libro Prime, Francisci Bossinensis Opus,
Stampana je u Veneciji kod Ottavija Petruccija i datirana
27.111 1509. Druga nosi isti naslov, ali samo Libro secundo .

i §tampana je u Fossombroneu, takodje kod Petruccija, a datirana
10.V 1511. godine. Obadvije knjige poCinju sa krac¢im uvodom u
kome je objainjen sistem tabulatura (Regula per quelli che non
sanno cantare), zatim slijedi predgovor i jedan sonet posvecen
protonotaru i prvaku crkve sv. Marka u Veneciji, Gerolamu
Barbadigu. SadrZaj i jedne i druge knjige su frottole
italijanskih kompozitora obradjene za jedan pjevacki glas uz
pratnju lutnje i ricercari koji su namijenjeni samoj lutnji.
Ukupno ima 102 frottole i 46 ricercara: prva knjiga sadrzi 46
frottola i 26 ricercara, a druqga 56 frottola i 20 ricercara.
Frottole predstavljaju djela najznacajnijih kompozitora ovog
oblika u Italiji u to vrijeme (Marchetto Cara, Bartolomeo
Tromboncino i dr.), ali ima i takvih kod kojih nije naznaeno
ime autora, pa se moZe pretpostaviti da su to djela samog
Bosanca. Ricercari su, medjutim, iskljuivo njegove izvorne
kompozicije koje je zamislio kao predigre pojedinim frottolama.
Znatno manji broj ricercara od frottola vjerovatno podrazumjeva
autorovu ideju da se jedan ricercar primjenjuje za vide
frottola, ovisno o karakteru jedne i druqge kompozicije.

Svojim obradama frottola za jedan glas uz instrumentalnu
pratnju Franjo Bosanac je doprinio razvoju solistigkog
vokalno-instrumentalnog muziciranja u prvoj polovini XVI vijeka
i svrstao se u historiji muzike u red znalajnih predstavnika
ranobarokne monodije. U ricercarima gdje je naglaien
improvizatorski karakter, "Bosanac oCituije znatnu darovitost i
raznolikost invencije, pa mu je djelo od vainosti, ne samo kao
dokumenat u povjesnom razvoju te muzicke vrste, nego i kao
ostvarenje odredjena umjetnickog kvaliteta".10

Kontinuirani razvoj profesionalne muzic¢ke djelatnosti u
Bosni i Hercegovini, medjutim, polinje tek u vrijene
austroucarske okupacije 1878. godire, kada se ostvaruje trajni

. dodir sa tokovima evropske muzicke kulture. Austrougarska
uprava je, prije svena, nastojala da svojim civilnim i vojnim
slu?benicima, koji su najce3ce dolazili iz sredina gdje je
postojala odredjena kulturna tradicija, stvori i na ovom
podruéju nivo koji bi bio blizak njihovim kulturno-zabavnim
i umjetni&kim potrebama. Ali, niita manje nije zna¢ajna ni
¢injenica da su okupacione vlasti i u ovakvom djelovanju
nalazile moguénosti jaZanja svog polititkog uticaja na domace

eit. i Nilevid B., opus cit. (u vezi sa porodicom Pavlovid). )

7 Usp. Zupanovid L., Tragom hrvatske glaszbene ba3cine, Zagreb 1976, str.

: 26, nap. 19a.

8 Disertori B., Le frottole per canto e liuto intabulate di Franciscus
Bossinensis, Milano 1964; Zupanovid L. (redaktor), Hrevatski skladatelj7
XVI etolieda, Zagreb 1974. Sadrii 9 frottoln i 9 ricercara knje su
okjavljene prema Disertorijevom iadanju 1964.

9  Usp. Zupanovid L., opus cit., str. 28, nap. 23.

10 Vidakovid A., Bosanac Franjo, Munidka enciklopedija Jugoslavenskog
leks kografskog zavoda, IT izd., knj. T, Zagreb 1971, str. 225.
Ondivmije o Franji Bosancu vidi < Andreis J., Povijest hrvatske glazbe
(Povijest glazbe, knj. IV), Zagreb 1974, str. 44-49 ili na engleskom
Jeziku Andreis J., Music in Croatia, Zagreb 1974, str. 30-34.

11  Bosansko-hercegovadke novine, Sarajevo, 2.VI 1981, br. 44, str. 2.
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stanovniitvo, koje se, medjutim, prihvatajuc¢i sa rezervom novu
viast, distanciralo i tedko stvaralo kontakt. Jaz izmedju
"austrouaarskih" doseljenika i domaceaq stanovniitva bio je
suvi&ée velik i dubok da bi se mogao premostiti jednostavno i
brzo, pa je i prihvatanje novih oblika kulturnog i muzickog
7ivota hio dugotraijan proces. Medjutim, iako je
Zetrdesetogodidnju- austrougarsku upravu u Bosni i Hercegovini
domace stanovnidtvo uvijek u biti shvatalo kao okupacionu vliast
i tako se u krajnioj liniji odnosilo nrema njoj, €¢injenica je
da se upravo u ovom periodu pocinju javljati oblici
kulturno-umijetniékoq, pa prema tome, i muzi¢kog Zivota kojima
se postepeno u Bosni i Hercegovini stvara profesionalna
muzicka djelatnost bazirana na razvojnim dostignuc¢ima i
karakteristikama evropske muziclke kulture.

Kao izvor za saagledavanje i pracenje ovih nastojanja i
rezultata, najbolje moZe posluziti dnevna 3tampa, prije svega
sarajevska, jer je ona paZljivo pratila i reagistrovala sva
kulturna zbivanja, pa razumljivo, i muziZka. Pi3uci po pravilu
sa velikom naklono3¢u o ovim dogadjajima, Stampa je, razumljivo
okrenuta prema vlasti, potvrdjivala koliki je znaéaj pridavala
ovakvim manifestacijama i sama austroucarska uprava,
promatraju¢i ih kao kulturnu misiju, ali, prije svega, kao
politi¢ko djelovanje.

Sarajevska &tampa je koncert odrZan u Banja Luci 31. maja
1881. “pred mnogobrojnom i vrle odabranom publikom" zabiljezila
kao "prvi u Bosni".11l U Sarajevu je prvi javni koncert odrZan
11. decembra 1881. u dvorani oficirske kasine koja je tada
predstavljala potpuno novi objekat sarajevskog kulturnog
3ivota.12 U &tampi je ovaj nastup zabiljeZen kao "koncert
spojenih vojni&kih glazba ovdasnjih pjesatkih pukovnija“.13
"Sarajevski list", koji je bio organ austrougarske uprave u
Bosni i Hercegovini, ocijenio je koncert kao jzuzetan dogadjaj,
nagladavajuéi da je to vefe u kasini bilo prisutno "sjajno
druitvo iz ovdainjih vidih i obrazovanih vojnickih i
Zinovni&kih krugova sa kitnjastim vijencem lijepog spola. Na
€elu sjajne publike bijahu Njih. Preuzvidenosti podmar3ali
baron Dahlen i Stransky i vrhovi &inovniZkih i vojnih honoracija
sa ogromnim brojem &lanova kasine".14 Na programu su izvodjena
djela Mendelssohna, Beethovena, Mozarta, Schuberta, Delibesa i
Halevyja, a "Sarajevski list" pise, dalje, da se "nasladjivasmo
u lijepim, vjedtacki izmamljenim zvucima klasi&ne muzike, €isto
nevjerovasmo da gledamo ovo sjajno drustvo i da slu3amo takve
zvuke u Sarajevu".15 Konaé&no, u "Sarajevskom 1istu" se izraZava

12 U ovoj zgradi (Dom JNA) se nalazi jo& uvijek najljep3a koncertna
dvorana u Sarajevu koja je, upravo jedno stoljede, bila mjesto svih
anadajnih muzidkih dogadjaja koji su se zbili u glavnom gradu Bosne
Hercegovine. Zgradu je sagradio gradjevinski poduzetnik Bucher 1880.
godine i poklonio je vojnidkom naudnom drudtvu. Imala je funkeiju
oficirske kasine i bila je sredidte kulturnog, umjetnidkog i zabavnog
Zivota Sarajeva u to vrijeme.

13 U najavi koncerta se navodi da je rijed o prvoj i sedamdesetpetoj
pjedadijskoj pukovniji. Sarajevski list, Sarajevo, 9.XII 1881, br. 47,
str. 2, Mali vjesnik.

14 Sarajevski list, Sarajevo, 14.XII 1881, br. 119, str. 3, Mali vjesnik.
Citirano prema Besarovid R., Jedna znadajna komponenta kulturno-zabavnog
3ivota, Iz kulturmog 3ivota u Sarajevu pod austrougarskom upravom,
Sarajevo 1974, str. 9.
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7elja "da se ovakva krasna velera Ce3c€e priredjuje u kasini,

ne samo za ljubav nastade, ve¢ za ljubav i hatar gajenja 11jepe
zvu&ne vjedtine uop3te; u hatar oluvanja 1ijepih ideala, koje
vjedtina, a muzika na pose razvija u osjecajima 1judskima;
zarad toga da ovdje u Sarajevu ne zamrtvimo i neokrZljavimo u
pojmovima vjedtadke ljepote...".16 Ubrzo je, 17. januara 1882,
odrZan u dvorani oficirske kasine i drugi koncert sa novim
programom, a pored orkestara pomenutih pje3adijskih pukovnija,
sudjelovali su vokalni i instrumentalni (klavir i violina)
solisti uz pratnju orkestra,!/

"Ovakva praksa "filharmoni&nih" koncerata sa vojnim
orkestrima se kontinuirano nastavila, ali se javljaju i drugi
dogadjaji koji znatno obogacuju muzilki Zivot Sarajeva. To su,
prije svega, razna gostovanja pojedinih reproduktivnih umjetnika
i muzickih ansambala iz drugih jugoslovenskih kulturnih centara
i iz inostranstva koja su, prema pisanju onda3nje 3tampe,
najlazila kod publike na interesovanje i srdafan prijem. Tako
je poslije gostovanja harfistkinje iz Beta Teresine Zamara, u
aprilu 1891. godine, "Sarajevski list" zabiljeZio da "umjetnici
iz monarhije mogu vazda ralunati s tom prijatnom €injenicom da
¢e u Sarajevu moralno i materijalno uspjeti".18 Gostovanje
tadadnjeg €uvenog violiniste Franti3eka Ondrifeka u martu 1893,
u Sarajevu, $tampa je interpretirala kao prvorazredan kulturni
dogadjaj, a treba naglasiti da je on, iako je bio planiran
samo jedan nastup, odrZao tada tri koncerta, sva tri u
pozori¥noj zgradi, "kako bi i oni ljubitelji muzike koji prve
veéeri ne bi dobili mjesto, uzmogli uZivati ovu rijetku dudevnu
nasladu".19 Sasvim je jasno da se Ondri&ek zadrZao u Sarajevu
duZe nego &to je planirao zbog interesovanja publike i prijema
na koji je nai%ao. Kao prvi istaknuti instrumentalista iz
bosansko-hercegovatike sredine, spominje se violinistkinja
Blanda Hd1ler koja je zavr3ila "be&ku konzervatoriju s odlicénim
uspjehom i za to poluéila srebrenu kolajnu".20 Njeni prvi
koncerti zabiljeZeni su 1901. i 1902., ali ¢e Blanda Holler u
muziékom Zivotu Sarajeva dugo predstavljati znaCajno ime.

Pored pomenutih li&nosti, u Sarajevu su tih godina, razumljivo,
nastupali i drugi umjetnici, medju kojima su bili Fritz Kreisler
(1893), Zzarko Savi¢ (1898), Alfred Griinfeld (1898), Branislav
Huberman (1909) i drugi, a posebnu paZnju je privuklo gostovanje
ansambla opere iz Brna 1902. godine.

15  Ibid.

16  Ibid.

17  Sarajevski list, Sarajevo, 13.I 1882, br. 6, str. 2, Mali vjesnik.

18  Sarajevski list, Sarajevo, 10.IV 1881, br. 39, str. 2, Mali vjesnik.

19  Sarajevski list, Sarajevo, 29.III 1893, br. 36, str. 2, Mali vjesnik.

20 Sarajevski list, Sarajevo, 7.IX 1902, br. 107, str. 2, Mali vjesnik.

21 Usp. Besarovid R., opus cit., str. 32.

22  Ibid., str. 11.

23  Arhiv Bosne i Hercegovine, Sarajevo, Fond Zajednikog ministarstva
finansija, Prds. br. 6827 BH/1898.

24  Kultura i umjetnost u Bosni i Hercegovini pod austrougarskom upravom
(Gradja, redaktor Risto Besarovid), Arhiv Bosne i Hercegovine, Sarajevo,
1968, str. 560.

25 Arhiv Bosne i Hercegovine, Sarajevo, Fond Zajednidkog ministarstva
finansija, G.Z. 7863/BH-1898.

26 0 Franji Madejovskom vidi opdirmije Kudukalid Z., Franjo Madejoveki,
Zvuk, Beograd 1965, br. 64, str. 463-464. Cjelokupna ostavdtina
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Prva operska predstava prikazana je u Sarajevu u septembru
1882. godine, dakle, nepunu godinu dana poslije izvodjenja prvog
koncerta, To je djelo Alessandro Stradella tada jo3 Zivuceg
njema¢kog kompozitora Friedricha von Flotowa, a interpretatori
su bili ¢lanovi ansambla njemackog pozori3ta Heinricha Spire
koji je ostao u Sarajevu stacioniran duZe vrijeme. U Stampi je
zabiljeZeno da je pozoridte bilo "dupkom puno svijeh staleZa
sarajevske publike, jer svatko bijase radoznao na inaugurisanje
ove vrste glazbene i pjevacke vjedtine na zemljistu sasvijem
novom. Uprava i predstavljajuéi jamacno osjeti3e teZinu ovakve
zadace, te se spremise po moguéstvu svijeh sila".22  Qvo
pozoriste, medjutim, do kraja svog djelovanja u Sarajevu nije
vise izvodilo operske predstave, ali su povremeno gostovali,
pored ansambla iz Brna, i operski umjetnici iz Osijeka, Milana,
Ljubljane i Zagreba.

Kad je rijet o muzickom Zivotu u Bosni i Hercegovini,
neophodno je naglasiti da su pjevatka drudtva, koja se
postepeno formiraju od 1887, odigrala vrlo znaajnu ulogu.
Treba, osim toga, podvuéi da ona nisu bila vezana kao vecina
drugih muziékih djelatnosti uz doseljeno stanovnidtvo, nego,
naprotiv, njihov rad pokrecu i nose prvenstveno domace snage,
istina, prilicno razjedinjene, osobito na konfesionalnoj osnovi.
Ipak, sva drudtva njeguju narodnu rije¢ i nacionalnu pjesmu,
podvlacec¢i u svakoj mogucoj prilici svoje rodoljublje, svoj
nacionalni zanos i svoj kulturni identitet. Medjutim, Citava ova
djelatnost nije bazirana na profesionalnoj muzickoj osnovi,’
nego se vezuje na amaterski entuzijazam proZzet dubokim
nacionalnim osjecanjima tipi¢nim za to vrijeme.

U razvoju profesionalne muzicke djelatnosti, od velikog .
je zna€aja muzitko $kolstvo, pa prema tome, i prva nastojanja
u tome smislu u Bosni i Hercegovini imaju svoju posebnu ulogu.

U arhivskoj gradji najraniji podatak datira iz 1898. godine,
kada je kompozitor i dirigent iz Budimpedte Adalbert Laszky
poku3ao da osnuje muzit¢ki konzervatorijum u Sarajevu »
(Conservatorium fiir Musik). On je, poletkom 1898, koncentrirao

u Sarajevu, vjerovatno upoznao muzic¢ki Zivot u gradu, i

sagledao veliku potrebu za struénim kadrom, pa se 27.VI 1898.
obratio direktno Benjaminu Kalaju, tadadnjem austrougarskom
zajedniZkom ministru finansija, i podnio zahtjev da mu se odobri
osnivanje ove muzitke $kole i pruZi odredjena materijalna
pomo¢.23 0 tome se, naravno, morala izjasniti Zemaljska viada za
Bosnu i Hercegovinu i ona je brzo reagovala, obavje3tavajuci
Zajedni&ko ministarstvo finansija u BeCu da je osnivanje takvog
zavoda za tada3nje prilike u Bosni i Hercegovini preuranjeno
("... die Activierung eines Institutes der gennanten Art fir
die_hierlindigen Verhiltnisse verfriiht erscheint").24

Podnosilac zahtjeva je obavjeSten 11.VII 1898. da mu se ne
odobrava osnivanje muziékog konzervatorijuma u Sarajevu i time
je ova zanimljiva inicijativa propala.

Jedna druga inicijativa, medjutim, koja je do3la deset
godina kasnije, bila je mnogo uspjeSnija. Radi se o privatnoj
muziékoj $koli koju je kompozitor i dirigent Franjo Macejovski
otvorio u Sarajevu 23. jula 1908.26 U %koli su poducavali
klavir, solo-pjevanje, violinu, violonfelo i osnovne teoretske
predmete, a iz arhivske gradje i napisa u sarajevskoj 3stampi,
dnevnoj i periodiénoj, moZe se zapaziti da je Macejovski imao
znalajan uspjeh. Svake godine su organizovani interni i javni

\
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koncerti ove &kole, koje je &tampa redovno pratila povoljnim
ocjenama. Tako je povodom petogodi3njeg jubileja 8kole,
objavlijen, izmedju ostalih, u listu "Narod" duZi tekst u kome
se istice da je "za tih pet godina Macejovskom uspjelo da
muzicki obrazuje nekoliko u€enika, koji su mogli da odmah
nastave svoje &kolovanje na krakovskom i pra3kom
konzervatorijumu i da ovdje u Sarajevu stvori jedan lijep kadar
muzicékih 1jubitelja. Ove godine pohadjalo je muzicku $kolu 124
utenika, od kojih su s dobrim uspjehom zavr3ili 3kolsku godinu
111. U narednoj 3kolskoj godini Zavod ce se razviti;

G. Macejovski namjerava da mu izradi prave javnosti (uputio je
u tom smislu jednu molbu na Sabor) i dobavi vide nastavnika.
Nama bi bilo vrlo milo, ako G. Macejovski uspije da upotpuni
svoje lijepe poletke i planove i da stvori u Sarajevu muzigki
zavod znalajnijeg oblika".27 Medjutim, predstojeéi ratni
dogadjaji znaéili su i kraj djelovanja ove 3kole. Ona je
prestala raditi 1915. kada je Franjo Macejovski napustio
Sarajevo i oti%ao u Banja Luku.

Na kraju, moZemo zakljuciti da su poleci razvoja
profesionalne muzitke djelatnosti u Bosni i Hercegovini u
savremenom smislu vezani za period austrougarske okupacije i
da je tek u to vrijeme do3lo do kontinuiranog dodira sa
tokovima evropske muzike. Medjutim, u relativno kratkom
razdoblju pojavili su se raznovrsni oblici muziikog djelovanja
i uz prili¢no dinamiéni koncertni Zivot sa simfonijskim,
kamernim, solistiékim i, posebno, horskim koncertima, uz prva
jzvodjenja operskih predstava i, konalno, uz pofetke muziCkog
Zkolstva, moZe se pratiti intenzivno muzicko-kulturno
sazrijevanje.

SUMMARY

A continuous development of professional musical activity
in Bosnia and Herzegovina cannot be traced until after the
Austro-Hungarian occupation of 1878; but, according to
Dubrovnik sources, professional mugicians, singers and players
existed already in the medieval Bosnian state and at the time
of its political and economic rise their activity was
comparatively intensive.

The sixteenth century witnessed the ascent of the
doubtless most interesting personality in the musical history
of Bosnia and Herzegovina, Franjo Bosanac (Franciscus
Bossinensig), but his activity could not have influenced the
development of musical culture in Bosnia and Herzegovina.
Although born in Bosnia towards the end of the 15th century, he
spent his life in Venice and probably died there in the
beginning of the second half of the 16th century.

It was the Austro-Hungarian occupation, however, that
gave rise to a continuous development of professional musical
activity: contacts with the currents of European musical
culture were established and maintained. On 31 May, 1881 the
first concert in Bosnia and Heraegovina was held in Banja Luka,

Madejovskog nalazi se u Arhivu grada Sarajeva.
27 Narod, Sarajevo, 28.VII (10.VIII) 1912, br. 255, str. 3, Domade vijestt.
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while 1in Sarajevo the first public concert, a symphonie
concert given by the combined army orchestras, was presented
on the 11 December, 1881. Such concerts gradually became quite
frequent. Before long vocal and instrumental solo performances
were also organized. Sarajevo at that time was visited by
renowned guest soloists - F. Ondridek, F. Kreisler, Z. Savid,
B. Huberman, and others. Mention i8 made of Blanda H¥ller as
the first outstanding instrumentalist from Bosnia and
Herzegovina.

In September, 1882, the Sarajevo audience attended its
first opera performance. In due course the city was visited by
operatic companies and individual soloists from Brno, Osijek,
‘Milan, Ljubljana, and Zagreb.

The first music school in Bosnia and Herzegovina was
founded in Sarajevo on 23 July, 1908 by the Czech Franjo
Madejovski. The subjects taught were piano-playing, solo
ginging, violin-playing, cello-playing, and the basic theoretic
subjects. The school carried on successfully until the outbreak
of World War. I.
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UDK 886.3-6 3trekelj:78

Zmaga Kumer 1Z STREKLJEVE KORESPONDENCE
Ljubljana

’ Karel 3trekelj, urednik "Slovenskih narodnih pesmi"
(Ljubljana 1895-1923) si je pridobil velike zasluge tudi za
slovensko etnomuzikologijo, saj je bil vrsto let predsednik
slovenskega "Odbora za nabiranje slovenskih narodnih pesmi z
napevi", sestavil vzorna navodila zapisovalcem ter vodil vse
delo, ki se je bilo zacelo 1906. leta in trajalo do prve
svetovne vojne. Akcija je bila sestavni del takratnega
vseavstrijskega zbiranja 1judskega pesemskega izroCila. Zato je
bil &trekelj tudi &lan glavnega odbora na Dunaju, ki je bil
sestavljen iz predsednikov deZelnih odborov in so bili v njem
med drugimi Josef Pommer, jezikoslovca Primus Lessiak
(slovenskega rodu!) in Milan Re3etar, Ce3ki etnolog Zdenék
Nejedly in moravski skladatelj Leo3 Jandlek.

Zbrane pesmi naj bi bile objavljene pod skupnim naslovom
"Das Volkslied in Usterreich", vendar loleno po dezelah. Ko je
glavni odbor v 0%Zji zasedbi 1., 1910 sklenil, naj bo v izdajah
nenemikih deZel tudi nem3ki prevod besedil in je Strekelj to
zvedel, je pisal zastopnikom slovanskih narodov in jim poslal
na vpogled svoj protestni dopis dunajskemu odboru, Zelec
njihove podpore. V njegovi zapu3&ini v arhivu Glasbeno
narodopisne sekcije pri Slovenski akademiji znanosti in
umetnosti v Ljubljani se je ohranil Tastnorocni koncept
Strekljevega pisma in izvirniki odgovorov nekaterih
naslovljencev, med njimi Leo3a JandCka. Obe pismi sta zanimiv
kulturni dokument svojega &asa, zato ju tu objavijamo. Naj bosta
hkrati prispevek k vezilu prof. dr. Dragotinu Cvetku ob njegovi
sedemdesetletnici.
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Velectény pane!

Byl jsem nad miru potésen Vadim pFipisem.
Z pitilozené moji odpovédi na vyzvu
jakéhosi "leitenden Ausschuss"
vidite, Ze se shodujeme.

74dam, aby byl i v tomto "leit. Aussch."
znalec Ceskych pisnf.

UEinil jsem v té véci kroky i

u samého ministra. S jakym
vysledkem, jedté nevim.

75ddm, aby df1 Ceskych ndr. pisni
byl Eeskou knihou veskrz.

Mys1im, Ze v3ichni némedtd
pracovnici pishovi, tenty? poZzadavek
vyslovili.

Nebylo by z&hodno, abychom se
slovanﬁtf pracovnici, aspon
predsedové, sedli k poradé

zv14&tni? Celili spojenymi

silami, ujednotili se

v zdsaddch?

Nebyl byste Vy té ochoty

a nesezval byste na néktery

den v z&F{ predsedy

slovanskych komisi?

Divody lezi na biledni;

nevidim pevné ruky, jeZ by

dilo vodila.

V dokonalé icté

oddany

Leod Jandlek
Brno, 20. srnna, 1910

Castiti gospod!

Bil sem neizmerno vesel Va3ega dopisa.

1z priloZenega mojega odgovora na izziv
nekakinega "leitenden Ausschuss"-a

vidite, da se strinjava.

Zahtevam, da bi bil tudi v tem "leit. Aussch."
poznavalec &e3kih pesmi.

Storil sem v zvezi s to rejo korake

celo do ministra. S kak3nim

uspehom, 3e ne vem,
Zahtevam, da bi del o &e$kih nar. pesmih

bi1 vseskozi &edka knjiga.

Mislim, da so vsi nem3ki

strokovnjaki narodnih pesmi izrazili
isto zahtevo.

A1i ne bi bilo potrebno, da bi se

za slovanske strokovnjake, vsaj za nas
predsednike, orqaniziral poseben posvet?
Branili bi s skupnimi

mo&mi, poenotili bi
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svoja nacela?

A14i ne bi Vi bili pripravljeni
sklicati za kak3en

dan v septembru predsednike
slovanskih komisij?

Razlogi se zdijo jasni;

ne vidim trdne roke, ki bi
delo vodila.

Z odli&nim spodtovanjem
vdani Vam
Leod Jandacek

Brno, 20. avgusta, 1910

Karel Strekelj, the editor of "Slovenske narodne pesmi"
(Slovene Folk Songs), (Ljubljana 1895-1923) has done great
cervice also to the Slovene ethnomusicology - for a series of
years he was the chairman of the Slovene Committee for Collecting
Slovene Folk Songs and Tunes, he worked out exemplary
instructions for those engaged in recording the material, and he
guided the entire work, which started in 1906 and lasted until
the beainning of the World War I. This activity was an integral
part of the collecting of folk songs organized at that time
throughout Austria. Strekelj was also a member of the chief
committee in Vienna, which was made up of chairmen of provincial
committees and included among others also Josef Pommer, the
philologist Primus Lessiak (of Slovene origin!) and Milan
Refetar, the Czech ethnologist 2denék Nejedly and the Moravian
composer Leod JandZek.

The songs when collected were to be published under the
overall title "Das Volkslied in Usterreich” separately by
individual provinces. When the chief committes without the
partieipation of all of its members in 1910 had decided for the
publications from non-German-speaking countries to be accompanied
by a German translation and when Strekelj had learnt about this,
he wrote to the representatives of the Slavie nations enclosing
a copy of his protest sent to Vienna and asking them for support.
In his literary bequest kept in the archives of the :
Ethnomusicological Section at the Slovene Academy of Science and
Arts in Ljubljana there have been preserved a draft of that
letter, written in his own hand, as well original copties of the
replies from some of the addressees, among them from Leod Janddek.
They are an interesting cultural document of ite period and as
such they are hereby published. As such may they also be a
contribution to the Festechrift for Professor Dragotin Cvetko.
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UDK 929 Mahler G.: 929 Krisper A.

PrimoZz Kuret GUSTAV MAHLER IN ANTON KRISPER
Ljubljana

I.

0 prijateljstvu med Gustavom Mahlerjem in LjubljanEanom
Antonom Krisperjem piejo Stevilni Mahlerjevi biografi.1 V letih
1876 do 1878 sta bila 3tudijska kolega na dunajskem
konservatoriju.2 0 tesnih zvezah med Mahlerjem in Krisperjem
porota tudi Dragotin Cvetko in se pri tem v veliki meri sklicuje
na Josipa Mantuanija.3 Prav Josip Mantuani je namre& pri nas
prvi omenil Antona Krisperja kot opernega skladatelja, ki je
"gtudiral na Dunaju in bil so3olec slovitega Gustava Mahlerja.
Uglasbil je opero, ki so jo.peli ¥ Pragi najbrz leta 1885, ko je
bil Mahler kapelnik tamo3njega nemdkega deZelnega gledalisca.
Ker je bil uspeh nepovoljen, je pustil Krisper skladanje. Ao
operi dosedaj ni bilo dognati nilesar, ne o snovi, ne o
1ibretistu in njeni kakovosti. V biviem nem3kem gledalislu
defelnem ni partiture in nikakega poroéila v aktih."4
Mantuanijeve navedbe so ostali avtorji v glavnem ponavljali,
dodajaio pa, da je Krisper kot 3tudent filozofije nemirno Zivel
in kon&no zapadel v neozdravljivo du3evno bolezen.

Cvetko tudi popravlja Mantuanija glede letnice
Krisperjevega rojstva in jo postavlja v leto 1859.5 Vendar se
Cvetko tu moti. Mantuani navaja pravi podatek, to je 28.
december 1858.6 Krisper se je nato - po Cvetku - zaradi

1 Prim. veaj: Berndt W. Weseling, Gustav Mahler, Prophet der neuen Musik.
Hamburg 1974; Kurt Blaukopf, Gustav Mahler oder der Zeitgenosse der
Zukunft. Minchen, 1973.

2  Prim. Bericht iiber das Conservatorium fiir Musik und darstellende Kunst
der Gesellschaft der Musikfreunde fiir Schuljahr 1876/77. Wien 1877. Pod
zaporedno Stevilko 316: "KRISPER Anton, aus Laibach, 18 J. - Comp. I,
cpt. I, Clv. I, Chg." (str. 18). Pad pa ni Krisperjevega imena med
Ztudenti, ki jim je bila po prvem letu priznana prva klasifikacijska
stopnja. Zato je vpisan v rubriki "erzeichnis der Schiiler, welche sich
wegen Erkvankung . den Priifungen und Concursen nicht unterziehen konnten
(str. 79): "KRISPER Antom, Cly. I, Nbfe. u. Cpt. Prim. Ze "Bericht ...
fiir das Schuljahr 1877/78. Pod zaporedno Stevilko 349: "KRISPER Anton,
aus Laibach, 19 J. - Comp. A II (Ausbildungsschule), Clv. I, Rep.G.d.M.
(str. 19). Nato pa ga ni tudi med tistimi, ki saradi bolezni niso delali
izpitov. V Solskem letu 1878/79 se Krisper na konservatorij ni ved
vptsal. )

3 Dragotin Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem III,
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skladateljskih neuspehov usmeril v teoretiino de]o.7 0 tem
teoretiénem delu z naslovom "Die Kunstmusik in ihrem Prinzipe,
ihrer Entwicklung und ihrer Konsequenz", odn. "Die Musiksysteme
in ihren Prinzipien" poroa tudi Hugo Riemann.8 Po Riemannu je
Krisper “dr. phil. v Gradcu", o razpravi sami pa sodi, da je
"zelo zanimiva zgodov1nsko teoret1éna Studija na harmonsko-
-dualistiéni osnovi".9 Krisper je sv03e Studije filozofije v
Leipziqu uspesno konca] kot tudi pozneje 3tudij montanistike.

Cvetko omenja nato Krisperja tudi v svoji razpravi o delu
Gustava Mahlerja v ljubljanskem deZelnem gledaliscu, kjer
omenjene podatke (vklju&no z napacnim rojstnim datumom) povzema
in zaokrozuie.10

} Pa¢ pa niti Mantuani niti Cvetko ne omenjata zanimive
korespondenre med Mahlerjem in Krisperjem iz let 1879 in 1880.
Mahlerjeva pisma so bila prv15 objavlijena Ze leta 1928 v reviji
"Die Musik".11 Objavil jih je Hans Hollinder z Dunaja s posebnim
dovoljenjem Alme Marije Mahler, skladateljeve vdove. Tudi
Hnlldnder navaja vrsto podatkov o Krisperju, povzema Ze znane
(da je bil skladatelj opere, izvedene v Pragi, a neuspele) in
noroca, da je sodil v krog Mahlerjevih Studijskih kolegov na
dunajskem konservatoriju, med katerimi so bili 3e Hans Rott in
Heinrich ter Rudolf Kryzanowsky. Poleg tega ne navaja nobenih
novih podatkov o Kr1sper3ev1 oper1.12 Sledi Sest pisem, ki jih
Je pisal Gustav Mahler svojemu prijatelju Krisperju. To so
pisma 3e ne dvagset]etnega mladenica, "poetic¢nega, sanjskega in
obsedenega z vizijami Zanimive so omembe skladateljskih
nacrtov (Riibezahl, nordijska simfonija), Ceprav je vecino teh
del Mahler pozneje sam unicil.

Mahlerjeva pisma Antonu Krisperju se nato iz3la - Ceprav v
drugacnem, kronolodkem zaporedju - Se v Ce3kem prevodu skupaj z
druco Mahlerjevo korespondenco.14 Njihov slovenski prevod pa naj
zaokrozi nase dosedanje znanje o zvezah Gustava Mahlerja z
Ljubljano in Antonom Krisperjem.

Iz Mahlerjevega prijateljstva s Krisperjem je prav gotovo
razumljiva domneva Dragotina Cvetka, da je "verjetno prav
Krisper nagovor11 Mahlerja, da se je odlo¢il za Ljubljano, in
my s svojim vg11vom nosredoval mesto kapelnika v DeZzelnem
gledalig€u".15 Mahler je bil kapelnik v Ljubljani v sezoni
1881-82 ter je stanoval na Mestnem trgu pri znani in ugledni
trgovski druZini svojega prijatelja Antona Krisperja.l

Ljubljana 1960, str. 204, 205, 425.

4  Josip Mantuani, O slovenski operi. Zbori VI, 1930, str. 39.

Cvetko, 425,

6 Prim. "Krstno knjigo cerkve sv. Nikolaja 1835-1860 za leto 1858": rojen
28. decembra 1858, ob 16,45, kr3den 1. januarja 1859. Ime: Anton Josef
Valentin. Naslov: Haup+platz 264.

7  Cvetko, 205.

8 Hugo Riemann®s Musiklexikon, 3, Auflage, Leipaig 1887, str. 525; 5.
Auflage, str. 610 itd.

9 Ibid.

10 Dragotin Cvetko, Gustav Mahlers Saison 1881/82 in Laibach (Slovenien), v
Musik des Ostens 5, 1969, str. 74-83.

11  "Unbekanrte Jugendbriefe Gustav Mahlers" von Hans Holl’nder v: Die Mustik.
Monatsschrift herausgegeben von Bernhard Schuster, XX. Jahrgang — Heft 11,

3}
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Vsi viri poro¢ajo o Krisperju tudi kot o skladatelju.
Nihée ne navaja natantnejSih podatkov, le Dragotin Cvetko poroca
o dveh njegovih klavirskih skladbah, "sonati" in "toccati" kot o
"skladbah v Lisztovem siogu, a s skromno invencijo".17 Zlasti
zanimivi so bili podatki, ki govorijo o Krisperjevi operi in
njeni izvedbi v Pragi. Vsi ti podatki so pomanjkljivi. O0&itno je
$el v njihovem raziskavanju najdlje Mantuani, saj pravi, da o
"operi ni bilo dognati nilesar".18 Usoda Krisperjeve opere ostaja
tako 3e naprej uganka. Verjetno gre za opero z naslovom
"Zlatorog", kot izhaja iz prifevanja Krisperjevega nefaka z
Dunaja, ki pise, da je bil Anton Krisper "izreden duh, ki je
konZal svoje glasbene 3tudije z doktoratom v Leipzigu. Tam naj
bi nastala tudi opera Zlatorog, ki obravnava neko staro kranjsko
sago."19 Toda tudi ta domneva ni potrjena. Predvsem je gotovo,
da v Casu, ko je bil Mahler kapelnik nem3kega gledali3¢a v Pragi
javno ni bila izvedena. V gledaliSkem oddelku praskega Narodnega
muzeja, kjer imajo shranjene plakate za vse predstave tega
gledali3a, ni najti plakata za Krisperjevo opero, niti
Krisperjevega imena. Ne omenja ga tudi ustrezna strokovna
literatura.Z0

Anton Krisper se je s komponiranjem ukvarjal o€itno samo
v mladosti. 3tudij glasbe ga je tudi povezal z Mahlerjem, in
tako verjetno tudi Mahlerja z Ljubljano. Pozneje se je posvetil
drugemu poklicu in tudi stiki z mladostnim prijateljem niso vel
dokazani. Huda duSevna bolezen ga je kmalu odtrgala od dela
sploh. Umrl je star 55 let v bolnidnici za dulevne bolezni
Feldhof pri Gradcu 29. junija 1914, Pokopali so ga na
ljubljanskem pokopalidcu sv. Kridtofa 2. julija. Kot vzrok smrti
je navedena "paranoia diabetes".21

August 1928. Stuttgart, str. 807-813.
12 Ibid., 807. ‘

13 Ibid.
14  G. Mahler, Dopisy - uredil Frantiek Barto¥, Stdtni hudebni vydavatelstvi.
Proha 1962.

15 Cvetko, Zgodovina, 204.

16  Po podatku ing. JoZeta Krisperja iz Ljubljane,

17 Cvetko, Zgodovina, 204.

18  Mantuani, 39.

19  Privatno pismo dipl. ing. Josepha Krisperja z dne 29. 10. 1979 in 26. 11.
1980 z Dunaja.

20 Pregledal sem glasbeni arhiv pradkega Narodnega gledali3Za, gledalidki
oddelek Narodnega muzeja, dalje Muzej 3edke glasbe in glasbent oddelek
drZavne biblioteke Karlove univerze v Pragi. Prim. Se: Oskar Teuber,
Geschichte des Prager Theaters 1817-1887. I — III. Prag 1888; "50 Jahre
Neues Deutschen Theater Prag 1888-1938." Beitrdge azum Jubildum Prag
1938; Deutsches Kénigl. Landestheater in Prag - Almanach und .‘Adressbuch
zum Jahre 1881. Prag 1881; Theater—Almanach des deutschen Landestheaters
1881, 1887, 1890 ete.

21  Prim. "Mrlidko knjigo stolme 3Zupnije ljubljanske 1871-1925" za leto 1914:

zaporedna 3tevilka 17 je predrtana. Umrl: 29. junija 1914 ob 12 opoldne.

Pokopan: 2. julija ob 16h. Stanoval: Feldhof bei Graz. Hidna ¥tevilka:

Irrenanstalt. Ime, priimek, stan: Dr. Anton Krisper, ledigen

Bergingenieur. Starost: 55 1, rojen 28/12 58. Bolezen ali varok smrti:

paranota diabetes. Previden ali ne: ?. PokopalidZe: St. Cristoph.
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II.
PISMA GUSTAVA MAHLERJA ANTONU KRISPERJU IZ LET 1879 in 1880

Dunaj, Café Imperial
(postni Zig: Dumaj, 22. 9. 1879.)

Moj 1jubi Anton!

Pravkar sem pri%el na Dunaj in poiskal kraje, kjer sva skupaj
tolikokrat delila radost in trpljenje. Jaz sem najnesre&nej3i sreénik, ki
se je kdajikoli ranil med vrtnicami. Zdaj stoji novo ime v mojem srcu poleg
Tvojeqa, sicer le Sepetaje in zardevajnle, toda ni¢ manj silno. - Kdaj
pride& na Dunaj? Pidi takoj. Selim se zdaj v neko znano stanovanje. Ah, rad
hi bil blizu starim dobrim &asom. Sem pa¢ pravi norec. Naj bo! Otroci so
boli&i kot starci. PreveZ sem nemiren, da bi lahko ve pisal. Moji stars3i
te prisréno pozdravljajo kakor tudi Tvoj

zvesti Gustav Mahler

Dunaj, III. Rennweg 3.
Parterre, vrata 10 B.

Moj 1jubi Anton!

Tvegam, da Te to pismo ne dobi, in ca podiljam na Tvoj stari naslov.
Tudi se ne ¢udi, &e bo nekaj kraj3e - vedno se mi zdi, da ga piSem vendar
le tja v tri dni. Kaj pa je, da ne dad nobenega znamenja Zivljenja od sebe,
tako da nimam niti pojma, kje naj Te najdem? '

Za moj curriculum vitae teh 2 mesecev bo dovolj nekaj besed:

Bil sem

+ + 4+

Po polurnem odmoru spet zaCenjam, ker mi je ta zlomkova sobarica
pozabila naliti svetilko in sem moral tekati okoli vseh trgovcev s
petrolejem nadega okraja, dokler mi ni neka dobra du3a odprla svoje
prodajalne, kajti ura je Ze 1/2 11. -

No, da se spet povrnem k svojemu curriculu vitae. Ljubi prijatelj, kar
zelo sem se zapletel v sladke verige 1jubljenca bogov - junak zdaj "zdihuje,
vije roke, jeti in moleduje" etc. etc. Resnino sem ¢as porabil v glavnem
za to, da sem se zaril na najrazliZnejde naline v sladke bole¢ine, vstal
sem z "ah" in z "o" sem el spat; Zivel sem v sanjah in buden sanjal in tako
sta pretekla 2 meseca in bozi¢ je spet tu - naj mi prinese res nekaj lepega.
tez teden dni sem v Jihlavi in se hom iz svojih roznatih sanj prebudil v 3e
bolj roznate dneve.

Tudi nova senca lebdi zdaj v ozadju mojih sanjskih slik, vendar moram
najprej poZakati njihovega nosilca. Ko se pokaze, Ti bom o njem kaj vec
povedal - domnevam le, da je nekak3en prastari nordijski kralj, ki me hote
s svojimi junaki in gostijami pregnati iz mojeaa miru. Tudi sem srknil nekaj
hipokrene - Eesar je srce polno, o tem usta govore. -

Zdaj dovolj osovraZenega smehljaja - prisilil sem se, da si prisvojim
vedrej&i pastoralni slog, da ne zapadem v stari obrabljeni lamento. NoCem
vzdihovati, pa se tudi ne smejati. V moji @p¥v je nekaj eskadronov kletvic
in preklinjanja; naj zdaj odkorakajo. "Naj hudi& vzame ves ta capinski svet!"
Moje ofi so kot izsu$ene citrone - tudi ene kapljice ni veZ v njih. Bolesti
tega sveta naj vse poskusim in niti ena naj mi ne ostane prihranjena. -

To se Ti bo zdelo zagonetno, - bojim se, da bom kmalu lahko dal
strano pojasnilo. Dotlej se dobro imej in kmalu pidi. Zdaj grem spat. kajti
treba mi je miru.

Lahko no&, 1jubi Anton! Lahko not!

Tvoi zvesti

Gustav Mahler
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Dunaj, Cottageverein, Karl Ludwigstrasse‘st. 24

te mored, mi posodi pet cekinov, toda samo, e gre brez vsakrinih
teZav.

Dunaj, 14. decembra. To pismo nosim Ze dva tedna pri sebi .v Zepu. .
Odgovori takoj! V petek se odpeljem domov.

(brez datuma, Dunaj, zal. 1880)

Ljubi Anton!

Sprejmi prijazno moje nekoliko zapoznelo vo3&ilo k novemu letu. To
bodi tudi prva beseda po dolgem molku. Tvoje pismo sem prejel svojlas v
Jihlavi in ne bo Ti nezanimivo zvedeti, da sem tam dirigiral predstavo, kjer
je kot prva pevka pela neka gospodi¢na Hassmann, ki je sicer najbolj plosko
bitje med Zenskami, kar sem jih kdaj videl, Sicer pa nisem bil dolgo tam,
marvet sem za&el na Dunaju veselo popotnidko Zivijenje, se pravi, da sem se
vsakih 14 dni preselil v novo stanovanje, ne glede na razlicne hotele, in
jmam %e 5. stanovanje. Da moje delo ni preve¢ uspesno potekalo, si lahko
predstavljad; zdaj, ko bi bil v najboljSem razpoloZenju me moti spet jok
majhnega otroka - in tako padam iz ene jeze v drugo. Kljub temu vendar
unpam, da bom skonal 1. dejanje Reposteva (Riibezahl). Sicer pa je pesem,
odkar si jo Ti videl, dobila povsem novo podobo. Marsikaj na njej res ni
slabo. Kdaj mis1i§ priti spet enkrat na Dunaj? In kaj sploh poCenja3? Si
delal in se dobro poluti? Prosim Te, ukroti Ze svoj metafizini ogenj in
mi odgovori preprosto in zvesto na ta prozaitna vpradanja.

Sam bi bil najboljde volje, ko bi me ta nesretni otrok ne motil pri
najboljsem delu.

Bodi najlepSe pozdravijen in mi kmalu piSi! Moj naslov je:

Gustav Mahler _

1. Wipplingerstrasse 3t. 12

11. stopniiCe, 4. nadstropje desno

(Po3tni Zig: Dumaj, 18. 2. 1880)

Moj 1jubi Anton!

Zdaj sedim pozno pono&i v svojem novem stanovanju. Pred menoj leZi
nekaj knjig in €ibuk se kadi. Vendar mi kajenje kar ne digi in sem tudi
prevet raztresen, da bi lahko karkoli bral. Moje misli se vedno vraajo k
Tebi. In pri tem si mislim, da je bolje pustiti knjige v miru in biti skupaj
s Teboj. Ce bi Ti bil pisal pred pol ure, bi bili spet tekli na papir stari
vzdihljaji in solze. Zdaj pa sem mnogo mirnejsi. Knjiga je prava Teydenska
steklenica bole¢ine, ki prestreza ves tok obCutij in jih zbere v sebi - sem
in tja se baterija res sproZi, Ce ji pride$ preblizu, in po3lje spet v
svetlih iskrah vse nazaj k povzrotitelju. - To je res prva ura po dolgem
casu, da najdem tako mirne besede. Te pa sem prihranil tudi za Tebe, da bo3
vendar videl, kako sem posluden in kako rad izpolnim Tvoje Zelje. )

V sobi polea stanuje devica, ki ves dan sloni na svojem spinetu.
Vsekakor ne ve, da bom moral Ze zaradi tega spet kakor Ahasver zagrabiti
svojo popotno palico. Nebo ve, ali se bom kdaj kje naselil. Vedno me odpiha
nekakZen nemogol sostanovalec iz moje izbe v neko drugo. Moja sedanja je:
VI., Windmiihlaasse 3t. 39, I. nadstropje, vrata 18.

PiZi Zze vendar kaj veZ o sebi. Kdaj pa pride3 na Dunaj? Saj je bilo
vendar dogovorjeno, da bo$ prezivel 2. semester tu? Pridi vendar kon¢no, saj
vendar nisi zavezan, da bo% veéno kljuval v tem pristanidkem mestu. Tam
nicesar ne zamudi§ in tu nisi ni¢ na $kodi. Pi¥i kmalu!

Prisréne pozdrave

od Tvojega

Gustava
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(Postni %ig: Dunaj, 3. 3. 1880.)
Moj Tjubi prijatelj!
Zakaj vendar mol1&i5? Ali mojih pisem nisi dobil? Moje Zivljenje poteka
v starem obi€ajnem diru. Cez no¢ je pridla pomlad in z njo staro hrepenenje
in otoZnost. Pravkar sem napisal nekaj verzov, ki Ti jih po3iljam, ker Ti
bodo lahko najbolje razkrili mojo notranjost.

VERGESSENE LIEBE

Wie 6d’ mein Herz! Wie leer das A11°!
Wie gross mein Sehnen! ’
0, wie die Fernen Tal zu Tal

sich endlos dehnen!

Mein stisses Lieb! Zum letzten Mal!?
Ach, muss ja ewig diese Qual

in meinem Herzen brennen!

Wie strahlt® es einst so treu und klar
in ihren Blicken!
Das Wandern 1iess ich ganz und gar
* trotz Winters Tiicken!
Und als der Lenz vergangen war,
Da tat mein Lieb ihr blondes Haar
wohl mit der Myrthe schmiicken!

Mein Wanderstab! Noch einmal heut

komm aus der Ecken!

Schliefst du auch lang! Nun sei bereit!
Ich will dich wecken!

Ich trug es lang mein Liebesleid

Und ist die Erde doch so weit -

So komm, mein treuer Stecken!

Wie lieblich lichelt Berg und Tal
in Blitenwogen!

Kam ja mit seinem siissen Schall
der Lenz gezogen!

Und Blumen bliihn ja tliberall -
die haben nicht gelogen!

Predvsem pa Ti sporotam nalrt za poletno potovanje, ki nanj mislimo
s Heinrichom in Rudolfom Kryzanowskim v juliju in pri &emer zagotovo
racunamo, da pride$ z nami.

Pe3 skozi Ce3ki qozd (edini pragozd v Evropi in &isto tuji in
edinstveni 1judje s Cudovitimi Zengkami), nato prav tako skozi
Fichtelgebirge. Eqger - Beireuth - Niirnbero - in nazadnje v Oberammergau k
pasijonskim igram - v treh tednih smo naokrog in gremo nato naravnost (&e
je mogoCe bo$ ostal nekaj dni pri meni v Jihlavi) domov. Ali Ti ta predlog
ne ugaja? Bile bi vendar prav prijetno in sploh smo se o tem dogovorili Ze
prej3nje poletje. Prosim Te, odgovori takoj

Tvojemu vedno

zvestemu 2
Gustavu Mahlerju

(Po3tni Zig: Dunaj, 14. 3. 1880.)

Ljubi Anton!
Zelo sem zaskrbljen, ker 3e vedno nimam nobenega odgovora od Tebe.
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Kje pa si? in kaj sploh poZnes? Ali naj tega jaz, ki sem morda poleg Tvojih
ctariev edini na svetu, ki skrbi zate, ne bi smel vedeti? Ali si bolan? -
Ah, 1jubi Anton, jaz sem, = straino hrepenim po tem, da bi Te videl in bi
bila skupaj.

Tako sem sam!

Ne vem, ¢e bom to lahko 3e dolgo prenadal. 7di se mi, kot da se bom
vsak trenutek zrudil!

Zdaj sem bojeval hud boj - in ga 3e vedno nisem konZal. Tega Ti ne
morem pojasniti - ,

Prvi¢ me je ta svet zares zgrabil v 3ivo in zbledeli skupni kraji,
obrabljene Zenske zgodbe, ki sem jih posludal vedno le s soCutnim nasmehom,
so me zdaj zajeli v svoj ples kakor rusalke in zdaj mi udarjajo valovi ez
qlavo.

Prosim Te, pi%i takoj, ¢e naj ne verjamem, da si name hud.

Objema Te Tvoj zvesti

Gustav

Moj naslov:

G.M. Dunaj

Windmiihlgasse, §t. 39, I. nadstropje, vrata 18

SUMMARY

 When studying at the Conservatorium in Vienna Gustav Mahler
became friends with Anton Krisper, of Liubljana. Krisper
(1858-1914) is generally taken to have been a highly gifted and
extremely sensitive eharacter. In 1879 and 1880 Mahler wrote six
letters to Krisper, at that time not yet twenty years old. These
letters are important because they contain Mahler’s communication
concerning his work and plans (Riibezahl, a fairy-tale play; a
Nordische Symphonie; both of them later destroyed) and reveal his
impassioned disposition, filled with poetry. Later on Anton
Krisper went to Leipzaig to study there philosophy and then mining
engineering. He is often quoted in connection with an opera
(probably Zlatorog) that possible had its first premiere in
Prague - but evidence for this is lacking. Later on he wrote a
treatise entitled "Die Kunstmusik in ihrem Prinzip, tihrer
Entwicklung und threr Konsequenz bzw. Die Musiksysteme in ihren
Prinzipien”. In his Musiklexicon Hugo Riemann characterises it as
"q very interesting historical-theoretical study on
harmonic-dualistie basis". In all 1ikelihood it was Krisper who
persuaded Mahler to decide and come to Ljubljana. Here he was in
the 1881-82 season the conductor at the Ljubljana theatre. Since
that time no more relations between the two friends can be
traced. Krisper died in a mental hospital at Feldhof near Graz
in 1914 and was burried in Ljubljana.
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Myzikoleski zbnrnik Musicological Anrual ¥VII/2, Liubljana &1

DK 782.1 Rajici¢

Nade?da Mosusova OPEPSKT OPUS STANOJLA RAJICICA
Renarad

Skroman po svom obimu, ali ne i no svojoi vrednosti,
srpski onerski repertoar se posle drugec svetskoa rata obogatio
znacajnim delima starije. srednje i mladie ceneracije srpskih
muziékih autora. Posle orerskih doajena kao 3to su Petar
Konijovi¢ (1883-1970) § Stavan Hristi¢ (1885-1958), pojavljuje
se u srpskoj muzici Starnjlo Raji¢ié¢ (1910) sa tri opere. 0d
njih veé prva, Simonida, postaie dostoian nastavljac srpske
onerske tradicije koju su tridesetih aodina uévrstili Hristi¢
onerom Suton (1925) i Konjovi¢ muziko-scenskim delima Knez od
7ete (1926) i Kedtant (19°9).

Stanojlo Raiiéié¢ je u vreme poCetka komponovanja svoje
orve onere, pedesetih godina, bio zreo stvaralac, afirmisani
nmetniY%, koji se sa uspehom oqledan u mnogim muzickim Zanrovima.
Do Simonide, raspon svog talenta isprobao je u vise stilskih -
pravaca, tracajuéi za razliZitim mogucnostima tonskogq
izrazavanja. Simonida oznaava u kompozitorovom stvaranju
ustaljivanie i intenziviranje njeaovog poznoromanticarski
orijentisanoc muziékoq jezika, posle Citave decenije
(ukljuujuéi tu i vreme na studijama u Pragu i posle njih)
odluénoq raskida sa tradicijom u srpskoj, a dobrim delom i u
evropskoj muzici toca doba.

Vreme rada na S7imonidi obuhvata, sa prekidima. razdoblje
od petnaest nodina (195?7-1967), u vome je opera dobila Cetiri
verzije, &to ne znali da se Rajic¢i¢ sa svojim operskim prvencem
osetio na nesiqurnom terenu: naprotiv. Cetiri baleta i pet
melodrama nastalih u periodu 1940-1945, kao i scenska muzika za
Shakespearove drame i de®ie komade, pokazuju da je Raji¢ié
zainteresovan za scenu i da za nju ima mnogo afiniteta. Da za
scoansku dramatiku raspolaZze velikim dijapazonom izrazajnih
sredstava. dckazao ie u potpuno novom Zanru za ono vreme u
srnskoj muzici, u svojim ciklusima za glas i orkestar.

0d ranih pedesetih godina do dana3njih dana, ovakva se
muziéka vrsta - Fetiri pesme na stihove Branka Radilevica (1950),
Na Liparu (1952), na stihove Djure Jak¥ica i Lisje Futs (1953),
takodje na tekst Radigevica, Magnovenja (1965), na tekst
Momcila Nastasijevi€a i TraZim porilovanje (1981), tekst Desanke
Maksimovié¢ - pokazala kao jedan od najboljih medijuma
kompozitorovog zreloa vokalno-simfonijskog izraza, koji takodje
dostize vrhunac u njecovim krunnim muziéko-scenskim delima kao
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gto su Simonida (kona&na verzija 1967), Karadjordje (1972) i
Dnevnik jednop ludaka (1977).

1.

Veé sam jzbor si?ea za prvu operu, pokazao je da se
Raji¢i¢ tom prilikom pripremio da angaZuje sve svoje sposobnosti
i iskustvo kompozitora, koji sa svojim novim, "ublaZenijim"
modernizmom %eli da se na polju muzilke drame upusti i u
eksperimentisanja. Jedno od tih je prva verzija Simonide, U
kojoj je njen knjiZevni prototip, drama u stihovima Kraljeva
jesen, iskoriicen integralno, bez ikakvih skracivania,
dodavanja i1i bilo kakvih modifikacija teksta. Rajicicev nalin
rada hio je slican onom koji su primenili Musorgski u Zenidb<
a DarqomiZiski u Kamenom gostu. Poznato je da je Musorgski
ostavio svoju Zenidbu nedovr3enu, dok je DargomiZski u svom
delu sreéno ostao na onoj granici gde je jedan korak dovoljan
da se predie odredjena mera koju je vrlo ted3ko ili nemoguce
odrzati u ovakvom kompozicionom postupku, a da ne dodje do
neqiranja onoga &to se u naj3irem smislu podrazumeva pod
operskom formom. Ta prva faza Simonide, medjutim, bila je
RajiZicu potrebna radi odmeravanjs snaga u odnosu na verbalnu
dramu. Napu$tajuéi potpuno ovu prvu verziju opere, koju nije ni
orkestrirao, obratio se kompozitor Josipu KulundZicu,
reditelju i knjizevniku, za pomo¢ u izradi libreta.

Kraljeva jesen, delo rano preminulog srpskog pesnika
Milutina Bojica, koje je izvedeno 1913. godine u Beogradskom:
.narodnom pozoridtu, sa scenskom muzikom Miloja Milojevica,
predstavlja po svom stilu romanti&arsko-simbolisticki uzlet
bujne stvaralaéke fantazije jednog izuzetno obdarenog i rano
formiranoa mladoa literate. Boji¢ se inspirisao zbivanjima koja
su potresala srpsku zemlju s poletka XIV veka, i u jedan
romaneskni siZe, u tonu fin-de-sidcle il11 belle époque, upleo
srpskoqg kralja Milutina, njegove sinove, njegovog vernog
savetodavca, iqumana i arhiepiskopa Danila, i, na prvom mestu,
njeqovu Cetvrtu (i poslednju) Zenu, vizantijsku princezu i
Simonidu. 0 Zivotu ove srpske kraljice, ¢iji je prerani brak
sa Milutinom bio ustupak njenog oca Andronika Il pobednickoj
Srbiji, 1299. godine, istorija daje malo podataka. Cinjenica da
se ona kao dete od osam godina morala udati za mnogo starijeg
€oveka, uz to istaknutog srpskog vladara, podstakla je Bojica,
da uz pomno proulavanje domac¢ih i stranih istorijskih izvora,
sroci svoju jednoZinu dramu. U njoj ¢e izneti tragediju Simonide
u jednom zami¥ljenom odlomku njenog Zivota, inventivno
jskonstruisavii trenutak u kome lepa i mlada kraljeva Zena
postaje - u knjizevnosti po druai put - Zrtva politickih
nadmetanja oko drzavne vlasti. Poku3aj Milutinovog sina Stefana
(od trece Zene) da 1314. qodine uzurpira srpski presto, za $ta
ga je otac kaznio oslepljenjem i progonstvom, Boji¢ je uzeo kao
polaznu taéku svoa komada i nadgradio ovaj istorijski dogadjaj
literaturom o neuspelim Simonidinim nastojanjima da spase svog
pastorka, u koga je beznadeino zaljubljena.

Druga verzija opere, nrodirena uz KulundZicevu saradnju
na dva &ina, bila je prvo prezentiranje Rajig¢icCevog
muziiko-scenskog dela publici. Za ovu priliku su intervencije
napravlijene i u smeru razlaganja poetskog metra, Bojicevog
dvanaesterca, koji je, doslovno prenet u muziku, morao remetiti
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unutarnji tok drame. Ako se u operi nisu mogli saduvati svi
Bojicevi stihovi i rime, satuvan je ostao sadrzaj i, na prvom
mestu, pesnikov emfatican ton, ¢ijoj je temperaturi jo3 mnogo
stepeni dodala RajiZiceva muzika. Premijera opere u Sarajevu.
1957. godine, pokazala je publici u punoj meri kompozitorove
kreativne moguénosti u domenu muziZke scene. Bez obzira na
kritikovane detalje, pored upefatljivog op3teg utiska, Rajicic¢
je i sam smatrao da moZe da d§ u Simonidi jo& bolje dramaturdko
reéenje i latio se nove prerade opere. Uostalom, mane i vrline
jednog muzitko-scenskog dela sagledavaju se do kraja - nekiput

i pored autorovog velikog iskustva - tek na pozornici. Treca
verzija RajiZiceve opere imala je umesto dva, tri ¢ina i bila
jzvedena na sceni Beogradske opere 1958. god'ine.1 Utisak je bio
pozitivan do te mere da se u razgovorima oko opere spominjao
srpski Boris, sa direktnim ukazivanjem na poznatu muziZku dramu
Modesta Musorgskog.2 Ima dosta analogija, uglavnom sasvim
snoljadniih, koje bi ovakvom posmatranju mogle da idu u prilog,3
ali je u sudtini to pokazivalo koliko je publika bila Zeljna
jedne srpske savremene muziéke drame sa istorijskim siZeom, za
koju srpska scena takoreci nije ni znala.

Posle nekoliko godina preradio je kompozitor ponovo svoju
operu, vracaju¢i se u poslednjoj, ¢etvrtoj verziji na jednoéinu
formu Simonide, kakva je ona prvobitno i bila. Mnogo 3todta je
u definitivnoj redakciji ostalo iz onih prosiih: KulundZzicevi
tekstuelni dodaci za arije i horske delove, &to su kompozitora
inspirisali u istoj meri kao i Bojicev originalni tekst, i
razudjeni pesniZki slog, kome je Rajic¢icev muzi&ki tretman davao
nove akcente. Bez obzira na interpolacije tudjeg teksta,
skracivanje i eliminisanje originalnog, Rajiéiceva konaina
Simonida poklapa se skoro do detalja i u celini sa Bojicevom
dramom.4 Usredsredjenost muziZkih tokova na glavne li¢nosti,
Danila, Milutina i Simonidu, doprinela je ve€oj dinami&nosti
operskog spektakla 3to je odlika i knjiZevnog originala.
Izdeljena na trinaest scena sa prologom i finalom, Simonida Jje,
ovako zgusnuta, poprimila oblik velike simfonijske poeme.

Ziroko razradjen vokalni part i simfonizovani orkestarski
stav cine okvir muziékoj tematici koja u poslednjoj verziji
opere - zhoa skracivanja i sazimanja - ne prerasta u bilo kakvu
organizovanu lajtmotiviku. Lajtmotivski princip je samo donekle
nagoveiten temom koju donosi mudki hor u XIII slici, "Zemlja je
naga znana po patnii...", a pre toga, u X11 sceni, orkestar u
kratkom instrumentalnom intermecu.

7 Istorijat Simonidinth verzija, kao i iserpnu analizu trecde verzije opere,
premijerno izvedene u Beogradu, videti u monografiji Stvaraladki put
Stanojla Rajidida od Vlastimira Peridida, Beograd 1971, 90-100.

2  Up. Peridid, Op. cit., 93.

3 Jedna od tih je isti tumad uloge Borisa Godunova 1 kralja Milutina na
Beogradskoj operskoj scent, basista Miroslav Cangalovid.

4 Up. Peridid, Op. cit., 120.

5 Peridid navodi ovu temu kao lajtmotiv Stefana u tredoj verziji Simonide,
Tbid., 93, 94.

6 Tekst i notni primeri se citiraju prema klanirskom izvodu Simonide,
Izdanje UKS, Beograd 1968.

7 Up. Bojid, M., Sabrana dela, Drama, 454, 455, Beograd 1978.

8 Peridid takodje govori o "psiholoZkom kontrapunktu" kao konstruktivmom
prineipu pojedinih Simonidinih seena, Ibid., 96.

9  Kulund3ic¢ je re3irao operu prilikom njene premijere u Beogradu, 1958. godine. -
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orvastarski i harski, uiedno je i osnovni tonalitet Simoride.
Mahntire se namece noredienie ca Simfonijom in E, iz 1967.
andine. MNe irlazaci iz aranica tonalrnosti, Rajici¢ je Zivopisnim
modnlacijama, modulatornim kadencama, efektnim tonalnim
skokovima i modalnim istupeniima sa vrlo diskretnim aluzijama

na folklor, nostinao komoaktnu muziéku arhitektoniku i uzbudljiv
dvramaturiki tok onere, rrekomnnnavane na jedan samosvojan nacCin,
koji se moze samo delimiénn uporediti sa nekim slovenskim
orerama noviiea datuma.

Dramski tok doqadiaja izvndi u prve tri relativno kratke
scene, sporedne liénesti, vojvodu MNovaka Grebostreka, kome
nripada I scena. Anu, €erku kralja Milutina iz prvoq braka,
Gijoma Adama, katnlifékea arhieniskopa, dva franciskanska
kaludiera i dvorskog dijiaka u IT i III sceni, da bi se u IV
sceni pojavio iguman Danile, pokretal zhivanja u koje se zaplicu
duzni i nedu?ni akteri Bojiceve i Rajicéiceve drame, MNa sceni je
od samoa pocetka hor, vlastela, koii uéestvuje u Grehostrekovoj
voinicékoi pric¢i. U I1 sceni se iz mnoStva jzdvajaju franciskanci
sa dijakom, Ana i Gijom Adam. Oni prepricavaju snletke sa
druaih dvorova i komentariZu docadjaje u svetu, u Cemu
nrednjadi stariji franciskanac. :

U trecoj, sasvim kratkoj sceni, Gijom se obraca
Grebostreku sa no*tsme§ljivim pitanjem: "Tim bunama velnim kad
¢e biti kraj? Zar sad, kad zemlja na vrhuncu stoji..." misleci
na trvenja oko Milutinowog nrestola, na §ta ¢e mu vejvoda
lakonski odqovoriti: "Mered nam u krvi, nikad nismo siti."
Gijom na to: "Pa zar nikog nema kog se zemlja boji?" -
Grebostrek: "Sabor."

0d IV scene muzicki tok dobiija u intenzitetu dramske
radnje. Danilova nojava unosi medju prisutne izvesnu zateanutost,
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ali se princeza Ana (u komadu to je jedna od dama) ne

ustrucéava da ca direktno upita: "Cuje se da ¢e kralj oslepiti
sina."6 To je prvi nut da se spomene Milutinov sin, zatocen u
Skonlju, zboo koga se dogadja ono Sto se dogadja na sceni

"jedno docne popodne u dvorskoj rezidenciji u Paunima, 1314.
aodine", kako stoji kod Bojica u uputstvima za reditelja i
scenoarafa Kraljeve jeseni.! Danilo izbecava da odqovori Gijomu
knji incistira da sazna 3ta ¢e biti sa kraljevim sinom. Mali
nredah unutradnjem nemiru donosi zavr3na scena posvecena baletu,
inace prva zatvorena numera u Simonid”.

Najavijeni viteski turnir, umesto koga je kompozitor
stavio balet, prebalen je u opersku V scenu i razradjen kao
zvuéni fon dijalocu Milutina i Danila. Pritisak Danilov na
kralia, da kazni sina, odvija se u lapidarnim replikama,
pracenim motivima koii se naziru u pnroloqu-uvertiri. Povici sa
turnira (hor iza scene), u kome uzima ufe$ce i odnosi pobede
Grebtostrek, &etiri puta ¢e nrekinuti psiholodki dvoboj izmedju
Narila i kralja, a istovremeno ¢initi kontrast koji ie dobijen
uspesnim vodjeniem dveju simultanih radnji i1 situacija, jedne
na sceni, druge iza scene; na njihovom muzickom dopunjavanju -
i nsiholo&kom ndbijanju - izaradjuie kompozitor prvi veliki vr-
hunac u oneri.8 Tauman NDanilo iznudjuje od Milutina stradnu
kaznu 7a sina ne nredoCavanjem opasnosti (blagost prema
Stefanu ohrabricée druae nretendente na presto), niti skrivenim
nretniama (stradni Sabor, koga se jedino "ova zemlja boji",
mo?e se okrenuti i nrotiv samog viadara), a koje Milutin odhija
nrkosnim i ofajnim uzvikom "Ipak sam krali!" (ovde kao da su
libretista 1 reditelj hteli da nas podsete na Borisa Godunova
Musoraskoq),® ve# notpirivanjem latentne kraljeve 1jubomore,
Tiho, kao uzared, jacovski, Danilo saop3tava kako mu se ¢ini da
Stefan "svoju macehu rado gleda." "COslepi qga!" vice Milutin
jzbezumljen od besa ra kraju V scene. MNjegova uZasna odluks se
prelama uz pratnju likuiuc¢ih vitezova, koji u dvoristu slave
pobhednika turnira, k'icuci svome kralju,
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tuvéi kralieve re¢i, dotrcala ie Stefarova Zena Teodora,
sa malim sinnr, da moli Danila za pomo¢. VI scena je Teodorin
plac, koji se nosle dijalona sa Danilom odvija u formi velike
arije. To je druga atvorena numera u operi. VII scena
nredstavlija malu Zanr-enizodu sa pazevima koji najavljuju
dolazak kraliice. VIII scena je druga kljuZna scena u operi i
niep alavni vrhunac. Simonidina pojava, njen nastup i njeno
nadmetanje sa Danilom, izrazeno je u 3irokim melodijskim 1inijama,
velikih izrazajnih amplituda. Njen monolog prikazuje Citavu
skalu dudevnih stanja, sa reskim prelazima iz jednog raspoloZenja
u drugo. Na poletkn, Simonida vrlo samouvereno zahteva od
joumana da oslohodi Stefana (refitativ), ne ustrucavajuc¢i se da
otvoreno govori o svojoj l1jubavi prema pastorku (ariozo), i da
zatim, suo&ena sa Danilovom hladnom nenokolebljivo3c¢u, predje u
jadikovanie nad sopstvenom sudbinom (arija).
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Kad nisu pomogle naredbe, molbe i suze, sasvim iskrene,
Simonida preti, vredja, nudi polozaje, i na kraju - samu sebe,
0d ton mesta Simonidin monolog prelazi u duet sa Danilom, koji
se zaneo njenom lepotom, u Bojicevoij drami mnogo vi3e nego u
Raji¢icevoj operi. Danilo se osve3c€uje brzo i u svom velikom
monoloqu o drzavi, vlasti i odricanju, stavlja kraljici do
znanja da ie Stefanova sudbina zapeCacena. 0dlazi gordo,
ostavljajuéi oCajnu Simonidu, koja se jo3 nada da ce
umilostiviti kralja. trazeéi utehu kod dvorkinja. IX scena je
sazdana od njihove pesme (Zenski hor) i Simonidinog arioza:
"Neéu ko bedni prosjak da se grejem na zadnjoj iskri zublje Sto
se oasi...", za koji ae tekst uzet iz prethodnog Simonidinog
dijalooa sa Danilom.1

X scena je treca kljuéna scena u operi, braéni obracun
kralja sa kraljicom, u kome se me3aju njegove ljubavne izjave
sa ljubomornim izlivima besa i jarosti: Milutin Zeli da zadrii
Simonidu za sebe, a Stefan mora biti oslepljen. Kraljev monolog
je po formi i konstrukciji melodije srodan Simonidinom iz VIII
scene. Ma pojavu Danila sa poveljom o svirepoj kazni, koju je
kralj potpisao, Simonida jo3 jednom pokuSava da izdejstvuje
milost za njegovog sina, ali je sve ve¢ reSeno. Glasnik sa
naredtom hita u Skoplje. Od XI scene dramska tenzija populta,
koliziie nosilach akciie u operi zavr3ene su. Snoredne 1i€nosti
ponovo su tu kao komentatori docadjaja. Okunljanje Sabora

10 V. Bodid, Op. eit., 493.
11 Drama je obiavliena k1o dodatak Fasovisu Pozoridna
1971,

q

Tultura, 1, Becnrad,
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‘muzigki je ilustrovano impozantnom pasakaljom za muSki hor,
On je svedok Milutinovog kajanja i ludila u XTI slici. Kralj
trazi da se qlasnik vrati i u svom poslednjem nastupu,
monoloqu-arijeti, kune potomstvo zbog koca mora ovako da
postupa. Ponovni nastup hora sliZan tuZbalici ili rekvijemu,
zaokru?uje ovu uskovitlanu dramu vlasti, savesti i ljubavi, u
X111 sceni i Finalu, gde ostaje rezignirana Simonida sama.

2.

Kompozitor se u svojoj slede€oj operi obratio savremenom
tekstu. Sreéne okolnosti doprinele su da se prilagodio i novom
medijumu, poito se za njegov rad na drugoj operi, koju je
zavrdio u relativno kratkom roku, od samoc poletka
zainteresovala Beogradska televizija. Tako je iz RajiZicevog
pera nastala prva srpska televizijska opera, koja se u
njeqovom stvaranju stilski nadovezuje na ciklus Magnovenja i
Simfoniju <n 7 (%estu), a hronolo3ki direktno ne poslednju
premijeru Simonide. Kada je novodom stogodisnjeg jubileja
Beoqradskog narodnog pozori3ta, 1968, nrikazana premijerno
njena definitivna verzija, nagradjen je na konkursu za dramu
i jzveden godinu dana kasnije u istoj ku?i, pozoriini komad
Void mladog srnskog pisca Ivana Studena. 1

U svom komadu, Studen modernim teatarskim jezikom
evocira teiko i prelomno vreme u Srbiji s poletka proslog
veka, koncentriduci se na jedan znacajan istorijski trenutak -
ubistvo srpskog "voida" Djordja Petrovic¢a-Karadjordja. O tom
trenutku, na kome se zasniva drama Void, istorijske Cinjenice
qovore kako se Karadjordje, organizator i vodja ustanaka za
oslobodjenje, pojavio medju Srbima 1817, aodine, posle
trogodiinjeq boravka u Rusiji, sa namerom da ponovo pruzi
oruzani otpor turskim uanjetacima. Ravno dve nedelje po
povratku u domovinu, Karadjordje biva ubijen na spavaju, od
svoiih nekadanjih najblizih saradnika, a tadadnjih sroskih
eksponenata u turskoj drZavi, vojvode Vujice Vuliéevica i
kneza Milo%a Obrenovica. Po njima jie mir sa Turcima u datom
momentu - zasnovan na obostranim ustupcima, u kome je sa
srnske strane spadalo i ubistvo Karadjordja - bio holji neco
krvavo uquden srpski ustanak.

Takozvana spoljainja radnja drame, docadjaji koji su
prethodili likvidiranju Karadjordja i sama njegova smrt, okvir
su njenom sadr?aju, koji €ine prezivljavanja glavnih junaka
sudbonosnih zbivanja, kneza Milosa i njegove Zrtve Karadjordja,
kako ih je video autor Ivan Studen. Njegov VoZd je potresna i
zanimljiva psiholodka drama, €¢iji tekst, upotpunjen autorovim
uputstvima za kori3éenje muzike, nudi inventivna vizuelna
reienja. Po svojnj €isto slu3noi komponenti, Vo3d isto tako
mo¥e biti uspela radio-drama. Za operskog kompozitora, pisac
je mozda bio svestan toga, Void je gotov libreto, podesan za
muzicki teatar, &to je svojim umetni&kim instinktom i velikim
muzi€kim iskustvom shvatio Raji€i¢, i prionuo da od
Studenovoa Voida komponuje svog Karadjordja. U kompozitorovoj
doslovnosti (ali uz eliminisanje Citavih scena) u koridcenju
originalnog teksta mogao bi se videti istovetni postupak sa
onim primenjenim u prvoj, neizvedenoj verziji Simonide, da
nije upadljive podudarnosti Studenovog komada sa nekim od
tinova savremene muzifke psiholodke drame.
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Studen je dramu dvojice srpskih vodja uobli&io u dva
dela. Istu takvu formu zadrZao je i kompozitor - opera je tako
i emitovana, u dva nastavka, 1977. godine, na Beogradskoj
televiziji, sa naslovom Seme zla - izdeliv§i svoju jednoCinku
na Cetrnaest scena. Sli¢na praksa kojom se Rajic¢i¢ koristo u
svojoj poslednjoj Simonidi, a posluzice se njome i u trecoj
svojoj operi, s tim 3to je od Simonide do Karadjordja i Dnevnika
Jjednog ludaka nalinio skok od tradicionalne operske
dramaturgije, u njenom najboljem smislu, do eksperimentalnog
muzickog teatra. U muzickom pogledu se kompozitor otisnuo od
ekspresivnog postromantizma ka ekspresionisti¢kom radikalizmu,
svojstvenom njegovom muzickom jeziku iz mladjih dana, koji su,
u oba ova operska slucaja, sugerirali realisticéki tekstovi
Studena i Gogolja.

Rajic¢icev Karadjordje je - bez obzira na lica koja
okruzuju protagoniste, a ¢iji je broj u.odnosu na knjiZevni
prototip znatno smanjen - u svojim scenskim i muziékim
shvatanjima, savremena muzi¢ka monodrama, zapravo, kao i
knjizevni original - ako ga svedemo na sudtinu - spoj dveju
monodrama, Miloieve i Karadjordjeve.!'2 Preslikan u muziku,
Studenov dramski diptih se istakao u reljefnosti i izraZajnosti,
posebno u kodmarnim vizijama koje prate gréevitu dramu savesti
ili bolje rec¢i dramu nesigurnosti MiloSa Obrenovic¢a i tragediju
usamljenosti na propast osudjenog Djordja Petrovica.

U prvom delu opere, posle krade uvodne muzike, Milo3 je
u prvoj sceni sa glasnikom koji mu je doneo pismo od vojvode
Vujice. U pismu je obaveStenje o dolasku Karadjordja u Srbiju,
§to baca Milo3a u veliki nemir i glasna razmisljanja: "Na tebe
mislim stalno." - obraca se on svom rivalu i kumu - "Nisam
miran ni danju ni noc¢u. U snu mi dolazi§, pitas me za ovo te
za ono..."13 Osetivii potrebu da se opravda, za ono §to ce
uciniti, pred Bogom i ljudima, Obrenovié se okrece ikoni i
poku3Sava da olakSa svoju savest: "Oprosti mi, BoZe, on se i tako
opredelio poginuti za dobro oteCestva, pa bilo to sada ili
kasnije ... i zato sam ga odluiio Zrtvovati zarad dobra za koje
se i sam hteo Zrtvovati." MiloSeva dilema koju je tekstualno
vrlo izniansirano prikazao autor drame, a autor opere prihvatio
i podvukao snainim akcentima, mnogo je vise prouzrokovana
strahom za sopstveni Zivot nego griZom savesti zbog uni3tavanja
tudjeg. U slucaju provale i neuspeha poduhvata stradace Milo3
Obrenovi¢ i zato on na kraju II scene, opet sam sa sobom,
smrtno uplaSen od moguce izdaje, tri puta uzastopce freneticno
uzvikuje: "Hocu mrtvog voZda!" Kompozitor zavr3ava scenu malim
orkestarskim interludijumom, a Studen je posle sudbonosne
MiloSeve replike, zamislio "harmoni¢ni ples isto¢njackih robinja
u jednom impresivnom, jednostavnom i skladnom ritmu...,"14
stavivdi 1 na taj nac¢in do znanja koliko drzi do kontrastnih
situacija i raspoloZenja u svojoj drami. Raji¢i¢ ih otslikava
takorec¢i vizuelnom, filmskom tehnikom, koja i odgovara brzini
smenjivanja emocionalnih "kadrova" .u drami. U tom smislu je i
forma opere, u celom, prokomponovane mozaiéne strukture.
Mozaican je i nacin konstruisanja melodike, da sasvim uslovno
ovde upotrebimo ovakav termin, jer se kompozitor u svojim

12  Naslovnu ulogu je pevadki i glumadki tumadic Nikola Mitid (bariton), a
kneza Milo3a Obrenovida Miroslav Cangalovid (bas); re3ija Slavoljuba
Stefanovida-Ravasigja.

13  Tekst i notni primeri citiraju se prema klavirskom izvodu Karadjordja
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muzitko-vokalnim tumalenjima Studenovog teksta, spontano
opredelio za recitativo accompagnato, sa vrlo 3krtim
ekskurzijama u bilo kakvu melodioznost standardnog tipa.
Orkestarska deonica je do kraja podredjena narativnom na&inu
izlaganja teksta. Kompozitor je dobro odmerio odnos rei i tona
i postarao se da orkestar prikazuje du3evna stanja scenskih
likova, ali da ni za trenutak ne zaseni konstantni ariozni
parlando pevaike deonice. Sprovodjenje motivike u orkestru
potisnuto je interpoliranjem ostinatnih modela.

Posle monumentalnog orkestarskog zvuka u Simonidi, autor
nam dofarava kamerni zvuk kroz skoro isti orkestarski sastav u
Karadjordju. Razlika je u pojacanoj skupini udaraljki, a mesto
harfe zauzima Celesta, koju Rajic¢i¢ kombinuje sa ksilofonom, ili
je vodi zajedno sa grupom drvenih duvalkih instrumenata.l5
Dobijena je na taj nac¢in jedna efektna nekoloritnost zvuka, koja
pogoduje atmosferi strave, Sto dominira u VI sceni, vrhuncu
Milo8evog solilokvijuma i prvog dela opere. U svojim halucina-
cijama on doZivljava susret sa Karadjordjem. Kompozitor istice
kontrast izmedju MiloSevog nadmenog ironiinog stava prema Zeni
Ljubici u III i IV sceni, zapovednitkog odnosa prema doudnicima
uV sceni i krajnje servilnog njegovog ponadanja u VI sceni,
prema zamisljenom Karadjordju.
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. VII i zavréna scena prvog dela opere, sa Milo3evom Zenom i
muikim horom, ima karakter finala grike tragedije. Ljubica, )
prava savest Milo3eva, kune sve oko sebe. Ona je jedina koja Zzeli
da spase Karadjordja, ali ne moZe.

U drugom delu opere Milo3 Obrenovié. se vide ne pojavlijuje.
Svoju scensku egzistenciju je zavr3io u VI slici, gde u
imaginarnom susretu, u imaginarnom grobu sa Karadjordjem pada
pogodjen od Karadjordjevog metka.

U VIII sceni pojavljuje se pravi Karadjordje. Stigao je sa
prijateljem, grékim ustanikom Naumom u selo Radovanje blizu
Velike Plane, gde €e poginuti. Ne slute¢i da ga Ceka skora smrt,
ali ipak pripravan na sve, meditira sa pratiocem Naumom o Zivotu
i slobodi. U IX sceni se susreée sa seljakom Dragicem koji mu
donosi dobre vesti od kneza Andreje. U X sceni VoZd ostaje sam.
Razmi%ljajuci o svojoj samoéi i usamljenosti, on zaspi. Iz sna

(rukopis).

14 Up. Studen, VoZd, 6. )

15 Na slidan postupak povezivanja grupe duvadkih instrumenata sa klavirom
i1i harfom, ukazuje Peri3id kod pomenute Simfonije in E (Op. eit., 117).
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se prene kad zafuje svog kuma, vojvodu Vujicu kako mu prilazi.
Propituje Vujicu, za koga je on sada, i za3to nema Milo3a s
‘njim. U duZem monologqu, gde relitativ neznatno prelazi u ariozo,
Karadjordje bodri vojvodu da se izjasni.

Allegro

6. > :
>
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“A ti, Voide s kim si?" pita ga Vujica. "Sa slobodom, kume,
jer samo slobode bio sam Void. I svako moZe izdati VoZida slobode,
ali Vozd ne sme izdati sebe." - "I ja sam s tobom, gospodaru”,
laZe Vujica, a Karadjordje se u svojim mislima (XII scena)
prebacuje u pro3lost, u dane provedene u Rusiji, na dvoru, kada
je uzalud molio cara Aleksandra za pomo¢. Seca se kako je po
carevoj ?elji pozirao za portret. Dok se slika, salecu ga
careve rodjake, ushié¢ene njegovom egzotiénom pojavom (Zenski
hor). "Daleko odavde, va3e carske presvetlosti i gospodjice
3ivi, kojekuda, jedan narod...", poku3ava Karadjordje da ih
zainteresuje, ali bez odjeka. U XIII sceni se Karadjordje seca
kako je svog brata osudio na smrt zbog neposlu3nosti. U secanju
koje 1i¢i na snovidjenje, identifikuje se sa bratom i mirno Ceka
smrt. Narod (mud3ki hor) oplakuje VoZda. U XIV sceni VoZdovu
smrt uz zloslutno kliktanje ptica (Zenski i mudki hor
naizmeniéno) doZivljavaju i ubica i Zrtve kao fantasmagoricnu
viziju. Vujicin kodmar me3a se sa Karadjordjevim snovima o
slobodi i miru uz jadikovku Zenskog hora, i uskome3ani kovitlac
orkestra, koji se postepeno stidava u pianissimu.

Muzi&ki vrhunac je u drugom delu opere Karadjordjev
dijalog sa Vujicom, a dramaturdki, Karadjordjeva smrt, ma da
prisutni hor, tretiran ekspresionisticki, nema, zbog
iskljuZivog isticanja solista, iz dramatur3kih razloga, ni
jzdaleka onu veliku ulogu koju ima u Simonidi. Muzicki jezik
Karadjordja je na nivou atonalnog jer je polifonizovani
harmonski stav orkestra zasnovan na nefunkcionalnoj akordici
slobodnih veza. Priklonivii se ekspresfonistiZkom nacinu
mi¢ljenja u svojoj drugoj operi, kempozitor nije i3ao za tim da
u Karadjordju, kako bi se otekivalo od muzifke drame na temu iz
nacionalne istorije, ostvaruje neki posebni nacionalni duh i
stil, ali je pokazao da je njegov 1itni muziZki stil, sa
Karadjordjem stekao jo$ jednu duboko usadjenu i proZzivljenu
nacionalnu notu viSeg reda.

3.

Sa sledecom televizijskom 1 trecom svojom operom Dnevnik
jednog ludaka, Stanojlo RajJili¢ se uvrstio u jednu vecu grupu
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muzi¢kih stvaralaca na strani, koja je komponovala opere i
balete na Gogoljeve tekstove. Medju njima najvec¢i broj
predstavljaju ruski a u poslednje vreme i sovjetski autori.
Gogoljeva proza, kojoj se u Sovjetskom Savezu, posle zlosrecnog
CostakoviZevoq Nosa, decenijama niko nije obracao, odjednom je,
od Zezdesetih godina naovamo, poZela da biva mo¢na inspiracija
srednjoj i mladjoj generaciji sovjetskih kompozitora. Sa ovom
novom strujom slu€ajno se podudarilo Raji¢icevo muzicko
angaZovanje na Gogolju, konkretno na noveli Zapiski sumaeded3ago
(originalni naslov), koju su do njega za scenu komponovali
Englez Humphrey Searle (1957) i Rus Jurij Bucko (1964). Rajicic
je zapofeo trecu operu neposredno posle zavr3avanja Karadjordja
i radio na njoj u periodu od pet godina. Emitovana je na
Beogradskoj televiziji 1981. godine.16

Kada je dvadesetpetogodi3nji Nikolaj Gogolj napisao ovu
povest (zbirka Arabeske, objavljena 1835. godine), koja kroz
formu dnevnika (otuda slobodan prevod naslova na srpskom i
drugim jezicima), prikazuje kako se muti i definitivno pomucuje
um skromnog petrogradskog &inovnika Aksentija Ivanovica
Popri&¢ina, pitali su se tada njegovi biografi, kao 3to se
pitaj¥71 danas, &ta je mladog pisca privuklo ovako neobitnoj
temi.

Ono §to u Dnevniku poraZava, smatraju savremeni autori,
jeste sistemati&nost kojom Gogolj opisuje haotiino dusevno
stanje siromadnog i usamljenog &inovnika, koji postepeno tone u
mrak bezumlja.18 Sav taj do detalja virtuozno razradjeni ko3mar,
u kome sredoveéni pisar, razotaran, izmedju ostalog, zbog
neostvarene ljubavi, za koju 1 nije bilo nekakve realne osnove,
po¢inje da uobraZava da je velika 1i&nost, 1 na kraju sam
gpanski kralj, ima bad u toj konalnoj tacki ludila ishodidte u
jednoj realnoj Cinjenici. Krajem 1833. godine umro je u Spaniji
kralj Ferdinand VII i ostavio presto bez mu3kog naslednika.
Saznavii za to iz novina, veé skoro sasvim poremeceni Gogoljev
Zinovnik progladava sebe za Ferdinanda VIII i biva smedten u
ludnicu. To je zavrietak pripovetke po kojoj je Rajicic¢
komponovao svoju televizijsku monodramu u jednom &inu, podeljenu
na dvadeset i dve scene, koje se uglavnom poklapaju sa datumima
u dnevniku.

Prerada Gogoljeve novele u operski libreto nije pri¢inila
kompozitoru neke probleme, ve¢ samim tim Sto se dnevnik vodi
u prvom licu. Izvr&ivii neznatna skracenja u tekstu, Rajicic je
za formu opere uzeo formu literarnog originala. Gogolj svakako
da nije bio svestan Zinjenice da je Dnevnik jednog ludaka
napisao u formi prave literarne svite, toliko podudarne sa
jstoimenim muzickim oblikom, da se u njegovoj pripoveci jasno
ocrtavaju modulacije, kadence i polukadence, i s tim u vezi
muzieki odseci prekomponovanog tipa i zatvorene numere.

16 Ulogu ludaka tumadio je Nikola Mitids re3ija Slavoljuba Stefanovida

Ravasija .
17 Up. Sestov, L., Na vesah Jova, Pari3 1975, 101. .
18  Ibid.
19 Tekst i notni primeri citiraju se prema klavirskom izvodu opere u

rukopisu.

20 Up. Levidov, A.M., Avtor - obraz - Sitatelj, Lenjingrad 1977, poglavlje
o "spiralnom" i "pravolinijekom" scenskom 1iku, 41-65.

21 Termin uzet iz knjige o Rahmanjinovu V. Brjanceve, Moskva 1976, 388.

22 Up. Diether de la Motte, Harmonielehre, Kassel 1976, 258.
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Radnja pocinje 3. oktobra. Pisac dnevnika, Popri3cin,
razmislja o tome da 1i da ide u kancelariju i1i ne. Nalelnik
odeljenja ga ve¢ odavno kori zbog pogreSaka koje mu se potkradaju
u aktima. Ali, treba traZiti avans od blagajnika. Obukav3i stari
§injel zbog kisnog vremena, Popriscin izlazi na ulicu. Usput
nailazi na c¢erku svog direktora, koja je po3la u kupovinu. Pred
jednom radnjom je ostavila svoju kuCkicu Medzi. Poprisc¢in je
zastao i odjednom zacuo kako je nju l1judskim glasom oslovilo
drugo kucCe, poznanica Fidel, koju su vodile dve Zene. 0O3amuceni
¢inovnik konstatuje, za sebe, kako u poslednje vreme Cuje i vidi
stvari koje drugi niko nije ni video ni Cuo. Zainteresovan ovom
pojavom odlazi za dvema damama da vidi gde Fidel stanuje.
(Zavr3etak prokomponovanog trodelnog stava.) - 4. oktobar.
Popri&fin priprema pera u direktorovom kabinetu. Pojavljuje se
direktorova c¢erka. PopriicCin je toliko zbunjen da ne ume nista
da kaZe. Pod utiskom tog susreta prepisivao je uvele neke
1jubavne stihove koji su mu se uginili vrlo lepi. (Zavrietak
drugog stava.) - 6. novembar: Popri3Cina nervira nacelnik
odeljenja. Stavlja Popriséinu primedbe zbog ponaSanja. Zadto se
namece direktorovoj ¢erci? 3ta on zami§lja?! Popriscin zami3lja
kako bi elegantno obulen imao mnogo vece Sanse i kod te devojke
i u drudtvu, ali "prihodi su mali, u tome je nevolja." (Zavrietak
stava.) - 8. novembar. Popridcin odlazi u pozoriite. Jedna
pevalica u vodvilju podsetila ga je na direktorovu ¢erku
(sporedna epizoda, Zanr-scena.) - 11. novembra: o3tri pera za
direktora. Masta o njegovoj kceri. Voleo bi da vidi kako ona Zzivi
u svojoj kuc¢i. Odjednom se priseca razgovora dveju kulkica, koje
su spominjale nekakva pisma. (PoCinje prokomponovani razvojni
deo.)

Poprisé¢in odlazi 12. novembra u kudu gde Zivi Fidel.
Devojci koja mu je otvorila vrata izrazio je Zelju da
porazgovara sa psom., Ugledav3i u pretsoblju kutiju sa slamom,
ulazi i pretura po njoj. NaSav3i tamo sveZanj papirica vraca 'se
zadovoljan kuc¢i iako ga je Fidel ujela za nogu... 13. novembra
cita pseca pisma iz kojih saznaje da naelnikovu cerku - kojoj
je ime Sofi - posecuje mlad i lep kamerjunker Teplov. Na tom
mestu Popris&in, besan, cepa psecu korespondenciju. 3. decembra
nastaje prelom u dudi Popridcina; saznao je za svadbu Sofije i
kamerjunkera. Sve se u njemu buni protiv toga. "Pa $ta ako je on
kamerjunker, pa to je samo zvanje... Otkud te razlike medju
ljudima. Otkuda to da sam ja titularni savetnik... moZzda sam ja
neki grof il1i general!" - 5, decembra Popri3¢in cita u novinama
o upraznjenom Spanskom prestolu. 8. decembra hoce da iide u
kancelariju, ali ga zadrZzavaju misli o Spanskim problemima.

"God. 2000 aprila 43. datuma." - "Danas je dan pravog
trijumfa, Spanija ima kralja, to sam ja!" - objavljuje Popriscin
u svom dnevniku. Novost saop3tava svojoj sluZavci Mavri, pa zatim
odlazi u kancelariju. Tamo se drzi vrlo dostojanstveno i odbija
da prepisuje akta. - "Martobra 86. datuma izmedju dana i noc¢i."
Sluzitelj iz nadle3tva dolazi po Popriscina, poSto ovaj vec tri
nedelje nije i%ao na posao. NaSav3i se u kancelariji, potpisuje
se na jednom aktu, u prisustvu svih, kao Ferdinand VIII. Posle
toga odlazi u direktorov stan, ide pravo kod Sofije i saopStava
joj da je Ceka velika sreca. "Nijednog datuma, dan je bio bez
datuma." - Popris¢in se 3eta incognito po Nevskom prospektu.
Nikome se nije otkrio jer nema 3pansko nacionalno odelo. "Ne
pamtim datum. Ni mesec nije bio nijedan.Djavo bi znao §ta je
bilo." - Popri3¢in je sebi od novog §injela saSio plast. Mavra je
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yrisnula kad ga je videla. U oEekivanju deputata iz Spanije,
odlazi na po3tu da se raspita za3to oklevaju. "Madrid. Trideseti
februar." - "Dakle, u 3paniji sam. Jutros u pratnji Spanskog
plemstva podjoh na put... Cudna je zemlja 3panija!" Popri3€in se
¢udi mnostvu 1judi sa obrijanim glavama i ponadanju "kancelara",
koji ga je vodio za ruku, vikao na njega i udarao ga 3tapom.
"Januar iste godine, koji je do%ao posle februara." - "Sudeé¢i po
svemu, padoh u ruke inkvizitora... Zad3to da kralj bude izloZen
inkviziciji?" - Datum 25. Ponovna pojava inkvizitorova u sobi
kod Popri3¢ina. On se krije iza nameStaja. "Februar mesec 34.
datuma 349, godine." - Popri3¢in mnogo trpi i qubi snagu: "BoZe,
§ta mi &ine, sipaju mi hladnu vodu na glavu... Spasite me,
vodite me.. . Priziva hitru trojku da ga odnese.i na kraju,
osvestivéi se za €asak, svoju majku: "SaZzali se na svoje bolesno
dete!", da bi zavr3io ludackim kalamburom: "A znate 1i da
alzirski be? ispod samog nosa ima ¢ir?" - (ZavrSetak na
disonancit)19

Gogoljeva svita se sa jednim jedinim svojim likom odvija
u vidu spirala.20 Za Rajiéicevu operu se takodje moie tvrditi
da ona i muziéki i dramaturdki predstavlja svitu spiralne
strukture. Minucioznosti Gogoljeve naracije odgovara
kompozitorova doslednost u variranju jednog malog motiva ili
lajtimpulsa,2! koji proZima i oscilacije pevaike deonice i
ostinatnu motoriku orkestarskog stava. Osnovni motiv i njegove
varijante, razradio je Raji¢i¢ na takvim mikro-planovima vokalnih
(malu peva&ku rolu je dodelio Medzi i Fidel) i instrumentalnih
deonica, da je stvorio jedan odredjeni fonic¢ni efekt, lajtzvuk,
kojim zapoéinje skoro svaka misao ili pasus dnevnika, bilo da se
radi o suludom &¢inovniku (I scena),

7.
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i1i njegovim poznanicima iz Zivotinjskog carstva (X scena).

Andante

Sve drugo 3to bi u rekom veéem planu moglo da se priblizi
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chvatanjn lajtmotivike, kao 3to je, na primer, tema prologa,

Andante _ Allegro
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i1i markantna orkestarska podrika pevalkom partu, u XV scenti,

10.
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vtapa se u op3tu ritmic¢ku i tematsku pulsaciju muzilkog toka
Dnevnika. "Ludalkoj" atmosferi u zvu&nom i ritmitkom "tonusu"
opere, doprinosi kontrastno smenjivanje laganog 1 brzog tempa
na vrlo kratkim relacijama, kao i sama instrumentacija, koju je
kompozitor obogatio zvucima klavira i Eeleste. Transparentnu
orkestraciju postiZe autor jo3 vec¢im distanciranjem orkestarskih
grupa, nego $to je to bio slulaj u Karadjordju, 1 njihovim
harmonskim kontrastiranjem u sferi bitonalnog, 5to u okviru
datih mikro-lajtmotiva, stvara polifone miksture odnosno
miksturalne polifonije.22

Vokalna deonica se odlikuje, uglavnom melodikom malih
jntervala, iskidane linije. U kretanjima nesredjenih misli
poremecenog &oveka PoprisCina, psiholo3ku funkciju imaju i
agogicéke promene u okviru refenice, cezure izmedju refenica, pa
i're¢i u refenici, koje popunjavaju orkestarska mikro-intermezza,
kao u primeru iz VII scene, gde poletak recenice, "Kad dodjem do
prepiske..." ima tempo Moderato i Meno mosso, a zavrdetak sledi
posle cezure i "ubrzanja".

Allegro
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Ima jo§ melodijskih i ritmitkih elemenata, znaCajnih za
partituru Dnevnika, poteklih iz Gogoljevog "spiralnog" teksta.
Raji¢i¢ je vrlo duhovito interpolirao minijaturne instrumentalne
3anr-scene i male plesne "numere", gdegod je pisac davao za to i
najmanji povod. To je u IV sceni mala orkestarska koda u ruskom
narodnom duhu, koja se javlja kao eho ludakovog zavr$nog arioza.
Pre toga, u istoj sceni, opis bala u novinama pracen je ritmom
Quasi menuetto. Spanski ritmovi i melodika, uklapaju se u
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ostinatnu pratnju deklamaciji u XVI sceni. Spanska igra je
zasebna orkestarska numera na zavr3etku XVIII scene, da navedemo
najizrazitije primere uspednih uvodjenja igraékih, "tancevalnih"
odseka.

1 celokupna muzika Dnevnika jednog ludaka, sa svojom
"ysitnjenom" polifonijom, melodijskim linijama koje se
sukobljavaju u klasterima, atonalno zami&1ljenom vokalnom
kantilenom, odvija se kao neko sumanuto vrzino kolo, paklena
igra sudbine, sve brZe i brie, ka stragnom kraju i vrhuncu u
zavrdnoj XXII slici. Nema mesta na ovome svetu za jadnog
Popris¢ina, "suvidnog" toveka iz ruske literature, koga je
Stanojlo Raji&i¢, u potpunom skladu sa Gogoljevom dramom
otudjenosti i ofaja, dostojno ovekovelio v muzici.

“f“»

SUMMARY

Stanojlo Rajidid (b. 1910), an outstanding Serbian
composer and one of the leading Yugoslav ones, turned to opera
after the Second World War, when he was already a mature and
generally recognized artist.

Otherwise an author of numerous solo, chamber, symphonic,
and vocally-symphonic works, incidental and ballet music, Rajidid
meaningfully contributed to the emall but imposing operatic
output of his country by composing three musical dramas. The
first, Simonida (four versions: 1953, 1957, 1958, and 1967), tis
based on the play Kraljeva jesen (The King’s Autumn) by the
Serbian poet Milutin Bojid; the second, Karadjordje (1972) was
inspired by the play Void by the contemporary Serbian writer
Ivan Studen; and the third, Diary of a Madman (1977), is based on
Nikolai Gogol®s story bearing the same title. Differring in
character, Rajidid’s operas reflect the multiplicity of the
composer®s artistic image and reveal also in this medium the wide
range of the expressive possibilities of his music. By the time
he wrote Simonida Rajidié had tried his hand at several stylistic
genres; in his first opera he evoked the late Romantic-oriented
musical idiom, with ite stable tonal points and disereet national
colouring (cf. examples 1-4), thus ereating a through-composed
musical-goenic work in traditional form, of monumental richness
of sound and of voeal parts impressive in their scope. In the
television operas Karadjordje and Diary of a Madman the composer
takes us into the sphere of experimental theatre with its freely
through-composed mustical form of Expressionist sound, where the
relation between words and music ie based either on a strict
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rendering of the text (in Karadjordje - cf. examples 5 and 6) or
on a recitative cantilena of minor intervals (in Diary of a
Madman - cf. examples 7-12). The musical and dramaturgical
concept of Rajidid’s televiston operas offers interesting
examnles of an original approach to the new medium in the
developing of contemporary psychological musical drama.
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Muzikolo3ki zbornik Musicological Annual XVII/2, Ljubljana 81

UDK 78.072 (497.11)

Roksanda Pejovi¢ MUZICKE PUBLIKACIJE SRPSKIH AUTORA
Beograd 1864-1941 .

0d %ezdesetih godina pro3log veka, uporedo sa porastom
interesovanja za muziku, nastajale su publikacije koje su se
odnosile na pojave i probleme muzitkog Zivota u srpskim
gradovima. One su i ocekivane kao posledica snainijeg razvoja
muzike u krugovima amatera i potrebe za brojnijim kadrom
profesionalaca. Njihovi autori pokazuju nekolika interesna
podruéja, tako da publikacije sadrie:

1. izvedtaje, pravila i statute pevatkih drudtava i
muziékih 3kola

2. muzitke udibenike i 3kole za pojedine instrumente

3. pesmarice

4, &lanke u godiinjim izveStajima srednjih 3kola,
kaleddarima i programima izvesnih koncerata

5. nevelike napise razli¢itog sadrZaja u posebnim
izdanjima .

6. spomenice pevatkih druidtava

7. monografije kompozitora i studije o muzikolodkim
problemima ‘

8. istoriju muzike

9. zbirke muziZkih eseja i &lanaka.

Ova muziéka izdanja, u koja nisu ukljulene crkvene i
etnomuzikoloike edicije, sufeljavaju se sa muzikalijama ukoliko
sadrie notne zapise ili kompozicije, ali se od njih najCesce
razlikuju po teoretskim uputstvima i pedagodkim obrazloZenjima
neophodnim zbog svrhe za koju su napisana. S druge strane to su
razli¢ite varijante publikacija monografskog tipa sa teZnjom ka
manje i1i vi3e celovitom sagledavanju problematike vezane za
muziéku instituciju, 1ik kompozitora ili kakav muziiki problem.
Studije i eseje u pojedina&nim publikacijama, preteZno u izboru
svojih autora, trebalo bi promatrati kao izrazitije primere
muzi&kih €lanaka koji se pojavlijuju u dnevnoj Stampi, a takodje
u muziékim, knjiZzevnim i drugim Casopisima., IstraZujuci mesto
koje zauzimaju u srpskoj muzici, a polaze¢i od merila
umetni¢ki vrednog, uzimamo u obzir i istorijski momenat njihovog
nastajanja, odnosno zna&aj koji zauzimaju i u doba rane i u doba
zrelije razvojne faze srpske muzitke misli.

Publikacije o kojima je re& u poZetku i nisu mogle da
sadrZe ni%ta drugo do podatke karaktera gradje. To su bili
nekada brojni izvedtaji o radu pevaékih dru3tava, njihova
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pravila i statuti. Pratimo ih od 1864. godine.! Izvestaji,
svakako zanimljiviji od pravila, obuhvatali su gradju druStvenog
letopisa, poziv na skup3tinu, spisak uprava i €lanova, tekst
upravnog odbora o radu u odredjenim godinama, programe odrZanih
koncerata, prikaz materijalnog stanja i inventara, kao i popis
¢lanova-pomagaca. Ovde spadaju i materijali koji otkrivaju rad
muzickih %kolal i poloZaj muzicara u nekadadnjem drudtvu.

Posebnu grupu izdanja ¢ine muzi&ki udZbenici, nesumnjivi
doprinosi nekadadnjegq 3kolstva, najie3ce namenjeni osnovnim i
strutnim Skolama i1i gimnazijama: to su teorije muzike, pevanke
i metodike nastave pevanja. Koncipirane po uzorima stranih
muzic¢kih udzbenika, one pokazuju pokatkad specifiéan odnos prema
srpskoj narodnoj muzici, koristeci se njome u ilustracijama
pojedinih poglavlja. Vesnice su buduc¢eg muziékog Zivota koji ce
tvrice stajati na pozicijama profesionalizma.

Ve¢ su se 1866. u Beogradu pojavili "Teorié&ki osnovi
muzike" Milana Milovuka (1825-1883), a sledece godine i njegova
"Nauka o muzici".3 Problemi koji su zapazeni u ovim prvim
publikacijama - stvaranje terminologije na srpskom jeziku i
poku3aj obja3njavanja muzitkih pojmova u zavisnosti od postojece
terminologije u inostranoj udZbenic¢koj literaturi - ostaju i u
kasnijim izdanjima. Tek se u periodu izmedju dva rata uobliéava -
dana3nja muzitka terminologija. Sa najmanje nauéne akribije
pisani su oni udZbenici u kojima se svesno pojednostavljenim
tumacenjima pokuSalo pribliZziti nivou muziéki neobrazovanih
u¢enika. Svaka pojava novog muziékog udibenika pruiala je u 19.
i poletkom 20. veka dokaze veceg interesovanja za muziku., I
Cedki muzicari koji su radili u naSoj zemlji, postaju njihovi
autori. Desetak teoretiara dalo je priloge ovoj literaturi.
Nije poznato kolika je bila popularnost ovih udZbenika, ali bi
se po vecoj preciznosti u objasnjavanju muzickih pojmova mogle
izdvojiti 8kole notnog pevanja Milovuka i Isidora Bajica
(1878-1915). .

Na udZbenickoj literaturi i kasnije rade kompozitori i
nastavnici muzike objavljujuci teorije, pevanke i metodike
nastave pevanja u koje lagano unose novine, paralelno sa
menjanjem nastavnih planova muzickih §kola.4 Oekivao bi se, s

1 Dostupna pravila i izvedtaji datiraju od 1864. 1 1865. godine i odnose se
na Srpsko erkveno pevadko drudtvo u Pandevu. Iz sedamdesetih godina su i
odgovarajude publikacije srpskog erkvenog pevadkog drutva u Vrdcu,
"Javora” u Vukovaru, Beogradskog pevadkog drudtva, Srpskog erkvenog
pevadkog drudtva u Velikom Bedkereku; iz osamdesetih godina su izdanja
pravila i izvedtaja beogradskih pevadkih drudtava (Srpskog narodnog
muztkalnog drudtva, Crkvene pevadke druZine "Kormelije', Akademskog
pevadkog druStva, Beogradskog radnidkog pevadkog drudtva, Pevadke druiine
"Stankovid"); iz devedesetih godina Srpskog gradjanskog pevadkog drudtva
u Somboru, Zeleznidarskog pevadkog drudtva "Napredak", Arandjelovadkog
pevadkog druStva "Zmaj", Crkveno-pevadke zadruge zemunske, a iz vremena
do prvog svetskog rata pevadkih drudtava u Novom Sadu, Subotict,
Temi3varu, KruSevcu, Kovinu, Velikoj Kikindi, Vr&eu, Mitroviei, Rumi,
Nidu, Srpskog pevadkog saveza.

2  Pevalke 3kole Dudana Jankovida u Beogradu iz 1904. godine, zatim Srpske
muzidke Skole u Beogradu (Godidnji izvedtaj iz 1910-11) < drugih.

3  Pored navedenih Milovukovih radova i njegove "Skole notnog pevanja'
(Beograd, 1871), kao i Bajideve "Teorije pravilnog notnog pevanja" (Novi
Sad, 1904), od ranijih radova Stampani su i udZbenici Aksentija
Makgimovida ("Bukvar i &itanka notna pevanja za Zkole", sv. I, br. 1,
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obzirom na nagli napredak na kompozicionom polju, uo&ljivi

porast vrednosti muziZkih udZbenika, ali njihov razvojni proces
je tekao sporijim tempom. Nije se osobito uZinilo u odnosu na
dostupno, potpuno i precizno objasnjavanje muzic¢kih termina, niti
na jedinstveni pristup re3avanju kljuénih pitanja. Neretko su se
javljala i izvesna prodirenja gradiva. Svakako su najveci odjek
imali "Osnovi muzitke umetnosti" Miloja Milojevica (1884-1946),
€iji je prvi deo ve¢ 1930. doZiveo 3est izdanja. To je bila i
najambicioznije koncipirana muzicka teorija. Originalno3cu se
izdvaja "Notno pevanje u teoriji i praksi" Miodraga Vasiljevica
(1903-1963), predstavljajuéi organsko, sistematsko povezivanje
nastave solfedja i narodnog pevanja, ¢iji su se elementi
pojavljivali i u udzbenicima od perioda 19. veka u tumalenjima
pojedinih teoretskih 90jmova kod Bajica,> Bozidara Joksimovica,b
Vliadimira Djordjevica/ i Svetolika Pas¢ana-Kojanova.8 Potpuna
usmerenost prema narodnim elementima bez insistiranja na uno3enje
dursko-molskih osnova, imala je svoje opravdanje u periodu
nacionalne stilske orijentacije u srpskoj muzici. Nekadadnji
teoreticari, medjutim, nisu razmi3ljali o eventualnim narodnim
lestvicama, niti o finalisu koji je u harmonizacijama narodnih
pesama i igara u dur-mol sistemu mogao da bude na drugom stupnju.

Novi Sad, 1869; "KaZiput uditeljima osnovnih Skola pri predavanju moga
bukvara i 3itanke notnog pevanja... popularno napisao Aksentije
Maksimovid", Novi Sad, 1870), Gvida Havlasa ("Izbor najnuinijih pravila
za pevade kao dopuna pevadkom veZbanju tenora i basa", Najhauz i Tabor,
1871; "Pevadka 3kola za temor i bas za potrebu dru3tava pevadkih", Grac i
Tabor, 1914), Stanoja Nikolida ("Teorija muzike za udenike srednjih
3kola © za sve one koji ude notno pevanje i svirangje...", Beograd 1888),
Dragutina BlaZeka ("Naukaglavnih pojmova muzike', Sombor, 1889), De
Sarno-San Djordja Dionisija ("Osnovi muzike', Beograd, 1894), Josifa
Svobode ("Teorija muzike", Beograd, 1895), Jovana Mirkovida ("Skola
pevanja", I deo, za prvi razred... Beograd, 1909).

4 Vujica Petkovid ("Metodika nastave pevanja u osnovnoj $koli", Beograd,
1920), Miloje Milojevid ("Osnovi muzidke umetnosti”, I deo, 1922, II deo
1927; Nekoje op3te napomene i metodski uput za predavanje po mome
udZbeniku "Osnovna teorija muzaike", Beograd, 1940), BoZidar Joksimovid
("Musidki bukvar...", Beograd, 1923; "Metodika pevanja za mizilke zavode,
srednje i uditeljske 3kole", Beograd 1927; "Muzidka Gitarka veZbanja za
pevanje za srednje i strudne kole", Beograd, III izdanje, 1936),
Viadimir Djordjevid ("Op3ta teorija muzike", Beograd, 1924; "Kratko
uputstvo za predavanje notnog pevanja u osnovnoj 3koli', Beograd, 1927),
Aleksandar Stankovid ("Notno pevanje", I deo, Beograd, 1939), dJosif
Brnobid ("Teorijsko-praktidna Fkola pevanja za I 1 II razred srednjih
3kola", Beograd, 1938), Svetolik Paddan-Kojanov ("Pevanka za II razred
_srednjih i gradjanskih Zkola", Novi Sad, 1940) i Miodrag Vasiljevié
("Notno pevanje u teoriji i praksi", I i II, Beograd, 1940).

5 ProZimanje teorijekih postavki solfedjiranja i potreba srpskog tla
pokazalo se u ritmidkim i melodijskim veZbama po tekstovima srpskih
narodnih svetovnih i duhovnih pesama, kao i u savladjivanju molske
lestvice obradom d mola, a ne uobidajenog a mola (autor je, verovatno,
smatrao da d mol vide od a mola odgovara tonskoj visini srpske narodne
melodike).

6 Pri objadnjenju znaka ponavljanja i predznaka, zatim kao ilustracije

ritmidkih veZbanja i kod savladjivanja pojedinih intervala.

U tumadenju -znaka ponavljania, korone i legata.

U poglavljima o taktovima i lestvicama.

"Tzuavanje violine pomodu narodnih pesama za postepeno ulenje", I Novi

© N
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Isti karakter savliadjivanja osnovnih tehnic¢kih problema

. po uzorima inostranih udZbenika, ali sa ponekom srpskom narodnom
melodijom kao ilustracijom, pokazuju poletne $kole za violinu
Aksentija Maksimovica,9 Vladimira Djordjevic¢al0 i Petra
Stojanovica,!? kao 1 3kole za klavir Isidora Bajical2 i Danice
Krsti¢13 koje su sadrZzavale teoretska (prvo delo)i
teoretsko-praktiéna uputstva (drugo delo) za savladjivanje
osnovnih problema u nastavi. Ovakay karakter, medjutim, nisu
pokazivali svi saCuvani udZbenici.

Shvacene kao pomoéna udZbeni&ka literatura, pesmarice su
bile medju najbrojnijim muzi&kim publikacijama izmedju 1869. i
1941, godine. Pomocéu njih se, 3tavide, uspostavljao prvi kontakt
sa uéenicima raznog uzrasta. Pored pesama jednog ili vide
kompozitora, u pojedinaénim izdanjima su objavijivane narodne
pesme i igre, kao i pozori3ni kaemadi sa pevanjem. Pesmarice su
bile pedago3ki usmerene, sa gradivom koje se izlagalo postupno,
jdu¢i od lTak3eg ka teZem, a pokatkad je bilo podeljeno po
razredima.15 I kao u sluaju muziékih udZbenika, kao autori se
pojavljuju i &e$ki kompozitori, a pored kompozitora i ucitelji,
pa i druge 1i&nosti koje su imale izvesno muzilko obrazovanje.
Pesmarice su komponovane za jedan od Cetiri glasa, a redje za
solistu uz pratnju hora. )

U 19. veku preovladjuju deéije pesme, dok su omladinski
horovi mahom preuzimani, a katkada i adaptirani, iz horske
literature za odrasle. Ova delija vokalna zaostavitina pokazuje
romanticarsko-idealistitke karakteristike koje postoje i u
tadainjoj deéijoj knjiZevnosti, ali bez snage tekstova
nekadainjih pesnika, zatim skromne izraZajne moguénosti,
elementarno prikazivanje emocija kao u crno-beloj tehnici i
jskrenost doZzivljaja, ali sa primesama naivnosti. Cak i nekada
popularne pesme, koje su se decenijama odrzale u delijem svetu,
ulaze u standardne vrste komponovane po merilima o podobnoj
muzickoj literaturi za mlade. Cilj kompozitora bio je usmeren
ka stvaranju homofonog, preteino dijatonskog vokalnog stava i
pristupaéne, lako pamtljive melodike nevelikih skokova, bez
jzrazitije hromatike i sa blagozvu&nim paralelnim tercama i
sekstama u dvoglasju, ravnopravnim tretmanom glasova ili sa
najdubljim glasom u funkciji pratnje u troglasju, dok je

Sad, 1870; "Priprava u udenje notnog pojanja i sviranja na violint.
Pokudaj kako bi najlak¥e nauku u muzici u narodu ragprostranili”,
Pandevo, 1871.

10 "3kola za violinu, iaradio za srednje Zkole...', Jagodina 1899.

11 nyiolinska Skola za temeljno uve3bavanje III pozicije', Beograd, s.a.

12 "Klavir i udenje klavira", Novi Sad 1906.

13  "Skola aa klavir", Beograd, 1911.

14 "3kola za violinu" (Beograd, 1914) Josifa Svobode nije zasnovana na
srpskim narodnim melodijama.

15 Medju brojnim pesmaricama pomenimo "Dediju liru" Josifa Cea (Prag, 1876),
"Pegme u dva glasa za udenike marodnih 3kola" Mite Topalovida (Pandevo,
I, 1879 1 II, 1884), "Pupoljke" Roberta Tolingera (V. Kikinda, 1886),
"Zbirku pesama u dva, tri i Jetiri glasa za udenike gimmazije", Sr. J.
Nikolida (Beograd, 1889) i "Zbirku dedijih pesama u jedan i dva glasa,
3a nidu osnovnu 3kolu" M.M. Protida (Beograd, 1889), "Dedje pesme u
jedan, dva i tri glasa..." M.M. Protida i St. J. Nikolida (Beograd,
(1891), "Srpske dedije igre za Zensku decu..." i "Pegmaricu..."
Aleksandra Jorgovida (Novi Sad, 1894. i Sr. Karlovei, 1879), "Pesme za
jedan i dva glasa" Dragutina BlaZeka (Sombor, 1897), "Gradivo za razna
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tetvoroglasje podlegalo tradicionalnim harmonskim zakonitostima,
jzlaze€i iz okvira specifiine deCije literature, Komponovalo se
u C duru i tonalitetima sa malim brojem povisilica i snizilica,
sa povremenom upotrebom hromatike i modulacijama u srodne -
tonalitete. Redja je komplikovanija metrika. Kompozicije su
mogle da odgovaraju i jednoj refenici,a postojali su dvodeli,
trodeli i njihove varijante.

Iz relativno homogenih zbirki do 1920. godine izdvajamo
pesmice Mite Topalovica (1849-1912), nastale po zahtevima koji
su odgovarali shvatanjima lepog u srpskom muziékom 19, veku,
istovremeno pokazujuéi kako je vojvodjanska sredina prisla
tekovinama zapadne kulture i obojila ih svojim koloritom. Delije
pesme Stevana Mokranjca (1856-1914), koje su se tek posle
njegove smrti pojavile u pesmaricama, zauzimaju ono isto mesto u
vokalnim opusima za mlade koje rukoveti imaju u srpskoj horskoj
literaturi.

Mlada generacija kompozitora 20. veka publikuje decije
horove, prevazilaze¢i u tehnickom i muzi¢kom pogledu prethodnike
i nedkolovane il1i nedovoljno muziiki obrazovane savremenike koji
jo3 uvek preredjuju zbirke deCijih i omladinskih horova. Zapaiena
je muziZka vrednost zbirke "Grlica" u ko?oj su nasle mesta i
kompozicije srpskih muziZkih stvaralaca,!® kao i "Zbirke deZijih
i Zenskih horova" u izdanju "Cvijete Zuzorié".17 Najvide izmena
je pretrpela melodika, oslobadjajuc¢i se nekadadnje naivnosti.
Napudta se harmonizacija zasnovana na Sablonskim principima, a
u harmonizacijama narodnih melodija uvode se harmonije koje
sugerira muzicki melos, tako da se obrazuju nova, disonantna
zvu€anja il1i se dolazi do modalnih resenja. Malo bi koji
kompozitor i u najjednostavnijoj deCijoj pesmi delovao snagom
svoje izvorne harmonske misli.

Nije bio mali muziéki domet deCijih kompozicija Milojevica,
Manojlovica, Tajtevica i BajSanskog, publikovanih u pesmaricama
medjuratnog doba. Tri osnovna elementa karakteri3u Milojeviceve
horske pesme: teZnja prema tehni¢ki komplikovanijem stavu,
oslobodjenje od tradicija prethodnog veka osobito u melodici i
stvaranje originalnih pesama bez oslonca na narodne idiome.
Govoreéi jezikom najmladjih, Miloje Milojevi¢ ih dovodi do
umetnosti muzike. Kod njegovih savremenika i sledbenika nastaje
traganje za zanimljivim narodnim pesmama i osludkivanje novih
zvuénosti, pri €emu se svakako polazilo od sekundnog videglasja
koje postoji u narodu. Ovo je izazvalo niz kombinacija
istovremenog zvuéanja kvarti, kvinti, septima i nona. Kosta
Manojlovié (1890-1949) vodi raluna o metric¢koj kompleksnosti
melodike, ali i o samostalnosti glasova. Koristi se i umanjenom
kvintom u melodici, sekundama i prekomernim sekundama u
vertikalnom zvuéanju, kadencama na neofekivanim stupnjevima,
praznim kvintama. Marko TajCevi¢ (rodjen 1900) oseca bit narodne
muzicke misli i podvrgava joj svoj harmonski jezik, a pokazuje

zanimanja srpdadi" M. Stoj&ida (Sombor, 1898), "Zbirku pesama za tri
Zenska 1li dedija glasa" Boiidara Joksimovida (Beograd, 1903), "Zbirku
dedjih pesama" i pevanke Vladimira Djordjevida (1904, 1909, 1928 u
brojnim izdanjima), publikacije Kat. P. Sardevida, D.P. Ilida, Josifa
Marinkovida i BoZidara Joksimovida, Miloja Milojevida ('"Horske pesme',
Beograd, 1920), D.P. Ilida, J.R. Nikolida-Vudkovida, Aleksandra
Stankovida, S.P. Korunovida, J.M. Kostida i dr.

16 Zagreb, 1933-35.
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smisao i za formalno uobliavanje deZijih klavirskih i horskih
kompozicija. Svestan je i efekta unisonog dejstva pesme u
izmenjivanju sa videglasnim slogom, kao i dejstva razgovora
razli¢itih glasovnih grupa. Instinkt muzidara dovodio je Milana
Bajsanskog (1903-1980) do zanimljivih obrada narodnih melodija.
Povremeno je polifono vodio glasove, upotrebljavajuci imitacije
i ostinate, prazne kvinte i neolekivane veze, obogacujuci
dijatoniku modalnim elementima. U originalnim pesmicama do3ao
je do izraZaja njegov slobodan harmonski jezik bogat disonancama.
Poku3aji na polju muzicke kritike koja je neretko izlazila
iz okvira novinskih &lanaka, odgovarali su, po vrednosti napisa,
izdanjima izve3taja, pravila i muzi€kih udzbenika za poéetnike.
Muzicki €lanci u €asopisima, medjutim, kao ogledalo tadaidnje
muzicke misli, svakako su pandan Zeljama da se izadje iz
amaterskih interpretacija i nedovoljno tehni&ki savliadanih
kompozicija, odnosno kompleksnijim muzi&kim jzdanjima, Okvire
isklju¢ive gradje napnudtaju &lanci o muziZkom Solstvul® stampani
u posebnim publikacigama, kalendari sa portretima pojedinih
muzicara,t9 programi20 i besede u €ast pojedinih muziékih
dogadjaja.2! Retki su nagisi &iji se autori bave struénijom
muzifkom problematikom.22 "Mali muzicki re&nik"23 Petra Krstica
(1877-1957) u tematskom pogledu predstavija izuzetak. On sadrzi
kratka obja3njenja muzickih termina na koje neupuceni nailaze u
muzitkoj literaturi. Prethodio mu je terminolodki rednik u
Bajicevoj klavirskoj $koli "Klavir i uéenje klavira".

17  Beograd, 1934.

18 BroZ J., Znadaj umetnosti. Izvedtaj Srpske kraljevske Uditeljske 3kole
u Aleksineu za 1897-8 3kolsku godinu; "Ca Mitina Skola. Nade &kolovanje
u Leskoveu do oslobodjenja 1877. Napisao Glida Kostid, uditelj",
Beograd, 1898; Jeromonah Damaskin, "O erkvenom pevaniu Srpske
Kraljevske Mu3ke UZiteljske Skole u Jagodini. Prvi izvedtaj. Petar
Kostid i Jefta Petrovid, Crkveno veliko pjenije', Novi Sad, 1889. itd.

19  Popovid S., "Kornelije Stankovid, srpski kompozitor', Orao, kalendar
8/1882, stub. 25-26 i 59-62; "Olga Vasilijevideva, svira3dica', Orao,
kalendar 11/1885, stub. 37-38, 115-116 itd.

20 Mladenovid D., "Vodj po prvom istorijskom duhovnom koncertu Vr3adkog
Srpskog erkvenog pevadkog dru¥tva...', Vrdae, 1913 % sl.

21 Sapdanin M., "Beseda kojom je srpsko pevadko drudtvo i sve udesnike
Jubileja Beogradskog pevadkog drudtva pozdravio sa pozoridnog balkona...
upravitelj Narodnog pozoridta, 17. maja 1882".

22  De Sarno-San Djordjo D., "Melcelov metronom i metridki metronom",
Beograd, 1895; 'Krjukove note u crkvenim srpskim pesmama XVII veka'.

23  Beograd, 1912.

24 Vulevid S., "Pregled srpskog pjevadkog drudtva "Jedinstvo" od njegova
postanka do danas, 1839-1889", Zagreb, 1889.

25  Kalik Sp., "Spomenica Beogradskog pevadkog drudtva prilikom proslave
pedesetogodidnjice, 25. maja 1903", Beograd, 1903.

26  "Spomenica novosadskog srpskog crkvenog pevadkog drudtva prilikom
detrdesetogodidnjice 1866~1906... i godidnji izvedtaj za 1906. godinu'.

27  "Leskovadka pevadka druZina "Branko" o proslavi dvadesetogodidnjice
7 ogvedenja drudtvene zastave', Leskovac.

28  Brzak D., "Sa Avale na Bosfor...'", Beograd, 1897; Komar3id M., Na
Adriju. Putnidke beleSke, Beograd, 1912.

29  "Spomenica Roberta Tolingera na dan osvedenja spomenika 24. maja 1931.
godine', Jabac, 1931.

30  Pandevo, 1938.

31  Beograd, 1923.
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Poletke monografskih izdanja pratimo u spomenicima
pevackih druStava od kraja 19. veka kojima se proslavljaju
godidnjice njihovog rada: od srpskog pevaékog drudtva
"Jedinstvo" iz Kotora24 i Beogradskogq pevaékog drugtva,26 do-
novosadskog Srpskog crkvenog pevaikog drudtval6 i Leskovatke
pevaike druZine "Branko".27 Ove spomenice su koncipirane u vidu
letopisa, sa jasno naznacenim odeljcima u kojima su, u okvirima
pojedinih razdoblja, ispriZani znaajni muziéki dogadjaji
vezani za odgovarajuce pevacko druitvo., One bi se mogle
smatrati vrstom studioznijih izve3taja. Ukoliko bi se njihovi
autori, a to su obino stariji &lanovi drudtva, upuidtali u
secanja na muzicki Zivot svoga doba, a pokatkad i na udaljeniju
pro3lost, njihov bi tekst dobijao istoriografske karakteristike.
Skromnije koncipirane spomenice sadrZavale su samo letopis
drudtva, programe koncerata, pa ¢ak i fotografije &lanstva, a
neretko i himnu dru3tva. One sveobuhvatnije, kakva je "Spomenica
Beogradskog pevackog drudtva" koju je napisao Spira Kalik,
predstavlijaju uzorne primere literature ove vrste. Uz
fotografije zadtitnika, 1iCnosti iz uprave i dirigenata, one
obuhvataju tekst druStvene himne i istorijski prikaz razvoja
srpske muzike koji je prethodio nojavi drudtva, potom muziéku
hroniku vezanu za druStvena nastupanja, popis &lanstva, podatke
o upravi, program proslave godi3njice drudtva koja je i
podstakla nastanak spomenice i najzad podatke o materijalnom
poslovanju i pravila. Veca pevacka dru$tva su inspirisala i
putopisnu literaturu.

0d spomenica izmedju dva rata zanimljiva je ona koja je
posvecena Robertu Tolingeru?9 zato §to je napisana po tipu
monoarafije jednog druStva na osnovu secanja savremenika o
zaslugama jednoo muzilara. Najveéi domet dostignut je, medjutim,
u "Spomenici Panievatkog srpskog crkvenog pevaikog drustva
1838-1938"30 od Mihovila Tomandla (1894-1963) u kojoj je
istorijat dru3tva prerastao u sagledavanje muzi¢kog Zivota
vojvodjanskog podruc¢ja. Ovo je ujedno i najvidi nivo do koga se
do danas stigqlo u spomenici jednoa pevackog dru3tva. Ume3nost u
koriS¢enju arhivske qradje i njenom tumaenju, povezivanje
muzic¢kih prilika PanCeva sa bliZzom i daljom okolinom, pracenje
muzickih biografija horovodja Pantevackog srpskog crkvenog
pevaikoqg drudtva i pre dolaska u Panfevo i posle odlaska iz
ovog grada, sposobnost vrednovanja uloge ovog drultva,
karakteristike su ove snomenice. Ona je i prvi opdirniji prilog
istoriji srpske muzike, ali bez odlika muzikoloskog rada.

Medjuratno doba je dalo prve monografske priloge €iji su
autori srpskog porekla. Ni "Spomenica St. St. Mokranjcu"31 od
Koste Manojlovica, ni "Smetana. Zivot i dela"32 Miloja
Milojevi€éa ne nripadaju nauéno koncipiranim monografijama.
0¢igledan je, medjutim, u odnosu na spomenice pevackih drustava,
napredak u strucnosti njihovih autora i koncepciji celine svake
od ovih publikacija. Manojlovi¢ je svom delu priSao kao
proSirenom eseju. Ovu prvu srpsku monografiju pisao je jezikom koji
se mogao sresti u standardnoj kritici 19. veka, a Cak je i
prezentacija materijala u biografskom poglavlju u tradiciji spomenica.
Vredno je pomena da je Manojlovié¢ prvi istakao Mokranjfev znacaj u
istoriji srpske muzike, njegov specifitan odnos prema narodnoj
muzici koji je bitno drukéiji nego kod prethodnika i mnogih
savremenika i da je ocenio rukoveti i duhovnu muziku ovog
kompozitora sa stanovi§ta savremene muzikologije. Manojlovi¢ je

32  Beograd, 1924

107



svoju biografiju napisao pre odlaska u Prag i odbrane doktorske
disertacije u ovom gradu. Izbor teme je odgovarao njegovoj
idejnoj orijentaciji kao kompozitora i muziikog pisca, a

karakter tradicionalnom nacinu pisanja. Sa svojstvenim
temperanmentom i zapaZanjima koja istovremeno otkrivaju primarnost
instinkta u analizi kompozicija, Milojevié je poku3ao da osvetli
Smetanin 1ik u $irem sagledavanju njegovog muziékog stvaraladtva
i ulozi koju je imao u slovenskoj muzici.

Monografije kompozitora vremenski prethode prvoj 3Stampanoj
doktorskoj disertaciji srpskog muzikologa: to je bio "Smetanin
harmonski stil" Miloja Milojevi¢a.33 Pokazujuéi svoju struénost
u poglavljima o dijatonici, hromatici i enharmonici, Milojevi¢
nije dublje analizirao uticaje pod kojima je Smetana stvarao.

Proces osavremenjavanja srpskog kompozitorskog
stvaraladtva teée od poletka ovog veka. Hristicev "Suton" i
Konjovicéeve opere "Knez od Zete" i "Ko3tana" komponovani su
posle 1924, UoZavamo da su 1921, godine, kada je u Panevu
Etampana "Istorija muzike" Ljubomira Bo3njakoviéa (rodjen 1891),
nastala i Milojeviceva dela, ciklus solo pesama “"Pred
velicanstvom prirode" i “"Cetiri komada za klavir". Ova prva
istorija muzike, &iji je autor srpskog porekla, u poredjenju sa
dostignuéima na polju kompozicije i muziike publicistike drugih
autora, deluje anahroni&no. Njen popularni karakter i intencije
za pribliZavanjem muzike muzi¢ki neobrazovanoj omladini,
odgovaraju istim zahtevima koje su sebi postavljali autori
muziékih udZbenika 19. veka, nastojec¢i da se svesnim
simplificiranjem muziZkih pojmova pribliZze nivou muzicki
nepismenih. Pitanje je koliko se ovim naZinom moglo postici.

Edicije muziZke esejistike koje se od 1919. pojavlijuju u
Beogradu i drugim gradovima, predstavljaju svojevrsnu nadgradnju
muziékih &lanaka iz dotadainje periodike. Napisi koji su izlazili
iz okvira kritika koncerata, kompozicija i muzi¢kih udZbenika,
odnosili su se3 do prvoq svetskogq rata, na muzicko .
prosveéivanje,3% i crkvenu myziku,3%5 na delatnost pojedini
kompozitora i njihove opuse,36 pevaika drudtva3’7 i druge teme.38
Svakako je da su se u ovim &lancima, koji jo$ uvek nisu bili
nauéno koncipirani, mogla na¢i vredna zapaZanja iz pera muzicCkih
struénjaka il1i novinara, a sigurno je i da su oni bili obeleZeni
vremenom u kome je sa rado3¢u isticano postojanje muzickih
umetnika i kompozitora srpske narodnosti.

Knjiga eseja "LiZnosti"39 Petra Konjovica (1883-1970)
znaci datum u istoriji srpske esejistike, prekid sa dotadasnjim
na&inom pisanja u odnosu na jezik, stil, gledi3ta, i poletak
studioznih analiza pojedinih problema. Konjovi¢ je veC tada
pokazao posebnu sklonost ka sagledavanju tema, osobito onih
vezanih za scenu, koje su ga interesovale i kao kompozitora i
ideologije koju je prihvatio nastavljajuéi stvaraladtvo Stevana
Mokranjca. Ovim se iskazao kao pisac jo3 pre nastanka sopstvenih
zrelih opusa. Oslobodjen Milojeviceve patetike, Konjovic¢ vile
deluje kao vesnik savremenog i znalac materije o kojoj pile, a

33  Beograd, 1926. ) :

34 To su bili napisi I. Bajida, D. BlaZeka, J. Padua, R. Tolingera, M.
Milojevida i drugih. v

35 Clanei I. Bajida, D. BlaZeka i drugih.

36 Pisalo se o Josifu Slezingeru, Kormeliju Stankovidu, Jovanu Paduu,
Isidoru Bajidu, Stevanu Mokranjcu, Vladimiru Djordjevidu, o
kompozicionim vederima Josifa Marinkovida i Petra Konjovida, o
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manje kao predstavnik koji je obeleZio epohu u kojoj je stvarao
u svim njenim protivreCnostima. On oblikuje esej kao plod
razmi§ljanja, ne zanimajuci se za prosvetiteljski momenat po
svaku cenu:

U vremenu koje je proteklo izmedju ovog izdanja i
"Muzi€kih studija i &lanaka"40 Miloja Milojevica, ugledao je
svetlost dana i svoj kratki vek proZiveo Casopis "MuziZki
glasnik" samo u jednoj, 1922. godini, nastavljajuci sa tematikom
koja je od kraja prethodnog veka bila vezana za muzicko
vaspitanje, srpsku narodnu muziku i njenu harmonizaciju.
Pomenute studije pokazuju put kojim je krenula srpska pisana
muziéka reé posle-Konjovicevih "LiCnosti" Kao jedan od
najobrazovanijih 1 najstru&nijih muzilkih pisaca toga doba, a ta
svoja svojstva je neretko isticao, Milojevi¢ je muzicku
esejistiku orijentisao prema francuskoj i ¢edkoj muzici,
nacionalnom stilu i muziékom prosveéivanju. Patetiénim i jarkim
izrazima ve¢ zaboravljenim u tadadnjem knjiZevnom jeziku, koji
bi efektnije delovali u Zivoj govornoj reli propracenoj
odgovarajucom gestikulacijom, sa puno Zara je iskazivao svoje
poglede na muziku. I pored toga $to su njegovi stavovi bivali
kontradiktorni i pokatkad nejasno formulisani, i pored ne uvek
spretnog povezivanja opStih estetskih postavki sa konkretnim
problemima muzike, Milojevi¢ je zauzeo istaknuto mesto kao
muziéki prosvetitelj. Teme iz op3te istorije muzike o kojima je
pisao.gotovo da i nisu bile poznate prethodnom stolecu, te su
predstavljale novinu u tadadnjoj muzickoj publicistici:
studiozni su njegovi napisi o Aloisu Hdbi i &e3koj solo pesmi.
Poku%ao je da sa §ireg aspekta sagleda probleme iz nacionalne
muzike, Mokranjéeve delatnosti i muzi¢kog nacionalizma.
Vrednovanje Konjoviéevih opera, Baranovicevog "Licitarskog
srca" i GotovEéeve "Morane", svedolanstva su Milojevicevih
sposobnosti da oseti znataj kompozicija u istorijskom procesu.

Napisi, o kojima je bilo reti, prvobitno namenjeni
muziZkim i knjiZevnim Easopisima, predstavlijali su ogledalo
napretka srpske pisane muzitke reti koja se moZe pratiti u
studijama Stane Djurié¢-Klajn, Milenka Zivkovica, Branka
Dragutinoviéa j drugih koji su propagirali muziku i na javnim
predavanjima.4! Clanci Vojislava Vulkovica (1910-1942), tako
isto pisani za predavanja koje je njihov autor drZao na
Kolaréevom narodnom univerzitetu i na Radio Beogradu, prikupljeni
su u "Muzi&kim portretima".4Z U njima se, a to je bila tendencija
koja je zahvatila i druge muzilike pisce, pojavila Zelja za
prerastanjem od esejistitkog ka nauinom prilasku problemima
muzike i iskazivanjem misli savremenim jezikom, ali sa jo3 uvek
nepronadjenjm na&inom kako op3te poznatu materiju iskazati u
eseju, a da se ne oseti element didaktike. Ne samo zbog nove
tematike iz oblasti slovenske muzike (interesovanje za ruske
kompozitore), VuZkovicev doprinos je na prvom mestu u isticanju
neophodnosti druitvenog momenta u promatranju istorije muzike.

dvadesetpetogodidnjici rada Mite Topalovida.

37 Prikazi D. Bla3eka, T. Ostojida i drugth..

38 Vladimir Djordjevid je pisao "O starom bugarskom crkvenom pevanju'
(Delo 10/1905, knj. 36/2, str. 265-66), Jovan Padu o Bed¥ichu Smetani
(Javor, 11/1884, br. 21), Miloje Milojevid o "Modernoj muzidkoj drami"
(Srpski knjifewvni glasnik, 1914, XXXII, 456) i o "Nadelu moderne muzike
primenjenog pri obradi narodne muzike" (Srpski knjiZevni glasnik", 1920,
I, knj. 4, str. 294).
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Prateci nastanak pravila i izveStaja od 1864. godine,
muziékih udzbenika i pesmarica od 1866. i 1869., 3kola za
pojedire muzicke instrumente od 1870., spomenica i knjiga
eseja od 1889. i 1919, godine, kao i monografskih publikacija od
1923., zapaZamo, ne uzimajuéi u obzir rukopisna dela,
etnomuzikolodke i crkvene muzi¢ke edicije, brzi razvojni proces
prema naulnom ovladavanju materijom. Sagledavajuéi iz sada3nje
perspektive ulogu muzickih pisaca €ija se imena mogu sresti u
ovim izdanjima, uocavamo koliko su doprineli pripremanju uslova
z3 nastanak prve istorije srpske muzike, "Razvoja muziéke
umetnosti u Srbiji"43 Stane Djuric-Klajn, prvog prirugnika
"Muzitki stvaraoci u Srbiji"44 Vlastimira Perili¢a i monografija
srpskih kompozitora.

SUMMARY

Since 1860s - parallel with the growing interest in music
-~ there have been coming up publications dealing with the
developments in music in Serbian towns, thus:

1 reports, rules and regulations of singing societies and
musical schools;

2 musical textbooks and handbooks for individual
instruments;

3 song-books;

4 articles in annual reports of secondary schools, in
calendars and in concert programmes;

5 smaller inscriptions of various character in special
editions; .

6 documents related to the singing societies;

7 monographs of composers and studies of musicological
problems;

8 history of musie; and .

9 collections of musical essays and articles.

Looking back from the present perspective at the role of
writers dealing with musical topics - whose names can be
encountered in the present editione - and not taking into
consideration also works in manuseript forms, ethnomusticological
and church editions, we can now realize the great contributions
made towards preparing the conditions for the first historical
account of Serbian music Razvoj muzidke umetnosti u Srbiji (1962),
by Stana Djurid-Klajn, the first handbook Muzidki stvaraoci u
Srbiji (1969), by Vliastimir Peridid, and monographs of Serbian
composers.

39  Zagreb, 1919.

40 I knjiga 1926, II knjiga 1933.

41  Zbirka predavanja Vojislava Vudkovida, Koste Manojlovida, Rikarda
Svarca, Predraga Milo3evida, Milenka Zivkovida i Stane Djurid-Klajn
odrZanih na Kolardevom narodnom univerzitetu, izdata je u Beogradu
1936. pod naslovom "Muzika od kraja XVI do XX veka".

42  Beograd, 1939.

43 U tzdanju Andreis-Cvetko-Djurid-Klajn, "Historijski raavoj muzidke
kulture u Jugoslaviji", Zagreb, 1962.

44  Beograd, 1969.
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UDK 783:281.961

Danica Petrovi¢ POCECI VISEGLASJA U SRPSKOJ CRKVENOJ
Beograd MUZICI ,

Crkvena muzika slovenskih naroda istoénog obreda nastala
je u okvirima vizantijske, hriscanske tradicije, jo3 u prvim
decenijama pokr3tavanja (IX-X vek), prihvatajuc¢i: vizantijske
crkvene obrede, bogosluibene tekstove prevodjene sa grékog na
stari slovenski jezik, muzi&ki sistem od osam glasova
(osmoglasje) i jednoglasno pevanje, bez upotrebe muzickih
instrumenata. Ove osnovne karakteristike pravoslavne crkvene
muzike vekovima su negovane i poStovane u muzickoj praksi Grka.
Rusa, Srba, Bugara. Viseglasje se prvi put pominje u Rusiji, u
Novgorodu, éetrdesetih godina XVI veka, a mnogobrojne
kompozicije zabeleZene su krjukovom i kvadratnom notacijom u
rukopisima XVII-XVIII veka, kada je viSeglasje konalno ovladalo
ruskom crkvenom muzikom.!

Jednoglasno pevanje, kao jedini vid bogosluZbene muzicke
prakse, i dalje se negovalo u juinim slovenskim zemljama, bliZim
uticaju Carigradske patrijar3ije i njenog strogog stava da
visevekovnu tradiciju treba nepromenjenu sacuvati.?

U muzitkoj praksi Srpske pravoslavne crkve, videglasje se
pominje tek tridesetih-Zetrdesetih godina XIX veka, i to prvo u
krajevima pod jurisdikcijom Karlovacke mitropolije, u kojoj se
veé tokom XVIII veka na starim izvorima izgradjuje nova,
evropeizirana, srpska umetnost.

Podsticaj za uvodjenje viSeglasja predstavlijala je svakako,
u to vreme ve¢ poznata ruska crkvena muzika (D. Bortnjanski),
kao i ulestali kontakti mladog srpskog gradjanstva sa
raznovrsnom i bogatom zapadnoevropskom muzickom kulturom u
Mlecima, Pe3ti, Becu.

Na osnovu sakupljene arhivske gradje3 saznajemo da je
uvodjenje viseglasnog, takozvanog “harmonijskog ili notalnog"
pevanja, podstaklo i interesovanje za negovanje starog,
jednoglasnog crkvenog pojanja, koje je uglavnom pripadalo
usmenoj tradiciji.

1 N.D. Uspenskij, Drevnerusskoe pevdeskoe iskusstvo, 2. dopunjeno izdanje,
Moskva 1971, 223-231; Idem, Russkij horovoj koncert komeca XVII-pervoj
polovini XVIII vekov (hrestomatija), Leningrad 1976
N. Gerasimova-Persidska, Horovij komcert na Ukraini v XVII-XVIII st.,
Kiev 1978, 6-36.

2 Jedinstven primer dvoglasa u vizantijskom neumskom rukopisu (Nacionalna
biblioteka, Atina, MS 2401, XV vek, f. 328r) otkrio je Michael Adamis,
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Konstantin Arsenovié¢, panéevalki prota od 1816-1868, sin
poznatog pojca, sveitenika Andreje Arsenovica (1744-1816),4
pofeo je sa sistematskim uvodjenjem ulenja crkvenog pojanja u
osnovne i druge $kole, sa namerom da stvori potreban pevacki
podmladak, koji ¢e jednoglasnim pojanjem ulestvovati u
bogosluZenju. Tek potom je prota Arsenovi¢ nastojao da stvori
hor, koji bi mu odgovarao na jektenija, kako se to &¢inilo u
ruskim crkvama. Ovu zamisao mogao je da ostvari zahvaljujuci
utitelju Pavlu Radivojeviéu (PanZevo, 1807- ? ), koji je odmah
po povratku iz Rusije 1837. godine, obrazovao u Panfevu pevalku
druzinu sa kojom je iste godine pevao u panfevatkoj Uspenskoj
crkvi.5 Zauzimanjem K. Arsenovica ve¢ 29.I111 1838, godine
Crkvena op3tina je donela sledecu odlyku:

"0bsCestvo cerkovnoje izbranoje Hrama Uspenija
Presvjatija Bogorodice, dnes sobraviesja Zelanije svoje
jzjasnjajut jeZe bi za cerkov svoju pjevci ko notnomu pjeniju
obuZeni bili. Ko semu koncu da pristavitsja kakovoje lice jeiZe
bi sposobnost imjelo djeti ko semu pjeniju obuiti, jeie bi za
trud iz cerkovnija kassi da platitsja, a3¢e ne bi ko semu
dobrohotni djetelji obrjelisja. Namjerenije i Zelanije obSCestva
jest, da bi i vo svojej cerkvi jedinoZci notnoje pjenije
vvelosja."b

Ovom odlukom osnovano je PanCevacko crkveno pevacko
drustvo - prvi srpski hor.

NaZzalost, u postojecim dokumentima o osnivanju Hora, ne
govori se ni o dirigentu, ni o repertoaru Hora. Dva novinska
dopisa svedo&e da je Hor prvi put pevao na BoZic¢noj liturgiji
1838. godine (25.XII 1838 = 7.1 1839).7

0 Pavlu Radivojevicu, prvom dirigentu i ugitelju
spetalnog, harmoniénog" pevanja u PanCevu, a zatim i u Beogradu,
nema mnogo biografskih podataka. Serbske novine, br. 101 od
24.X11 1839. godine, 401, pi3u: "“ve¢ vtora godina od sept.,
harmoniCesko pjenije iz nota u nasoj katedralnoj crkvi pod
upravljanjem ovdaénjeg sina, gospodina Pavla Radivejevica
zavelo. Isti P. Radivojevi¢ je pjenije u Kisenjevu, u Rusiji
nau¢io, i njegova je harmonija, t.j. sostav nota, veoma

An Example of Polyphony in Byzantine Music of the Late Middle Ages,
Report of the Eleventh Congress of the Intermational Musicological
Soeiety Copenhagen 1972, vol,II, Copenhagen 1975, 737-747.

3 Koristili smo se, uglavnom do sada neobjavljemom, gradjom iz: 1. Arhiva
SANU u Sremskim Karloveima, Fond A, Mitropolijsko-patrijar3ijski; ta
dokumenta je, uz pomod upravnika Arhiva, Cedomira Denida, prikupio
ljubazno nam stavio na raspolaganje dr Dimitrije Stefanovid; 2. Arhiva
Srbije, Ministarstvo prosvete, F IV; zerox kopije ovih dokumenata nalaze
se u MuzikoloZkom institutu SANU u Beogradu.

4 Kao poznatom pojeu, pesnik Aleksije Vezilid mu je posvetio nekoliko
stihova: "Arsenijevid Andrej ot bjela Paneva ’

U dvoru Gospodnjem kako Angel pjeva

Dude mmoge utjedava divnim pjenijem

I na dobro vozbu3dava dobrim udenijem."
Stihovi su objavljeni u knjizi: Kratkoe napisanie o spokojnoj Zizni,
Be& 1788, 43.

5 0 tome svedoe zabeleZena usmena kazivania suvremenika i pojedini aapisi,
upor., M. Curdin, Postanak prvog srpskog pevadkog drudtva i prve stalne
pozoridne dru3ine, Brankovo kolo, br. 16 © 17, 19. april 1907, 494;

M. Tomandl, Spomenica pandevadkog crkvenog pevalkog drustva 1838-1938,
Pan&evo 1938, 8-11
6 Faksimil akta o osmivanju pandevadkog hora objavljen je u knjizi
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pobuditeljna, tako da se svakom, i vi3e izobraZenom i prostom
crkve sinu, kao i inovernim ovdadnjim gradjanom, koji su ga
slusali, vrlo dopada..." Iz se€anja jednog od najstarijih
¢lanova Panlevalkog hora, takodje saznajemo da je Radivojevic¢
nekoliko godina boravio u Rusiji, i to u Odesi i Kijevu, odakle
je doneo "mno3tvo Stampanih i pisanih nota vecinom crkvenog
sadrZaja. Te muzikalije prekupila je Crkvena op3tina od njega,
posto ga je namestila za 1ikovodju."8 Ukoliko je ovaj notni
materijal saduvan u arhivi DruStva, mogao bi da pruZi dragocene
podatke o repertoaru prvih srpskih pevackih dru3tava. U molbi
koju je poslao Ministarstvu prosvete u Beogradu 23. jula 1841,
godine, Radivojevi¢ sam istice da je zavr3io Bogosloviju u
Sremskim Karlovcima, a zatim navodi i Cetiri priloZena
svedoéanstva "u smotreniju crkovnog notnoqg pjenija, koje sam ja
u Russii izvikao i naulio; i prakticeski po Austrii, kao recen
Hora na umiljenije i sozidanije Hristijana predavao i
rasprostro." Potpisavii se kao "u€itelj notnog pienija, Pavie
Radivojevi¢", moli Popeditelstvo da ga "za takova" i u Beogradv
naimenuje.9 NaZalost, ne znamo gde i kod koga je u Rusiji
Radivojevié u&io crkvenu muziku, kao ni kakvim je horovima
dirigovao u Austriji - ruskim, grckim i1i moZda srpskim? Kako
nije mogao da dobije uciteljsko mesto u Panievu, pre3ao je u
Beograd.

PanZevaéki hor nastavlja sa radom, ali razli¢itim
intenzitetom, zavisno od zalaganja dirigenata, koji su bili,
vigde ili manje talentovani amateri - Zivojin Jovanovic¢, Nikola
Djurkovié, Petar Mihajlovi¢ i izvesni Kibler, sve do dolaska
prvog profesionalnog muziéara, slovenatkog kompozitora, Davorina
Jenka (1863).10

Iz novinskih dopisa saznajemo da je ovo novo "harmoniéno"
pevanje gradjanstvo sa zadovoljstvom prihvatilo, a PanCevacka
crkvena opstina je, u zapisniku od 27.VIII 1843, godine,
jzrazila Zelju "da se u&vrsti harmonilesko pjenije" i da se hor
uveca prisustvom dece, posebno ucenika uciteljske 3kole.

0 repertoaru jo3 uvek nema nikakvih podataka.
Pretpostavljamo da je Hor na bogosluZenjima pevao ruske
kompozicije, koje je P. Radivojevi¢ doneo u Pancevo. Nikola
Djurkovi¢, kao talentovan dirigent-amater, pun odulevijenja za
svoj pionirski posao, unosio je svakako novine u repertoar Hora,
a ima podataka da je i sam komponovao, i to: dve troglasne
liturgije, dve sveske partitura Irmosa za sve crkvene praznike
(ukupno 16), irmos i 1iturgiju sv. Vasilija, veliki broj tropara
i kondaka, sve za medoviti hor. Ove Djurkoviceve kompozicije je,
prema tvrdjenju M. Tomandla, otkupila Crkvena op3tina i predala
ih Pan&evackom drudtvu na upotrebu. Na: svojim kompozicijama

M. Tomandla, Spomenica..., 15.

7 Magazin za hudo3estvo, knjiZestvo i modu, br. 3 od 8. januara 1839, 12
(rubrika "Novosti", dopis iz Pandeva od 25.XII 1838); Serbske narodne
novine, br. 24, od 24. januara 1839.

M. Curdin, ibid., :
Arhiv Srbije, Ministarstvo prosvete, F IV-300, 1841.

0 D. Cvetko, Davorin Jenko i njegovo doba, Srpska akademija nauka,
posebna izdanja, knj. CCI, Muzikolodki institut, knj. 4, Beograd, 1952.

11 Tako je na proslavi Sv. Save "pri bogoslufeniju ukradavao harmoniZeski

hor s obidnim crkovnim pjesmama Liturgiju, a cela Preparandija (preko
trideset nji) i Uditelji s videhvaljenim G. Direktorom pomogli su
ukrasiti pjenije samo", Serbgke narodne novine, br. 8, od 27. januara

N
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Djurkovi¢ se potpisivao kao "upravitelj Crkvenog Harmoniéeskog
Notnog pjenija u Panfevu".12 Njegov naslednik, Petar Mihajlovi¢
(1852-1860), je sa Horom uglavnom izvodio Djurkoviceve liturgije
i ostale njegove kompozicije.

lako su delo amatera, do danas neproulavane, Djurkoviceve
kompozicije zasluiuju vecu paZnju, ako ne radi svoje umetnicke
vrednosti (koju joS uvek ne moZemo potpuno da osporimo), ono
radi istorijskog znacaja, kao jedine srpske crkvene kompozicije,
koje su prethodile stvaraladtvu Kornelija Stankovica.

Brigu za negovanje crkvenog pojanja, kao i za uvodjenje
novog "notalnog" pevanja, pokazala je i mlada Srpska kneZevina,
koja tridesetih godina XIX veka polazi putevima demokratizacije
srpske kulture, od starosloyvenske izvornosti i ugledanja na
Rusiju ka evropskom zapadu.

Beogradski mitropolit Petar Jovanovi¢!5 pismom od 22.
jula 1841, godine, predlaZe Ministarstvu prosvete da utice
Sovjet i Kneza, da mu se odobri odredjena suma novca za placanje
ucitelja pojanja u beogradskim Skolama. Mitropolit detaljno
obrazlaze potrebu da se pojanje u&i, kako u Bogosloviji, tako i
u gimnaziji i drugim op3tim Skolama. Potom istie da se pored
ovog obi¢nog pjenija u nekim mestima, a i u srpskim crkvama
"drugo novo tako nazvano notno ili muzikalno crkovno pjenije
uvodi, ne toliko po duhu i stepenu izobraZzenija naroda nasega,
koliko po primjeru s nama jednovjerne, u svakom smotreniju
napredujuce Russije". On podrZava uvodjenje ovog novog pjenija,
samo pod uslovom da se ono tako uskladi, da ne naru$ava tok
bogosluZenja i da ne ugroZava postojece crkveno pojanje. Zato
smatra da treba pre svega voditi racuna o negovanju "dojako3njeg
nadeq pjenija", koje se ne moze u potpunosti zameniti notnim
pevanjem "jer ovo se za sada samo pri Liturgiji zavesti moZe, a
pjenije nae crkovno u svome mnogorazliiju i hudoZestvu vidimo
je naro&ito pri velernji, bdeniju i jutrenju".16 Za predavanje
notnog pevanja Mitropolit predlaZe ulitelja Pavia Radivojevica.l

Resenjem od 30. septembra 1841, godine, knez Mihailo
Obrenovi¢, uz saglasnost Sovjeta, odredjuje: a) godidnju platu
za uéitelja crkvenog pjenija u Bogosloviji (Klirikalnom
u€ilis¢€u); b) dodatak za iskusnog starijeg bogoslova koji ¢e
biti utitelj pjenija za gimnaziste i c) godidnju platu za
u¢itelja "notnog crkvenog pjenija", no u tom samo sluaju, ako
se njegova sposobnost za obuéavanje mladeZi u notnom pjeniju
iskustvom bude osvedoéila, pa se po tome i nadje, da ¢e on u
stanju biti, ufece se pjeviike s us?gehom u blagoglasnom i
pravilnom tom pjeniju nastavljati".

1844, M. Tomandl, ibidem., 36.

12 M. Tomandl, ibid., 44-46.

13 Ibid., 86.

14 I. BoZid, S. (irkovid, M. Ekmedid, V. Dedijer, Istorija Jugoslavije,
Beograd 1972, 273.

15 Petar Jovanovid (Ilok, 18.II 1800 - Sremski Karlovei, 22.IX 1864) je
zavrdio gimmaziju i bogosloviju u Sremskim Karloveima. Kao beogradski
mitropolit (1833-1859), radio je na obnovi srpske crkve i njenoj
organizaciji po ugledu na Karlovadku mitropoligu. Starao se o osnivanju
narodnih 3kola, postavljanju uditelja i pisanju udZbenika. Osnovao je
bogosloviju u Beogradu 1836. godine. Upor., St. Stanojevid, Narodna
enciklopedija srpsko-hrvatsko-slovenadka, knjiga II, Zagreb, s.a., 177;
Episkop 3abadko-valjevski Jovan, Srpska crkva u Srbiji od 1804. do
1918. godine, Srpska pravoslavna crkva 1219-1969, Spomenica o
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U vezi sa ovim pismom Mitropolit je 3. novembra iste
godine obavestio Ministarstvo prosvete da ¢e pojanje u
Bogosloviji predavati jedan od njenih profesora, jerodjakon
Evgenije Simeonovié, "a za uéitelja pjenija kako u dvema vidima
nolmalnim klassama tako i u Gimnazii... na sobstveno Zelanije,
jerodjakon Mihailo Popovi¢".19 Za predavanje notnog pevanja
postavljen je uéitelj trece najstarije normalne 3kole, Pavle
Radivojevié, "kod istina nije dosad dovoljne sposobnosti u
obuéeniju junosti u ovom pjeniju osvjedolio, ... kad iskusnija
u tome uéitelja zasad nemamo, a notno se pjenije Zuti Zeli.”

Citirani dokumenti svedofe o pofecima ufenja notnog,
videglasnog pevanja u Beogradu, i to sedamnaest godina pre
osnivanja Prvog beogradskog pevatkog drudtva. Uvodjenje ovog
novog pevanja podrZale su - jako sa malom uzdrZano3Cu prema
jedinom, &ini se nepouzdanom ulitelju - i svetovne i crkvene
vlasti, knez Mihailo Obrenovi¢, Sovjet, i Ministarstvo prosvete
na jednoj strani i beogradski mitropolit Petar Jovanovic¢ na
drugoj strani.

Medjutim, u isto vreme vaseljenski patrijarh Antim i
Sveti Sinod Stampaju novembra meseca 1846. godine u
Konstantinopolju Poslanicu, kojom zahranjuju uvodjenje i
upotrebu novog fetvoroglasnog pevanja pri svetim sluZbama u
svim pravoslavnim crkvama.20 U Poslanici je sa ogorienjem
kritikovana bedka i tr3danska kapella pravoslavnih stranaca,
koje su uvele Cetvoroglasno pevanje na bogosluZenju.
(Carigradski patrijarh ogigledno nije bio informisan o sliénim
dogadjajima u Pantevu, Beogradu i drugim mestima.) 0 ovim
“neprijatnim dogadjajima" patrijarh Antim je i pre }oga
obavestio karlovaikog mitropolita Josifa Rajaé'iCa.2 Kako nije
primio odgovor, uputio mu je $tampanu, dosta obimnu, poslanicu,
sa molbom da se prolita javno u crkvama. Jedan primerak je
poslao "Hristoljubivom bratstvu Viennske Kapelle pravoslavnih
stranaca", a drugi "na Triestansko". U propratnom pismu
(5. novembar 1846) se preporuluje mitropolitu RajaCicu da "za
Viennsku Crkvu ondainji pravoslavni Hristijana", koja je pod
njegovom jurisdikcijom, izda svoj nalog i zabrani vel uvedeno
¢etvoroglasno pevanje, a da se "vospostavi oteZeska Cerkovna
Greceska Muzika".22

750-godidnjici autokefalnosti, Beograd 1969, 299-307.

16 Arhiv Srbije, Ministarstvo prosvete, Fond IV - 298, 1841. godina.

17 P. Radivojevid je i sam poslao molbu Ministarstvu 17. jula 1841.
godine, Arhiv Srbije, Ministarstvo prosvete, F IV - 300, 1841. godina.

18 Arhiv Srbije, Ministarstvo prosvete, F IV - 301, 1841.

19 Arhiv Srbije, Ministarstvo prosvete, F IV - 301, 1841.

20 . Prevod poslanice, Arhiv SANU, Sremski Karlovei, Fond A,
Mitropolijsko-patrijardijski, 392-846.

21 0 tome saznajemo iz drugog pisma, koje je vaseljemski patrijarh poslao
J. Rajadidu 12. marta 1847. godine, Arhiv SANU u Sremskim Karlovcima,
Fond A, Mitropolijsko-patrijar3ijski, 557-1847.

22 Arhiv SANU u Sremskim Karloveima, Fond A, Mitropolijsko-patrijar3ijski,
392-1846.

23 Karlovadko pojanje prvi je beleZio i harmonizovao Kornmelije Stankovid
u Sremskim Karloveima i u frudkogorskim manastirima od 1855-1857.
godine. Pored tri knjige crkvenog pevanja koje je sam objavio u Bedu
1862, 1863.% 1864. godine i jedne koju je Srpska kraljevska akademija
objavila 1922., u Arhivu SANU u Beogradu, pod br. 7888, nalaze
dvadesettri Stankovideve rukopisne sveske harmonizovanog i .
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Ovako o3tar stav prema promenama u pravoslavnoj
crkvenoj muzici, carigradski patrijarh i episkopi objasnjavaju
duZno3c€u da se oCuva tradicija Svetih Otaca, uspostavlijena u
prvim vekovima hridcanstva. U svemu se medjutim osec¢a i njihova
Zelja da grcka crkva, pa i gréka crkvena muzika, dominiraju u
pravoslavnom hriScanskom svetu. Oni govore o tome da treba
uspostaviti "oteCesku cerkovnu grelesku muziku", iako se u
Srbiji jo3 od vremena Cirila i Metodija (IX vek), pevalo na
staroslovenskom jeziku, a u prvoj polovini XIX veka ve¢ je
formirano i karlovadko pojanje, koje se po svojim muzickim
karakteristikama u velikoj meri razlikuje od grikog pevanja
toga doba.23 Zato su, €ini se, pored poznatog tradicionalizma
pravoslavne crkve, u ovom sporu bili prisutni i politicki
razlozi, jer je carigradska patrijar3ija svakako te3ko primala
odlazak grlkih-fanariotskih vliadika iz Srbije i ponovno
uspostavljanje srpske crkvene vlasti 1831. godine.

Poslanica patrijarha Antima izazvala je reagovanje
gornjokarlovatkog episkopa Evgenija Jovanovica,25 koji 24. juna
1847, godine piSe iz Pladkog karlovaikom mitropolitu Josifu
Rajac¢ic€u, da za otpor protiv "novago pjenija" nema nikakvih
razloga, po3to ono nikako ne ugroZava "osmoglasnoe pjenije nase",
o &emu carigradski patrijarh svakako nije dobro obavelten.

E. Jovanovié smatra da je povod za novo pevanje dao "arhiepiskop
Stankovié", koji je prilikom svog ustolicenja 1834, godine "dal
njekoje novoje pjenije liturgijskoje v Karlovcjeh pjeti". Potom
dodaje da su neke crkvene op3tine uz saglasnost episkopa, a
pojedine bez te saglasnosti, uvele to novo pjenije. U njegovoj
eparhiji ovo pjenije je uvedeno u Trstu, Petrinji i u Karlovcu,
gde je u velikoj meri "prestalo: ostalo je jedino Jedinorodnij
aine”. Episkop Jovanovi¢ pominje da Rusi takodje, imaju
"harmonilesko pjenije", a da se i u na3oj crkvi koriste :
slovenski, a ne gréki tekstovi. On dodaje da, kada bi svojim
tr8canskim vernicima saop3tio zahteve carigradskog patrijarha,
oni bi se tome potsmevali "bez poslu3anija".

Iako nije bio dobar pojac, kao obrazovan ¢ovek, Evgenije
Jovanovi¢ je uvideo osnovne probleme vezane za crkvenu muziku
svoga doba. On je istakao potrebu da se obi¢no liturgijsko
pojanje "malo ukrasitsja i ta€no na noti stavitsja", kako bi po
svim nadim crkvama jednoobrazno bilo, a ne kako je to sada,
“koliko cerkvej, koliko ufiteljej, toliko razlicitih jest
pjenij".26

Jednoglasnog karlovadkog pojanja.

24 0d ukidanja Pedke patrijardije 1766. godine, u svim srpskim krajevima
pod turskom okupacijom postavljeni su grdki episkopi. Upornim
zalaganjem kneza MiloZa Obrenovida, posle uspostavljanja KneZevine
Srbije (hatiderifom 1830), carigradska patrijar3ija je potpisivanjem
konkordata septembra 1831. godine priznala autonomiju srpske crkva.
Upor., Epigkop dabadko-valjevski Jovan, Srpska crkva u Srbiji od 1804.
do 1918. godine, Srpska pravoslavna crkva 1219-1969, Spomenica..., 295.

25 Evgenije Jovanovid (Golubinei, Srem 1802 - Karlovae, 1854), kao
gornjokarlovadki epigkop uredio je bogosloviju u PlaSkom < nastojao je
da podigne prosvetni nivo u svojoj eparhiji. Sam je napisao vise knjiga
filolodkog i erkveno-pravnog karaktera, upor. St. Stanojevid, Narodna
enciklopedija..., knj. II, Zagreb, s.a., 1651665 Za dopisnog &lana
Srpskog udenog drudtva u Beogradu izabran je 7.VIII 1844, upor., M.
Radeka, Gornja Krajina - Karlovadko vladidanstvo (Lika, Krbava, %acka,
Kapelsko, Kerdun i Banija), Zagreb 1975, 180-184.
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Ovo dragoceno pismo otkriva da se viSeglasno pevanje
pored Bec¢a i Trsta moglo &uti i medju Srbima u Hrvatskoj, u
Petrinji 1 Karlovcu. Posebno je znalajan podatak da podsticaj
za stvaranje tog novog pjenija potife od ustoliCenja Stefana.
Stankovica, dotada3njegq budimskog episkopa, za batkog episkopa,
u Sremskim Karlovcima 30. septembra 1834. godine.27

Veseljenski patrijarh je sa nestrpljenjem olekivao odgovor
kariovatkog mitropolita, Josifa Rajacica na svoje pismo, v
Poslanicu (iz 1846) i ponovno pismo sliénog sadriaja, od marta
1847.28 Mitropolit je, &ini se sa odredjenim diplomatskim
razlogom, odugovlalio, 8a je odgovor poslao iz PoZuna, tek
februara 1848, godine.2 I nestrpljenje carigraske patrijardije
i dugo pripreman i precizno osmidljen odgovor J. Rajalica,
svedo&e, koliko je problem &etvoroglasnog pevanja u srpskim
crkvama bio znalajan za obe strane.

Iz Rajagicevog pisma saznajemo da je on 1ifno dao
blagoslov za uvodjenje Eetvoroglasnog pevanja u pravoslavnoj
crkvi u Belu, jer kaZe: "Sije (harmonicesko pjenije) oni ne
samovliastno, no s dozvoljenijem i odobrenijem proizvedo3a nalim,
kotoroe mi s tjem usloviem podahm, di pjenije toje niego
teatralnago, niego suZago nevospriimet, no sover3enno po
vethomu ... stolu na3eja pravoslavnija cerkve ustroeno budet."
Mitropolit dodaje da ovo novo pevanje nije "sotvorenoc po
legkomisliju i stremljenija k novosti, je3Ce Ze men3e po
podraZeniju Zapadne Cerkve, no po duhu vremena i po izobraZeniju
blagoZestivago onago naroda, katarago uho ovo u Teatrjeh ovoie
v Koncertjeh i pljesnih muzikah, jeZe vo carstvuju3em sem
velikom gradje povsednevno i posvud slidit, jako v muzicje
izobraZeno jest, &zo jemu jedinoglasnoje i kroz nos ot jedinago
todeju pjevea-v Cerkvi pojemoje sluh pade povreZdaet...”.

Gréka muzika, koja ni sama nije vide bila na umetnilkom
nivou stare vizantijske tradicije, nije zadovoljavala promenjen
ukus srpske gradjanske klase, formiran u novoj kulturnoj sredini
(Be& - Peita). Pomenute prilike dovele su do naglog opadanja
broja vernika, posebno mladih, na bogosluZenjima, koji su
najéedce umesto u crkvi, vreme provodili "v kafani ili innaja
zabavnaja mjesta, ili v Cerkov Russijskago posolstva". Rajalic
je detaljno prikazao &itavu "istoriju" ovog muziZko-polititkog
pitanja, uveravajuéi vaseljenskog patrijarha u potpunu
hri&€ansku ispravnost svojih stavova, i o3tro mu stavljajuci na
znanje da bi sam morao da se vi3e angaZuje oko reSavanja mnogo
slozenijih problema, nehumanog i lodeg ponasanja grékih vladika
i svedtenika u juZnoslovenskim zemljama.

" Time je vi%eglasno crkveno pevanje dobilo i definitivnu,
“zvaniénu podr3ku Karlovalke mitropolije, a Josif Rajaci¢ je i
1i&no pomagao rad Kornelija Stankovica na beleZenju i
harmonizovanju karlova&kog pojanja pedesetih godina XIX veka.

26  Pismo E. Jovanovida Josifu Rajadidu (iz PlaSkog 24.VI 1847), Arhiv SANU
u ' Sremskim Karloveima, Fond A, Mitropolijsko-patrijar3ijski, 585-1847.

27 8. Stankovid je izabran za karlovadkog mitropolita 1837. godine, posle
smrti Stefana Stratimirovida; upor., St. Stanojevid, Narodna
enciklopedija ..., knj. IV, Zagreb, s.a., 413. .

28  Arhiv SANU u Sremskim Karloveima, Fond A, Mitropolijsko-patrijardijski,
567-1847. '

29 Arhiv SANU u Sremskim Karloveima, Fond A, Mitropolijsko-patrijar3ijski,
293-1848. '

30 Podatke o pevadkim drudtvima je, u okviru rada Odbora za istoriju srpske
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Deo pisma beogradskog mitropolita Petra
Jovanovic¢a Ministarstvu prosvete od

22. jula 1841, god., u kome moli nov&ana
sredstva za placanje: a) ulitelja
crkvenog pojanja u Bogosloviji; b)
ué¢itelja istog pojanja u gimnaziji i
drugim opstim 3kolama i c) ucitelja
videglasnog "notnog il1i muzikalnog"
crkvenog pjenija. Arhiv Srbije, Beograd,
Ministarstvo prosvete, F IV-298, 1841,

Navedena oriainalna dokumenta svedote o tome koliko je
uvodjenje viseglasnog pevanja predstavlijalo osetljiv problem

muztke SANU, prikupila i ljubazno nam stavila na uvid Mirka Pavlovid.
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Druga strana re3enja kneza Mihaila
Obrenoviéa i Sovjeta od 30. septembra
1841. god., kojim su mitropolitu :

P. Jovanovicu odobrena nov¢ana sredstva
za placanje uéitelja pojanja i notnog,
viseglasnog pevanja u Beogradu. Arhiv
Srbije, Beograd, Ministarstvo prosvete,
F Iv-301, 1841,

u medjusobnim odnosima srpske pravoslavne crkve i carigradske

patrijar§ije. Pored toga, ova pojava je deo istorijskih promena,

koje ie celokupna srpska kultura doZivljavala tokom XVIII i

XIX veka, ulazeéi postepeno u tokove evropske civilizacije.
Citirana gradja otkriva da je tridesetih godina XIX veka

u mnogim srpskim crkvama (Beé&, Trst, Petrinja, Karlovac) uvedena
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Naslovna strana Stampane poslanice
car1gradskog patrijarha Antima (novembar
1846) i njen prevod na srpski jezik.
Poslanicom se zabranjuje uvodJenJe i
upotreba viseglasnog pevanja pri sluZbama
u svim pravoslavnim crkvama. Arhiv SANU

u Sremskim Karlovcima, Fond A,
Mitropolijsko-patrijarsijski, 557-1847,
392-1847.

vi%eglasna horska muzika, a da je podsticaj za to dao episkop,
a kasnije karlova&ki mitropolit Stefan Stankovi¢, uvodeci ovo
novo pjenije prilikom svog usto]iéenja za ba&kog episkopa jos
1834. godine. Panfevatiko druStvo je bilo prvo organizovano
drudtvo i prvi srpski hor (1838). Njegovo osnivanje i kulturna
atmosfera u Srbiji i Vojvodini, dali su podsticaj da se osnuje
preko 60 srpskih crkvenih pevalkih dru3tava u gradovima i
varosicama &irom Jugoslavije tokom XIX veka.30

) Buduéa istraZivanja trebalo bi da pokaZu kakav je bio
repertoar tih mnogobrojnih pevalkih druitava u XIX veku i da 1i
je 1 pre Kornelija Stankovica bilo znaCajnijih poku3aja da se
harmonizuju napevi karlovaZkog pojanja?
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Druga strana pisma gornjokarlovackog
gpiskopa Evgenija Jovanovica karlovalkom
mitropoiitu Josifu Rajacicu (Pladki,

24, juna 1847), u kome, podstaknut
poslanicom patrijarha Antima, obja3njava
proces nastajanja vi3eglasnog pevanja u
srpskim crkvama u Trstu, Petrinji,
Karlovcu, Zagrebu. Arhiv SANU u Sremskim
Karlovcima, Fond A,
Mitropolijsko-patrijar3ijski, 585-1847.
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SUMMARY

Polyphoniec singing appeared for the first time in Serbian
churches in the 1830°s8, after several centuries of exclusive
cultivation of oehurch singing in unison. The change was brought
about ~hiefly through the influence of Russian liturgical music,
but also through the contacts of the Serbian middle classes with
the musical culture of Western Europe in Austria, Hungary and
Croatia.

According to existing, so far mostly unpublished documents,
the first offiecial occasion when polyphonic singing was heard in
church was the installation of Stefan Stankovid for Episcope of
Badka, in Sremski Karlovei in 1834. At that time this new
"harmonious singing", "singing according to notes" was being
introduced in churches for Orthodox foreigners in Vienna and
Trieste, and later in Petrinja, Karlovac and Zagreb. Evidence of
that is to be found in a printed circular letter in which the
patriarch Antim severely criticized this novelty in musical
practice and prohibited any further church singing in four parts.
The Metropolitanate of Karlovac, however, headed by the
Metropolitan Josif Rajadid, as well as the Eptscope of Gornjt
Karlovac Evgenije Jovanovid, differred with the Patriarchy of
Constantinople, and even officially sanctioned this "new" music;
they were aware that there was not just the question of strictly
defending a several centuries old Orthodox tradition, but also
the importamt political question concerning the influence of the
Greek Orthodox Church in Serbian regions.

In Belgrade singing "according to notes" was taught since
1841, and the firet Serbian choir was the Pandevo Serbian Church
Singing Society (1838). During the nineteenth century over
8ixty church choirs were founded in the towns, market towns and
even villages throughout Serbia.

Further research will be needed to find out the repertoire
of these firet singing societies. It would be especially valuable
to ascertain whether there had been any artistically significant
attempte at harmonizing liturgical tunes before Kornelije
Stankovid.
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UDK 78 (497.12) "19":886.3 Murn

Danilo Pokorn ODMEV POEZIJE JOSIPA MURNA-ALEKSANDROVA
Ljubljana ' V SLOVENSKI GLASBENI LITERATURI

e ne upodtevamo enoglasnih duhovnih pesmi, tako
Trubarjevih kot tistih, ki so jih za njim prispevali drugi, je
prva stvaritev v slovenski glasbeni literaturi, v kateri je
bila uglasbena slovenska beseda, Zal, neohranjena - ali pa
morda e ne najdena - opera Belin. Nastala je kot sad
prizadevanj slovenskega preroda, po libretu Janeza Damascena
Deva (1732-1786), ki ga smemo navzlic trdotam v izrazu in
nebogljenosti v obliki vendarle Steti za prvega slovenskega
pesnika, jo je komponiral kamni3ki uc¢itelj in regens chori
Jakob Franc Zupan (1734-1810), verjetno leta 1780, ko je ta
Devov libreto iz3el v drugem letniku zbornika Kranjske pisanice
od lepeh umetnost, ali pa malo pozneje. Kako je odtlej, se pravi
v naslednjih dveh stoletjih slovenska beseda prehajala v glasbo,
s kak3nimi sporoéili, v kakinem obsegu, v kak3nih kompozicijskih
oblikah in s kakinimi stilnimi zna&ilnostmi, je zanimivo in
nedvomno tudi pomembno vpra$anje, ki 3e Zaka raziskovalca.
Doslej je bilo v tej smeri storjenega razmeroma malo.! Tudi
pri¢ujofa razpravica, ki posku3a orisati sled, kot jo je v
slovenski glasbi zapustila lirika Josipa Murna, ni kaj vel kot
le droben kamenZek za mozaik, katerega bo treba 3e sestaviti.

Josip Murn-Aleksandrov (1879-1901), "poet 3krjanikov,
polj, cvetov", je bil najmlajdi v znameniti Zetverici slovstvene
moderne in je imel v tej Cetverici tudi najkrajSo Zivljenjsko
pot, zaznamovano s trojnim gorjem nezakonskega rojstva, drulbene
jzpodrezanosti in bolezni, in najdalj3o pot do polne pesni3ke
veljave. Njegova pesem je sprva ostajala v senci osvajajole
Cankarjeve in ble$Zefe Zupaniifeve besede, pa tudi v senci
zrelejie Kettejeve osebnosti. Spoznanje o njeni pravi vrednosti
je dozorelo 3ele v novejsem &asu. Danes vidimo v Murnu enega
nespornih vrhov slovenske verzne umetnosti in lirika, ki je v
dedi&Zino Prederna in Jenka prinesel novo pesnidko éutenie in
jzraz in ju posredoval mlaj$emu rodu, predvsem Kosovelu.

1  Navesti je mogode bibliografske preglede uglasbenih del in manjde 3lanke,
predvsem o Predernu, Cankarju in Zupandidu, tako: Bulovec 8., Predernova
bibliografija, Maribor 1975, poglavje Uglasbitve, 291-322; Sivic P.,
Prederen v glasbi, NZ III, 1-2; Ukmar K., Cankar v glasbi, Dokumentt
slovenskega gledaliZkega muzeja 3t. 12, Ljubljana 1968, 293-304; Gerlanc
B., Bibliografija uglasbenih Zupandidevih pesmi, NZ IV, 16, 28, NZ V, 7,
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Uglasbitve so tista razseZnost Murnove poezije, ki je v
dosedanjih razpravah o njej ostala povsem v ozadju, dasi je Ze
ob pesnikovi smrti pisec kratkega sestavka v Ljubljanskem
zvonu - podpisal se je samo z zaletnicama A.A., nedvomno je
bil Anton ASkerc, takratni urednik revije - zapisal med drugim
tudi tale stavek: "Aleksandrov je zapel vgasi pesem, ki je kar
izzivala skladatelja, da bi jo uglasbil."3 ASkerc ni povedal,
kaj naj bi bilo v pesmi tako izzivalnega. Razlogi, zaradi
katerih ta ali oni pesnik, ta ali ona pesem pritegne skladatelja
in prebudi njegovo domi3ljijo, so gotovo lahko precej razlic¢ni.
Zdi se, da bi v primeru Murnove lirike utegnile biti eden izmed
teh razlogov njene zvoéne vrednote. Ivan Prijatelj je v svojem
znamenitem predgovoru k Murnovi posmrtni pesnid3ki zbirki sicer
zapisal, da je pesnik "v verzu strog in trd" in da "gladko
tekole ritme sovrazi", Silva Trdinova, prva raziskovalka
njegovega dela pa, da "Cesto ne more prikriti prirojene
amuziénosti".4 Vsekakor drzi, da stih Murnu poje drugace kot,
denimo, Gregorlilu, Zupanicu ali pa Antonu Vodniku, vendar je,
dasi preprost in dostikrat svoboden, zaradi lahkotne oblike,
raznovrstnih stavénih figur, zunanjih in notranjih rim in
glasovnega sl1kanJa neredko l1e moino melodiozen. Dovolj se Je
spomniti pesmi, kakr3ni sta "Vliahi" in “"SentjanZevo". Po -

vsebinski strani se Murnova poezija deli sicer na ve¢ razdelkov,
a preteino je razpoloZenjska lirika, v kateri se osebne izpovedi
prepletajo z obiljem sveZih, pogosto kar slikarsko doZivetih
podob iz narave. To prija 1iriéno ubranemu bistvu slovanskega
skladatelja. Marsikaterega med njimi je ne nazadnje privabil
tisti del pesnikove lirike, ki 3$teje v njej za najizvirnejSega,
najdragocenejSega in ki ga zaradi ocarljive domalnosti in
intimnega odnosa do zemlje obCutimo tudi kot najbolj
slovenskega. To je njegova kmelka poezija, verzi, ki v barvitih
podobah pojo o patriarhalni vadki idiliénosti in o Zivljenju
kmeta skozi menjave letnih Casov, a véasih tudi v njih zazvene
temnejSe strune - oblutek osamljenosti, zavest brezdomstva in
smrtna slutnja, znailni motivi Murnovega pesniitva.

Aleksandrov je svoje pesmi objavljal sprva v mladinskih
listih, nato v Ljubljanskem zvonu - v tej reviji se je prvit
oglasil leta 1897 in ji ostal zvest do konca, razen tega tudi
e drugod. Izida svoje, z veliko laubeznijo in skrbjo
pripravlijene zbirke Pesmi in romance ni doZivel. Iz3la Je v
mesecu februarju 1903, poldrugo leto po njegovi smrti, in sicer
v urednidtvu Ivana Pr1jate1ja, ki mu je pesnik zaupal to nalogo
v poslednjih urah svojega Zivlijenja. Prve uglasbitve segajo v
¢as objav v Ljubljanskem zvonu in s poudarkom lahko reéemo, da
Murn po tej strani ni bil prav ni¢ v zaostanku za svojimi
sovrstniki. Prvi skladatelj, ki je posegel za njegovimi verzi,

12, 32, NZ VI, 12; Hauptman M., Uglasbitve Zypandidevih pesmi za
otrodke in mladinske zbore, NZ XXX, 12; Gerlanc B., Zupandideva pesem
v nadi glasbi, NZ III, 1-2; Sivie P., Oton Zupandid v slovenski
azborovski tvornosti, NZ XXX, 2-3.

2 Prim. Josip Murn, Zbrano delo I, II, ur. D. Pirjevee, Ljubljana 1954,
k temu 3e: Malni& J., Obdobje moderne, Zgodovina slovenskega slovstva V,
Slovenska matica, Ljubljana 1964, 47-60; Kos J., Pregled slovenskega
slovstva, Ljubljana 1975, 224-230; Snoj J., Josip Murm, Ljubljana 1978;
Zadravec F., Elementi slovenske moderne knjiZevnosti, Murska Sobota
1980, 91-116; Bernik F., Problemi slovenske knjiZevnosti, Ljubljana
1980, 453-467.
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je bil po vsej verjetnosti Benjamin Ipavec, najstarejsi v
vodilni trojici slovenske glasbene romantike. To prvenstvo je
Ipavcu v &ast, saj je bil takrat Ze v visokih letih, vrh tega

je #ivel v Gradcu, a je bil z domaco kulturo kljub temu tako
. tesno povezan, da je sledil celo najnovejdim tokovom v slovenski
poeziji. Prva skladba, ki jo je Ipavec ustvaril po stihih
Aleksandrova, je moiki Cetverospev "Kajne, da cuden sem". Ta
Murnova ljubezenska pesem je iz3la v Zvonu leta 1898, skladatelj
jo je uglasbil §e isto leto, ostala pa je v rokopisu.5 Ipavec

je nato uglasbil 5e pesmi “Ce na poljane rosa pade" in "Pozabil
sem mnogokaj, dekle", tudi ti dve po objavah v Zvonu, prvo leta
1900, drugo pa leto pozneje, obe kot samospeva.® Posebno v tej
zadnji dobi svojega ustvarjanja si je skladatelj najraje izbiral
kratka, trenutna razpoloZenja izraZajoCa besedila in se v
uglasbitvi ni vidneje odmaknil od nekoliko variirane kiticne
oblike. Samospev "Ce na poljane rosa pade" je prva objavljena
skladba na Murnove besede. Iz31a je malo po njegovi smrti v
drugi ¥tevilki prvega letnika glasbene revije Novi akordi,
urednik Gojmir Krek pa je njeno objavo pospremil z naslednjo
opombo pod érto: "To skladbo na3ega vedno mladega Castitega
sotrudnika posvedujemo spominu nadarjenega pesnika JoZefa Murna
Aleksandrova, "ki mu pomlad ne pride vel nazaj" (umrl 18. junija
t.1.)". Tudi samospev "Pozabil sem mnogokaj, dekle" je izsel

v prvem letniku Novih akordov. Oba sodita med IpavCeve najlepde,
tiste, ki so mu prinesli vzdevek slovenskega Schuberta.

Nekako v istem #asu kot Benjamin Ipavec je Murna odkril
tudi Franc Korun, prizadeven, vendar manj pomemben sk]adate]j.7
Udlasbil je pesem "Kaj pravite, hudobni vi 1judie" in to v dveh
variantah, za modki Cetverospev in kot samospev za Zenski glas
s klavirjem.8 Skladbi nista datirani, zato ni mogoce reli, kdaj
sta nastali. Pesem je iz3la v Ljubljanskem zvonu Ze leta 1897,
iz Korunovega rokopisa zborovske skladbe pa je razvidno le, da
jo je leta 1901 poslal v objavo Novim akordom, a urednik Krek
je ni spreiel. Delci sta skromni in omeniti ju velja samo zato,
ker kezeta, kako hitro je skladatelje privabila Murnova lirika.

3 Ljubljanski zvon XXI, 507.

4 Josip Murn, Pesmi, Mladinska knjiga, Ljubljana 1979, 34; SBL II, 177.

5 V glasbeni zbirki NUK sta dva avtografa te Ipavdeve skladbe, eden z
datumom 5. 8. 1898. '

6 Samospev "Ce na poljane rosa pade" je datiran 2. 6. 1900, "Pozabil sem

mnogokag, dekle" 16. 7. 1901. Rokopisa sta v glasbeni zbirki NUK.

7 Frane Korun-KoZeljski (1868-1935) je bil uradnik celjske hranilnice, v
glasbi sprva samouk, nato se je izpopolnjeval na Dunaju. Bil je kapelnik
Narodne godbe in pevovodja razlidnih drudtev. Njegovo skladateljsko delo
podrobneje Ze ni osvetljeno, videti pa je obseZno in raznovrstno.

8 Samospev ni ohranjen v celoti. Rokopis v glasbenti zbirki NUK.

9 KoZelj S., Seanam skladb Gojmira Kreka, Letopis AZU I, 230.

10 WA XII, gl.—knj. pril., 36.

11  Skladateljev ode je poudeval petje na Zentpetrski Soli v Ljubljant in
bil organist v tamkajdnji farni cerkvi. Ko mu je mladi Adami& zadel
pomagati pri orglanju, ga je pri poganjanju meha zamenjal v bliZnji
cukrarni stamujodi Murn. Prim. Skerjane L.M., Emil Adamid, Zivljenje in
delo slovenskega skladatelgja, Ljubljana 1937, 22.

12 Snvin ga je wvrstil v zbirko "Stiri pesmi za glas in klavir" in Jjo
oznadil kot svoj opus 5. Prim. Cvetko D., Risto Savin, Osebnost in delo,
Ljubljana 1949, é1-82, 191.

13 NA XIII, gl.-knj. pril., 17.
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Veliko pesnikovih pesmi - in to je razumljivo - so
uglasbili njegovi sodobniki, sodelavci Novih akordov. Z Ze
omenjenima Ipavievima vred je v trinajstih letnikih te revije
iz31o sedemnajst skladb z njegovimi besedili. Za Ipavcem jih je
med prvimi komponiral Gojmir Krek, dasi mu je bil med modernimi
najljub%i Kette, za njim pa Zupan€i¢. Krekov v zadnji $tevilki
drugega letnika Novih akordov objavlijeni me3ani zbor "Zveler"
je prva skladba na Murnove stihe, ki je nastala na podlagi
objave pesmi v njegovi postumni pesnid3ki zbirki, in po Casu
nastanka tudi prva od razmeroma 3tevilnih uglasbitev te neine
lirske impresije s prispodobo zvezdnatega neba kot baldahina
nad posteljo senoieti in dobrav. Krekovi samospevi “"Notranjska",
"Pozabil sem mnogokaj, dekle" in "Pa ne pojdem prek poljan" so
z dveletnimi presledki iz31i v poznej§ih letnikih Novih akordov,
skladatelj pa jih je kasneje zdruZil v triptih z naslovom "Tri
pesmi Aleksandrova" in ga oznaéil kot svoj opus 19.9 Sam je o
zadnji teh pesmi sodil, da z velkratno ponovitvijo vsakokrat
drugage harmoniziranega dvotaktnega motiva izraZa ?loboko
otoZnost in brezupnost razpolozenja Murnove pesmi.10

Najve& Murnovih pesmi je med slovenskimi skladatelji
uglasbil Emil Adamié, vsaj deloma na?bri tudi zato, ker je dve
leti mlajsega pesnika osebno poznal.ll Adami& je bil prvi, ki je
med drugim uglasbil znamenito in pozneje 3e nekajkrat komponirano
Murnovo pesem "Pa ne pojdem prek poljan®, v kateri je tesnoba
upesnjena kot siva, mrzla pokrajina, slutnja bliZnje smrti pa
kot krakajo&i &rni vran s srepelim ocesom. Tako kot ta, pod
opaznim Schubertovim vplivom komponirani samospev "Kot iz tihe,
zabljene kapele". Preteini del teh Adamifevih uglasbitev pa so
zbori z dosti preprostim harmonskim stavkom in prijetno melodiko,
ki se vEasih - v skladu z besedilom - pribliZzuje narodnemu tonu.
Vsa ta dela so skladateljeve zgodnje stvaritve. Po letu 1910 se
Adami& kljub izredni plodovitosti na zborovskem podrolju k Murnu
ni vel povrnil. .

V osmem letniku Novih akordov je iz3el samospev Antona
Svetka "Na poljani". Z njim je ta nadarjeni in prizadevni
Gerbi&ev in Brucknerjev u&enec, ki pa se z glasbo ni ukvarjal
poklicno, ustvaril dober primer pristno obfutenega in.
novoromantiéno grajenega samospeva.

Murn-Aleksandrov je po svoji slovstveni usmerjenosti novi
romantik z impresionistiZno tehniko. Prigakovali bi, da bo
njegova pesem najbliZzja slogovno sorodno, e Ze ne enako
naravnanim glasbenim sodobnikom. A to se ni zgodilo in kaZe, da
stilne karakteristike ne sodijo k moZnej$im razlogom, zaradi
katerih si skladatelji izbirajo tekste. Prvo skladbo na Murnove
verze, v kateri se prepletajo prvine nove romantike in
impresionizma, je z novo glasbeno verzijo pesmi "Pozabil sem
mnogokaj, dekle" ustvaril Risto Savin. Ta samospev je nastal
leta 1903. Skladatelj je kot avstrijski topniski Castnik takrat
sluzboval v Pragi in je Murnovo pesem po vsej verjetnosti
poznal iz Ipav&eve uglasbitve. Po ASkercu in Gregoricu je Murn
tretji slovenski pesnik in hkrati prvi predstavnik moderne, ki
si ga je izbral Savin. Samospev je novoromantiino grajen in
impresionistiéno barvit, med skladateljevimi deli te vrste eden
najbloblje obiutenih. Kot kaze, doslej 3e ni bil objavlijen.12

Antonu Lajovicu, umetni3ko najmoinej$i osebnosti med
glasbenimi sopotniki Moderne in slovenskih slikarjev
impresionistov, je bil od doma&ih pesnikov daleZ najljub3i
2upan&ié. Izmed Murnovih je uglasbil le eno in 3e to ne posebno

126



znaéilno pesem - "Romanco". Skladba je samospev s tipicnimi
potezami skladateljeve vokalne lirike, nastala je leta 1905 in
iz3la leto pozneje v 3estem letniku Novih akordov. Ta skromni
Lajovéev odziv na Murnovo poezijo je presenetljiv, tembolj 3e
zato, ker je skladatelj olitno prav rad posegal za verzi dveh
tujih, Murnu sorodnih pesnidkih osebnosti - ruskega romantika
Koljcova in radoZivega 3kotskega lirika Burnsa. Tako kot je
Lajovic ostal pri dveh Murnovih zgledih iz tuje knjiZevnosti,
pa si je Janko Ravnik, posebno v svojih zborovskih skladbah
tonski poet slovenske zemlje, izbiral - razen drugih - stihe
treh domalih pesnikov Murnovega kroga: Cvetka Golarja, Vide
Jerajeve in zgodaj umrlega Franceta Zba3nika. Razmerje nekoliko
mlajéega Lucijana Marije 3kerjanca do slovenske pokrajine je
sicer druga&no od Ravnikovega, a zanimivo je, da si tudi on za
svoj zborovski triptihon "Tri kmetiske pesmi" ni izbral
Murnovih, ampak Zba3nikove pesmi.

Razmeroma mo&no pa je - nasprotno - Murnova poezija
pritegnila Marija Kogoja, vodilnega predstavnika glasbenega
ekspresionizma pri nas. Leta 1914, v fetrti 3tevilki trinajstega
in hkrati tudi zadnjega letnika Novih akordov je iz3el njegov
medani zbor "Trenutek". Na kratko, toda znamenito, z otoZnim
koprnenjem nadahnjeno Murnovo pesem, zasnovano na drobnem
domisleku s primerjavo med neznano kam v daljavi se spu3Cajolo
ptico in beZno minljivostjo vsega lepega v &lovekovem Zivljenju,
je mladi, Se ne devetnajstletni skladatelj ustvaril umetnino,
ki v slovenski glasbi 3teje za zaletek ekspresionizma. Tipicnih
potez tega sloga ta vsega devetindvajset taktov obsegajola
skladba v tonaliteti d mola pa& 3e nima, a ga s svobodno
melodiéno dikcijo, neperiodiéno gradnjo, ki izvira iz nje, z
nenavadnimi harmonskimi sosledji, predvsem pa z izrazom, ki
arebe v globino, vsekakor naznanja. Gojmira Kreka, ki kot
urednik Novih akordov, kakor je sam zatrdil, ni bil pripravijen
odpirati vrat revije novemu glasbenemu toku, je "Trenutek"
prevzel z iskrenostjo in globino obZutja. ObZutil pa je tudi
njegovo novost, saj je zapisal, da bodi v isti 3tevilki revije
objavljeni zborlek Karla Adamica "§ibkej3im zborom v od3kednino
za Kog?gev atentat na njihova s starodavnimi naceli oklopljena
prsa."

Med pesnikom in skladateljem se je olitno ustvaril globlji
odnos, zakaj po "Trenutku" je Kogoj uglasbil 3e ve& Murnovih
pesmi, in sicer samospeva "Letski motiv II" in "OtoZnost" ter
meZana zbora "Orel" in "Nageljni poljski". Pomenljivo je, da so
ta besedila ubrana na temen razpoloZenjski ton, svetla izjema
je med njimi edino pesem "Orel", v kateri je polet kraljevske
ptice "nad ves svet" metafora za vizijo umetnikovega vzpona,
njegove mo&i in zmage. Ceprav so te skladbe iz3le v natisu
nekoliko ali celo precej pozneje, se vendarle zdi, da so nastale
v blizini "Trenutka" ali vsaj ne veliko za njim; o "Letskem
motivu" vemo, da je nastal leta 1916.

Dve Murnovi pesmi, "Prosinec" in "Zveler", je leta 1923,
torej tudi v zgodnjem razdobju svojega ustvarjanja komponiral
Slavko Osterc. Prvo je uglasbil kot mo3ki zbor, drugo kot
samospev. Obe kompoziciji sta napisani v slogu, ki ga je
skladatelj gojil pred 3tudijem na konservatoriju v Pragi, se
pravi v slogu, ki 3e sloni na tradiciji, a jo po malem Ze tudi
razkraja in naznanja Oster&evo poznej3o pot. Med njegovimi
uéenci je Karol Pahor prispeval novo zborovsko verzijo pesmi
“Zvecer", komponiranoc seveda z drznej3imi tehni&nimi sredstvi,
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kot so predhodne. Vel Murnovih pesmi, ker ga ob&uti kot

izrazito slovenskega pesnika, pa je uglasbil Marijan Lipoviek.
To sta dva samospeva, "Prisel €as je krog boZica" in "Zimska
pesem"” in dva me3ana zbora, "Letski motiv I" in "Letski motiv
II1". Tudi Lipovikov izbor gre za besedili temnih razpoloZenjskih
barv. Samospeva s svojo ekspresivno tonsko govorico preprié¢ljivo
izrazata tesnobno otoZnost zasneZene pokrajine z zametenimi
potmi in pesnikovo grenko oblutje osamljenosti in brezdomstva.
Letska motiva sta klica ranjenega srca in se v glasbeni

gradnji - prvi je klen, dramaticen, rahlo folklorno obarvan,
drugi pa liricen in bolj 3iroko razpleten - docela podrejata
tekstu. Sodita k najboljsSemu v skladateljevem zborovskem opusu
in sta mu leta 1954, ko sta nastala, prinesla nagrado nateiaja
Svobod. Zanimivo je, da Lipov3ek zaéenja drugo skladbo tega
diptiha natanko tako kot Marij Kogoj svoj istoimenski samospev.
Prvih pet tonov je enakih, le da so pri Lipoviku prestavljeni

za oktavo niZe in da je dikcija malce drugaéna - nedvomno

poklon avtorju Crnih mask in njegovi umetnosti.

Pesmi Josipa Murna je komponirala §e precejinja vrsta
drugih glasbenih ustvarjalcev, med njimi tudi 1judskih
skladateljev v dobrem pomenu te besede. Vsaj po eno pesem so
ugliasbili Peter Jereb, Karel Jeraj, Zorko Prelovec, Ciril
Pregelj, Mirko Poli¢, Josip Klemenéi&, Anton Dolinar, Danilo
Butar, Vinko Zivko, Vilko Ukmar, Ferdo Juvanec ml. in Slavko
Mihel&iZ. 0 Prelovéevem samospevu "Prisla je jesenska not" je
morda vredno omeniti, da je kljub razmeroma pozni objavi nastal
Ze leta 1911 in da sodi potemtakem med zgodnje uglasbitve
Murnovih stihov, o prejkone natanko 3est desetletij mlajsem
Juvantevem samospevu "V parku" pa to, da je Cista
impresionisti¢na kompozicija, opremljena - kot 3e vec drugih
skladateljevih del te vrste - s spremljavo godalnega kvarteta.
Po vel Murnovih pesmi so komponirali Vinko Vodopivec, Josip
Kenda, Franjo Delak, Maks Unger in Matija Tomc. Uglasbitve prvih
treh so sami zbori. Unger ima na Murnove pesmi presenetljivo
dolgo vrsto samospevov ("Kakor roZe na poljani",“Zapela sinica
je", "Zapu3cena polja", "Noéna pot" in dr.). To so v romantiéni
tradiciji zasnovana dela s prvinami tonskega slikanja in
mestoma tudi impresionisti¢nimi potezami, ki razodevajo
zanesljivo roko in tankoCutno poglobitev v tekst. V obseinem
zborovskem opusu Matije Tomca je Sest kompozicij z Murnovimi
besedili. Pretezni del je 3e v rokopisu. 0d dveh objavlijenih je
"Pomladna romanca" himni¢no vznesena skladba, ki s polnimi
akordi in belokranjskim folklornim nadihom poje o vitezu svetem
Juriju, glasniku zmage vigredi nad zimo, "Vlahi" pa mojstrovina,
ki je skladatelj ni oblikoval le po sugestivnih stihih
melodiozne Murnove pesmi o revnem Zivljenju popotnih istrskih
godcev, ampak tudi iz svojega lastnega mladostnega doZivetja.

Murnove pesmi so komponirali slednji¢ Se nekateri
skladatelji mladeoa rodu, ki pa so medtem Ze postali
predstavniki srednje generacije, med njimi Jakob JeZ, Samo

14  "Vlahe sem sam doZivljal 3e kot otrok. Takrat so 3e hodili koledovat po
Beli krajini, menda so bili unijati tam od Gorjancev. Otroci smo se
Jjih bali. Prihajali so od daled, nekam skrivnostno zaviti v svoje
pladde. Ko so pridli do hile, se je pa slika spremenila: zapeli in
zaigrali so prav tako, kot opeva Murn. Nato so se skrivmostno oddaljili,
vendar je 3e od daled odmevala njihova pesem od naslednje hide."
Skladatelj v pismu avtorju razprwe dne 26. 5. 1979.
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Vremiak, Darijan BoZi&, Milan PotoZnik in nekoliko mlaj3i Janko
Jezoviek. Vrem3akove skladbe so samospevi ("Trenutek", "Prisla
je jesenska no&", "Pa ne pojdem prek poljan"), po Casu nastanka
njegova zelo zgodnja, pravzaprav Solska dela. Pri tem pada v.
o¢i, da si je skladatelj izbiral le taka besedila, ki so jih
komponirali neko& e sodelavci Novih akordov. BoZiZ ima
objavljena dva, kmalu po koncu 3tudija napisana zbora
("Notranjska", "Mis1i1 sem na pro3le dni"), a zanimivo je, da je
Murnove pesmi komponiral v istem Casu tudi kot 3ansone, se pravi
kot vokalno-instrumentalno zvrst laZjega Zanra z izrazitim
poudarkom na besedilu., Toda te skladbe so se mu izgubile ali so
nekje zaloZene. JeZ si je ob samospevu "Zimski casi"15 leta
1964 izbral %e troje pesnikovih pesmi, dve otoZnej3i "Lep,
prelep je Zopek ta" in “"Sneg", njima za kontrast pa radostno
“?2enitovanjsko", in jih povezal v ciklus za visok glas, flavto
in oboo. S svojo znalilno glasbeno govorico, ki ji dajeta
osnovni ton lirizem in intimna ekspresivnost, je ustvaril delo,
v katerem kompozicijska zvrst samospeva Ze prehaja v miniaturno
komorno kantato. Kronolo$ko vzeto "Tri Murnove pesmi" niso
zadnja uglasbitev pesnikovih verzov, so pa po zvoku in
skladateljskem stavku najdrznejSe. Kakor stoji na zaletku
glasbenih transpozicij Murnove lirike romantiini, v svoji
klasi&no umirjeni lepoti Zlahtni samospev Benjamina Ipavca, tako
je - vsaj za zdaj - na nasprotnem koncu vrste ta, v novi
glasbeni izraz zazrti JeZev triptihon,

Kolikor smemo soditi po zbranem gradivu, je na pesmi
Josipa Murna-Aleksandrova nastalo do danes pribliZno sto skladb.
Napisalo jih je nekaj malega manj kot 3tirideset skladateljev
raznih generacij, razliéne slogovne usmerjenosti in pal tudi
razli&ne umetniike moé¢i. Deloma so te kompozicije zbori - in
sicer predvsem me$ani in moski, Zenskihin mladinskih med njimi
skoraj ni - in pa samospevi s klavirsko, le izjemoma tudi z
manj&o komorno spremljavo. Aleksandrov je pesnik kratkega diha,
rahloéuten poet trenutnih razpoloZenj in drobnih stvari.
Ustrezno temu se je njegova poezija izrazila tudi v glasbi, ne
v velikih, mogo&nih formah, ampak v stvaritvah majhnega obsega.
Stevilo njegovih pesmi, ki so uglasbene, pa je obZutno manjSe od
tevila kompozicij. Nekatere pesmi so se namrel pokazale kot
zelo privialne in so jih skladatelji velkrat uglasbili.
NajveCkrat - in sicer vsaka po petkrat - sta bili komponirani
liriéna impresija "Zve&er" in "Kakor roZa na poljani", idililna
podoba iz kme&kega Zivljenja z dekletom v svatovski obleki, ki
v pesniku prebudi ljubezensko hrepenenje. Med pogosteje
uglasbenimi pesmimi so $e "Vlahi", “Pa ne pojdem prek poljan" in
"Notranjska", za temi pa "Pozabil sem mnogokaj, dekle", "Ce na
poljane rosa pade", "Kmetka pesem", "Pri3la je jesenska no¢" in
usnegn .

Koliksen je v slovenski glasbeni literaturi odmev Murnove
pesmi v primerjavi s stvaritvami njegovih sovrstnikov Cankarja,
Ketteja in Zupan¢i&a ? Na to vpra3anje bi bilo mogoce zanesljivo

- odgovoriti po preqledu celotnega gradiva. Po grobi oceni pa sta
si Murnova in Kettejeva pesem glede tega v ravnovesju, tako po
Ztevilu skladb kot po njihovih oblikah. Najmanj uglasbitev ima
Cankar, ker se je verzu kot izraznemu sredstvu zgodaj odrekel,:
zato pa je po njegovih delih razen malo3tevilnih zborov in

15  Murn nima pesmi s tem naslovom. Je3 je uglasbil pesem "Pri¥el Zas je
krog boZida", izpustil pa prvo kitico.
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samospevov nastala vrsta obseZnih glasbeno-scenskih in
koncertnih del, deloma tudi neslovenskih skladateljev.16
NajmoZneje in v Sirokem razponu kompozicijskih zvrsti od tonske
miniature do kantate in opere se je v glasbi uveljavila poezija
Otona Zupancica. V Cetverici moderne mu je bilo dano daleé
najdal?ge Zivljenje in vpliv njegove pesmi je bil in je $e vedno
moéan, 17

Vendar tudi deleZz Josipa Murna-Aleksandrova v slovenski
glasbeni Titeraturi ni tako skromen. Njegova lirika je s svojo
vsebino in zvenom skladatelje zgodaj pritegnila in odtlej je,
¢eravno ne vselej enako intenzivno, v slovenski glasbi bolj ali
manj stalno prisctna, zdi se, da najbolj s svojo ekspresivnostjo,
slovenskostjo in intimnim odnosom do pokrajine. Posebno tesno
je z njo povezano v slovenskem glasbenem razvoju prelomno
obdobje Novih akordov in - nekoliko presenetljivo - tudi leta
rojevanja glasbenega ekspresionizma pri nas. Pomembneje kot to
pa je, da je med skladbami, ki so komponirane nanjo, tudi nekaj
takih, ki 3tejejo med dragocene, antologijske strani v
literaturi slovenske zborovske pesmi in samospeva.

DODATEK

Seznam skladb, komponiranih na pesmi
J. Murna-Aleksandrova

Seznam prinada gradivo, kar ga je v razvidu. Verjetno ni popoln,
ob&utnejdih vrzeli pa v njem najbrz ni. Omejuje se na bistvene podatke: ime
skladatelja, naslov skladbe (z zaetnim verzom, kadar je to potrebno za
identifikacijo pesmi), oznabo kompozicijske zvrsti, leto nastanka in navedbo
o - praviloma prvi - objavi. Ker so podatki tako o nastanku skladb kot o
njihovem natisu precej pomanjkljivi, je seznam urejen po abecednem redu
skladateljev. Kratice:

4 Cetverospev

Ed.DSS Edicije Drudtva slovenskih skladateljev
f1 flavta

gl glas

Gr Grlica

GM Glasbena matica

16 Kolikor je znano, imajo manj3e skladbe na Cankarjeva besedila Matija
Bravnidar, Danilo Budar, France Cigan, Jakob JeZ, Anton Jobst, Janez
Kuhar, Marij Kogoj, Marjan Kozina, Stane Malid, Ignacij Ota, Karol Pahor,
Rado Simoniti, Igor Stuhez, Danilo Svara, Vilko Ukmar, Aleksander
Vodopivec in Samo Vrem3ak. Opere sta po "Pohuj3anju v dolini
Jentflorjanski" komponirala Matija Bravnidar in Mihovil Logar, po "Hlapcu
Jerneju" Matija Bravnidar, Alfred Mahowski in Kre3imir Fribec. L.M.
Skerjane je napisal po noveli "Spomladi' koreografsko-simfonidno pesnitev
"Mapenka", Karol Pahor po "Tujem Zivljenju" Simfoniéni poem, Marjan
Kozina na Cankarjev tekst kantato "O domovina". Novejde stvaritve so
kantata Marijana Gabrijeldida 'Velika ma3a", koncertantna drama Darijana
BoZida "Bela krizantema" in koreoggafsko-simfonidna pesnitev za violo in
orkester Iva Petrida '"Tako je godel Kurent'.

17  Samospevov in zborov na Zupandideve stihe je zelo dolga vrsta. Obse3nejSa
vokalno-instrumentalna dela z njegovimi verzi so "Duma" in "Z vlakom"
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Adami¢ Emil:
(1877-1936)

Bozi¢ Darijan:
(1933)

Bu€ar Danilo:
(1896-1971)
Delak Franjo:

(?)

Dolinar Anton
(1894-1953)
Ipavec Benjamin:
(1829-1908)

JPS Jugoslovenski pevadki savez

Jr Jugoreklam

mlz mladinski zbor

msz meSani zbor

mz modki zbor

NA Novi akordi

NM Nova muzika

NZ Nadi zbori

ob oboa .
PP PevEeva pesmarica

PS Prosvetni servis

rkp rokopis

s samospev s klavirjem
sz samozaloZba

t.b.1. tisk brez letnice

TL Trije labodi

uz Umetniska zaleZba, Trst
var. varianta

zb. zbirka

Z Zbori

ZSPD Zveza slovenskih pevskih druitev
iz Zenski zbor

Zimska kmecka pesem, s, komp. 1903, NA III, 16
Pa ne pojdem prek poljan, s, komp. 1903, NA III
20

Prisla je jesenska noé, m§z, NA IV, 10
Pomladanska slutnja, m§z, NA IV, 21

Res, oZenil bi se, mz, komp. 1903, NA V, 32
Notranjska, mz, ZSPD 1907

Petnajst let, m$z, NA VIII, 7

Kmecka pesem, mz, komp. 1908, NA VIII, 18

Kot iz tihe, zabljene kapele, s, komp. 1910,

NA X, 69

VeCerna pesem III (= Zveler: Ze iz daljave mrak
prihaja), m8z, komp. 1910, GM 1913

Mir, 2z, NZ VI, 79 )

Notranjska, m$z, zb. Letni Casi, PS 1958

Mis1il sem na prosle dni, m$z, NZ XIX, 1

Pesem (Kakor roZa na poljani), 1. var. mz, komp.
1939, t.b.1.; 2. var. mz, komp. 1946, t.b.1.
Ah, ti bori, miz, zb. V snegu, sz 1954

Narodna pesem (Ne mara3 3opka, 1jubica), mz, NZ
X, 94

Kmecka pesem, mz, zb. Dvanajst mo3kih zborev sz
1970

Mlada krémarica, mz, zb. Dvanajst mo3kih zborov,
sz 1970 '

Viahi, mlz, rkp

Romanca, s, komp. 1928, rkp

Kajne, da cuden sem, &, komp. 1898, rkp

Ce na poljane rosa pade, s, komp. 1900, NA I, 22
Pozabil sem mnogokaj, dekle, s, komp. 1901, NA I
77

BlaZa Arnida in "Vizija" Danila Svare. Libreto Svarove opere "Veronika
Desenidka" je v treh 3etrtinah tekst istoimenske Zupandideve drame, ostqlo
besedilo je skladatelj prevzel od hrva3kega dramatika Josipa Eugena Tomida.
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Jeraj Karel:
(1874-1951
Jereb Peter:
(1867-1951)
Jezovsiek Janko:
(1945)

JeZ Jakob:
(1928)

Juvanec Ferdo ml.:

(1908-1978)
Kenda Josip:
{1880-1941)

KlemenEi& Josip:

(1892-1970) .
Kogoj Marij:
{1895-1956)

Korun Franc:
(1875-1942)
Krek Gojmir:
(1875-1942)

Lajovic Anton:
{1878-1960)

ipoviek Marijan:

1910)

Mihel&iC Slavko:
(1912)

Osterc Slavko:
(1895-1941)

Pahor Karol:
(1896-1974)
Poli& Mirko:
(1890-1951)
Poto&nik Milan:
(1936)

Pregelj Ciril:
(1887-1966)
Prelovec Zorko:
(1887-1939)

OtoZnost (Koliko je roZic sred polja), miz,
komp. 1926, rkp
Ah, ti bori, m3z, komp. 1923, sz

Sneq, 1. var. %z, NZ XVII, 31; 2. var. miz,
t.b.1.

Zimski €asi (Prisel &as je krog boZita, 1.
kitica pesmi izpu3fena), s, rkp

Tri Murnove pesmi:

a) Pesem (Lep, prelep je 3opek ta)

b) Sneg

c) Zenitovanjska

gl, f1, ob, komp. 1965, Ed. DSS 3t. 238, 1965
V parku (Mrali se), g1 in god. kvartet, rkp

Kaj tak Zalosten, tih, m3z, sz 1938
Viahi, mdz, Z IX, 23

Zimska kmetka pesem, m3z, rkp
Pesem o pelinu, m3z, Z IX, 15
Golob&ka dva, mz, t.b.1.
SentjanZevo, mz, t.b.1.

Notranjska, m3z, PP I, 39

Trenutek, m3z, NA XIII, 28

Orel, m3z, JPS

Letski motiv II, s, komp. 1916, NM I, 6
OtoZnost, s, TL 1922

Nageljni poljski, msz, UN 1923

Narodna pesem (Kaj pravite hudobni vi 1judje),
1. var, &, rkp; 2.-var. s, rkp

Zveler, m8z, NA II, 98

Notranjska,. s, NA III, 57

Pozabil sem mnogokaj, dekle, s, NA V, 51
Pa ne pojdem prek poljan, s, NA VII, 36
Romanca, s, komp. 1905, NA VI, 32

Pri3el Cas je krog boZila, s, zb. Sedem
samospevov, Ed. DSS 3t. 167, 1964

Zimska pesem (Prisel hudi &as), s, zb. Sedem
samospevov, Ed. DSS 3t. 167, 1964

Letski motiv I, m3z, NZ IX, 33

Letski motiv II, mdz, NZ IX, 34

Pesem (Vzhajaj, vzhajaj, sonce zlato), 1. var.
mliz, Gr III, 76; 2. var. m3z, NZ XXVI, 76
Prosinec, mz, komp. 1923, rkp

ZveCer, s, komp. 1923, zb. S. Osterc, Samospevi,
PS 1963

Zveler, mz, NZ VI, 48

Ce na poljane rosa pade, s, zb. Iz mladih dni,
1937

Vlahi, s, komp. 1971, rkp

ZveCer, miz, NZ'VI, 7

Pridla je jesenska no&, s, komp. 1911, Z VI, 1
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Savin Risto:
(1859-1948)
Slabe Franc:
(1933)
Svetek Anton:
(1875-1919)

Svetel Heribert:

(1895-1962)

Skabar Mile:
(1933)
Tomc Matija:
(1899)

Ukmar Vilko:
(1905)

Unger Maks:
(1888-1962)

Vodopivec Vinko:

(1878-1953)

Vrem$ak Samo:
(1930)

Zivko Vinko:
(1897-1968)

Pozabil sem mnogokaj, dekle, s, komp. 1903, rkp
Ce na poljane rosa pade, m3z, komp. 1954, rkp
Na poljani, s, komp. 1907, NA VIII, 33

Kmetka pesem, mz, rkp

Med vrbami, oj, tete$, mz, rkp

Pa ne pojdem prek poljan, mz, rkp

Pesem (Kakor roZa na poljani), mz, rkp

Zimska pesem (Bela polja so, gozdovi), mz rkp
Zimska pesem (Pri%el hudi &as), m3z, Jr 1954

Viahi, m3z, komp. pred 1941, NZ II, 49
Pomladanska romanca, m$z, GM 1944

RoZica, msz, komp. 1943/44, rkp

Narodna pesem, mz, komp. 1943/44, rkp

Gozd, m3z, rkp

Pesem (Kakor roZa na poljani), mz, rkp

Pesem (Kakor roZa na poljani), mz, NZ XIII, 85

Pesem (Kakor roZa na poljani), s, komp. 1923,
rkp

Hej, kupil si jaz pipo bom, s, rkp

Pesem (Zapela sinica je), s, rkp

Hrepenenje (Srce mi je teZko), s, rkp
Zapu$céena polja, s, rkp

RoZica, s, rkp

Sneg, s, rkp

No&na pot, s, rkp

Tam zunaj, s, rkp

Kmecka pesem, m$z, zb. Poljske roZe, 1927
Hej, kupil si jaz pipo bom, mz, PP X, 27

Na poljani, mz, NZ XII, 59

Trenutek, s, komp. 1949, rkp

Pri%la je jesenska no&, s, komp. 1952, rkp
Pa ne pojdem prek poljan, s, komp. 1956, rkp
Narodna pesem (Ne mara$ 3opka, ljubica), mz,
rkp

SUMMARY

The study offers a contribution towards an issue so far
comparatively little studied: how are Slovene works of literary
art treated by composers. The beginnings of the vital
interconnections between literature and musie go back almost
two hundred years, to the first - unfortunately not preserved -
Slovene opera, Belin, the authors of which are the librettist
Janez Damascen Dev (1732-1786) and the composer Jakob Franc
Zupan (1734-1810). The author describes how the poetry of one
of the greatest Slovene lyrical poets, Josip Murn-Aleksandrov
(1879-1901), found response in the musical literature. This
poet - the youngest in the famous four of the Slovene literary
moderr movement (the others being Ivan Cankar - 1878-1918,
Dragotin Kette - 1876-1899, Oton Zupandid - 1878-1949) - shouws
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a refined sensibility to the momentary states of mind os well
as his irtimate relation to nature, he is an artist of a charm
and ring wholly his own. Especially precious are his poems about
rural life. At cn early stage already Murn’s poetic qualities
attrancted Slovene composers, and since then — if with varying
intensity - this attraction has never ceased to continue. As
many as 2 hundred comporitions have it as its basis - tiny
works created by musiciars of different generations, styles,
artistic potential - and among these works there are certain
ones clearly best representative of the Slovene choral song and
lied.
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UDK 785.7 (497.1¢)"18/19"

Andrej Rijavec K VPRASANJU FORMIRANJA SLOVENSKE KOMQORNE
Ljubljana GLASBE: DILEME NASTANKA NEKEGA ZANRA®

Ne more biti nobenega dvoma, da smo v zadnjih nekaj
desetletjih prica bogatemu poustvarjalnemu in ustvarjalnemu
komornemu utripu na Slovenskem. Zdi se nam Ze kar samo po sebi
umevno, da se koncertni ciklusi, v katerih prednjaci komorna
muzika, policentriino odvijajo po slovenskem ozemlju, samoumevno
nam je delovanje Koncertnega ateljeja DSS in Radenskega
festivala komorne glasbe, izven vpra3ljivosti nam je dejstvo, da
nacionalna komorna reprodukcija brez teZzav danes pokriva
prakticno vse zvrsti klasiinega in novejSega komornega
muziciranja, in to s solisti oziroma zasedbami, ki so ne le
lokalno uspedne, ampak najvelkrat mednarodno konvertibilne.

Vsekakor pa je v splodni kulturni zavesti manj prisotno
dejstvo, ki ima in bo imelo daljnoseZnej3e posledice, dejstvo,
ki je priroéno najbolj oCitno celo ob povr3nem prelistavanju
katalogov Edicij Dru3tva slovenskih skladateljev,! da dandanes
namreé ni ve& komornega podroéja, kjer bi ne mogel slovenski
ustvarjalni duh ponuditi vrednih umetnin, pa naj gre pri tem za
tradicionalne, godalne, pihalne, solisti¢ne in druge, oziroma
za sodobnej3e medane zasedbe tja do kompozicij za tolkala. Se
pravi, da je danes slovenska komorna glasba celovita in obenem
enakovreden soudeleZenec evropskih in izvenevropskih glasbenih
prizadevanj. Kar seveda ne pomeni, da v njej ni vel dilem; so,
samo s to razliko, da to niso vel dileme dohitevanja zamujenega
in izgrajevanja nujnega, ampak znacilne dileme skladatelja, ki
7ivi v sodobnem svetu: to so predvsem vpra3anja njegovih lastnih
ustvarjalnih zmoznosti in estetskih odloCitev ter sociolo3ko in
kulturno pogojenih moZnosti njihove veije ali manj3e odmevnosti
in v konéni konsekvenci bivanjske smiselnosti. A to je druga
zgodba, ki se 3e vedno pise.

Danainja samoumevnost je véerajinja trda pot, na kateri so
morala slovenska komorna prizadevanja v sto letih kar trikrat
zastati, da so postala samoumevni del nacionalne glasbene
kulture, pri Cemer se je $ele polagoma spoznavalo, da je v
njenih omejitvah iskati tudi njene prednosti: intimnost
zvolnega sporoila, pri katerem izpovednih in tehnilnih

To je nekoliko raz3irjena in predelana razlidica besedila, ki je bilo

prebrano na muzikolodkem kolokviju v okviru XVIII. festivala "Komorna
glasba 20, stoletja" v Radencih septembra 1980.
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pomanjkljivosti ni mogoCe prikriti, pretanjenost in prozornost
glasbenih idej, ki ne prenesejo niti verbalizma niti

demago3ke gestike in ki torej ne morejo rabiti ekstrovertiranim
funkcionalistiCnim glasbenim in celo neglasbenim potrebam,
skratka - umetnost, ki prina3a samo bistveno in to brez
Stafaze, umetnost, ki jo je celo brati "med vrsticami" in
zatorej njenega autorja doumeti do dna, a obenem umetnost, ki
je zaprta knjiga za tistega, ki razume in se razume samo na
"godbo"- problem, ki ni od véeraj in ki je realno obstojeé tudi
dandanes.?

Razvojno dospelost nekega kulturnega podrocja lahko
uvodoma ilustriramo Se na drugaden nacin. Slovar slovenskega
knjiznega jezika (1975) dobro pozna pojem "komornega" in ga
definira s tem, kar "se izvaja, predvaja a) z manjsim Stevilom
izvajalcev" oziroma "b) za manj3e Stevilo posluSalcev" ter
navaja znacCilne zveze, kot so komorna glasba, komorno petje,
komorna zasedba, komorni koncert, komorni ansambel, komorni
pevski zbor itd.3 Samoumevno? Seveda je. Vendar to omenjam
zategadelj, ker Wolfov Slovensko-nem3ki slovar iz leta 1894
tega gesla 3e nima in se mu Se najbolj pribliZza s takrat
verjetno bolj aktualnimi drzavno-upravnimi pojmi, kot so
“komora", "komornik" in "komorni$tvo" za ustrezne nemi3ke inacdice,
v Casu torej, ko je nem3ki jezikovni krog, tudi pri nas, Ze
zdavnaj poznal in uporabljal pojem, ki nas zanima.4 Kaze, da je
slovensko glasbeno okolje, vsaj v pisani oziroma tiskani obliki
moralo razviti pojem komornega razmeroma pozno, prakticino Sele
takrat, ko je ta zvrst glasbe postala izrazitejsa sestavina
slovenskih kulturnih prizadevanj. TaKo na primer "Cerkveni
glasbenik" 3ele leta 1895 govori o t.i. "kamorni" glasbi
oziroma "kamornih" pevcih, pri Cemer je 3eTe leta 1903 v svojem
glasbenem predavanju p. Hugolin Sattner razlozil pojem komorne
glasbe,in sicer z naslednjim: "V prostih €asih je le visoka
gospoda na dvorih vzdrZevala glasbene kapele-in se divila nad
njimi in le nekateri so imeli pristop v kamoro (od tod
Kammermusik)". ST

To seveda nikakor ne pomeni, da komornega muziciranja in
skladanja v tem Casu kot v prej3njih stoletjih bi ne bilo na
Slovenskem; dokazi so znani in §tevilni, tudi v smislu g :
najzgodnej3ih definicij, katerih zaCetke je iskati pri Vincentinu
sredi 16. stoletja, ko razlaga pojem "musica da camera, cioe
quando si canterh piano".6 A to je razvoj, ki tece ve& ali manj
vzporedno z evropskim tudi pri nas vse v 20, stoletje, &eprav od
srede prejinjega stoletja dalje dozivlja cepitev, pri Cemer se

1  Prim. Katalog-Catalogue 1978, Edicije Drudtva slovenskih skladateljev,
Ljubljana 1978.

2 Gl. MGG, Bd., 7, 477 sl.; Ferguson, Donald N., Image and Structure in
Chamber Music, Minneapolis 1964, 3 sl.; Ulrich Homer, Chamber Music,
New York & London, 1966, 2 sl.

3 SSKJ II, Ljubljana 1975, 386,

4 Ljubljana 1894, I, 428.

5 CG XVIII/1895, &t. 1, 8; XXVI/1903, 3t. %, 8; ib., &t. 7/8, 53.

6 Salmen Walter, Haus- und Kammermusik, Leipaig 1969, 10. i

7  Prim. ustrezna porodila Filharmonidne druibe in njene glasbene Sole.

8 MGG, Bd. 7, 1587; Jahresbericht der philharmonischen Gesellschaft in
Latbach, Latibach 1880, 20.

9 "Als einen grossen Erfolg im musikalischen Leben unserer Stadt erachtet

es die Direction, dass die von thr im abgelaufenen Jahre ins Leben
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na eni strani ohranja razmeroma visoka raven poustvarjalnih,
torej tudi komornih, prizadeyvanj, katerim daje ton in raven
ustanova, kakr3na je bila Filharmoni&na druzba v Ljubljani, na
drugi strani pa se v vedno izrazitej3i antibiozi oblikuje vedno
bolj priostreno samostojna slovenska glasbena kultura. Medtem
ko je prvi zavoljo mo&ne ekonomske podpore nemiko usmerjenega
dela me3canstva, uradnidtva in plemstva vse do Propada
habsbur3ke monarhije bil v glavnem zagotovljen "status quo ante",
pa se je morala mlada, osamosvajajofa se kultura boriti na

vseh stopnjah razvoja, zacen8i z najbolj grobimi primeri
glasbenega utilitarizma, pri katerem je bil komorni deleZ kaj
malo uporabljiv in zato iz razumljivih vzrokov odrinjen in bolj
sluCajen. .

Zaradi usihajolega soZitja med nem3kim in slovenskim
elementom, 3e zlasti po ustanovitvi Dramati¢nega druitva (1867)
in Glasbene Matice (1872), je bila nem3ka stran obsojena na
razvojno neperspektivnost, 3e prav posebno na kompozicijskem
podro¢ju, medtem ko je reproduktivno vzdrZevala znacilne in
sodobne aktualne oblike muziciranja, take, ki se jih je
slovenska stran vse bolj zavedala in sku3ala po svojih
najbolj3ih mo¢eh nadoknaditi. Upo3tevanje t.i. nem3kega elementa
se zdi upraviieno zaradi tega, ker je e ob prehodu v:neve
stoletjc kar Cetrtina uCencev glasbene 30le FD navajala
sloven3Cino kot materin jezik, iz tega zavoda pa se je, kot
poprej, rekrutirala publika, ki je bila glavni nosilec
razumevanja komornega Zanra, saj je bil slovenski element 3e
vse prevel zapreden v postavljanje svojih osnovnih glasbenih
temeljev.7 Tako je za direktorovanja Antona.Nedv&da FD aprila
1879 organizirala svoj prvi pravi komorni koncert - velik korak
naprej od sicer3njih, zamudnid3kih p@le-mele programov v smislu
prakse prve polovice stoletja.8 0d leta 1882 dalje smo prica
vsaj Stirim rednim komornim veCerom v sezoni, pri Cemer je bil
ob vzorovanju na kvartetno umetnost bratov Miiller z Dunaja dan
poseben poudarek klasic¢no-romantic¢nim skladbam in temu
ustreznim gsnovnim komornim zasedbam z domaéimi ali gostujolimi
izvajalci.”? Kaze, da uspesSno, saj skoraj tri desetletja
kasneje beremo, da lahko "eine echte Pflege der Musik nur dort
gedeihen, wo auch der Kammermusik der gebiihrende Platz
eingerdumt wird"., PoroCila govore, da je bilo vsaj v tem okviru
temu tako. .

Ob otvoritvi nove koncertne stavbe FD leta 1891 je njen
dolgoletni direktor dr., Friedrich Keesbacher ugotovil, da bo FD
"nach wie vor ihre Hauptaufgabe in der Pflege der Musik
iiberhaupt erblicken und den internationalen Charakter ihrer
Concertprogramme aufrechterhalten”, Se zlasti, "da sich
nunmehr ein eigener Verein zur Pflege des Volkgesanges und
nationaler Musik gebildet hat*, 11 pri Cemer je seveda mislil na
Slovence, ki so bili nelahek boj poustvarjalnega in vedno bolj
tudi ustvarjalnega vzporejanja z dospelej3imi evropskimi
glasbenimi kulturami. A v ospredju je bil zaradi Ze znanih
vzrokov predvsem vokal - zborovski, samospevni in odrski,
medtem ko je bilo ostaloy zlasti komorno, manj uporabljivo. Pa

gerufene Reihe von Kammermusikabenden bei unserem Publicum eine so
freundliche und zustimmende Theilnahme gefunden haben'. Ib., Latbach
1883, 5.

10  Tiskana okro3nica, s katero se napoveduje prvi komorni veder v novi
koncertni sezoni, 6. XI. 1908. Gl. Philharmonische Gesellschaft, Programi
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vendar pisejo "Novice" v zvezi s praznovanjem PreSernovega
rojstnega dne leta 1867 na primer naslednje: "Da pa CitalnicCne
*besede’ se morejo odlikovati tudi po klasic¢nih predmetih, in
to iz svoje lastne mo&i in ne po vdinjanih pomoénikih, kazali
so nam gospodje R. Pregel, V. Bular in pevovodja Fdrster z
Beethovenovim *Trio® za violonce], gosle in glasovir, ki so
izvrstno izvr3ili svojo nalogo".12 Toda to so izjeme, ki
ostajajo samo dopolnilne toZke na programsko me3anih koncertih,
ki jih od leta 1888 dalje prireja Glasbena Matica. Sele sredi
devetdesetih let (1897) se osrednje slovenska glasbena ustanova
dokoplje do t.i. glasbenih veierov,!3 ki gojijo 3e vedno
nespecializirano, se pravi, raznovrstno komorno reprodukcijo,
torej v ¢asu najve&jih Matiénih uspehov z izvedbami Dvotakove
Stabat Mater in Mrtvaskega Zenina, Haydnovega Stvarjenja in
Bachovega MatevZevega pasiona. Z nastopom 20. stoletja gostujejo
v njenem “"aranzementu", saj je Glasbena Matica tudi koncertna
ustanova, predvsem slovanski umetniki, tudi takega formata,
kakrien je bil Jaroslav Kocidn (1907) oziroma ansambli, kakrina
sta bila takrat Cedki (1893) oziroma Seviikov kvartet (1906).14
Glasbena %ola GM %e goji komorno igro s svojim "kvartetom na
goda]a".15 vendar pa njene izdaje dajejo bolj realistiino podobo
stanja na komornem podro¢ju: ob nekaterih sicer tehtnih
samospevih in kraj§ih klavirskih skladbah, in seveda predvsem
zborih, je samo nekaj salonskih violinskih drobcev. Tudi
znameniti "Novi akordi" imajo v slednjem Zanru samo sedem
skladbic za violino in klavir ter eno kompozicijo za 3tiri
violine,

Z ustanovitvijo Slovenske filharmonije (1908) s? se ob
jzhodi%Znem navduienju obetali navidezno boljsi Casi. 6 Talich
je organiziral tudi komorne velere z izrazito slovansko
programsko usmerjenostjo, pri Cemer so nabito polne ponovitve
za dijadtvo imele navduiujo& odmev, tako da so "Novi akordi"
celo pisali, da "tu gre na3a jasna in najvi3jega zaupanja
vredna in polna pot".17 A kaj, ko je bilo takratnemu slovenskemu
povpreénemu koncertnemu obiskovalcu 1jubSe, da se vse "vr$i pri
pogrnjenih mizah", ne pa da "pazno sedi na svojem stolu". Se .
dolgo, tja do zaletka dvajsetih let je veljalo “preprifanje, da
brez pevskega zbora ni mogoCe napraviti koncertnega programa",
Zeprav Ze leta 1912 opozarja Anton Lajovic: "Ti pevski zbori!
O0¢ividna coklja postajajo ZivahnejSemu koncertnenu zivljenju."
Naj bo %e kakorkoli, €as 3e ni bil zrel za resnejse komorne
cilje: &e je v zatetku drugega desetletja klavirska koncertna
statistika ugotavljala, da se dotlej "niti ena slovenska skladba
Ze ni predavala javno",19 pa isti Cas Ze beleZi prve zaokrozene
predstavitve tiste komorne zvrsti, v kateri je slovenska
produkcija ob ustrezni poustvarjalni ravni dosegala evropsko
raven, to je na podrolju samospeva. Tu je opozoriti predvsem na
koncerte pevcev Pavle Lovietove in Josipa Rijavca ter
pianistov-spremljevalcev Antona Trosta in Janka Ravnika ter
drugih od leta 1913 dalje.

18

1901-1919, Rokopisni oddelek WUK.

11  Keesbacher Friedrich, Die Musik in Krain und die Bedeutung der
philharmonischen Gesellschaft in Laibach, Latbach 1891, al.

12 Xxv, 3t. 50, 414-6. ’

13 Izvestje Glasbene Matice v Ljubljani o druStvenem in Solskem letu
1897/8, Ljubljana 1898, 70 sl.

14  Prim, ustrezna Iavestja GM.
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Ma pragu I. svetovne vojne, ki je predhodila novemu
obdobju, je moral Gojmir Krek ugotoviti: "Imenitna in edina
Glasbena Matica, ki je*vzgojila ves narod za najvi3jo umetnost?®,
..., 5e do danes ni spravila vkup niti enega svojega godalnega
kvarteta zmoZnega igrati vsaj Haydneve kvartete. Pa obstoji
skoraj 40 let. Ves narod, iz Cigar sredine se niti ena
komorno-glasbena druzba ni izcimila! To je tista visoka umetnidka
kultura, ki viada med Slovenci ... To je triumf pedago3kega
delovanja, ki ga mu ni para! Drugod ... rastejo jednote za
negovanje najplemenitejSe vrste muzike kakor gobe &ez nol iz tal
... Radi tega imajo drugod tudi skladbe za komorno glasbo. Mi
lTogicno teh nimamo."20 Tudi ¢e z danainjim védenjem korigiramo
Kreka, ostane na3tevanje razmeroma skromno: Risto Savin - Sonata
za klavir (1895), Godalni kvartet (1895, oboje neohranjeno), dva
klavirska tria v klasiéno-romantiénih zvoénih in formalnih
okvirih (d-mol, 1893; g-mol, 1894) in sele mnogo pozneje nekoliko
girokopoteznej3a neoromantiina Sonata za violon&elo in klavir
(1920); Stanko Premrl - iz dunajskih &tudijskih let, Godalni
kvartet (1907-8), Pihalni oktet (1907) in Sonatni stavek za
violino in klavir (1908); Anton Foerster - Slovanska sonata za
klavir (1914-6); Vasilij Mirk - Godalni kvartet (1914), Sonata
za gosli in klavir (1914) ter pozneje Godalni trio (1920), vse
e v rokopisu, pri katerih podnaslovi, kot so "Pot po domu" ali
"irom domovine", ob neoromanti&ni fakturi kaZejo na osnovno
usmerjenost skladatelja, ki je podobno kot drugi to in tako
glasbo pisal "za predal”.

Novi &asi, v novi drzavi, a v glavnem, vsaj sprva, Ze
znana malome3&anska provincialna samozadovoljnost, ki je bila
dale¢ od evropskih meril in teZenj, tako da je Josip Cerin moral
zagrenjeno ugotoviti: “"par samospevov in dva ducata zborov, ki
so jih nadi skladatelji napisali tekom petindvajsetih let.
Komorni komad, sonato, instrumentalen koncert, simfonijo ...
kdo naj bi to napisal!“21 K sre¢i pa so se na obzorju Ze
pojavljali skladatelji, ki jim je bilo namenjeno zapolniti tudi
to vrzel, tako da je vzporedno s skladanjem 3el tudi razvoj v
interpretaciji in obratno, kar zadeva tudi stilno orientacijo
tega in onega. .

Predvsem je ob nadaljevanju proslovanske usmerjenosti pri
angaZziranju gostov-poustvarjalcev opaziti izrazitejde odpiranje
v smeri francoske kulturne sfere oziroma vse veije prisotnosti
vodilnih osebnosti in znanih ansamblov evropskih koncertnih
odrov (po letnici prvega nastopa med obema vojnama), tako na
primer: Jan Slais (1922), Francoski pihalni kvintet (1924),
Amar-Hindemithov kvartet (1924), Alfred Cortot (1926), Jan
Kubelik (1927), Gaspar Cassadé (1928), Arthur Rubinstein (1929),
Dresdenski godalni kvartet (1929), Pariski klavirski trio (1933),
AMeksander N. Cerepnin (1933), Nikolaj Orlov (1934), Raul
Koczalski (1935), Pradki pihalni kvintet (1936), Aleksander
Borovski (1937), Rudolf Firkusny (1937), Nikita Magalov (1939)
jtd. Ob ostalih jugoslovanskih poustvarjalcih, zatensi z Ze

15 Ib., Ljubljana 1906, 17, '

16  Kuret Primo3, Slovenska filharmonija 1908-1913. Koncertni list SF,
1968-1969, §t. 3-6.

17 WA IX/1910, Glasbeno-knjiZevna priloga, 2zv. I, 2.

18  Ib. XI/1912, zv. 1/2, 4-6.

19 Ib. X/1911, zv. 2, 26.

20 Ib., XIII/1914, av. 1-4, 3.
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znanim Zlatkom Balokovicem (1920), Zagreb3kim godalnim
kvartetom (1924) ali na primer Svetislavom Stanéicem (1925), so
se vse bolj uveljavljali tudi slovenski umetniki; poleg Ze
omenjenih, Ciril Licar (1918), Julij Betetto (1918), Cirila
Medvedova (1919), Karel Jeraj (1920), Dana Kobler (1922), Ivan
No& (1923), Karel Sancin (1925), Karlo Rupel (1927), Marijan
Lipoviek (19:7), Pavel 3ivic (1929), Anton Dermota (1936),
Anita Mezetova (1937), Franc Schiffrer (1937), Stanko Prek
(1938), Marta Osterc-Valjalo (1940) in vrsta drugih.

Bistvenega pomena za izboljSanje komornega ustvarjalnega salda
je bilo seveda delovanje bolj ali manj stalnih komornih zasedb.
S kvartetom Zika (1920), ki v zaletku tridesetih let nadaljuje
pod imenom Pra3ki kvartet, se zaCne rast kontinuiranejSega
komornega dela pri nas. Kmalu se kvartetu in drugim ob&asno
pridruzi 3e Janko Ravnik (1922), oblikuje se Licarjev klavirski
trio (1925), pa Sancinov duo (1925) oziroma trio, znan tudi

kot zagreb3ki (1923). Leta 1928 prvic nastopi razvojno pomembni
Ljubljanski godalni kvartet, viri govore tudi o Kamniskem ‘
godalnem kvartetu, pa o Ptujskem klavirskem triu, v Mariboru se
oblikuje Trio Brandl (1929), v Ljubljani pa 3e Ljubljanski
komorni trio (1932) ter Pihalni kvintet (1933), v Kranju
Komorni trio (1933) in zopet v Mariboru Klavirski trio (1937),
medtem ko se pojavi leta 1939 Tur3iev pihalni trio, s Cimer so
bile ob vsej fluktuaciji, zlasti v duih s spremljavo klavirja,
ki jo je najveckrat oskrbel Marijan Lipoviek, do II. svetovne
vojne pokrite vsaj kljuéne zasedbe tradicionalnega komornega
muziciranja, tudi ¢e k temu ne dodamo Radijskega godalnega
kvarteta in Radijskega klavirskega tria.

V omenjenem obdobju, ki je izoblikovalo temelje slovenske
komorne glasbe, je vrsta pojavnih oblik koncertnega in
glasbenega Zivlijenja na sploh vse bolj govorila v prid
izboljsevanja glasbene kulturne ravni in je s svoje strani
podpirala postopen ter obenem vedno bolj sodoben razcvet
komornega ustvarjanja. Neglede na to, da poroéila o teh in takih
prireditvah vedno znova govore o tem, da je bila ta ali ona
"skrajno slabo obiskana", da ima ob&instvo za "take" koncerte
‘"3e premalo smisia" in da se zanje "§e zelo premalo zanima",
vendar pa Ze dejstvo njihove uresnilitve ter ponovna, podobna
ali nova vzorovanja pricajo o vse veijem poustvarjalnem in s
tem tudi ustvarjalnem optimizmu, ki je moral in ki tudi je
rodil rezultate, na katere se pred dobrim desetletjem ni moglo
Se niti misliti. V mislih imam take dogodke, kot je bil na
primer Kogojev "slavnostni koncert" leta 1920, ali Osterceva
"kompozicijska koncerta" 1925. leta v Celju in Mariboru, pa
istega leta Kogojev in BravniCarjev veCer v Ljubljani, ali leta
1924 serija 3tirih koncertov jugoslovanske komorne glasbe ter
prvi "Studijski" samospevni vecer Pavle LovSetove, naslednje
leto "sonatni vecer" Karla in Mire Sancinove, dalje,
reproduktivno delovanje DruStva glasbenih ucCiteljev,
Tjubljanskega konservatorija in ZelezniCarskega glasbenega

21 Loparnik Borut, Pomen Marija Kogoja v slovenski glasbi, v: XV. seminar
slovenskega jezika, literature in kulture, Zbornik predavanj, Ljubljana
1979, 371 sl.

22 Pridujodi pregled st ne domi3lja, da bt bil popeln. Povzet je predvsem
po "koncertnih poroZilih'", kakor jin je "v Ljubljani” in "drugod"
razmeroma natandno, vsekakor pa najbolj kontinuirano od vseh glasbenth
kritikov priobdeval Stanko Premrl v Cerkvenem glasbeniku od leta 1918
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drudtva "Sloga", ali na primer, prvi¢ v slovenski glasbeni
zgodovini, klavirski recital Dane Koblarjeve leta 1927, ki je
bil skoraj izkljuino posvelen slovenski klavirski glasbi. Stvari
so se premikale. Stiki - tudi radijski (1928. leta zaine
delovati Radio Ljubljana, ki Se belj raziiri reproduktivne
moZnosti) - se mnoZe. Komorna glasba je v zraku. Osterc, ki
poslej daje ton in kljuCno orientacijo modernim slovenskim
glasbenim iskanjem, odpre s svojimi Stevilnimi stiki tujino
svoji 0Zzji domovini in obratno. "Zivimo v dobi komorne glasbe",
pise,23 in podobno tudi Stanko Vurnik v "Novi muziki", ko pravi,
da druge zvrsti "nimajo kdovekak3ne bodoénosti, kakor jo ima
intimna komorna muzika".24 Trideseta leta se zacno s ponovnim,
uspednim komornim velerom skladb Slavka Osterca ter ob koncu
Studijskega leta 1930 s prvo akademijo
skladateljev-konservatoristov - dogodek, ki napoveduje edino
realno pot rasti avtohtone glasbene kulture. Ob vedno
Stevilnejsih tematskih komornih veéerih, ki so usmerjeni ali
zgodovinsko ali sodobno v spoznavanje tujih sodobnih glasbenih
kultur (avstrijske - 1935, bolgarske - 1936, poljske in angleSke
- 1937), se vrste prizadevanja uveljavljanja slovenske komorne
misli doma in drugod; na eni strani, da se v domovini prodre s
takimi prireditvami, ki nosijo skoraj predrzen naslov "intimni
koncert slovenske sodobne glasbe" (1935), na drugi, da se tudi v
tujini temu Zanru zagotovi "Zivlijenjski prostor". Tako lahko
isti Osterc v svojem &lanku "Slovenska komorna glasba" leta 1940
ugotovi: "S komorno glasbo smo si Slovenci pravzaprav priborili
dostojno mesto v mednarodnem glasbenem svetu", in dalje,
"razumljivo je, da so se tej panogi posvetili skoraj vsi seriozni
slovenski komponisti".25 Tudi bera je bila tokrat uglednej3a,
¢eprav jo 3e vse premalo poznamo.

Vsaj sumari¢no velja omeniti nekatere avtorje oziroma njih
dela, ki so nastala v nakazanem asu, in ki se zdijo vredna
razpravljanja in nadaljnjega raziskovanja. Vsako od njih je
seveda spomenik zase, ki v svojem jeziku govori o kompozicijskih
dilemah, ki jih je re3eval njih avtor, da bi si zagotovil prostor
na komornem soncu, ter o stilnih re3itvah, katerim je podlegel,
ali pa si jih izboril. Najprej je tu Lucijan Marija 3kerjanc, ki
je s postromantiénim zamahom in nezmotljivostjo forme oblikoval
svojo klavirsko Sonato (1925), vrsto godalnih kvartetov, tako
zlasti III, (Sonatina da camera, 1925) in IV. (1935), Klavirski
trio (1935) ali Intermezzo romantique za violino in klavir (1934).
Nadalje, Marij Kogoj z izjemno pretanjenima deloma, kakr3na sta
Piano (1913-21) ali Andante za violino in klavir (ok. 1924), ter
vse premalo zvolno prisoten slednjega ucenec Srecko Koporc, ki
je Ze v zgodnjih dvajsetih letih, zlasti v samospevih in
klavirskih delih uvajal priostreno ekspresionisticno govorico.
Ve€ina njegovega opusa je neohranjena, Ceprav so Ze bibliografski
naslovi dovolj zgovorni (godalna kvarteta - 1920 & 1929, Sonata
za violino in klavir - ok. 1929, Pihalni kvintet - ok. 1929,
Pihalni kvartet - do 1936, tako tudi tri violinske sonate). Zal,
da ga lahko pravzaprav sodimo samo po Triu (Divertimentu) oz.

dalje. Rabi naj torej eamo kot izhodi3de podrobnejdega dokumentirangja,
ki bo moralo izhajati iz bibliografij Centralnega kataloga NUK oziroma.
celovitega pregleda vsega relevantnega periodidnega gradiva v zvezi z
izbrano tematiko.

23  Prim. Gledalidki list - Opera, Ljubljana 1927/28, &t. 17, 206.

24 Vurnik Stanko, Nova muzika, v: Nova muzika, literarna priloga, 1/1928,
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Epizodah za flavto, klarinet in fagot (1929). Podobno, a bolj
"romantiino" nadaljevanje kogojevske usmeritve je iskati v
Ukmarjevi Sonati za klavir (1932) in v njegovem I. godalnem,
kvartetu (1933). Radikalno kozmopolitski je v tem Casu
frankfurtski 3tudent Danilo 3vara z atonalno klavirsko Sonato
(1930), I. godalnim kvartetom (1932) in Pihalnim triom (1933)
ter Klavirskim triom (1936), medtem ko se v II. godalnem
kvartetu (1938) prehodno modalno umiri. Seveda je tu Slavko
Osterc s celo vrsto znaCilnih in tehtnih komornih stvaritev.
Osvezimo si nekaj naslovov: I. & II. godalni kvartet (1927 &
1934), Silhuete za godalni kvartet (1928), Koncert za violino
in 7 instrumentov (1928), Suita za 8 instrumentov (1928),
Suita za vielino in klavir (1933), Kvintet za pihala (1932),
Nonet (1937), Sonata za violoncelo in klavir (1941), mnoge
skladbe za glas z razlicno instrumentalno spremljavo, tako na
primer znane Stiri Gradnikove pesmi za kontraalt in godalni
kvartet (1929) in 3e in Se, zanimivo tako po takrat nenavadnih
sestavih kot po njih zvoénih re§itvah. Ni mogoCe mimo njegovih
uctencev, v tej fazi vsaj treh. Omenimo Karla Pahorja z
osterCevskima I. godalnim kvartetom (1935) in Pihalnim triom
(1939) ter nekoliko "suitno" umirjenejdim II. godalnim
kvartetom (1938). 3ele v zadnjem Casu odkrivamo Demetrija
Zebreta, katerega komorna dela, nekatera so Zal pogrelana
(Pihalni trio, Concertino za 14 instrumentov), so vsa nastala
sredi tridesetih let, tako tudi neoklasicistiino disonantni
Godalni kvartet (1935). Samo na nekaj poznavalcev ostaja 3e
vedno omejen opus Franca 3turma, ki se od neobarocno oziroma
neoklasicistiino raz3irjene tonalnosti razvije v smeri
polifonsko domi3ljene atonalnosti, v okviru katere evolucijski
princip glasbenega mi§ljenja vodi k svojskim, a vedno
preglednim formalnim reSitvam. Upo3tevaje te kvalitete kakor
tudi datume nastanka posameznih del, se kaze 3Sturm kot vse bolj
pomembna postavka v razvoju predvojne slovenske komorne glasbe:
tu je najprej vrsta godalnih kvartetov (1931-40), nadalje,
Godalni trio (1930), Concertino za pihalni kvartet (1931),
Sonata za klavir (1932), Sonata da camera za violino in klavir
(1932), Concertino za 10 instrumentov (1932) ter Sonata za
violino solo (1936).

To seveda ni popolna podoba. Nekateri mlajsi, ki so se Ze
uveljavljali, so morali polakati na "nove zarje", saj je bila
vojna dolga in huda, ceprav, kot je znano, se je tudi v tem
asu razrvanega glasbenega dela, ki je rabil glasbo "za
dana&njo rabo", utrnilo marsikatero komorno dejanje. - HNovi Cas
je nad &as. Prispevek komornih "ustanoviteljev" je bolj ali
manj jasen: temelji, vzori in danasnja odprtost kulturnega
pretoka %e nekaj desetletij, zlasti z nastopom generacije
skladateljev okoli "Pro musicae vivae", rojeva poustvarjalno
in ustvarjalno Zetev, ki smo jo omenili na zaCetku tega pisanja.
Pojavljajo pa se, ob kompozicijskih tudi druge dileme: ne samo
kaj naj skladatelj pi3e, kako in za koga, ampak tudi Cemu; Se
zlasti velja to za komorno glasbo, katere razumevanje najbolj in
z najveZjo lahkoto pregla3a z vsakr3nimi masovnimi mediji )
zasiteno, vedno bolj nasilno zvofno okolje. Ce v "kamri" Ze ni
ve€ miru, pa je po le-tem, po miru namrec, toliko velja potreba.
Morda ie v tem tudi upanje za komorni Zanr, saj zahteva intimno,

3. 1, 2.
25 Radio Ljubljana, XII/1940, 3t. 40, 5.
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da ne recem, "teamsko" reprodukcijo in recepcijo, kar, seveda,
zveni bolj stvarno, sodobno in - optimisticno.

SUMMARY

Slovene chamber music today has both accomplished its own
integrity and gained an equal footing with other participants
in musical strivings within Europe and beyond. It is able to
present genuine achievements in practically every field of
chamber music, whether featuring traditional, string or wind
instruments, or soloists, or more modern mixed arrangements, or
even compositions for percussion, This is not saying that all
dilemmas in Slovene chamber music have been eliminated; but the
existing dilemmas no longer have to do with catching up or with
establishing basics, but are rather those characteristic of a
composer living in a contemporary world: he is concerned on the
one hand with his own creative potential and aesthetic
decisions, and on the other with the sociologically and
culturally conditioned possibilities for the reception of his
output - and ultimately with existential questions.

What appears self-evident today has been reached through
yesterday®s hard struggle. Slovene efforts in the field of
chamber music were checked three times in the last hundred
years, before they have become a self-evident part of the
national musical culture. The pursuit of this growth in the
spheres of reproduction and production has been the object of
the paper: the increasing antibiosis and disengagement from the
German cultural sphere in the years preceding World War I, the
gradual integration into European currents in the period
between the two wars and the recent developments running
parallel to contemporary movements since World War II.
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Muzikoloski zbornik Musicological Annual XVII/2,Ljubljana 81

UDK 78.01:930.1 (497.12)

JoZe Sivec RAZVOJ IN. DOSEZKI GLASBENEGA
Ljubljana ZGODOVINOPISJA NA SLOVENSKEM

Prve poskuse, ki napovedujejo zaletek glasbenega
zgodovinopisja na Slovenskem, beleZimo v drugi polovici 19.
stoletja, to je v Casu, ko se krepi nacionalna zavest in vlada
nasploh Zivo zanimanje za narodovo politi&no in kulturno
preteklost. Ze nadarjeni, a mnogo prerano umrli skladatelj
Kamilo Ma%ek (1831-1859) je v svojem zborniku "Cdcilia" (1858,
1859) na kratko prikazal Gallusa in opozoril nanj kot na
skladatelja slovenskega porekla. Razen tega je tu prioblil
biografske podatke o nekaterih drugih skladateljih evropskega
slovesa.! Masku sta kmalu sledila Friedrich Keesbacher
(1831-1901), po poklicu zdravnik, sicer pa glasbeni 1jubitelj,
dolgoletni urejevalec izvestij Filharmonié¢ne druzbe in konéno
tudi njen ravnatelj ter zgodovinar, novinar in publicist Peter
Radics (1836-1912).2 Keesbacherjev spis Die philharmonische
Gesellschaft in Laibach, seit dem Jahre ihrer Grindung 1702
bis zu ihrer letzten Umgestaltung 1862, ki ga je avtor pozneje
(1901) v rokopisu 3e znatno raz3iril, je upo3tevanja vreden vir
za poznavanje zgodovine omenjene ustanove in sploh glasbenega
7ivlijenja stare Ljubljane.3 Naj $e omenimo, da je Keesbacher
tudi pripravijal za znano publikacijo Osterreichische-ungarische
Monarchie in Wort und Bild prispevek o glasbi na Kranjskem.

1 Prim. D. Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem, III,
Ljubljana 1960, 70; Muzidka enciklopedija (= ME), II, Zagreb 1974,
545-546; Slovenski biografeki leksikon (= SBL), II, Ljubljana 1933, 69.

2 Prim. SBL, I, Ljubljana 1925, 440-441; SBL, III, Ljubljana 1960, 4-7; ME,
I, Zagreb 1971, 310-311; ME, III, Zagreb 1971, 154; D. Cvetko, Zgodovina,
III, 360, 443-444; isti, Les formes et les rédsultats des efforts
musicologiques yougoslaves, Acta musicologica, 1959, 50, se.; Der
gegenwidrtige Stand der jugoslawischen Musikwissenschaft, ib., 1979, 151
88.; J. Sivee, Entwicklung und Stand der historischen Musikforschung in
Jugoslawien, Musica Antiqua,Acta scientifica, Supplement, Bydgoszca
1978, 3 ss.

3 Citirano delo je i28lo 1862 kot separat:iz Bldtter aus Krain. Razdirjena
verzija nosi naslov Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft in
Latbach / gegriindet 1702, anldsslich der 200jdrigen Grindungsfeier, 1901.
Po avtorjevi smrti jo je predelal in dopolnil P. Radics 3 naslovom Die
Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft in Laibach seit zwei
Jahrhunderten 1701-1907 /nach der in Handschrift hinterlassenen
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Radirs je bil zelo plodovit avtor spisov in razprav s podroéja
slovenske splnSne in kulturne zgodovine. Za glasbenega
zqodovinarja ni brez vrednosti njegova knjiZica Frau Musica in
Kra“»n (1877), ki prinasa skice iz glasbene preteklosti na
Slovenskem in je deloma opremljena z navedbo uporabljenih virov
in literature. Radicseve razprave o zgodovini 1jubljanskega
gledalis¢a pa vsebujejo nekatere zanimivosti o glasbenih
predstavah italijanskih in nem3kih potujoéih druZb v nekdanji
prestolnici Kranjske.4 Podobno ne moremo mimo knjige Slovensko
gledali3&e (1892), katere avtor je Anton Trstenjak (1853-1917).
V njej najdemo ta ali oni zanimiv podatek o glasbeno-odrski
poustvarjalnosti in ustvarjalnosti, ki se je razvijala v
ljubljanski &italnici in DramatiZnem drudtvu.5 Vsekakor pa je v
zvezi z nadim razpravljanjem razvojno znaéilnej&i Fran Raku3a
(1859-1905) s svojo knjiao Slovensko petje v preteklih dobah
(1890).6 Ceprav Raku3a, ki je bil ulitelj in vnet glasbeno
prosvetni delavec, 3e zdale¢ ni napisal zgodovine slovenske
glasbe, zasluZi njeqovo delo vso pozornost, saj predstavlja prvo
poglavje za tisti €as kar drzen poskus podati strnjen oris
razvoja slovenske glasbe vse od naselitve Slovencev do zacetka
delovanja Glasbene matice. Sicer pa je dal avtor glavno teio
drugemu *in tretjemu poglavju, ki nas precej obseZno seznanjata
z Zivljenjepisi vrste tedaj Ze umrlih ali 3e Zzivelih skladateljev
19. stoletja. Kljub temu, da pri Raku3i pogre$amo historiinost,
zanesljivost v posameznostih in sistemati&no obdelavo gradiva,
nudi njegovo delo poznej3im raziskovalcem slovenske glasbene
zgodovine vredne podatke.

Ob vstopu v 20. stoletje so dobila prizadevanja na
podrocju glasbenega zgodovinopisja vse bolj strokovni znacaj. Po
zaslugi Josipa Mantuanija (1860-1933), ki se je kmalu moéno
povzpel nad 3e negotove zacetne poskuse in ki je tudi dalec
prekosil svoje kolege ne le na slovenskem, ampak celotnem
juZnoslovanskem ozemlju, pa so bila ta prizadevanja Ze
postavljena na trdne znanstvene temelje.’7 Mantuani, ki je deloval
vse do leta 1909, ko je prevzel mesto ravnatelja v 1jubljanskem
DeZelnem muzeju, kot kustos glasbene zbirke v Dvorni biblioteki
na Dunaju, je bil nedvomno 3iroko razgledan in mnogostran
znanstvenik. S svojimi $tevilnimi razpravami in &lanki je

Geschichte der Gessellschaft von Dr.F. Keesbacher im Auftrage der
Direction neubearbeitet und erginat. Zal je tudi ta verzija ostala
neobjavljena. Natis je doZivela le publikacija Die philharmonische
Gesellschaft 1702-1902, ki jo je po Keesbacherjevem gradivu pripravil
Emil Bock, primarij De3elne bolnice, &lan direkeije Filharmoniéne dru3be
in njen arhivar. Za razliko od Keesbacherja in Radicsa, ki sta objektivmo
upo3tevala vlogo Slovencev, pa je Bock preziral slovenski element in
zavzel do delovanja Glasbene matice odklonilno stalidle.

4  Najva3nej&a med temi razpravami je Die Entwicklung des deutschen
Biihnenwesens in Laibach, Laibach 1912; na isto podrodje sodita 8e:
Aelteste Geschichte der Laibacher Biihne 1765-1863, Bldtter aus Krain, 1863
in Hundert Jahre der Laibacher Biihne 1765-1865, Blidtter aus Krain, 1865.

5 Prim. Slovenski gledalidki leksikon, III, Ljubljana 1972, 142-143; SBL, IV,

Ljubljana 1980, 192-194.

Prim. ME, III, 162; SBL, III, 20; D. Cvetko, Zgodovina, III, 360, 443.

Prim. Die Musik in Geschichte und Gegenwart (=MGG), VIII, 1960, 1605-6;

SBL, II, 43-44; ME, II, 526; F. Stele, Josip Mantuant, Etnolog,

1933.

8 Prim. D. Cvetko, Zgodovina, III, 361.
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posegal na podrotje splo3ne, glasbene in umetnostne zgodovine,
arheologije in etnologije. Povsod se je izkazal kot témeljit in
podrobno analitiZen raziskovalec, ki pa mu ni bila kon&ni cilj
§ir3a sinteza. Najbolj se je seveda posvetil zgodovini glasbe in
ta mu je takorekol postala Zivlijenjsko zanimanje. Tu pa je
izkazoval pozornost tako 35ir3i evropski kot slovenski glasbeni
preteklosti in si pridobil mednarodni ugled. Bil je prvi, ki je
zaCel sistemati¢no zbirati gradivo za slovensko glasbeno
zgodovino in tako je v zvezi s tem napisal vrsto tematsko bolj
splodno zaokroZenih kakor tudi oZje specializiranih prispevkov,
nanasajocih se na razliéna obdobja.8 3koda le, da ni veé utegnil
obdelati celotnega zbranega gradiva in je znaten del tega moral
ostati neizkori3cen. Posebno dragocena so njegova prizadevanja
za Gallusa. Skupno z E. Bezecnyjem je izdal v letih 1899-1919
v okviru edicije Denkmiler der Tonkunst in Osterreich celoten
njegov Opus musicum, ki ga je opremil z revizijskim poro&ilom in
bibliografijo Gallusovih skladb. V uvodu je osvetlil mojstrovo
biografijo in utemeljeno opozoril na njegovo slovensko poreklo.
Ker je bil do tedaj znan le relativno majhen del Gallusove
bogate ustvarjalnosti, je dal prav Mantuani z omenjeno izdajo
prvo pobudo, da je ta najvecji slovenski skladatelj zacel
dobivati ustrezno mesto v zgodovini evropske glasbene kulture.9
Nadaljnji prispevek v tej smeri predstavlja Mantuanijeva razprava
o tematiki Gallusovih ma%.10 Mantuani je tudi opozoril na Jurija
Slatkonjo, podal na podlagi njemu dostopnih virov podobo
njegovega Zivljenja in delovanja ter pokazal njegov pomen za
dunajsko dvorno kapelo na zaéetku 16. stoletja.ll S katalogom
glasbenih rokopisov dunajske Dvorne knjiZnice (Codicum musicorum
pars I/TI, 1897-99), obseinim orisom razvoja glasbe na Dunaju od
rimskih Casov do smrti Maksimiljana I (Geschichte der Musik in
Wien I, 1904), ki vsebuje Stevilne notne primere in v dodatku %e
54 kompozicij, kakor tudi z omenjeno izdajo Gallusa je Mantuani
ustvaril standardna dela, ki imajo v evropski muzikologiji
trajno vrednost.

Ob Mantuaniju je pred prvo svetovno vojno stopilo na plan
Se nekaj raziskovalcev: J. Cerin, V. Steska in D. Berani&. Josip
Cerin (1867 do 1951) je pojasnil v svoji disertaciji vpra%anje
izvora slovenskih protestantskih pesmi na podlagi obseZnega
Studija predlog in pokazal na njihovo mo&no povezanost z
melodi¢nim repertoarjem nem3kih reformatorjev. Razen tega je
ugotovil aktualnost slovenskih protestantskih pesmi v
poreformacijskem obdobju. Ker prinasa njegova razprava 3tevilne
transkripcije v moderni notaciji, pribliZuje repertoar slovenskih
protestantov dana3nji izvajalski praksi.!2 Cerin se je povsem
posvetil dirigentskemu poklicu in zato je razumljfvo, da je
pozneje le Se malo in priloZnostno prispeval v slovensko glasbeno
zgodovino.13 Nasprotno je ostal na tem podro¢ju dokaj aktiven

9  Tako mu je npr. dodelil Ze precejen prostor v svoji Geschichte der
Motette (1908) H. Leichtenmtritt, ki verjetno ne bi razpravljal o
Gallusovih motetih toliko, ko bi ne imel na voljo nekaj izdanih zvezkov
Opus musicum.

10 Uber die Messenthemen des Jakob Handl, Musica divina, I, Wien 1913. Ne
prezrimo, da je tedaj pritegnila Gallusova ustvarjalnost na prav tem
podrodju e dva tuja muzikologa. Medtem ko je P. Wagner napisal bolj
splodno zastavljeno razpravo Uber die Messen des Jakob Handl, Musica
divina I, Wien 1913, se je Paul Pisk leta 1916 spoprijel s povsem
kompozieijsko tehnidno problematiko v svoji disertaciji Das
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skozi dolaa desetletja Viktor Steska (1868-1946), po izobrazbi
teoloa, ¢igar mnogostrano raziskovalno delo je sicer imelo
te?iice v umetnostni zgodovini. Steska je v svojih spisih
najveckrat obravnaval tematiko, ki se nana3a na glasbeno
7ivljenje Ljubljane v preteklih dobah.14 Klasi&ni filolog
Davorin Berani (1879-1932) se je zlasti zanimal za glasbeno
narodopisje, pozornost pa je zbudil s svojo razpravo o
provenienci napeva Jenkove himne "Naprej" in sprozil Zivo
diskusijo, v kateri so se oglasili F. Kimovec, G. Krek in

S. Premrl.

Ko je leta 1918 zazivela nova nacionalna drZava Srbov,
Hrvatov in Slovencev, v kateri so se sicer izbolj3ali pogoji za
kulturno delo dotlej politiéno odvisnih narodov, ni pri3lo na
podro&ju muzikologije in s tem tudi njene pomembne veje glasbene
zgodovine 2al do nobenih sprememb, ker ni novoosnovana slovenska
univerza v Ljubljani dobila katedre za to stroko in to navzlic
temu, da je bilo vpra3anje njene ustanovitve dovolj aktualno
in se je o njem veckrat razpravljalo.!6 Glasbena zgodovina je
bila le dopolnilni predmet na konservatoriju, kjer jo je od leta
1920 predaval J. Mantuani. Povsem razumljivo, da to ni moglo
voditi k osamosvojitvi stroke in je zaviralo njeno nadaljnjo
rast. Kot v Zasu avstroogrske monarhije so se strokovnjaki za
alasbeno zgodovino lahko izobraZevali le na tujih univerzah. Ko
pa so se po konZanem 3tudiju vrnili domov, razmere 2a razmah
njihovega znanstvenega dela niso bile primerne. To je imelo Za
posledico, da na Slovenskem tudi v obdobju med obema vojnama ni
pridlo do sistematiZne in obseinejde glasbeno zgodovinske
dejavnosti in da so morala ostati vsa prizadevanja bolj ali manj
skromna.

Parodieverfahren in den Messen des Jakerb Hardl (objavljenn v Studien zur

Mustkwissenschaft, V, Wien 1918/19).

11 Prim. J. Momtuani, Jurij pl. Slatkonja, Cerkveni glasberik (= CG), 1905

) in Dom in svet, 1907. Iz Jasa do konca svetovne vojne so povezane 2z
nado oziroma hrvadko glasbeno preteklostjo 3e tele Mantuarijeve razprave:
zgodovingki razvoj slovenske cerkvenz pesmi, CG, 1913 Pasijonska
procesija v Loki, Carnicla, 1916; Hrvatska erkvena pjesmarica 1z god.
1635, Sv. Cecilija, 1915.

12 S to disertacijo je Cerin promoviral na Dunaju pri G. Adlerju leta 1902.
V slovenddini jo je izdala Slovenska matica z naslovom Pesmi slovenskih
protestantskih pesmaric, njih viri in njih uporaba v poreformacijskih
3asih (Trubarjev zbornik, 1908), vendar jo je uredniStvo v marstdem
svojevoljno spremenilo. Prim. S. Premrl, dr. Josip Cerin, Pevec, 1925,
1-2, 9-10; SBL, I, 92; ME, I, 395.

13  Tako npr. z zapisi: Zgodovinski razvoj vojaikih oziroma tur3kih godb,
Pevee, VII, 1927; Mestni in deZelni trobemtadi, Zbornik zimeke pomodi,
1944; 0j, dete je rojeno nam, CG, 1938.

14V das pred prvo svetovno voino spadata: Academia Philkarmonicorum v
Liubljani ob 200-letnici, Dom in svet, 1902 in Oratorij v Ljubljani pred
200 leti, CG, 1912. Prim. ME, IIT, 455; SBL, III, 481-483.

15  Prim. D. Beranid, Naprej zastave slave in narodna popevka, Novi akordt,
1910; D. Cvetko, Davorin Jerko, Ijubliana 1955, 74 ss.; ME, I, 177.

16  Prim. Petdeset let slovenske univerre v Ljublijani, Ljubljcma 1969, 279
se.,

17 Njihovi naslovi so: O slovensks cperi, Zbori, 1930; Razvoj slovenske
olasbe, CG, 1934; 0 jugoslovanski glasbi, Zhort 1926, 1927.

18  Tu mislimo na kratko poglavje Siidslawen, ki ga je Mantuani napisal za
Adlerjev Handbuch der Musikgeschichte, I7, 1930.
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V tem obdobju je imel 3e naprej vodilno viogo J. Mantuani,
vendar se po vrnitvi z Dunaja zaradi neuqodnih okolnosti ni vel
moael obdrZati na poprej dosezeni znanstveni visini. Tako v
njegovih e vedno dokaj 3tevilnih spisih pogre3amo globljo.
utemeljenost in trdnej3o dokumentacijo, kar velja zlasti za
njeqove %ir3e, preteino faktografske orise razvoja slovenske
opere, celotne slovenske glasbe oziroma glasbe pri juZnih
Slovanih.17 Vseeno gre Mantuaniju zasluga, da je v zvezi s
slednjim gosredova1 mednarodni javnosti vsaj nekaj najvaznej3ih
dejstev.¥8 |e-tej je tudi predstavil pestro podobo glasbenega
7ivljenja Ljubljane v Schubertovem Zasu.19 0d slovenskih
glasbenih osebnosti sta zdaj Mantuanija 3e zamikala Mihevec in
Jenko, z daljim prispevkom pa se je oddolZil znanemu
araditelju orgel F.K. KriZmanu.20 V &ir§i evropski prostor se
je Mantuani ozrl s svojo prav poucno in greg]edno Zgodovino
katoliZke cerkvene glasbe, ki pa je ni vet utegnil dokoncati.21

Pretezno v enakem tematskem okvirju kot neko¢ se je med
obema vojnama odvijalo delo Viktorja Steske.22 Ob njem in
Mantuaniju pa so ob&asno posegli na glasbeno historiéno
podroije %e A. Dolinar, L.M. Skerjanc in V. Ukmar. Anton
Dolinar (1894-1953), ki je po kon&anem bocoslovju promoviral
pri G. Adlerju z disertacijo Die Behandlung der Kirchentdne bet
Palestrina (1927), je uspeino zakljulil Mantuanijevo Zgodovino
katoliZke cerkvene glasbe,23 razen tega pa je 3e napravil
informativen, a Zal ne z viri dokumentiran zgodovinski oris
slovenske cerkvene qlasbe.24 Podobno kot Cerin se je on posvetil
praktiénemu glasbenemu delu, predvsem dirigiranju. Za razliko
od Dolinaria kazeta skladatelja Lucijan Marija Skerjanc
(1900-1973) in Vilko Ukmar (1905) 3e tudi v poznejdih letih Zivo
zanimanje za glasbeno publicistiko in zgodovine. Skerjanc je v
knjiai Fmil Adamid (1937) opisal Zivljenje in ustvarjanje
znaéilneqa in plodovitega tvorca novejde slovenske alasbe.
Knjigi gre pomen kot prvi monografiji te vrste pri nas. Njej je
Skerjanc pridruzil %e deloma podobno, a tematsko bolj zoZeno
publikacijo Gojmir Krek kot skladatelj (1943). Z znalilnim
naslovom "Pogled wa zgcdovinski razvoj glasbene umetnosti I, II"
(1937) je Ukmar, ki je no Mantuanijevi smrti prevzel predavanja
na Drzavnem konservatoriju, izdal obseZna skripta, v katerih Ze
razloéno nakazuje svoj princip obravnavanja snovi s stilnega
vidika. Sicer pa je prvi na Slovenskem opozoril na problem
glasbenega stila bistroumni, a prerano umrli Stanko Vurnik
(1898-1932),25 ki je bil po svoji izobrazbi umetnostni
zgodovinar, a ga je v njegovi mnogostrani znanstveni dejavnosti
najbolj mikala prav muzikologija. V svoji obseZni, kot
samostojna knjiga leta 1929 izi§14 razpravi Uvod v glasbo, I.
sistematidni del, je analizo in terminolo3ko opredelitev stilnih

19  Prim. J. Mantuani, Die Musikpflege Laibachs zur Zeit Schuberts, Studien
 zur Musikwissenschaft, Wien 1930.

20 Prim. J. Mantuani, Jurij Mihevee, Nova muzika, 1929; Skladatelj Davorin
Jenko, 0d Ilirije do Jugoslavije, 1931; Frandi3ek Keaver KriZman,
izdelnvalec orgel, Sv. Cecilija, 1926-1928.

21 Tzhajala je v CR (1939) in sega do benedke 3ole.

22 Tz tega obdobja so npr. njegove razprave: Glasbeni invéntar stolnega
kera pod Greg. Riharjem, CG, 1928; Javna glasbena ola v Ljubljanti, CG,
1929; Jezuitske 3olske drame v Ljubljani, Mladika XVI, 1935; Na&z
glasbeniki v ljubljanskih jezuitskih dramch, CG, 19355 Organisti pri
ljubljanski stolniei, CG, 1940; Glasba pri ljubljanskih jezuttih
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pojavov v glasbi oprl na dognanja umetnostnega zgodovinarja
Izidorja Cankarja in estetske osnove filozofa F. Vebra kakor
tudi na teorijo o aqlasbenem stilu G. Adlerja in Scheringove
raziskave psiholodkih osnov glasbenega doZivljanja, ob vsem tem
pa si je prizadeval priti do lastnih spoznanj. Skoda, da svojega
dela ni vel utegnil dokoncati in motriti stilne pojave 3e v
celotnem zqodovinskem razvoju. Tako zajema nmjegova 3tudija St<l
v zgodovini glasbe (Dom in svet XLIV, 1931) kot nadaljevanje
prejdnje le antiko.

Novo obdobje v razvoju na3ega glasbenega zgodovinopisja
se odpira po konfani drugi svetovni vojni leta 1945. Situacija
se je zafela hitro spreminjati in glasbeno historiéna dejavnost
je postajala vse bolj intenzivna in sistematiéna. Dozorevalo je
spoznanje, da je mesto muzikologije in s tem tudi glasbene
zgodovine med nacionalnimi znanostmi. Kmalu je bil storjen prvi
korak, da se organizira 3tudij te discipline in izobrazi
potrebne strokovnjake. Tako je bil Ze leta 1945 na Akademiji za
glasbo organiziran znanstveni oddelek s skupinami za glasbeno
zgodovino, pedagogiko in narodopisje, ta pa se je leta 1949
preosnoval v oddelek za glasbeno zgodovino. Vendar je scasoma
vse bolj postajalo jasno, da je osnova, ki jo lahko nudi
glasbena akademija kot primarno umetni3ka uéna ustanova, za
znanstveno delo preozka. Zato je bil 1961 ustanovljen in 1962
odprt na Filozofski fakulteti v Ljubljani oddelek za
muzikologijo. Za njegovega prvega predstojnika in rednega
profesorja je bil pozvan Dragotin Cvetko, po &igar prizadevanju
je tudi do ustanovitve pri3lo in ki si je s svojim znanstvenim
delom dotlej Ze pridobil mednarodni ugled. Ze takoj se je oddelek
prvenstveno usmeril v glasbeno zgodovino, ki je bila in je 3e
vedno v svetu najmocnej3a med muzfkolodkimi strokami. V okviru
glasbene zgodovine, ki jo zastopata katedra za zgodovino
starejSe svetovne glasbe in katedra za slovansko in novejso
svetovno glasbo, pa je namenjena posebna skrb preucevanju
slovenske glasbene preteklosti. Sprejem muzikologije v
univerzitetni izobraZevalni sistem je pomenil ureditev njenega
Studija na novih temeljih in je odprl tudi glasbeni zgodovini
otitno bolj3e perspektive. Novo osnovani oddelek, ki je v okviru
univerze 3e vse do danes edini te vrste v Jugoslaviji, je kmalu
zatel izsevati svoj vpliv prek meja oZje domovine in je dal
marsikatero spodbudo za delo v celotni drZavi. Ni pretirano, Ce
reemo, da se je glasbeno historiino raziskovanje prav po letu
1962 ne le v Sloveniji, ampak sploh v Jugoslaviji posebnn
razmahnilo. Nastala je vrsta historiinih disertacij in
magistrskih del na razliéne teme iz slovenske in jugoslovanske
glasbe. 1965 je zalel oddelek letno izdajati Muzikolodki zbornik
in s tem 3e okrepil nadrtnost prizadevanj. Tehtnost te
publikacije je razvidna iz §tevilnih doslej ohjavljenih razprav
domaéih in tujih avtorjev, ki zadevajo najve¢ historicno
problematiko, predvsem iz slovenske, a deloma jugoslovanske in

1597-1686, CG, 1940.

23  Tudi njeno nadaljevanje je izhajalo v CG (1934). Pozreje je celotno dzlo
12310 kot samostojna kniiga.

24  Priob3il ga je z naslovom Pregled slovenske cerkvere glasbe v CG (1940,
1941).

25  Ppim. MGG, XIV, 49; ME, IIT, 699-670; K. Ukmar, Problem stila v
interpretaciji Stanka Vurnika, Muzikolo3Vi zbornik (= MZ) TII, 1967.

26 Tu cpozorimo 3e na Cvetkov oris razse3nega dela naSe starejie glashene
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svetovne glasbene zgodovine. Znacilno je, da je poslej
slovenska glasbena zgodovina vse bolj udeleZena v inozemskih
zbornikih in revijah, enciklopedijah ter razliénih mednarodnih
kongresih in znanstvenih sreianjih. Zelo pomembno vlogo je
oddelek odigral tudi pri organizaciji X. kongresa Mednarodnega
muzikolo3kega drudtva v Ljubljani in izdaji porocila o njem
(IMS Report of the Tenth Congress Ljubljana 1967,
Kassel-Basel-Paris-Ljubljana 1970). Za razvoj glasbene znanosti
in tako 3e posebej historiografije je ne nazadnje vaZna
ustanovitev Muzikolo3kega instituta pri Slovenski akademiji
znanosti in umetnosti 1972, ki pa je bil zaradi tehni&nih ovir
lahko realiziran 3ele leta 1980. S tem institutom bo moZna
dokonéna uresnifitev vseh elementov raziskovalnega procesa in
Se velja koncentracija vanj vkljucenih delavcev.

Pionirsko storitev ne le v organizaciji muzikoloskeqga
oziroma glasbeno historiénega Studija in znanstveno
raziskovalne dejavnosti, ampak tudi v smeri ustvaritve temeljne
literature iz slovenske glasbene zgodovine je opravil po letu
1945 Dragotin Cvetko (1911). Velik kvalitativen in kvantitativen
premik, ki ga je doZivela naSa glasbena historiografija v
povojnem obdobju, je najprej oéiten, e pogledamo njegova dela,
zaobsegajoca celoten razvoj narodove muzikalne kulture. Cvetko
se je sprva zanimal za probleme glasbene vzgoje (disertacija
Problem obZega muzikalnega vzgajanja ter izobrazZevanja, 1938),
teorije in estetike. Toda zavedajo¢ se, da je slovenska
glashena preteklost dosti manj raziskana kot literarna ali
likovna, si je kmalu zastavil veliko in teZko nalogo, da izpolni
to v na3i kulturni zgodovini obCutno vrzel. Iz omenjene teinje
je nastala njeaova Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem I,
Ir, rrr(19s58, 1959, 1960), prvo delo te vrste v Jugoslaviji, ki
upodteva principe moderne znanosti: kritiéni 3tudij virov,
stilno periodizacijo, primerjanje s soasnimi glashenimi in
umetnostnimi pojavi v svetu in povezovanje z odloCujocimi
politiéno-ekonomskimi dejavniki. Ko ga je zalel snovati, pa si
je bil avtor, kot je razvidno iz samega predgovora, popolnoma
svest dejstva, da mu je nemogoCe v celoti realizirati splosno
veljavno metodo, po kateri navadno nastajajo zgodovine
posameznih podrocij kulturne dejavnosti kot rezultat obseZnih
in 3tevilnih predhodnih monografij, saj teh tedaj pri nas
skoroda sploh ni bilo. Zato je moral nujno, ¢e smo Slovenci
hoteli priti v doglednem Casu do svoje glasbene zgodovine,
ubrati pot, ki se deloma razlikuje od obicajne. Ta pot pa je
bila, kot lahko sedaj iz Casovne distance objektivno presodimo,
povsem pravilna., Cvetkov nacin obravnavanja snovi je hkrati
analitiéen in sintetien. Kljub mnogim teZavam mu je v svoji
izredno obseZni knjiai uspelo obvladati ogromno gradivo, ki ga
je zbral doma in na tujem. Odkril je vrsto do tlej neznanih
slovenskih glasbenikov in posvetil v obdobja, ki so bila 3e
zavita povsem v temo. Sam avtor pa na to svoje delo 3e zdalecd
ni gledal kot na nekaj dokonénega, ampak dialekti¢no in je v
predgovoru poudaril, da je 3ele osnova, izhodi3ce za
nadaljnja prizadevanJa na tem podro¢ju in da je to tudi nJen
osrednji namen. Vsekakor zanesljivo izhodi3¢e in trdna osnova
z dragocenimi napotki poznej3im raziskovalcem. Ceprav lahko
dajo poznej3a sistemati&na raziskovanja 3e odgovor na to ali

agodovine La musique slovéne du XVIe au XVIIIe siécle, Musica Antiqua
Europae Orientalis, 1966.
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ono vprasanje, ki v tem delu 3e ni bilo zajeto ali ni moglo
biti doanano, je gotovo, da ostane splo3na podoba, kot jo tu
posreduje avtor, v bistvu nespremenjena.

Svoj pogled na razvoj stila v zqodovini slovenske glasbe
je Cvetko nato 3e izostril in preciziral v knjigah Stoletja
slovenske glasbe (1964) in Historie de la musique sloveéne
(1967), ki torej nista le skraj3ani verziji prejdnje. Razen
teaa vsebuijeta e nekatere bistvene dopolnitve, ki so bile
potrebne sprido novej&ih izsledkov in vkljufujeta 3e zadnja
desetletja od konca prve svetovne vojne. Seveda je snov v
francoski izdaji podana bolj z vidika kot je zanimiv za
tujca.26

Nedvomno je vaino, da je Cvetko tudi posredoval rezultate
slovenske glasbene historioarafije v obliki zaokroZenih
pregledov razvoja nase glasbene kulture in 3tevilnih Clankov o
njenih predstavnikih, qlavnih ustanovah ipd. tuji in domaci
leksikalni oiteraturi. Za odgovorno delo v tej smeri si je
kmalu pridobil sodelavce, katerih 3tevilo je postopoma rastlo,
tako da vkljuCuje danes Ze kar 3irok krog strokovnjakov.27

Zadnja in posebno zahtevna stopnja, da se celovito
predstavi zaodovinska rast alasbenih kultur juZnoslovanskih
narodov s §ir3ega evolucijskega aspekta, pa je bila doseZena s
Cvetkovo Musikgeschichte der Siidslawen (1975).272 Potreba po
tak3nem delu je bila toliko bolj obhlutna, ker smo Ze dlje cCasa
imeli knjigo Historijski razvoj muzidke kulture u Jugoslaviji
(1962), v kateri si slede povsem loCeno obsezni prikazi razvoja
glasbe na Hrvadkem, Slovenskem in Srbiji iz peresa J. Andreisa,
D. Cvetka in S. Durié-Klajn ket v sebi zakljuleni deli, medtem
ko je podoben oris za Bolgarijo napisal V. Krstev (0&ereci po
istorija na b’lgarskata muzika, 1970). Cvetkova Musikgeschichte
der Siidslawen je delo, ki temelji na sinteti¢ni metodi, hkrati
pa daleé preseaa okvir obicajnih zgo3Cenih orisov. Nacin
obravnave snovi je ne le v slovenski, ampak v celotni
juZnoslovanski glasbeni historiografiji nov.28 Glavni poudarek
daje avtor ob skrbnem tehtanju in upo3tevanju najnovejsih
lastnih raziskav kakor tudi tistih drugih zgodovinarjev
primerjavi glasbenega razvoja in dose?kov pri posameznih
juZnoslovanskih narodih, Tako podértuje njihove skupnosti in
razlike in tudi pokaZe, kakd so omenjeni narodi sprejemali
vplive in rezultate od drugod in kaj so sami prispevali v
evropsko glasbo.29

27  Leksikalno literaturo, v kateri ima svoj deleZ slovenska glasbena
zgodovina, predstavljajo predvsem: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart (VI-XVI), Riemann Musiklemikon (Suprl. I-II), Ricordi,
Enciclopedia della musica, Encyclopedis de la mrsique Fasquelle, The
New Grove Dictionary of Music and Musieians, Dictionary of Contemporary
Music, Sohlemans Musiklexikon, Das grosse Lexikon der Musik — Herder,
La Musica - Enciclopedia storica, Muzi&ka enciklopedija, Leksikon
Jugoslavenske muzike, Leksikoni Cankarjeve zalcZbe - Glasba, Slovensk-
gledalidki leksikon (vsebuje med drugim doslej najbolj podrobne podatke
o na¥th opernih poustvarjaleih; glasbeni del pripravila P. Bedjanié in
J. H8fler), Slovenski biografski leksikon, Enciklopedija Jugoslavije.
Ob tem omenimo Je sodelovanje na3ih muzikologov z Répertoire
International des Sources musicales in Répertoire Intermational de
Littérature musirale.

27a) Iz3la je tudi v slovend3ini z naslovom Juini Slovani v zgodovini
evropske glasbe (1981). Ta izdaja vkljuduje nekatere dopolnitve in
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To temeljno literaturo dopolnjujejo dela 3irde in splo3nejs
zasnove, ki pokrivajo preteZen del nad3e glasbene preteklosti ali
pa spremljajo skozi ve¢ obdobij posamezna njena kompozicijska
podro&ja. Tu zabeleZimo najprej zajetno in zelo koristno knjigo
Slovenska glasbena dela (1979) A Rijavca, ki je prva te vrste v
Sloveniji.30 Zami3ljena je kot kompendij in v njej so nanizani v
abecednem zaporedju plastiéni umetnidki portreti nadih
skladateljev od renesanse naprej ter ob njih jedrnato in jasno
komentirane niihove kompozicije. Poseben poudarek velja
instrumentalni glasbi in zato je razumljivo, da se je avtor
osredotoéil na 20. stoletje in sodobne skladatelje, ki jih je tu
v preteini velini zajel tako Siroko kot do zdaj $e nihCe. Medtem
ko je Cvetkov spis 7adetek slovenske odrske glasbe (Dokumenti
Slovenskeaa gledali%kega muzeja, II1I, 1967) dovolj razseZen in
hkrati zgo3&en oregled celotne slovenske glasbeno dramatske
ustvarjalnosti in poustvarjalnosti od jezuitskih predstav do
ustanovitve slovenskega DeZzelneaa gledalisca (1892), sega
spominska publikacija Dve sto let slovenske opere - Two Hundred
Years of the Slovene Opera (1981) iz peresa J. Sivca 3e vse do
dana&njih dni.31 V orisu Wada zborovska storitev32 je V. Ukmar
nazorno in splodno razumljivo predstavil naso zborovsko ‘tvornost
in njene komponiste od Gallusa naprej. Bolj splo3nega in
preglednega znacaja je tudi knjiga Tokovi glasbene kulture na
Slovengkem do 19. stoletje (1970) J. H6flerja. Kot Ze pove
naslov, je vodila avtorja, ki se tudi opira na izvirno gradivo,
namera obravnavati le tokove in oblike glasbene kulture pri nas
v ¢asovno doloéenih obdobjih. Posebnost Hoflerjeve knjige je
med drugim, da vkljuéuje zahodno slovensko periferno ozemlje s
skladatelji, ki so po vsej priliki italijanskega rodu. To je po
svoje zanimivo, &eprav ne obstaja neka tesnej3a, organska
povezanost z nasim osrednjim glasbenim razvojem. Kot prvo delo,

Stevilne opombe.

28 V glavnih potezah ga je ovtor nakazal v zakljudnem predavanju South
Slav Music in the History of European Music (natisnjeno v IMS Report
of the Tenth Congress Ljubljana 1967, Kassel-Basel-Paris-London-Ljublja
1970).

29 Tu rnaj e dopolnimo, da zasleduje Cvetko problem stikanja juZnoslovansk
umetne in ljudske glasbene kulture & tujimi glasbenimi kulturami skozi
vso zgodovino od pokristjanjenja naprej v razpravi Notes Towards. the
Question of the Transplantation of the South Slavie Folk and Artistic
Music Tradition (Report of the IMS Symposium, Adelaide 1979), medtem
ko je bistvene znadilnesti razvoja posvetne in religiozne glasbe pri
Srbih, Bolgarih in Makedoncih za 3as od srede 15. do 19. stoletja pnseb
obrazlo3il iz politidnegn in ekonomskega poloZaja teh marodov v razprav
Die musikalische Situatiom im siideuropdischen Raum aur Zeit der
osmanischen Oberherrschaft (Beitrdge zur Musikkultur des Balkans I,
Graz 1975).

30 Poskus, da se na%e obdinstvo tudi informira o domadi glasbeni
ustvarjalnosti, je nakazal L.M. Skerjanc v svojem koncertnem vodniku Od
Bacha do Sostakovida (1959). Njegov glavni namen je bil seznanjanje s
svetovno orkestralno literaturo, medtem ko je tu obravnavano nekaj
najbolj znanih slovenskih tovrstnih del le v dodatku mimogrede.

31 Skozi zgodovino nade opere nas tudi povede informativna brodura
Slovenska operma ustvarjalnost 1780-1980, ki jo je za razstavo
Slovenskega gledaliZkega in filmskega muzeja ob dvestoletnici slovenske
opere napisal Peter Bedjani®. Na Foncu je dodan opominjujod seznam
neizvedenih oziroma izgubljenih slovenskih glasbeno dramatekih del. Iz
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ki specialno in celovito zajema razvoj slovenske cerkvene
alasbe in obravnava njene 3tevilne pomembne in manj pomembne
ustvarjalce, zasluZi pozornost obseZna, pretezno faktografsko
zasnovana knjiga Stanka Trobine (1907) Slovenski cerkvent
skladateljs (1972), kjer najdemo zlasti za drugo polovico 19. in
za 20. stoletije vrstn zanimivih in upo3tevanja vrednih
informacij. Namen Pokornove brodure Obrazi iz slovenske glasbene
rreteklosti (1962) je seznaniti na poljuden na&in koncertno
obéinstvo z nanovo odkritimi deli iz slovenske alasbene
zakladnice. Medtem ko ie A. Rijavec nakazal zelo zanimiv in
kompleksen odnos med tonom in besedo skozi stoletja nale
alasbe,33 je Marijan Lipoviek smiselno skiciral zgodovino
slovenske klavirske literature34 in opozoril na nekatere
zanimivosti, npr. na Linhartovo mazurko ali Mihev&ev klavirski
koncert kot brikone prvi primer te vrste pri nas.35

Ceravno v manj8i meri pa kaZe vidne rezultate tudi
splodno glasbeno zgodovinopisje. V tej zvezi je treba priznati,
da se je Ze relativno zgodaj uspe3no spoprijel s snovanjem
svetovne glasbene zgodovine Vilko Ukmar, Cigar knjiga Zgodovina
glasbe (1948) je izrazito sintetiina, koncizna im pregledna.36
Gre za prvo tak3no delo v slovenskem jeziku, njegova znailnost
pa je, da avtor izhaja iz Adlerjeve stilne periodizacije,
katero prilagaja lastnim pogledom in deloma nacelom Dvordkove
in Cankarjeve umetnostno zgodovinske $ole. Nedvomno je vaZno,
da obravnava Ukmar razvoj glasbene umetnosti vselej v tesni
povezavi s socialno, ekonomsko in duhovno podobo ¢asa. Tako
prihaja tudi_do zanimivih paralel med glasbo in likovnoc
umetnostjo.37 Ceprav gre za o?jo vsebinsko opredelitev, sodi na
isto podrofje 3e obseZna knjiga Opera skozi stoletja (1976)
J. Sivca, katere glavni namen je podati zaokroZeno zgodovino
opere in motriti njen razvoj v celotnem kontekstu stilnih tokov
glasbe posameznih obdobij kakor tudi splo3nih kulturnih in
druZbenih pojavov. V ta okvir so organsko vkljuéeni portreti
skladateljev ter muzikalne in literarne oznake njihovih stvaritew
Pri vsem tem je avtor sku$al zdruZiti kriterije sodobne glasbene
historiografije z doloceno poljudnostjo oziroma dostopnostjo
SirSemu krogu ljubiteljev. Kot taka pomeni knjiga Opera skoz<
stoletja nov doprinos k spoznavanju fenomena opere v slovenski
in jugoslovanski literaturi in se po svojem konceptu in nacelni
obravnavi problematike tudi razlikuje od na3ih dosedanjih
vsebinsko sorodnih, manj obseZnih in bolj poljudnih del kot sta
npr. Svet operne glasbe (1962) M Kozine in Opera in njeni mojstri
(1963) C. Cvetka, ki sta dosti prispevala k $irjenju razumevanja
glasbeno dramatske umetnosti.

peresa istega avtorja je tudi nazoren in poulden prikaz Slovenska opera
(Glasbena mladina 1979/80, &t. 8). Sestavek I. Klemen3ida Glasbeno
seenska prizadevanja na Slovenskem do leta 1914 (Dokumenti Slovenskega

. gledalidkega muzeja, 1968) vsebuje emotrn izbor kronolodkih podatkov.

32 Izhajal je kot serija 3lankov v Nadih zborih (II-XII, 1947-57 in XIV,
1959).

33 Prim. A. Rijavee, Beseda in ton v slovenskem glasbenem razvoju in
storitvi, XVI, seminar slovenskego jezika, literature in kulture, 1980.

34 Prim. M. Lipov3ek, Slovenska klavirska glasba, MZ II, 1966.

35 Ceprav sta, po svoji zasnovi in namenu povsem drugadnega znadaja, dodajmo
k temu 3e dva koristna prispevka: flasbeni rokopisi in tiski na
Slovengkem do leta 1800 (Ljubljana 1967, sestavila J. HOfler in I.
‘Klemendi&) in Prederen v glasbi (Stefka Bulovee, M7 I, 1965). Prvi je
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Velik napredek, ki ga je napravila slovenska glasbena
historiografija v zadnjih desetletjih pa se nadalje manifestira
v izdajanju glasbenih spomenikov. To je za nas nedvomno vaZna
novost, saj je Gallusov Opus musicum iz%el v okviru avstrijske
edicije Denkmdler der Tonkunst in Osterreich.38 Kot prvi, Ceprav
Se ne zavestno zastavljen poskus, storjen v omenjeni smeri,
Tahko pravzaprav oznalimo Ze Zbornik slovenskih samospevov od
pridetkov do moderne dobe I, IT (1953). Uredil ga je V. Ukmar,
ki je zanj tudi napisal uvodno 3tudijo o slovenskem romanti&nem
samospevu. Sicer pa Jje ledino na tem v moderni znanosti
nepogre3ljivem polju po preudarnem na&rtu globoko zaoral
D. Cvetko. Cvetko se je dobro zavedal, da znanstveno ’
preuCevanje nekega skladatelja ne more biti konZano z obdelavo
v obliki knjiZne razprave, ampak ga je treba tudi predstaviti
glasbenim reproduktivcem in posiualcem v posebnih edicijah,
opremljenih s historiZnimi uvodi in eksaktnimi revizijskimi
poroc¢ili. Tako je, izhajajo& iz omenjenega spoznanja, Cvetko v
sodelovanju z Ludvikom Zepifem leta 1963 pripravil publikacijo
Skladatelji Gallus, Plautziue, Dolar in njihovo delo - Les :
compositeurs Gallus / Plautzius / Dolar et leur oeuvre, katera
vsebuje v moderni transkripciji’in s stilno izpisanim basso
continuo 11 zborov iz Gallusove posmrtne zbirke Moralia (1596),
4 motete iz Flosculus vernalis (1621) G, Plautziusa in Miserere

\

mei Deus ter Sonato & 10 J.B. Dolarja.39 Nadaljnja uresniitev

katalog, ki bo v pomo& 3e marsikateremu raziskovalcu starej3e glasbe pri
nas, drugi pa zelo popolna bibliografija vseh ohranjenih ali le
zabeleZenth skladb na Predernove verze od 1846 do 1963, trdno izhodi3de
vsakomur, ki bo tako ali drugade preudeval vaino vpradenje uglasbitve
Pre3erna.

36  Soavtorja manj3ega dela knjige sta Ze D. Cvetko in Radoslav Hrovatin.
Prvi je prispeval poglavje o sovjetski glasbi, drugi pa pregled
zgodovine slovenske glasbe do 19. stoletja; njen novejdi razvoj
obravnava V. Ukmar.

37  Ker nada literatura iz svetovne glasbene zgodovine ni obsedna, vkljudimo
na tem mestu Se vrsto poljudno zasnovanih, a za 3irIi krog bralcev prav
poudnih prispevkov kot so npr.: B. Loparnik, Zgodnja romantika (1960),
Nova romantika (1961), Pozna romantika (1962),. Giuseppe Verdi (1964),
Luwig vwan Beethoven (1966); I. Klemendid, Razvoj opere I, II (1961);

D. Pokorm, Karl Maria von Weber (1961); P. Bedjani&, Fvgenij Onjegin -
Boris Godunov (1960); J. Grile, Chopin (1960), Beethoven (1961);

I. Andrejid, Antonin Dnordk (1963), Bediich Smetana (1964); I. Petrid,
Sergej Prokofjev (1962), O sodobni glasbi (1965). Vsi ti so 128li v
obliki samostognih brodur v zbirki Umetnost in kultura, ki jo iadaja
Prosvetni servis oziroma Zveza kulturnih organizacij Slovenije. V isti
smeri je tudi koristen splodno zaokroden prikaz Glasbeni barok
(Glasbena mladina 1980/81, 3t. 7) J. HOflerja, ki zlasti seznanja s
stilno problematiko tega obdobja. ; .

38 - Tu je tudi izdal avstrijsko-ameri3ki muzikolog P. Pisk vrsto ma3 istega
skladateljo, ki so izhajale v posameznih zvezkih takole: Sechs Messen,
1935 (ponatis 1960); Finf Messen, 1959; Drei Messen, 1967; Fiinf Messen,
19639,

39 | Tudi Plautzius in Dolar sta s svojimi deli v zadnjem Fasu zbudila
zantmange onkraj mejo slovenskega ozemlja. V Nemd3iji so 7z8le te-le
Plavdeve skladbe: Ave mundi inm Dic Maria v Musica sacra (W. Miiller),
Heidelberg; Missa super Se dessio di fuggir ad quinquam voces inaequales,
Diisseldorf 1957. 3kofijski institut za cerkveno glasbo v Mainzu je tudi
natisnil marijanski motet Tu in rulieribus XXIV (N 212) in prvi del
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cilja, da dobimo Slovenci enako kot drugi vecji evropski narodi
znanstveno kritiéne izdaje na3ih glasbenih tvorcev preteklih
dob, na sta Cvetkovi nublikaciji impozantnih zbirk Gallusovih
posvetnih zborov Harmoniae morales in Moralia (1966, 1968). Z
njima je izpolnjena tudi v 3irSem mednarodnem okviru pomembna
in Castna naloga, da se razkrije bogato in raznoliko mojstrevo
nosvetnn snovanje. ki ie moralo Zal ostati toliko casa skrito v
zanraZenih arhivih.30 Razumljivo, da za razliko od Mantuanija
uporablja Cvetko kot modern redaktor pri transkripciji skladb
redukcijo notnih vrednosti, kar pribliZa notni zapis sodobni
nredstavi in izvajalski praksi. 35e vazinejse pa je, da se ne
izmika pereéemu problemu akcidenc, o katerem starejdi redaktorji
niso mnogqo razmidljali.

Veliko delo, ki ga je opravil doslej s kritic¢nim ediranjem
kompozicij na%ih skladateljev D. Cvetkn, pa v zadnjem Casu
dopolnjujejo prizadevanja %e nekaterih drugih muzikologov. Tako
je B. Loparnik zael urejevati izvrstno zamid3ljenn zbirko
Slovensko glasbeno izrodi’o, od katere pa sta bila lahko
realizirana zal le dva snopic¢a.4! K nadaljnjemu poznavanju
alasbenega opusa J.B. Dolaria je prispeval J. Hofler, ko je za
edicijo Musik alter Meister (H. 36/37, Graz 1974) pripravil
njeaov Miserere mei Deus in E (B-XII-8). Z namenom, da se
ohranja glasbena dedi3¢ina narodno osvobodilne borbe in se
poglablja in &iri njenc preuevanje, izdaia Partizanska knjiga
v zbirki Umetnost in revolucija kompozicije na3ih partizanskih
skladateljev.42 E. 3kulj urejuje serijo Musica organistica
slovenica, ki prezentira, kot pove njen naslov, nad3o orgelsko
literaturo.43 Izven raziskovalneqa obmoja nase glasbe pa so
Acht italienische Lieder aus dem Koder Columbinus Sevilla 6§-I1-43
(Zaareb 1970) in dva zajetna zvezka motetov D. Phinota v
redakciji J. Hoflerja, ki je napisal tudi historiéni uvod o
ustvarjalnosti tega $e relativno malo raziskanega francoskega
renesanfnega mojstra. .

Poleg sintetiénih oziroma splo3no preglednih del in izdaj
kompozicij iz na%e glasbene preteklosti pa izkazuje slovenska
glasbena historiografija po letu 1945 3e veliko specialnih
¢lankov, razprav in monografij, katerih 3tevilo je prav v
zadnjem Zasu posebno narastlo. Te pa obravnavajo najrazlilnejsle
probleme glasbenega razvoja od srednjega veka vse do danes.

V raziskovalnem obmod¢ju srednjega veka je doslej veljala
pozornost predvsem vpra%anjem neqgovanja polifonije in korala ter
upodabljanju glasbenih instrumentov.

moteta Fructus tuus regia virgo XXV (N 190) = nem3kim *ekstom. - Vse
tri ohranjone balete “n dve cd treh sonmat (tj. conati & 13 in & 10) pa
je v zvezku J.K. Tolar: Boletti e Sonate (Musica Anticua Bohemica, 2zv.
40, Praha 1959) »bjevil J. Pohanka.

40  Osemindvajset Stiriplasnih zborov iz Hormoniae rorales je tudi v drugem
delu svojr dirertacije Jacob Handlss Moralia ('miversity »f Michigan
1975) priob3il ameri&ki muzikolog A.B. Skei. Ker pa za razlivo od Cvetka
Ze ni “mel na razpolago vseh rartov, je manjkaioda (tenov in bas)
rekonstruiral 7z orgelske tobulature Univeraitetne biblioteke v Raslu.
Kasreje je Skei izdal 5e Gallusovo posmrtno zbirko v publikariji Jakob
Handl, The Moralia of 1598, Recent Researchrs in the Music of the
Renatissance, Vels. 7-8, Madison 1970.

41  To ata: A.T. Linkart, Dve arij’ za glas in klavir, Liubljana 1967
(uvodna besedo in redakeijskn poro*ilo Jakob Je%) in F. Gerbid, Zbori,
Ljubljana 1967 (uvodno beseda B. Loparnik, redakeijcke porcdilo I.Lebi&).
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Za rekonstrukcijo podobe religioznega vecglasja na
Slovenskem so zlasti vaZni izsledki D. Cvetka, ki je, opirajoc
se na vizitacijsko porocilo Paola Santonina za slovenske
pokrajine juZno od Drave, pokazal, da se je tu cerkvena glasba
ob koncu srednjega veka moéno povzpela in se vzporedila z
zahodnoevropskimi dezelami.4> Edino doslej znani spomenik
srednjeveske polifonije - fragment neritmiziranega triglasja v
vzporednih kvintah, kvartah in oktavah iz prve polovice 15.
stoletja, zapisan v nekem kranjskem breviariju, je obdelal Janez
H6fler (1942). Povezal ga je s soCasnimi analognimi primeri v
srednjeevropskem prostoru in pri3el do osnovane domneve, da se
je primitivno veéglasie tudi pri nas $e zelo dolqgo zadrZevalo ob
vi§jih polifonih oblikah, .

J. Hofler se je tudi lotil evidentiranja in
sistematiziranja dela gregorijanike na na3em ozemlju. Iz tega
obseZnena gradiva je predstavil vrsto koralnih spomenikov in
sku3al ugotoviti tip notacije ter €as in eventualen izvor
nastanka posameznih primerkov. S svojimi informativnimi
prispevki je Zivo opozoril na vrsto tezavnih nalog, ki nas tu 3e
¢akajo in nakazal nekatere moZnosti njihovega reSevanja.

V prouevanje upodobitev glasbenih instrumentov na
srednjeve3kih freskah v Sloveniji se je usmeril PrimoZ Kuret
(1935), ki je dal tudi spodbudo za zdaj Ze plodno delo v tej
smeri na Hrvaikem, v Srbiji in Makedoniji. V svoji disertaciji48
je ugotovil, da tak3ne upodobitve potrjujejo poleg pisaneca
pridevanja razgibanost glasbenega Zivlijenja na Slovenskem v
obravnavanem obdobju in pozornost, ki jo je bila delezna
instrumentalna glasba. 49 Primerjalno gradivo ga je tudi privedlo
do sklepa, da so bili instrumenti, ki jih najdemo naslikane po
slovenskih cerkvah, v rabi po vsem zahodnem in srednieevropskem
kulturnem prostoru in da so hkrati veren odsev soCasnega
instrumentarija in glasbene prakse pri nas. Kuret je svoje
nadaljnje raziskovanje razdiril e na nekatere nanovo odkrite
poznosrednjevedke freske v Mirni na Dolenjskem in RateZah ter
opozoril na prve pri nas znane upodobitve trombe marine, dvojnic
in psalterija.50 Ceprav so Ze iz poznej3ega Casa, je v okvir te
tematike vkljuéil tudi upodobitve instrumentov na stropih cerkva
v Srednji vasi pri Sen€urju in v Gostelah, za katere sodi, da so
odsev ikonografskega motiva, ki je bil zelo znacilen v 15,
stoletju.5!

42  Doslej sc 12317 tile zvezki: Zborske pesmi (1970 s Ftevilnimi in
obseiniri opombami R. Hrovatina), Marjan Kozina: Simfomija (1970) in
Samospevi 1943+=1945 (1971); slednja je uredil C. Cvetko, ki je za
vsakega tudi napisal uvndno Studijo. )

43  Doslej so v tej seriji iz3li tile zvezki: S. Premrl, Preludiji in fuge
(1978); €. Premrl, Postorale I, JT (1979, 1981); S. Premrl, Variacije
(1978); S. Premrl, Orgelske skladbe (1979); M. Tcme, Orgelske skladbe
(1978).

44  Naslov obeh omenjenih zvezkov je: Dominici Phinot Opera omnia I, II,
American Inst’tute of Musirology (Dallas-Rome, 1972, 1974).

45  Prim. D,Cvetko, Testimonianza di Paolo Santonino sulle condizioni della
musica in Slovenia verco la fine del secolo XV, publ. Ettore Desdert,
Rologna 1963,

46  Prim, J. Hofler, Primer primitivnega srednjevedkega ve*slasja iz Kranja,
MZ V, 1969.

47  Prim. J. HSfler, Starej3a gregorijenika v ljubljanskih knjiZnicah in
arhivih, Kronika YITI, 1965; Gorenjski prispevki k najstarej3i glasbenti
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Na geografsko oddaljenej3e podroije zahodnoevropskega
instrumentarija se je ozrl J. Hofler, ki je dal upoitevanja
vreden prispevek k preucevanju razvoja razli¢nih vrst trobent v
15. stoletju in k osvetlitvi vpra3anja dokoninega izoblikovanja
pozavne.52 Na podlagi obseZneaa qradiva (pisani vird in
spomeniki likovne umetnosti) je korigiral nekatere v tej zvezi
vel javne teze in tudi pojasnil vlogo, ki so jo imela omenjena
trobila v izvajalni praksi.

Zanimive podatke za na3o glasbeno zgodovino tega casa sta
pri svojem arhivskem delu odkrila splo3na zgodovinarja Ignacij
Voje in Ferdo Gestrin. Tako je I. Voje pri%el na sled
l1jubljancanu Franciscu de Pavonibusu, ki je za leto 1463
izpricam kot organist in notar nad3kofa v Dubrovniku in ki
lahko zdaj velja za najstarejiega naseqa glasbenika.53 V zvezi s
podatkom o piskaiu Andreas Petri de Lubiana, delujoiem okrog
1472 v italijanskem mestu Fano, pa postavlja F. Gestrin
moZnost, da so bili piskaci vsaj kot posamezniki v Ljubljani ze
v druqgi polovici 15. stoletja in da lahko pripisujemo pri
formiranju mestnih muzikov doloen vpliv mestom v Markah, s
katerimi je bila Ljubljana tedaj v tesnih poslovnih stikih.54

Vsekakor dosti bolj plodno raziskovalno podrocje je bilo
doslej pri nas renesanéna glasba. Tu pa se znanstveno _
prizadevanje osredotoca na Gallusa in glasbo protestantizma. Za
Gallusa je storil najvaZinejde D. Cvetko, ki ni le pripravil
omenjenih izdaj Gallusovih kompozicij, ampak je tudi avtor prve
obseZne monografije, ki v celoti osvetli tega velikega-. .
renesanineqa mojstra.55 Ker dosedanja razpravlijanja o njem niso
bistveno presegla splodne obravnave njegovega Zivljenja in dela,
ali pa so zajemala.v zvezi z le-tem samo nekatera posebna
podroja in vprasanja, je Cvetkova monografija izpolnila obéutno
vrzel ne samo v nadi, ampak tudi v svetovni muzikolo3ki
literaturi. V tej knjigi je nadalje utrjeno naziranje, da je
bil Gallus slovenskeqa rodu. Na podlagi predaovorov, s katerimi
je Gallus opremil svoje izdaje, kakor tudi tekstov, ki jih je
komponiral, je Cvetku uspelo prikazati skladateljevo Zivljenje v
marsicem v novi luéi. Posebno pozornost pa je seveda izkazal
Gallusovi ustvarjalnosti, kjer se je osredotoCil na dva bistvena
problema: kompozicijski stavek in stil. Izvedel je zelo tehtno
primerjavo med Gallusom in vrsto drugih pomembnih renesanénih
skladateljev, prek katere je tudi dospel do opredelitve
mojstrove stilne individualnosti. Mimo te monoarafije je Cvetko
napisal 3e vel specialnih razprav, ki se nanasajo na problem
ritma in melodike v Gallusovih kompozicijah, na nain ngihovega
jzvajanja in delovanje skladatelja v Olomoucu in Prani.26

zgodovini na Slovengkem, Kronika XIV, 1966; Rekonstrukeija
srednjevedkega sekvenciarija v osrednji Sloveniji, MZ III, 1967; Ein
Seytzer Hymnar ous der Staatsbibliothek in Prag, 7vuk 1967, 3t. 77/78.

48 Njen naslov se glasi: Glasbeni instrumenti na srednjeveskih freskah na
Slovenskem (obraniona 1965, natisniena 1973).

49 Tu opozorimo e na Cvetkovo razpravo, cit. v cp. 45, kier prihaja avtor
tud’ do =madilnih zakljulkov v tej zvezt. )

50 Prim. P. Kuret, Angeli z glasbil’ v Mirni na Dolenjskem, M7 V, 1969;
Die Fngel mit Musikinstrumenten aus Ratede, M7 XITI, 1977.

51  Prim. P. Kuret, Angeli z glasbili v Srednji vasi pri Sendurju in v
Gostelah, MZ III, 1967.

52  Prim. J. H3fler, Der "trompette de menestrel" und sein Instrument,
Tijdsehrift van der Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis
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Povsem razumljivo je, da je veliki mojster nadeqa rodu v
zadniem Casu pritegnil 3e nekatere slovenske glasbene
raziskovalce. Medtem ko je Rafael Ajlec (1915-1977) v principu
pretresel vpra%anja raziskovanja in ocenjevanja Gallusa pri nas
in nacel problematiko njeaovega stilnega opredeljevanja, 7 je
njeaovo motetno ustvarjalnost obseZno predstavil v knjigi
Kompozicijska tehnika Jakoba Gallusa-Petelina (1963) L.M.
Skerjanc. Skerjanfev naZin obravnave je podrobno analiticen in
nas seznanja po vrsti s kar vsemi moteti zbirke Opus musicum;
ustrezno naslovu je teZidCe izrazito na kompozicijsko tehni&ni
strani. Vseeno prihaja avtor v sklepu do primerjave in
doloienega stilno sintetiénega pregleda, ki pa ne izhaja povsem
oraansko iz predhodnjih analitiénih izvajanj. Stilno kritigno
komparacijo Gallusovega Ecce, quomodo moritur justus 2
uglasbitvami istega besedila M.A. Ingegnerija in 0. di lassa je
napravil J. Sivec in pokazal, da po neposrednosti in moli
jzraza zavzema Gallusova kompozicija nesporno prvo mesto.

Ko narad€a interes za Gallusa v njegovi domovini, pa se
zanj tudi vse bolj zanimajo v svetu. Tu opozorimo najprej na Ze
omenjene izdaje nijeqovih kompozicij, ki so iz8le v zadnjem Casu
v Avstriji in ZdruZenih drzavah.59 Pazen tega so tuji muzikologi
napisali %e vrsto razprav, ki nadalje osvetljujejo z razlicnih
zornih kotov skladateljevo delo in Zivlijenje. Tako sta Heinz
Walter Lanzke in Allen B. Skei natanéno preucila v svojih
disertacijah Gallusovi zbirki Harmoniae morales (I, 1589 in II,
111, 1590) in Moralia (1596) v odnosu do solasnega moteta,
madrigala, chansone in nem3ke pesmi ter pri3la soglasno do sklepa
o pomembnosti Gallusa kot posvetnega skladatelja, Cigar
mojstrstvo se med drugim ofituje tudi na profanem nodrodju v
intenzivnem in domiselnem ohravnavanju besedila.60 Povsem -

XXXTII, 1974,

53  Prim. T. Voje, Francisens de Pavonibus organist v Dubrovniku leta 1463,
MZ IIT, 1967

54  Prim. F. Gestrin, Piska3 Andrej iz Ljubljane (ok. leta 1472), MZ VII,
1971. )

55 Tz3la je v sloven33ini z naslovom Jacubus Gallus / Sein Leben und Werk
Ciinchen 1972). Nemd3ka izdaja je predvsem v Fivljenjepisu nekoliko
skraj3oma, vendar vsebujz nekatere dopolnitve. Tu opozarimo Se na
Cvetkovo zgodnej¥o razpravo Jacobus Gallus Carniolus and His Music,
Slavonie Review XXXIV (1953), ki je pravzaprav prvi celoviti in
obseZnej3i prikaz skladate’ljevega ivljenja in ustvarjanja mednarodni
javnosti kakor tudi na poznej3i krajdi sestavek J. Gallus, Iz pro3logo
Jugoslavsknj muzyki, Moskva 1970. Nadalje prim. 3e istega avtorja,

The Renaissance in Slovene Music, Slavonic Review,1957.

56 Te so: Le probléme de rythme dans les oeuvres de Jacobus Gallus,
Festschrift B. Stidblein, Kassel 1967; La question de la melodique chez
Gallus, Renaissance-Muziek 1400-1600, Leuwen 1969; Conmtribution & la
question de la technique A’ exécution des compositions de Jacobus Gallus,
Musica antiqua-Colloquium, Brmo 1968; Jacobus Gallus & Olomouc et &
Prague, Sbornik praci filosofické fakulty brnénské university, XIV,
1965, .

§7  Ppim. R. Ailer, Jakoh Gallus in nade glasbeno obdestvo, Nadi zbori,
19450,

58 Prim. J. Siveec "Eecce, quomodo moritur justus" J. Gallusa, M.A.
Ingeqnerija in 0. di lasea, MZ VII, 1971.

59  Prim. op 38 in 40.

60 Waglova njunih disertacij se glasita: Die weltlichen Chorgesinge
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utemelienn je lanzke opozoril, da sta obe Gallusovi zbirki kot
zakljucéera cikla unlasbitev latinskih posvetnih jzrekov in
pesnitev v clashbeni Titeraturi tisteqa &asa edinstveni. Koristno
spodbudn 7a zanimiv Studij ndnosa med glasbo in besedo pri
Gallusu na pndlani doktrine o alashenih fiqurah prve polovice
17. stoletja je dal Hermann J.Busch, ki je za tak3no preucevanje
navedel iz Gallusovih motetov ve¢ poucénih in nazornih primerov.6l
Medtem ko je H. Hiischena zanimala komgozicijska struktura
osemnlasne Gallusove karoniZne mase,b2 ie Jitka Snizkova
analitiéno in stilro ocenila skladateljev 3ele nedavno
kompleten Off7~ium gunex» Tewans neulus meos kot zgodnje delo in
znac¢ilen dokaz za njenove zveze s Gedko polifonijo drune
nolovice 16. stoletja.63 Ker e vse do danes manjka neoporeéno
overovlien Gallusnov avtograf, je zanimivo razpravljanje Wernerja
Brauna o rokopisnem izvodu Scandellove Auferstehungshistorie iz
knjiZnice sv. Venceslava v Maumbur~u kot o zelo verjetnem
primeru rokopisa nasega skladatelja.t4

Na podrocje nade glashene protestantike je s tematsko
$irSimi ali oZzje specializiranimi prispevki pesegle nekaj nasih
raziskovalcev, Najholj nrostrano in celovito je to tematiko
zajel A. Rijavec (1937), ki je s svojo disertacijofd opravil
zahtevno nalogo, rekonstruirati stilno podobo vse glasbene
dejavnosti na Slovenskem v obdobju reformaciie in oceniti njene
dosezke.66 S nomocjo izdatnega qradiva ter analize alasbene
produkcije in reprodukcije je razkril stilne vplive, ki so
pridli iz nemSkega protestantskeqa obmoZja in znatne zveze z
italijansko renesanso. Slednje je med drugim dokumentiral s
podatki, ki pricajo o stikih kranjskega plemstva s skladatelji
kot so Annibale de Perini, Giacomo Gorzanis in Philipp Duc. Ob
Rijavecu sta podala kompleksen, vendar strnjen pogled na alasbo
reformacije na Slovenskem %e D. Cvetko in J. Sivec.67 Medtem ko
je Cvetko tudi posebej izkazal pozornost prvi slovenski
pesmarici, njenim poznej$im izdajam in vpradanju izvora njenih
napevov,6é je podobo polifonega repertoarja tistega Casa

("Moralia") von Jacobus Gallus (Mainz 1964) ozirora Jacob Handl’s
"Moralia" (University of Michigan 1965). Steijeva disertacija je izila
v obsener povzetku v The Musical Cuarterly, 1966, 431 ss. V nakazart
smeri je 3e zanimiv prispevek F. Cuttera Notes on the Sfecular Music of
Jacobus Gallus, Papers in Slovewe Studies 1976, New York 1977, v
katerem avtor =z analizo nekaj posvetnih skladk nazcrnn deronstvira,
kako je zral Gallus z ritmidnimi sredstv’ ir komperzictijsko fakturo
poddrtanati besedilo.

61  Prim. H.J. Busch, Moteti Jakoba Gallusa in nauk o figurah v prvi
poloviet 17. stoletja, MZ V, 1969.

62  Prim. H. Hiischen, Bemerlungem zur Sotzstruktur der Missa caronica zu 4
(8) Stimmen von Jocobus Gallus (1550-1591), Conviviwm musicorum,
Festschrift W. Boetticher, Rerlin 1974.

63  Prim. J. Sni3kovd, Prispevek k odnnsom Jazobusa Gallusa Handla do Prage,
MZ VE, 1970,

64 Prim. W. Braun, Nezrani Gallusov avtograf ?, MZ III, 1948.

65 Njen naslov se glasi: (lasboro delo nc Slovenskem v obdobju
protestantizma (obranjona 1964, 1z3la 19€7).

66  Prim. e Rijavdevo razprave Glasha v Folelib redih 7 julbljanske
protestantste stanovske 3ole (MZ I, 1965), ki se nava&a na ¢lasbenn
vzgonino prizadevanja redih »rotestontov.

67  Prim. D. Cvetko, Die Musi? der elowenicrhon Protecstantcon, Geschichte,
Kultur und Ge7istesw=l*t der Slowenen, I, Minchen 19€8; .J. Sivee,
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konkretno dorolnil s habilitacijo Xompozirijski stavel

Wolfganga Striezirsa (1972) J. Sivec. Gre za ustvarjalnost
doslej skoro neznaneaa skladatelja, edineaa mwed protestantskimi
qlasbeniki, delujo¢imi v nekdanii vojvodini Kranjski, ¢igar dela
so se onhranila. Ta pa, kot je pokazala stilno kritiéna analiza,
ne nlede na dnlocene arhaiéne poteze 3e posebno jasno
pedkrenliujejo ugotovitve drucih na3ih muzikologov, da novo
versko agibanje kljub svoji navezanosti na nemike deZele ni bilo
novsem zanrto nasproti katoliski Italiji.b9 Vv tej zvezi je tudi
treba nodértati droben, a za naso zgodovino kar dragocen
nrisnevek Bernharda Meierja, ki ie odkril, da je C. de Rore
posvetil motet Rex Asice et Ponti kakor §e tudi nekatere za

zdaj po naslovu 3e neznane skladbe kranjskemu fevdalcu

Wolfoanqu Fngelbertu I. Auersnerau, kar je nesporna indikacija
za 7e relativno zcodnje pritekanje bene3ke glasbe na Slovensko
ozemlje.7

0d tedanjih nrotestantskih skladateljev je raziskovanje
J. Sivca tudi zajelo Daniela Lagkhnerja - po rodu Mariboréana,
a delujocieqa na NiZjem Avstrijskem. Imenovani se je osredotoéil
na analizo njeqovih treh zbirk kompozicij iz prvih let 17.
stoletja, edinih, ki so nam 3e ostale. Ugotovil je, da se
Lagkhnerjevo stilno omahovanje med preteklostjo in novejdo
zvoénostjo, med navezanostjo na polifono tradicijo visoke
renesanse in vplivi poznorenesaninih in zqodnjebaroénih stilnih
tokov, katerih najvazneiSi vir je bene3ka 3o0la, povsem ujema s
tedanjo situacijo cerkvene alasbe v Evropi in 3e posebej v
Nem&iji in Avstriii,

V delnvanje nase glasbene emiaracije je nadalje zanimivo
posvetil J, H6fler.72 Medtem ko o Juriju Slatkonji kot
skladatelju doslej 5e ni bilo mogo€e reéi niesar zanesliivega,
je Hofler nrisel na sled njesovemu motetu in postavil
utemeljeno domneve, da uteqnejo biti med kompozicijami rokopisa,
ki hrani ta motet, 3e nekatere Slatkonjeve. Razen teca je
nredstavil nanovo odkriti Maagnificat Jurija Kneza, komponiran
kot parodija na neki madrigal nizozemskega mojstra Fr. Salesa,
in opoznril na Jurija Prennerja kot doslej 3e neznanega
skladatelia, doma iz Kranjske.

Stilistische Orientierung der Musik des Protestantismus in Slowenien,
Musina fwntiqua, Acta setentifica II, Budgoszez 1969. ‘ ’
€8  Prim. D. Cvetke, Das erste slowenische Gesangbuch, Jahrbuch fiir
LiturgiV und Hymmologie, Kassel 1968.
69  Prim 3e J, Sivec, Zbirka "Neue Teutsche Lieder" (Niirnberg 1588)
W. Stricciussa, M7 V, 1969; Zbirka nem3kih pesmi W. Striceiusa iz leta
1593, M7 VI, 1970; Neues zum Musikrepertoire Mittéleuropas im Zeitalter
der Reformation, Musica AntiquaFuropae Orientalis, Acta seientifica IV,
Bydgoszez, 1975; Ustvarjalnost renesandnega skladatelja iz Maribora,
Clasbena ba8tina noroda i narodnosti Jugoslavije dd 16. do 19. stoljeda,
Zagreb-VaraZdin 1980,
70  Prim. B, Meier, Fex Asiae et Ponti, poklonitvero delr Cypriana de
Roreja, MZ VI, 1970.
71  Prim. J. Stvec, 7Zbirka "Florum Jessaecorum' (Niirnberg 1607) Daniela
Lagkimeria, MZ XIT, 1976; Zbirka "Flores Jessaei" Daniela Lagkhnerja,
M7 XIV, 1978; Zbirka "Soboles musica' (Niirnberg 1602) Daniela
Lagkhnerja, M7 XVI, 1980;
Prim. J. H6fler, O nekaterih slovenskih skladateljih 16. stoletja,
Kronika 1975, &t. 2.
73 Prim. A, Rijavez, Ljublianski mestni muziki, M7 II, 1965.
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K rekonstrukciji podobe instrumentalnega muziciranja v
Ljubljani v obdobju renesanse in baroka je s svojimi izsledki
prispeval A. Rijavec. Rijavec je zaokroZeno predstavil delovanje
mestnih muzikov vse od 1527 do 1752,73 Po nregledovaniju
arhivskega gradiva in unodtevaniu razprav, ki obravnavajo iste
oziroma podobne primere izven slovenskega ozemlja, je dopolnil
in deloma koriairal prejénja naziranja v tej smeri. Tako je npr.
tudi dokazal. da so kranjski deZelni stanovi kljub temu, da
Ljubliana ni bila sede? deZelnega kneza, vzdrievali poleg
mestnih muzikov e posebne lastne instrumentaliste - deZelne
trobentace, ki so ve& kot sto_let bistveno podnirali rast
glasbene kulture v Ljubljani.

Poleqg J. Sivca z omenjeno primerjalno 3tudijo o Gallusovem
motetu se je ozrl na problematiko 3ir3ega evropskeaga prostora
teqa Casa J. Hofler, ki je sku3al najti cdgovore na razliina
zapletena vpra%anja o nastanku in zgodnjem razvoju velzborja. V
tej zvezi je spreqovoril o doslej 3e premalo upo3tevanem
francoskem skladatelju D. Phinotu kot o mojstru, ki mu gre vaino
mesto v ustvaritvi umetnidko zrelega veézborja.75 Posebno
dimenzijo tej problematiki je Hofler dal tudi s pretresom raznih
oblik takozvanena dialoga, pojavljajo&ih se okrog srede 16.
stoletja na posvetnem, predvsem madrigalnem podrocju.

V zvezi z raziskovanjem slovenskega glasbenega baroka so
se pokazali kot doslej najvaZnej3i tematski kompleksi Zivljenje
in ustvarjalnost Gabriela Plavca in Janeza K. Dolarja ter
delovanje 1jubljanske Academiae Philharmonicorum kot eminentne
umetnisdke institucije.

Nedvomno je zasluga D. Cvetka, da je dobil J.K. Dolar
svoje ustrezno mesto kot zna&ilen predstavnik srednjega baroka
oziroma doloineje starejde generacije tako imenovane dunajske
skladateljske %ole druge polovice 17. stoletja, saj je
muzikoloZka literatura o njem 3e do nedavnega zelo malo vedela.”’
Cvetko je na podlagi izé&rpnega gradiva dokonZno dokazal
Dolarjevo slovensko poreklo in v &isto gotovih potezah oértal
njegovo Zivljenjsko pot vse do dunajskega obdobja. Dognal je
jdentiteto Joannesa Baptiste in Nicolausa Dolarja in s tem za
vselej odstranil zgre3eno pojmovanje, da sta Zivela dva
skladatelja z istim priimkom.78 Razen tega je Ze pravilno sk1epal
o skladateljevem poznejiem delovanju na Dunaju. Podobo slednjega
pa je konéno z odkritjem novega gradiva uspelo docela razjasniti

74 Prim. A. Rijavec, DeZelni trobentadi na Kranjskem, MZ III, 1966. Na tem
mestu opozorimo 3e na zapis A. Sveting Mestni piskadi ljubljanski in
1jubljanski mestni godbeniki. Slovenska glasbena revija IIT/34, 1955,
Iv/1, 1956.

75 Prim. J. HSfler, Dominique Phinot i podeci videhorskog pevanja, Zvuk, 3t.
100. Glej Se op. 44.

76 Prim. J. H8fler, Nekaj zgodnej3ih primerov italijanskega "dialoga's MZ
VIrI, 1972.

77  Tuji muzikologi, ki 8o o njem spregovorili, so bili: G. Adler (Zur
Geschichte der Wiener Messkomposition in der zweiten Hilfte des 17. Jhs.,
Studien aur Musikwissenschaft IV, 1916), E. Trolda (Tote Musik - ein
Beitrag zur Musikgeschichte B&hmens, Musica divina VII, 1917), P. Nettl
(Die Wiener Tanzkomposition in der azweiten Hilfte des 17. Jhs, Studien
zur Musikwissenschaft VIII, 1921), A. Breitenbacher (Hudebni arghtv
kolegnidtniho kostela sv. Morice v KroméiiZe, Olomouc 1928 - Kromé#i3
1930), J. Racek (Ceskd hudba od nejstardich dob do poddtku 19. stol.,
Praha 1959) in J. Pohanka (J.K. Tolar, Balletti e Sonate, Praha 1959).
Slednji je pravaaprav prvi, ki je skudal v uvodu eit. iadaje o Dolarju
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J. H6flerju, ki je pokazal, da je Dolar kot regens seminarja
sv. Ignacija in Pankracija in kot vodja qglasbe v cerkvi am Hof
zavzemal v cesarski prestolnici vodilno jezuitsko glasbeno
mesto. .
Glasbeni ustvarjalnosti kakor tudi delovanju Gabriela
Plavca v Mainzu je iskazal %e precej pozornosti Adam Gottron.80
Odkril je vrsto pomembnih podatkov za razseZno obdobje
Plavéevega Zivljenja v Nemciji in opozoril na visok ugled, ki ga
je tam uZival na$ rojak kot kapelnik in skladatelj. Vpradanja,
ki se pojavljajo glede leta in kraja njegovega rojstva je nato
na podlagi dostopnih virov kritiéno pretresel D. Cvetko in
pridel do sklepa, da za vse doslej v _zvezi s tem navedene
moZnosti manjka toéna dokumentacija.81 Z analizo dveh motetov
iz zbirke Flosculue vernalis je tudi A. Rijavec predocil
nekatere stilne znacilnosti Plavéeve ustvarjalnosti in nacel
vpra3anje, v €em je bila njena novost.8

RazseZno in natanéno je preu&il D. Cvetko v monografiji
Academia Philharmonicorum Labacensie (1962) rojstvo, vzpon in
usihanje najpomembnej3e glasbene ustanove v prvi polovici 18.
stoletja na Slovenskem. Njen razvoj je prikazal v lugi celotnega
tedanjega glasbenega dogajanja pri nas in ob primerjavi z
dejavnostjo glasbenih akademij v drugih deZelah. Na ta nacin je
razqgrnil %ivo in nodrobno sliko glasbenega Zivlijenja barocne
Ljubljane in predstavil vrsto skladateljev, ki so bili z
akademijo povezani. Razen tega je pomembna Cvetkova ugotovitev,
da je na%a Academia najstarej3a ustanova te vrste izven
romanskega in anqlosaskega prostora in da je vr3ila z izvajanjem
oratorijev, serenad in koncertov, ki predstavlijajo zametek
javne koncertne reprodukcije pri nas, zna&ilno sociolodko
funkcijo. !

kot skladatelju nekaj ved povedati, seveda pa je njegova razlaga o
skladateljevem 3edkem poreklu zgredena.

78 Prim. D. Cvetko, Die Quellen zur Biographie von J.B. Dolar, Acta
Congressus Historiae Slavicae Salisburgensis 1963, Wiesbaden 19685
Joanes Baptista Dolar, Hudebni véda, Praha 1966; Skladatelji Gallus-
-Plautzius-Dolar in njthovo delo, 1963 (uvod); Joannes Baptista Dolar
und seine Stellung in der Entfaltung des Barock, Grazer
mustkwissenschaftliche Arbeiten, Bd, 3, Graaz 1978.

79 Prim. J. H8fler, Johannes Baptista Dolar (um 1620-1673) - Beitrdge
zu seiner Lebensgeschichte, Die Musikforschung XXV, 1972; Janez Krstnik
Dolar (ok. 1620~1673); Prispevek k zgodovini glasbe na Slovenskem v
17, stoletju, Kronika XX, 1972; Joannes Baptista Dolar, Miserere mei
Deus flr Solt,Chor und Instrumentalbegleitung, Musik alter Meister
H. 36/37, Graz 1974 (uvod).

80 Prim. A. Gottron, Gabriel Plautz 1612-1641, Kapellmeister des Mainzer
Erzbischofs Schweikard von Kronberg, Kirschemmusikalisches Jahrbuch
XXXI-XXXIII, 1936-1938; Mainzer Musikgeschichte von 1500 bis 1800,
Mainz. 1956, str. 43-56; Gabriel Plautz dvorni kapelnik v Mainzu, MZ IV,
1968,

81 Prim. D. Cvetko, Skladatelji Gallus - Plautzius — Dolar in njihovo
delo, Ljubljana 1963, (uvod).

82 Prim. A Rijavec, Gabriel Plavec und sein "Flosculus vernalis" (1622),
Musica Antiqua Europae Orientalis, Acta scientifica, Bydgoszcs 1972.

83 0 vpraanju leta ustanovitve in zadetka stvarnega obstoja akademije
ter o strukturi in znadaju njenega dela .govori Cvetko posebej v
razpravah Contribution & la question de la fondation de 1’Academia
Philharmonicorum Labacensis (Festschrift W. Wiora, Kassel 1967) in
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Sicer ne smemo prezreti, da je Cvetko zajel v posameznih
specialnih razpravah 3e nekatera vaZna vpra$anja iz nade
glasbene zgodovine za Cas od okrog 1600 pa do konca baroka. Tako
je, upoStevajo& merodajne politiCne in ekonomske dejavnike,
podal po pregledu pri nas ohranjenih notnih rokopisov in tiskov
ter glasbenega inventarija stolnice sv. Nikolaja temeljito
analizo stilnih tokov glasbene reprodukcije na zaCetku 17.
stoletja. Pri tem je pod&rtal mo¢ne italijanske vplive in
poiskal vzroke za zafasno odsotnost kompozicijskega dela.84
Nadalje je tudi obeleZil zaletek operne ustvarjalnosti na
Slovenskem, rekonstruiral v tej zvezi osnovno glasbeno podobo
opere Il Tamerlano (1732) ter postavil na podlagi predgovora v
libretu tezo o njenem skladatelju G.C. Bonomiju.85 Ni& manj
vazen za poznavanje zgodovine na3e glasbene dramatike pa ni
seveda zaokroZen in izérpno dokumentiran Cvetkov grikaz Jakoba
Zupana in njegovega Belina, prve slovenske opere. 6

Za domnevno na Slovenskem rojenega skladatelja Izaka Po3a
(Poscha), ki je bil v sluzbi koro3kih dezelnih stanov, a se je
z glasbenim delom na3ega poreformacijskega obdobja bolj ali
manj neposredno vezal, so se najvel prizadevali avstrijski
raziskovalci. Tako je temu zgodnjebaro&nemu mojstru Ze pred vecC
kot petdesetimi leti posvetil obseZno §tudi;o Karl Geiringer in
v njej osvetlil njegovo Zivijenje in delo.8/ Pozneje se je
Geiringerju pridruzil 3e Hellmut Federhofer, ki obravnava Po3a
v §irgem tematskem kompleksu88 in v biografskem zapisu, kjer
prispeva tudi nekaj podatkov o Poschevih zvezah s Slovenijo.89
Posebno zavzeto pa se je z vpradanji, ki zadevajo Po3eve zveze
z nado zemljo, spoprijel D. Cvetko. Na podlagi dostopnih virov
je kriti&no pretehtal moZnosti skladateljevega slovenskega
porekla in zavrnil od Mantuanija izhajajofo in Ze v inozemski
literaturi razdirjeno trditev, da je bil Posch v 1jubljanski
stolnici organist, kot nedokumentirano.90 PriZel jé tudi do
sklepa, da so Po3eve kompozicije, ki so bile precej mocno
raziirjene na Kranjskem in Koro3kem, dokaz za tedaj bujen razmah
glasbene kulture v Sloveniji. Dosti pozornosti je nedavno izkazal
Podu %e J. H6fler, ki je z bistvenih strani nazorno ?znaéi1
skladateljevo posvetno in religiozno ustvarjalnost.9

Leges Academiae Phil-Harmonicorum Labaci metropoli Carnioliae adunatorum
(Aeta musicologica XXXIX, Basel 1967).

84 Prim. D. Cvetko, Ein unbekanntes Inventarium Librorum Musicalium aus dem
Jahre 1620, Bericht iiber den siebenten musikwissenschaftlichen Kongress
K8ln 1958, Kassel 1959 in Kirchemmusikalisches Jahrbuch, Kéln 1958; Die
stilistischen Strdmungen in der Musik des slowenischen Raumes am Anfang
des 17. Jahrhunderts, Convivium musicoruwnm, Festschrift W. Boetticher,
Berlin 1974. )

85 Prim. D. Cvetko Il Tamerlano de Giuseppe Clemente Bonomi, Essays
presented to Egon Wellesz, Oxford 1966. V tej zvezi omenimo prispevek
teologa Marijana Smolika: Glasbeno Zivljenje v barodni Ljubljant,
Kronika VIII, 1960, v katerem opozarja nado znanstveno javnost na vrsto
po letu 1952 odkritih libretov iz Semenidke knjiZnice, med drugim prav
na libreto opere "Il Tamerlano" kakor tudi na libreto oratorija "Die
gehemmte Reiss Francisci Xaverii / In das Kbnigreich Chinag" (1730)
skladatelja Jurija Kurolda. Razen tega 3e ne pozabimo zabelediti
Smolikov zapis Franciscus Josephus Thallmainer, MZ III, 1967, ki nas
informira, da je bil Thallmainer, bibliotekar Skofijske knjiZnice, ‘tudi
komponist.

86 Prim. D. Cvetko, Jakob Zupan - The Last Master of the Slovenian Baroque,
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Da je morala biti v tistem Casu tudi glasbena vzgoja v
slovenskih deZelah na precej3nji vi%ini je opozoril P. Kuret.92
V katalogu gojencev Ferdinandeja je namre¢ nadel za leta 1589
do 1684 kar veC kot sto slovenskih dijakov, kateri so nastopali
kot pevci in instrumentalisti v dvorni in jezuitski cerkvi v
Gradcu. Iz vrst teh je tudi predstavil 3tajerskega deZelnega
trobentaa Jakoba Globo&nika, po rodu Slovenca iz Kranjske.93

Celoten razvoj glasbe pri nas od poznega 16. do srede 18.
stoletja je obseZno zajel v publikaciji Glasbena umetnost pozne
renesanse in baroka na Slovenskem (1978) J. Hofler. Obilno in
bogato gradivo je ve$&e izkoristil in obdelal ga je tako
analitiéno kot sinteti¢no, pri Eemer je seveda moCneje prisoten
analiti¢ni moment. Za razliko od zgodnejSega dela Tokov<
glasbene kulture na Slovenskem do 19. stoletja Jje to natancno
dokumentirano s 3tevilnimi opombami. V njem tudi avtor uspe3no
zdruzuje sociolo3ko histori¢ni aspekt in podroben prikaz epohe
z njenimi predstavniki in glasbenimi stvaritvami. Posebna
pozornost velja ljubljanski stolni kapeli,94 muzikalni dejavnosti
ljubljanskega jezuitskega kolegija in glasbi primorskega
podro&ja in Stajerske, v zvezi z vsem tem pa prinada knjiga vrsto
zanimivosti. Omenimo %e, da je H6fler poleg Antonia Tarsie, ki
je §ir3e obravnavan tudi tu, posebej predstavil 3e vrsto
koprskih glasbenikov 18. stoletja, med njimi skladatelja Bartola
in Petra Cernivana.

Essays in Musicology in Honor of Dragan Plamenac, University of
Pittsburgh Press 1969; Jakob Zupan - zadnji predstavnik slovenskega
glasbenega baroka, Zbornik Akademije za glasbo, Ljubljana 1965.

87. Ta Geiringerova razprava je z naslovom Isaac Poseh iz3la v Studien zur
Musikwissenschaft XVII, 1930. Geiringer je tudi &diral Poschevo
instrumentalno zbirko "Musicalieche Tafelfreudt" v seriji Denkmiler der
Tonkunst in Dsterreich, zv. 70 in pripravil izdajo motetov "Harmonia
concertans” v treh volumnih zbirke Series of Early Music, Bryn Mawr, Pa.
1972.

88  Prim. H. Federhofer, Beitrdge zur dlteren Musikgeschichte Kdrntens,
Carinthia I, CXLV, 1955; Die Musikpflege an der Klagenfurter
Stadtpfarrkirche St. Egyd im 17. und 18. Jh., Carinthia 1, 143, 1953.

89 Prim. H. Federhofer, Unbekannte Dokumente zur Lebensgeschichte von
Isaac Posch, Acta musicologica XXXIV, 1962.

90 Prim. D. Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem I, 218-228.

91  Prim. J. H6fler, Glasbena umetnost pozne renesanse in baroka na
Slovenskem, Ljubljana 1978, 50-56.

92  Prim. P. Kuret, Slovenski glasbeniki v gradkem Ferdinandeju, MZ I, 1965.

93  Prim. P. Kuret, Stajerski deZelni trobentad Jakob Globodnik, MZ II,
1966.

94 To je H6fler v oZjem dasovnem razponu opisal v spisu Glasbena kapela
ljubljanske stolnice v drugi poloviei 17. stoletja, Kronika XVII, 1969.

95  Prim. J. HOfler, Glasbeniki koprske stolnice v 17. in 18. stoletju,
Kronika XVI, 1968. Samo na ustvarjalnost Tarsie se nanadata &lanka:
Motetske kompozicije A. Tarsie, Zvuk 1968, 3t. 83 in Antonio Tarsia -
nekoliko dopuna njegove kompozitorske ostavdtine, Zvuk 1971, §t. 115/116.
Povsem razumljivo je, da je za glasbeno preteklost nadega zahodnega
obrobja pokazala zanimanje tudi italijanska historiografija. Tako je
napisal G. Radole za razdobje renesanse in baroka vel prispevkov:
Musicisti a Trieste sul finire del cinquecento e nei primi del seicento,
Archeografo Triestino, Ser. IV, Vol. XXII, 1959; Musica e musieisti in
Istria nel einque e seicento, Atti e Memorie della Societa Istriana di
Archeologia e Storia Patria, N.S. Vol. XIII, 1965; Martino Naimon Maesiro
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Podobno kot pri slednjem pa je Hofler Ze deloma segel v
obdobje klasicizma v disertaciji Slovenska cerkvena pesem v 18.
stoletju / Tipologija njenega glasbenega stavka (obranjena 1973,
iz81a 1975). Gre za obdelavo specifiinega, a dovolj Zirokega
podrofja iz naSe glasbene zgodovine, pri Cemer je avtor podal
natanéen pregled virov, predlog in bibliografskih povezav z
nemdkimi pesmaricami. Sestavil je tudi tematic¢ni katalog vseh, v
na3ih pesmaricah ohranjenih napevov. Zlasti je znacilna
ugotovitev, da je 31o kljub stalnim nem3kim vzorom in pobudam,
vendarle za razmeroma samostojno delo, ki si je prizadevalo
prilagoditi oblikovno stran pesmi &asu ter pribliZati njihov
stilni izraz teZnjam visoke glasbe in njenemu stilnemu razvoju,
potekajoCemu iz baroka v klasicizem.

Manj literature kot za barok izkazuje na3e glasbeno
zgodovinopisje za obdobje klasicizma, emur je nemara vzrok tudi
dejstvo, da to obdobje po kvaliteti glasbenega dela in njegovih
dosezkih zaostaja za prejSnjim. Ne glede na to je nastalo Ze vel
tematsko 3irse ali oZzje zastavljenih razprav, ki takp ali drugace
prispevajo k poznavanju tega dela na3e glasbene preteklosti.

Tu je nedvomno fundamentalnega pomena knjiga Odmevi
glasbene klasike na Slovenskem (1955) D. Cvetka, s katero je ta
prvi¢ prodorno posvetil v glasbeno dogajanje, kakor se je to
ustvarjalno in poustvarjalno oblikovalo pri nas konec 18. in v
prvih desetletjih 19. stoletja. Ceprav je knjiga opremljena z
vso potrebno dokumentacijo, je teZi3Ce na sintezi, tako da jasno
izstopajo glavni razvojni momenti klasicizma - njegovo porajanje,
vzpon in zaton v nadi glasbi. Ovrednoten je celoten prispevek
glasbene klasike na Slovenskem v zgodovinskem in umetniSkem
merilu, izvedena temeljita primerjava s tedanjim glasbenim delom
v drugih evropskih in juZnoslovanskih deZelah ter nakazan odmev
klasicistic¢ne misli v slovenskem glasbenem razvoju, Zlasti
pomembni so iz&rpni prikazi delovanja Filharmonicne druZbe,
katere nastanek je interpretiran z novega, glasbeno evolucijskega
in sociolo3kega gledi3ta, skladatelja J.K. Novaka in njegove
glasbe za veseloigro Matiek se Zeni in ocena vloge mojstrov
dunajske klasike na Slovenskem. Sicer pa govori Cvetko o
vpradanjih kot so Mozartov vpliv pri J.K. Novaku, izvajalna praksa
orkestra Filharmoni¢ne druZbe ali Beethovnovi stiki z Ljubljano,
katera so zajeta v tej knjigi, s posebnih aspektov Se v nekaterih
razpravah.

Po intenzivnem prizadevanju Danila Pokorna (1924) je zdaj
tudi Amandus Ivancié, ki je deloval v samostanu Maria Trost pri
Gradcu, Ze dosti bolj dolofeno zalrtana skladateljska osebnost
zgodnje klasicistiinega obdobja v na3i zgodovini. Pokorn je v
svoji disertaciji Amandus Ivandi& in njegovo posvetno
skladateljsko delo (obranjena 1977, tipkopis) z vso potrebno
previdnostjo osvetlil IvanciCevo Zivljenje in korigiral nekatere
podatke drugih avtorjev o njem. Evidentiral je okrog sto njegovih
del v Jugoslaviji, Avstriji, Ce3koslova8ki, MadZarski, Nem¢iji in
Belgiji ter tako potrdil nekdanjo veljavo A. Ivaniica v 3irokem

di Capella a S. Giusto, Archeografo Triestino, Ser. IV, Vol. XXV-XXVI,
1963-1964; La Civieca Capella di San Giusto in Trieste, Trieste 1970.

96  Prim. D. Cvetko, Mozarts Einfluss auf die slowenische Tonkunst zur Zeit
der Klassik, Mozart-Jahrbuch, Salzburg 1957; Mozart in Slovenci, NaSa
sodobnost IV, 1956; Instruktion fiir das Orchester in der Philharmonischen
Gesellschaft in Laibach (1805), Symbolae historiae musicae, Mainz 1971;
Beethovens Beziehungen zu der Laibacher Philharmonischen Gesellschaft,
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evropskem prostoru. Po temeljiti analizi in oceni njegove
instrumentalne zapu3&ine mu je uspelo uvrstiti IvanCiCa kot
mojstra, ki je stilno blizji Monnu in Wagenseilu kot J.Stamitzu,
med zna&ilne glasnike zgodnje klasicistiénega stila v
Avstriji.97

Stilno podobo glasbene produkcije in reprodukcije na samem
slovenskem ozemlju sta dopolnila A. Rijavec in J. Hofler. Medtem
ko je Rijavec razélenil nekaj del Joh.A, Scheibla, enega
vodilnih avstrijskih skladateljev terezijanske dobe, za katera
upraviZeno domneva, da so pripadala kaki grajski zbirki v severno
vzhodnem delu nage dezele,98 je H6fler opozoril na najdbo
pretezno cerkvenih kompozicij J. Zupana, V. Wratnija, L.F.
Schwerdta, A. H61lerja in F. Kubika v novome3kem
franciscéanskem samostanu in kapitelskem arhivu.99 Hoéflerjev
stilno analitien opis nanovo odkritih Zupanovih del prispeva
tudi h konkretnej3i predstavi o ustvarjalnosti tega za nase
razsvetljenstvo zna€ilnega komponista.

Glasbeno uprizarjanje na ljubljanskem oziroma mariborskem
odru sta za to in deloma naslednje obdobje romantike osvetlila
J. Sivec in M. 3pendal. Ceprav upoSteva SivCeva disertacija
Opera v Stanovskem gledaliddu v Ljubljani od 1790 do 1861
(obranjena 1967, izSla 1971) tudi vaZno vprasanje kvalitete in
na&ina same reprodukcije ter se ustrezno ozira na socasno
sploino glasbeno dogajanje, je njeno teZisie v rekonstrukciji in

Bericht iiber den internat. musikwissenschaftlichen Kongress Bonn 1970,
Kassel 1973. Z vpraanjem Beethovnovih zvez z Ljubljano sta se
ukvarjala tudi Mirjana Turel in Ivan Klemendi&. Medtem ko je M. Turel
predvsem osvetlila vlogo tega velikega mojstra na koncertnih
programih Filharmonidne druZbe in ljubljanske Citalnice do 1872
(Beethovnovi stiki z Ljubljano, Slovenska glasbena revija II in III,
1954, 1955), je Klemendi& ob sodelovanju s tujima strokovnjakoma -

A. Tyson in S.A. Kojima - posredoval reditev zagonetke okrog - prepisa
Pastoralne simfonije, ki ga je Beethoven z lastnorodnimi korekturami
poslal Filharmonidni dru3bi (Beethovnova 6. simfonija in zveze z
Ljubljano, Zbornik Narodne in univerzitetne knjiiniee II, Ljubljana
1978).

97  Tu dodajmo, da predstavlja prvi poskus celovitejSega orisa Ivandideve
osebnosti in skladateljske zapuddine, vendar z izrazitim poudarkom na
simfonijah, razprava T. Strakove O neandném skladateli predklasického
udobt, Casopis Moravského musea v Brme, XXXIV, 1949. Temeljnega pomena
za nadaljnja raziskovanja v zvezi s tem skladateljem je tudi dlanek
H. Federhoferja v MGG VI, 1574. 0d muzikologov, ki v takdnem ali
drugadnem kontekstu govore o Ivandidu, omenimo e R. Pelmana (Ke
skladebnému stylu Amanda Ivanschitza, Sbornik pract filosofické fakulty
brnénske university VII, 1958) in L. Zupanovida (Stoljeda hrvatske
glazbe, Zagreb 1980, 102-107). Le-ta je tudi pripravil izdajo
Tvandidevik simfonij s historidnim wvodom (Ivandid Amando, Sinfonije
I-V, Spomenici hrvatske glaabene prodlosti,-VI, 1975; Ivandid Amando,
Sinfonije VI-IX, Spomenici hrvatske glazbene pro&losti 1976).

98 Prim. A. Rijavee, Parthia in trije concerti Joh.Adama Scheibla v
arhivu Studijske knjiZnice v Ptuju, Mz VIII, 1972.

99 Prim. J. Hfler, Glasbenozgodovinske najdbe XVIII. in XIX. stoletja v
Novem mestu, Kronika XV, 1967.

100 Medtem ko je J. Sivee v razpravi Die Oper zu Ljubljana (Latibach) und
ihre Bezielungen zu den deutsch-Bsterreichischen Theatergesellschaften
im Zeitalter der Klassik, Grazer musikwissenschaftliche Arbeiten, Bd. 3,
Graz 1978, posegel nazaj vse prav do zadetka nemSkih opernih predetav
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stilno kriti¢ni presoji repertoarja. Primerjava z repertoarji
druagih gledali3¢ je pokazala, da je §1o ljubljansko gledaliice
na splosno v korak z vsemi najvaznej$imi stilnimi spremembami
glasbene umetnosti v svetu in da je obCinstvu predstavilo znaten
del socCasne operne literature. Dasirvano po obsegu in kvaliteti
glasbenega dela gledalisce ni moglo dosegati Filharmoniéne
druZzbe, so operne predstave nedvomno bogatile glasbeno Zivljenje
nekdanje Ljubljane in ne malo vplivale na njegovo stilno
fizioanomijo.100 Za razliko od Sivca se je Manica 3pendal (1931)
v svojem magistrskem delu Glasbene predstave na odru
marilborskega gledali3da (1975) tudi obCutno nagnila na literarno
stran. To pa je bilo nujno, saj se je Maribor domala omejeval
na uprizarjanje igrokazov z glasbo, kjer je pogosteje teZiice
na literarni kakor glasbeni komponenti. Znaéilen je sklep, da
kaZe glasbeno dramatski repertoar mariborskega gledali3¢a enako
stilno fiziognomijo kot tisti vecine majhnih avstrijskih odrov
in da hkrati odraZza karakteristike repertoarja dunajskih
predmestnih gledalisg.101

Prav privlaéno in plodno raziskovalno podroéje nase
glasbene zgodovine je romantika, kar je razumljivo, ée vemo, da
gre za Cas zelo razvejane glasbene dejavnosti kakor tudi za
izoblikovanje samostojne nacionalne glasbene kulture. Tako je
nastalo v tem obmolju kar precej historiéne literature; ta pa
vsebuje spet dela, ki prinaSajo pogled na splo3en razvoj z
razli¢nih aspektov ali pa tak3na, ki so povsem usmerjena na
specialna vprasanja. Tudi Stevilo monografij o skladateljih je
narastlo. i

V razvojno zgodovinsko problematiko glasbene romantike,
kot se je ta manifestirala pri Slovencih in juZnih Slovanih je
globoko prodrl D. Cvetko in jo interpretiral prepri&ljivo z
novih in pomembnih gledi3¢. Izhajajo¢ iz znaCilnosti romantiéne
dobe nasploh in 3e posebej teZenj glasbenih ustvarjalcev na
omenjenem etnicnem ozemlju in pri drugih slovanskih narodih, je
osvetlil nastanek nacionalnega stila v okviru juZnoslovanskih
glasbenih kultur.102 Zlasti utemeljena in vaZna je obrazlozitev

v Ljubljant, zajema Se poznejSi das njegova razprava Nem3ka opera v
Ljubljani od leta 1861 do 1875, MZ VIII, 1972. Isti avtor obravnava
zaokroZeno v posebnih prispevkih tudi uprizarjanje oper nekaterih
pomembnih skladateljev v Ljubljani: Rossinijeve opere na odru
Stanovskega gledalidda v Ljubljant, MZ I, 1965; Donizettijeve opere v
Stanovskem gledali3du v Ljubljani, MZ II, 1966; Uprizoritve Mozartovih
oper v Ljubljani do leta 1861, MZ III, 1967; Podeci tazvodenja Verdija
u Ljubljani, Arti musices I, 1969; Izvedbe Bellinijevih opera na
pozornici Stanovskog gledalid®a u Ljubljani, Arti musices IV, 1973.
Sirde geografsko podrodje upo3teva Elanek Zur Frage der friihesten
Auffiihrungen von Mozarts Opern im siidslawischen Raum, Mitteilungen der
Internationalen Stiftung Mozarteum 23, 1975. - Na tem mestu opozorimo,
da sta v zadnjem Zasu temeljito in po sodobnih historidnih metodah
raziskovala gledalidko preteklost nadega mesta Stanko Skerlj
(Italijanske predstave v Ljubljanti od XVIIL do XIX. stoletja, 1936 in
Italijansko gledali3de v Ljubljani v preteklih stoletjih, 1973) in
Dudan Ludvik (Nem3ko gledali3de v Ljubljani do leta 1791, 1957). Oba
sta opisala celotno zgodovino gledalidda, topej dramo in opero, pri
demer sta obravnavala opero predvsem z literarno zgodovinskega vidika
in pridla do izsledkov mimo katerih tudi ne more nada glasbena
zgodovina. .

101 Prim. 3e prispevek iste avtorice Gostovanje igralske druZbe Carla
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specifiéne situacije teh glasbenih kultur. Poglavitne vzroke
zanjo vidi Cvetko v izvenmuzikalnih, nacionalnih in druzbenih
dejavnikih, katerim 85 je moralo prilagoditi in podrediti tudi
vse glasbeno delo. 1 Z vpra3anj'em nacionalnega stila oziroma
nacionalne svojstvenosti pa Cvetko v znatni meri povezuje svoj
pogled na razvoj ?uinoslovanskih kompozicijskih 301 tako v 19.
kot 20. stoletju.104 Razen tega je Cvetko zajel vpraganje
glasbenih zvez med Slovenci in Hrvati od srede 19. do zacCetka
20. stoletja. Zasledoval je izvajanje in objavljanje del
hrvadkih skladateljev pri nas in ocenil vlogo, ki jo je tako
hrvaika glasba odigrala. Seveda so ga pri tem zanimali 3e
posebej sami stiki, ki so jih imeli z nami hrvaski skladatelji.105
Kar pa se tice uveljavljanja velikih romanticnih
komponistov v nadi koncertni oziroma operni reprodukciji tega
obdobja, ge Cvetko izkazal posebno pozornost Verdiju in
Chopinu.106 Tako je preucil vpradanje, od kdaj in kako so se
njuna dela pojavljala v Ljubljani na gledalidkih oziroma
koncertnih sporedih in kak3en je bil odziv kritike in obCinstva.

Meyerja v mariborskem gledaliddu, MZ VII, 1971.

102 Prim. D. Cvetko, The Problem of National Style in South Slavoniec Music,
Slavonic Review XXXV, 1955; dlje, tudi v ¥ir3i evropski okvir sega
Cvetkova razprava Le nationalisme musicale et la musique universelle,
Paris 1963. - Na tem mestu opozorimo 3e na tehtno razpravo A. Rijavea:
Notes Towards the National and Intermational in Music, International
Review of the Aesthetics and Sociology of Music VII, 1976, kjer avtorja
v proi vrsti zanimajo vazvodi, ki nacionalno v evropski glasbeni kulturi
"poviajo" na raven internacionalnega.

103 Prim. D. Cvetko, Die Situation und die Probleme der slowenischen,
kroatischen und serbischen Musik des 19. Jahrhunderts, Bericht iiber den
internationalen musiwissenschaftlichen Kongress Kassel 1962, Kassel
1963; Die soziologischen und nationalen Bedingungen fiir die Wandlungen
in der mueikalischen Situation bei den Siidslawen, Internmational Review
of the Aesthetics and Sociology of Music, 1974; Spreminjanje v glasbi
XIX. stoletja, Slovenski jezik, knjiZevnost in kultura, 1975;
Znadilnosti in rezultati slovenskega glasbenega dela v letu 1848,
Zgodovinski 3asopis XIX-XX, 1965-1966.

104 Prim. D. Cvetko, Die Entstehung der Kompositionsschulen im jugoslawischen
Raum im Lichte der europdischen Bewegungen des 19. und 20. Jahrhunderts,
Colloquiwn musica Bohemica et Europae, Brmo 1978; Nastajanje .
kompozieijskih 3ol na jugoslovanskem prostoru v ludi evropskega razvoja,
Zvuk 1980, str. 385-396.

105 Hrvatska muzika kod Slovenaca do 20. stoljeda, Arti musices, 1978;

F.S. Vilharjevi stiki s Slovenci, Na3a sodobnost II, 1954; Iz
korespondencije izmedju Ivana Zajea i ljubljanske Glasbene matice, Arti
musices, 1971; Gostovanje Hrvatske opere u Ljubljani u sezoni 1913/14,
Arti musices, 1969.

106 Prim. D. Cvetko, Le opere di Verdi al Teatro Nobile di Lubiana, Atti del
10congresso internazionale di studi verdiani, Parma 1969; Don Carlo
nella luce della eritica contemporanea slovena, Atti del 2° congresso
internazionale di studi verdiani, Parma 1971; Verdijev Don Carlos v ludi
slovenske kritike, Dokumenti Slovenskega gledalidkega muzeja, 1971;
Chopin chez les Slovenes au XIX® siécle, The Book of the First
International Musicological Congress Devoted to the Works of Chopin,
Warszawa 1963; Chopin et les Slovenes, Le livre slovene I.

107 Prim. D. Cvetko, Gustav Mahlers Saison 1881/82 in Laibach, Musik des
Ostens 5, 1969; Gustav Mahler v ljubljanskem DeZelnem gledaliddu,
Dokumenti Slovenskega gledaliZkega muzeja I, 1964/65.
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V zvezi s Chopinom si je zadal tudi nalogo, da poi3fe vplive
poljskega mojstra pri naSih komponistih. Konéno tu $e ne smemo
pozabiti omeniti, da je dobila ljubljanska epizoda v novejsi
lTiteraturi o Gustavu Mahlerju (tu mislimo zlasti na znano
monografijo K. Blaukopfa Gustav Mahler oder Der Zeitgenosse der
Zukunft, 1969) ustrezen prikaz Sele, ko je Cvetko raziskal
delovanje mladega Mahlerja kot kapelnika v naSem DeZelnem
gledali3Cu in opozoril na navduSeno hvalo, ki mu jo je kritika
jzrekala.107 Kot osrednja slovenska glasbena institucija je
Cvetka razumljivo pritegnila Glasbena matica in zato ji je
upraviceno namenil razpravo.'08 v njej je orisal vse okolnosti,
ki so vodile k njeni ustanovitvi, prikazal njeno intenzivno
prizadevanje za izdajanje slovenskih kompozicij, glasbeno
vzgojo in koncertno reprodukcijo ter poudaril njene velike
zasluge za procvit na3e glasbene kulture.

Ker slovenski romanti¢ni samospev kot oblika, ki je imela
v na3i glasbi vse od srede 19. stoletja vaZno vlogo, 3e ni bil
sistematicno in ob3irno obdelan, smo Ze dlje Casa obCutili
potrebo po njegovi monografski obravnavi. Nacrtno se je je lotila
v svoji disertaciji Razvo,/ in znadilnosti romantidnega samospeva
(obranjena 1979, tipkopis) MHanica Spendal in prikazala v raznih
odtenkih njegovo rast od predromantike pa do zadnjega
romanti¢nega izzvena v naSem stoletju. To je napravila v tesni
povezavi s specific¢nimi glasbenimi razmerami na Slovenskem
kakor tudi ob primerjavi s soCasnim fenomenom samospeva v SirSem
evropskem prostoru. Podala je natanien pregled te vrste glasbene
literature pri nas, oCrtala individualne stilne karakteristike
njenih ustvarjalcev ter ocenila njihovo umetni8ko in razvojno
teZo. Pokazala je, da je za slovenski samospev posebno vazno
ustvarjanje prvih dvajset let na3ega stoletja in pridla do
tehtnega sklepa, da pricajo dosezki nasih skladateljev ob vstopu
v to stoletje prav na podro¢ju samospeva zelo zaovorno o ponovni
vkljucitvi slovenske glasbe v evropski okvir.!

Ker zgodovina naSega glasbenega Solstva 3e ni bila predmet
nairtnejsega in temeljitejSega raziskovanja, zasluzi toliko vec
spodbude Cvetko Budkovi¢ (1920) za uspe3no delo, ki ga je nedavno
v tej smeri zacel. Tu se zaustavimo ob njegovi razpravi, ki v
celoti in ?odrobno zajema dejavnost javne glasbene 3ole v
Ljubljani. V njej je avtor na podlagi zanimivega
dokumentarnega gradiva natanéno op1sa1 vzroke in prizadevanja za
njen nastanek in predstavil uspehe in neuspehe ter nacin
pouéevanJa njenih uciteljev vse do zacetka 3$olskega leta 1875/76,
ko je pre3la v okvir Filharmoni&ne druzbe.111

108 Prim. D. Cvetko, Glasbena matica in njen pomen, Kronika, 1954.

109 M. 3pendal je avtorica 3e nekaterih prispevkov, ki se nanaSajo na
samospeve tega ali onega naSega skladatelja: Znadilnosti samospevov
K. Ma3ka, MZ XII, 1976; Nekaj znadilnosti v samospevih Bengjamina Ipavea,
MZ XIII, 1977; Samospevi J. Pavdida, MZ XVI, 1980. O samospevih
A. Lajovea, ki so predmet obseZnega razpravljanja v cit. disertaciji, pa
Jje pisala tudi Monika Kartin-Duh: Nekatere znadilnosti samospevov Antona
Lajovea, MZ XV, 1979,

110 Prim. C. Budkovid, Javna glasbena 3ola v Ljubljani 1816-1875, MZ XIV,
1978.

111 V poznejdi 3as je Budkovid segel z razpravo Orguljadka 3kola u Ljubljani
1877-1945, Zvuk 1975, &t. 4 in s prikazom Glasbeno Jolstvo na
Slovenskem od 1945-1965, Zveza kulturnih organizacij Slovenije, 1966.

112 Prim. J. Siveec, Neuprizorjena Gerbideva opera "Kres", Mz XI, 1975.

170



Doslej %e neizvedeno Gerbileyo romanti&no opero "Kres" je
analiziral in stilno opredelil J. Sivec ter ugotovil, da ta ne
glede na svojo dramsko 3ibkost predstavlja zgoden poskus
uvajanja pomenske motivike in nekoliko 3ir3ega in svobodnej3ega
oblikovalnega koncepta v slovensko glasbeno dramatiko.112
D. Cvetko je zanimivo opozoril na "Cerkveni glasbenik" kot na
naso prvo glasbeno revijo.113 Medtem ko je H6flerja in E. Skulja
zanimalo vpraSanje formiranja idejnih in stilnih osnov
ceciljanstva pri nas,!14 se je Mirko Cuderman (1930) poglobil v
problematiko ceci]janstva na Dunaju in nas v svoji disertaciji
"Der Cdcilianismus in Wien (Wien 1960, tipkopis) obseineje
seznanja z delom in rezultati tega gibanja za reformo katoliske
cerkvene glasbe v avstrijski prestolnici. Avtorstvo znane
otoZnice Wigred se povrne" je dokazal C. Budkovié&, ki je v tej
zvezi tudi orisal njenega skladatelja J. Skrbinca.114a

Velik napredek, ki je bil doseZen v na3em glasbenem
zgodovinopisju po letu 1945 pa se kaZze ne le v porastu Stevila
monografij o slovenskih skladateljih - med temi imajo popolno
previado tiste o predstavnikih romanti¢ne smeri - ampak Se zlasti
v bistveni spremembi njihove kvalitete. Kot drugod je izvr3il
tudi tu najvaZnej3e delo D. Cvetko, saj lahko veljata njegovi
monografiji Risto Savin / Osebnost in delo (Ljubljana 1949) in
Davorin Jenko © njegovo doba (Beograd 1952) kot prvi moderni in
znanstveno koncipirani deli te vrste v Sloveniji in sploh v
Jugoslaviji.115 V njiju je avtor zajel zafetek in konec
slovenske glasbene romantike ter pripravijanje moderne, v
monografiji o Jenku pa hkrati 3e zagetek glasbene romantike pri
Srbih. Cvetko sku3a €¢im objektivneje podati. odnos med
individualnim razvojem skladatelja, njegovim delom in dobo, v
kateri je Zivel. Zivlijenje in delo ne obravnava loleno, ampak
hkrati., Tako nam prikazuje umetnikovo ustvarjanje ne le kot
izraz osebnih stremljenj in hotenj, temvel v tesni povezavi z
njegovim okoljem in druzbenimi razmerami. V obeh monografijah,
ki sta vseskozi eksaktno dokumentirani, sta si v ravnoteZju
analiza in sinteza. Ob zahajanju v podrobnosti avtor ne pozablja
na celoto.

Tudi L.M. 3kerjanc je monografsko obdelal dva skladatelja,
ki nekako zaznamUJeta pripravo, vzpon ter zadnji izzven romantike
- Jurija M1hevca in Antona Lajovca. Monografiji o teh dveh
skladate]nh1 6 pa se med seboj po konceptu bistveno razlikujeta.
V prvi opisuje avtor tako obseZno, kolikor mu je to dopu3calo v
marsiem tezko dostopno in nepopolno gradivo romantiino razgibano
in nedvomno zelo zanimivo MihevCevo Zivljenje. 0d sila plodne
skladateljeve ustvarjalnosti je podal le kratko in splodno oznako.
Vsekakor zelo koristna za prihodnjega raziskovalca Mihevieve
skladateljske zapu3Cine je bibliografija skladb s kar 532 enotami.

113 Prim. D. Cvetko, Prva slovenska glasbena revija, Cerkveni glasbentk,
1978.

114 Prim. J. HOfler, Idejno izoblikovanje ceciljanskega gibanja na
Slovenskem, Kronika XV, 1967; E. Skulj, Ob stoletniei Cecilijinega
drudtva, Cerkveni glasbenik, 19%7; v tej avezi navedimo e prispevek
istega avtorja Sodelovanje slovenskih glasbenikov pri sv. Ceciliji, Sv.
Cecilija, 1978 in njegovo precizno sestavljeno Bibliografsko kazalo
Cerkvenega glasbenika (1878-1945), 1978.

114a  Prim,: C. Budkovid, -Janes Skrbinc, uditelj in skladatelj, Zborntk ob&ine
Grosuplje VII, 1975.

115 Obe monagrafiji sta 128lt 3e pozneje predelani in dopolnjeni kot
Davorin Jenko / Doba - Zivljenje - Delo, Ljubljana 1955 in Davorin
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Nasprotno Skerjanca v drugi monografiji skladateljevo Zivljenje
sploh ni zanimalo in mu je namenil le leksikografsko jedrnato
zabelezbo. Tako se avtor povsem osredotoli v skladateljevo
ustvarjalnost, katere razvoj zasleduje kronolo3ko po posameznih
kompozicijah. Te obravnava izrazito analitiino, vendar ne pusca
ob strani vsebinsko estetskega momenta. V prepricanju, da s
teoretiénimi slogovnimi kriteriji ni mogoe priti blizu
skladateljevemu ustvarjanju, pa se izogiba stilnih oznak.

Razen navedenih romanticénih skladateljev so bili doslej
predmet monografske obravnave Se Hugolin Sattner, Miroslav
Vilhar in Anton Foerster. Celoten Sattnerjev opus je v
disertaciji Ugolino Sattner, compositore sloveno (Roma, 1952)
preu¢il France A&ko (1904-1974). Mirjana Turel (1928) je objavila
pregleden prikaz Vilharjevega Zivljenja in glasbenega dela
(Miroslav Vilhar, Ljubljana 1963). V njem je izkazala posebno
pozornost spevoigri "Jamska Ivanka" in Vilharjevim stikom s
F. Levstikom. Podobno, le v &irdih dimenzijah, je zajela
Foersterjevo biografijo in ustvarjalnost Darija KarnovSek (1931).
Njeno tehtno in zelo obsezno diplomsko delo Anton Foerster
(1957) vkljuéyje veliko dokumentarnega gradiva in bo lahko 3e
koristno sluzilo kot izhodi%te za nadaljnji Studij skladatelja.

Nedvomno je prav, da ni na%e glasbeno zgodovinopisje
zazrto le v preteklost in da ne obmolkne ob sedanjosti. Nikakor
ne gre mimo problemov in pojavov novejse in najnovejde glasbe,
ampak jih spremlja z Zivim zanimanjem. Popolnoma se zaveda, da
tudi novo v glasbenem ustvarjanju pri nas in v svetu zahteva
znanstveno preulitev. Stevilo muzikologov, usmerjenih v sodobno
glasbo relativno ni majhno in je vsekakor znatno vecje kot
Itevilo tistih, ki se ukvarjajo z vpra3anji naSe starejde
glasbene zgodovine. Zlasti sta privlaéna za raziskovalce Osterc
in Kogoj, kar je razumljivo, saj gre za najpomembnejsa slovenska
skladatelja 20. stoletja, pionirja glasbene moderne. Ob njiju
zajema razpravlijanje tako ali drugace Se vrsto glasbenih tvorcev
dana&njega ali polpreteklega tasa. Seveda ne manjka nekaj
sintetiénih pregledov sodobnega glasbenega dogajanja pri nas.

Bistvene razvojne znalilnosti in smeri moderne slovenske
glasbe sta zagkrozeno in koncizno orisala D. cvetko!17 in
A. Rijavec;118 ob tem ?e prvi segel primerjalno Se v §irsi
jugoslovanski prostor!119 in se spoprijel s splo3nejse
zastavljeno problematiko kot je vrednotenje nove g]asbe,120
drugi pa je naZel vprasanje, kaj je bistveno slovenskega v naSli
instrumentalni glasbi, kar je nujno impliciralo v prvi vrsti 20.
stoletje.121 Zlasti za tujca je v splosnem kot v posameznostih
pouina Rijavieva publikacija Twentieth Century Slovene Composers
-Slowenische Komponisten des 20. Jahrhunderts (1975), kjer so
za strnjenim histori&nim uvodom v abecednem redu nanizani za
veéino nadih %e Zivelih skladateljev najvaznejsi biografski
podatki, popisi del in bistvene stilne oznake. Kajpak tu ne
smemo pozabiti na ze citirano knjigo Slovenska glasbena dela,

Jenko, Ljubljana 1980 oziroma kot Zivot < rad kompozitora Rista
Savina, Beograd 1958.

116  Njun naslov se glasi: Jurij Mihevec / Slovenski skladately in ptanist,
Ljubljana 1957 in Anton Lajovie, Ljubljana 1958.

117 Prim. D. Cvetko, Die Entwicklungstendenzen der modernen slowenischen
Musik, Festschrift W. Senn, 1975.

118  Prim. A. Rijavec, Slovene Music in the Twentieth Century, Zvuk 1967,
3t. 77/78.



saj je v njej zbranega, urejenega in v znatni meri Ze
obde]anega veliko gradiva za zgodovino slovenske sodobne
glasbe.122 K1jub svoji kratkosti zasluzi pozornost Pokornov oris
Symphonische Musik in Jugoslawien, kjer je povsem teZziSCe na
stvaritvah 20. stoletja, kot prvi tovrstni tekst v inozemskem
koncertnem vodicu.123 Kraj%e obdobje slovenske moderne glasbe
med obema voinama je splodno razumljivo prikazal tudi
J. Hofler.12

Celovit biografski oris Slavka Osterca na podlagi vsega
dostopnega gradiva in eksakten bibliografski seznam njegovih
kompozicij v obsegu, ki znatno presega dosedanjo obdelavo te
tematike, je napisal D. Pokorn in s tem ustvaril vaino osnovo za
nadaljnje preucevanje skladatelja.125 Zna&ilno.dimenzijo njegove
7ivljenjske dejavnosti - razseine in 3tevilne kontakte z
Mednarodnim druitvom za sodobno glasbo ter z razlilnimi
pomembnimi glasbenimi osebnostmi doma in v svetu, kar 3e posebno
izpriéuje njegovo veljavo in ugl?gé je na podlagi ohranjene
korespondence razkril D. Cvetko.

V ustvarjalnost S. Osterca se je doslej zlasti poglobil
A. Rijavec, ki je ob pogledu na celotno soCasno glasbeno
dogajanje v $irdem evropskem prostoru podvrgel natanini stilno
kriti¢ni presoji skladateljev komorno-instrumentalni in
klavirski opus.127 Rijavec je v svoji habilitaciji prepri€ljivo
pokazal Ostercevo samoniklost, ki ostaja dovolj zaznavna tudi
tedaj, ko je moZno v iskanju posplo3evalnih stilnih koordinat
govoriti pri slovenskem mojstru o neobaroku Hindemitha,
ekspresionizmu Schénberga ali Berga in neoklasicizmu
zgodnejsega Stravinskega. Posebno pozornost Ostercevi
ustvarjalnosti je Rijavec izkazal z vidika tonalnosti in
harmonije; tako je na podlagi analize vertikalnih struktur
prisdel do ugotovitve, da je za skladatelja znacilno povezovan?e
atonalnega in tonalnega principa, Ceprav je teZisZe na prvem. 28

119  Stilnye orientacii v muzyke narodov Jugoslavii v 20" veke, Mednarodni
simpoatij za preudevanje slovanskih kultur, Kijev 1979; Der Einfluss
der tschechiechen modernmen Musik auf die Entwicklung der Tonkunst im
siidslawischen Raum, Colloquium musica Bohemica et Europae, Brno 1972.

120 Prim. D. Cvetko, Zum Problem der Wertung der neuen Musik, International
Review of the Aesthetics and Sociology of Music IV, 1973.

121 Prim. A. Rijavee, K vpradanju slovenskosti slovenske instrumentalne
glasbe, MZ XV, 1979.

122  Zanjo ga najdemo npr. Se v Koncertnem listu Slovenske filharmonije
(izhaja od 1951 naprej), kjer so objavljene Stevilne razlage slovenskih
kompozieij in orisi nekaterih nadih skladateljev, kakor tudi v arhivu
RTV Ljubljana, ki hrani mnogo tovrstnih komentarjev in prikazov, vedkrat
temeljedih na izjavah oziroma sodelovanju samih komponistov.

123  Iz3el je v Konzertbuch II, Henschelverlag, Berlin 1962.

124  Prim. J. HSfler, Slovenska glasbena ustvarjalnost med obema vojnama,
Zveza kulturno-prosvetnih organizacij, 1973.

125  Prim. D. Pokorn, Slavko Osterc, prispevek za biografijo, MZ V, 1969;
Bibliografski pregled kompozicij Slavka Osterca, MZ V, 1970. Strnjen in
poljudnejdi pogled na Fivljenje in delo skladatelja je Pokorn podal v
publikaciji Slavko Ostere, Prosvetni servis, 1965.

126 V tem pogledu nas najbolje informira Cvetkova razprava Iz korespondence
Slavka Osterca, MZ XI, 1975; na omenjene stike se nanaSajo Se tele
razprave istega avtorja: Ein Fragment aus den Beziehungen von Grzegorz
und Jerzy Fitelberg zu Slavko Osterc, Festschrift Zofia Lissa,
Warszawa 1979; Iz pisama Miloje Milojevica S. Ostercu, Spomenica u Sast
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0d drugih podrocij bogate in mnogostrane ustvarjalnosti
S. Osterca je raziskovanje zajelo 3e zborovske kompozicije in
deloma samospeve. Celoten razvoj Osterca kot skladatelja zborov
je pregledno in plasti¢no zacrtal TomaZ 3egula, ki je tudi
osvetlil njegove zgodnje samospeve.129 Osterieve mladinske zbore
kot znaCilno novost in kvalitativni premik od preteino liricnega
otroSkega doZivljanja h koncizni zgodbi, polni glasbene
duhovitosti in humorja, je predstavila Katarina Bedina (1940)]30
Njej je tudi uspelo izlu3¢iti iz Stevilnih publicisticnih
prispevkoY S. Osterca njegove znaCilne poglede na glasbeno
umetnost. 131 0 Ostercu g1asbenem dramatiku je informativno
spregovoril D. Pokorn.132

S proucevanjem Marija Kogoja se intenzivno ukvarjata Borut
Loparnik (1934) in Ivan Klemen¢i¢ (1939). Le-ta je v svojem
magistrskem delu podrobno analiti¢no kot sinteti¢no obdelal
Kogojeve klavirske kompozicije in izvedel njihovo slogovno
opredelitev od novoromantiénih zaetkov prek izvirnega
ekspresionizma do odklona proti novi stvarnosti.?33 Posebno
pozoren je bil do vsebinskega in izraznega momenta, ki je pri
Kogoju primaren. Ugotovil je, da Stejejo Kogojeve klavirske
skladbe med najvidnej3e doseike stovenske klavirske literature in
da se po svoji umetnidki vrednosti tudi Castno uvriéajo v
soCasno evropsko glasbo. Oba omenjena muzikologa sta posvetila na
glasbeno dramatsko podrocje kot osrednje v skladateljevi
ustvarjalnosti. Medtem ko je KlemenCi¢ zelo detajlno razélenil
najvetjo Kogojevo mojstrovino, opero "Crne maske" in predstavil
scensko glasbo "V kraljestvu palckov" kot rezultat, zrele
ustvarjalnosti, prilagojene otrodki dojemljivosti,!34 je
B. Loparnik ocenil nedokonéano opero "Kar hoCete" kot razvojno
znalilno delo,-ki bi bilo, Ce bi ga skladatelj utegnil dovriiti,
prva njegova st;aritev nove stilne orientacije v smislu
neoklasicizma.135 Loparnik je tudi tehtno osvetlil Kogoja kot

novoizabranih 3lanova Srpske akademije nauka i umetnosti, knj. 44,
Beograd 1970; Aus H. Scherchens und K.A. Hartmanns Korrespondenz an
Slavko Ostere, Musica Scientiae Collectanae, Festechrift K.G. Fellerer,
K8ln 1973; Veze Josipa Slavenskog s Slavkom Ostercom, Arti musices IV,
1972, '

127  Prim. A. Rijavec, Kompozicijski stavek komornih instrumentalnih del
Slavka Osterca, habilitacija, 1972; Klavirski opus Slavka Osterca, MZ IV,
1968; Prvi i drugi gudaldki kvartet S. Osterca, Arti musices I, 1969;
Komorno kompozieijsko snovanje Slavka Osterca pred njegovim odhodom v
Prago, MZ V, 1969; Slavko Osterc und die stilistische Situation seiner
Zeit, Bericht iiber den Internationalen musikwissenschaftlichen Kongress
Bonn 1970, Basel 1975.

128 Prim. A. Rijavec, K vpradanju tonalnosti in vertikale v skladbah
Slavka Osterca, MZ VI, 1970.

129 Prim. T. Segula, Zborovske kompozicije Slavka Osterca, MZ VI, 1970;
Samospevi Slavka Osterca do njegovega koncerta v letu 1925, MZ VII,
1971. .

130  Prim. K. Bedina, Novo v mladinskih zborih Slavka Osterca, MZ XI, 1975.
Ta del skladateljevega opusa je osvetlil tudi Pavel Sivic v &lanku
Mladinski zbori Slavka Osterca, Grlica IX, 1963, §t. 4-6.

131  Prim. K. Bedina, Nazori Slavka Osterca o tradiciji v glasbi in o
glasbenem nacionalizmu, MZ III, 1967; K vpradanju o kompozicijskih
nazorih Slavka Osterca, MZ IV, 1968.

132  Prim. D. Pokorn, Slavko Osterc: Saloma, Opera-balet, gledaliski list
1979/80, 3t. 2.
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glasbenega kritika in nafel zanimiv problem kompleksne
povezanosti med Kogojevo umetnisko osebnostjo in
socialno-politi¢nimi in duhovnimi tendencami njegove dobe.135b
Pokazal je tudi pomembnost folklore v miselnem in glasbenemsvetu
tega skladatelja, ki je z domiselnimi harmonskimi in
kontrapunktskiT; postopki odkril nove dimenzije slovenske .
narodne pesmi. 6 Tako enega kot drugega raziskovalca pa je
pritegnila detajina analiza melodiZnjh_znaGilnosti znotraj
doloZenega obmo&ja Kogojevega opusa.!37, Sicer sta bila iz
Kogojevega opusa doslej vklju€ena v natanénejde stilno kritiéno
vrednotenje 3e Andante ¥a violino in klavir ter suita za
orkester "te se plede".'38 yprasanja identitete, rojstne letnice
in otrostva Marija Kogoja se je ob naslonitvi n? gzdatno
dokumentacijo zavzeto lotil Pavel Merku (1927),139 vendar ostaja
to zagonetno v?raganje, kot so pokazala nadaljnja izvajanja

I. Klemenéica,!40 3e naprej odprto.

Poleg Osterca in Kogoja pa je bila predmet bolj ali manj
obseZnega kritifnega preufevanja 3e vrsta slovenskih komponistov
novej3ega oziroma danadnjega casa. V to smer zlasti pomembno
posega A. Rijavec, ki je v nekaterih svojih razpravah stilno
opredelil z uporabo najnovej3ih metod posamezne faze razvoja, kot
ga odseva celotno dosedanje delo P. Ramov3a, D. BoZica ali
U. Kreka.141 UpostevajoZ skladbe, ki pomenijo kljuine tocke

133  Prim. I. Klemendi&, Kompozicijski stavek v klavirskih skladbah Marija
Kogogja, Ljubljana 1976.

134  Prim. I. Klemendid, Crme maske, dipl. delo, tipkopis, 1962; Sttlno
estetska podoba Kogojeve opere "Crne maske”, Problemi, 1963, §t. 7.

135  Prim. B. Loparnik, Dramaturdka in kompozicijska zasnova Kogojeve
opere "Kar holete", MZ II, 1966.

135b Prim. B. Loparnik, Marij Kogoj - kritik, dipl. delo, tipkopis, 1961;
Slovenskt skladatelj Marij Kogoj in tendence v obdobju 1900-1930,

XI. sredanje Kultura v Srednji Evropi, Gorica 1976 (objavljeno tudi v
Primorskem dnevniku, 10. X 1976); Pomen Marija Kogoja v slovenski
glasbi, XV. seminar slovenskega jezika, literature in kulture, 1979.
Strnjen in poljudnejsi pogled na Zivijenje in delo skladatelja je
Loparnik podal v publikaciji Marij Kogoj, Prosvetni servis, 1965.

136  Prim. B. Loparntk, Kogojevi pogledi na slovensko narodno pesem, MZ IV,
1968.

137  Prim. B. Loparnik, Prvine melodidne dikcije v Kogojevih otrodkih pesmih,
MZ V, 1969; I. Klemendid, Melodika v klavirskih skladbah Marija Kogoja,
MZ IX, 1973.

138 = Prim. B. Loparnik, Andante za violino in klavir Marija Kogoja, MZ XI,
1975; I. Klemendi&, Kogojeva suita za orkester "Ce se plede”, MZ XII,
1976. ’

139  Prim. P, Merkhi, Identiteta in otrodtvo Marija Kogoja, MZ XII, 1976.

140  Prim. I. Klemendid, K vpradanju identitete in otrodtva M. Kogoja, MZ
XTIV, 1978.

141 Prim. A, Rijavee, The Stylistic Orientation of Primo3 Ramov3, MZ X,
1974; Razse3nost snovanja Darijana Bo3ida, MZ XIV, 1978; Klangliche
Realisierungen im Werk von Uro& Krek, MZ XII, 1976.

142 Prim. A. Rijavec, Problem forme v delih Iva Petrida, MZ XI, 1975;
Charles Ives in Yugoslavia, Charles Ives Céntennial Festival-Conference,
New York 1974. V zadnjem prispevku nas avtor informira nasploh o
odmevnosti Ivesove glasbe v Jugoslaviji v reproduktivnem in .
produktivnem pogledu. — Cas Stibiljevega ustvarjanja od leta 1961 do
1965 zajema Rijaviev Elanek Novej3e kompozicije Milana Stibilja, Zvuk
1966, 3t. 68.

175



rasti njihove kreativnosti, prihaja do bistvenih znacdilnosti
njihovega kompozicijskega stavka tako s tehniinega kot
stilnega vidika. Zanimivo je npr. tudi RijavCevo razpravljanje
o formalnih reditvah v posameznih ustvarjalnih obdobjih
I. Petric¢a - pri Eemer gre za iskanje njihovih skupnosti in
razli¢nosti - ali o odnosu med kompozicijama "The Answered
Questions" I. Stuheca in "The Unanswered Question" Ch, Ivesa.142
Razen Rijavca je §lo v to smer raziskovanja 3e vec nad3ih
muzikologov. Tako je na tehtnost in izvirnost glasbenega
snovanja Franca 3turma, relativno le malo znanega skladatelja,
v svojem magistrskem delu utemeljeno opozorila K. Bedina, ki
je podrobno analizirala skladateljeve stvaritve, jih
primerjala med seboj ter motrila ¥ Eelaciji do drugih
skladateljev pri nas in v svetu. 43 Nakazala je tudi Sturmove
razvojne moinosti, ki bi se lahko uresni¢ile, ko bi ne bilo
njegovo zivljenje tako rano ugasnilo v narodno osvobodilnem
boju.144 0b Globokarjevem Concertu grosso je D. Cvetko sprozil
aktualne misli, ki veljajo problemu, kako gristopiti k stilni
analizi ekstremnih primerov nove glasbe.145 Medtem ko je
B. Loparnik navezal svoja razmisljanja o nacionalnem na zborske
kompozicije M. Lipovika,146 je Monika Kartin-Duh (1950)
predstavila z doloEenih aspektov rapsodije istega komponista in
Cetrto simfonijo L.M. 3kerjanca.147 S pomo&jo analize nekaj
ohranjenih kompozicij S. Koporca je nakazal Roman Leskovic
(1947) rekonstrukcijo celotnega skladateljevega komornega
opusa.!48 zivijenjsko pot in delo Sveta Marolta-3pika kot
glasbenika in partizana je ob uporabi izvirnega gradiva in
spominov nje?ovih soborcev zivo opisal v samostojni publikaciji
C. Budkovi&.149 Zgo3&en, a vendar dobro dokumentiran oris
2ivlijenja M. Kozine je v povezavi z nastajanjem njegovih
najvainej&ih del po virih iz skladateljeve zapu3&ine podal
P. Kuret, ki navaja tudi nekatere zanimive njegove izjave in
poglede na umetnost.!50 Medtem ko nas je Milena Zidanik
seznanila s scensko glasbo Demetrija Zebreta in poskusila najti
odgovor na vpra3anje, zakaj ni skladatelj tu uresnicil
radikalnej&ih modernistiénih tendenc,!51 je Kristjan Ukmar (1939)
predstavil operne uglasbitve Cankarjevih tekstov "Pohujsanje v
dolini 3entflorijanski" in "Hlapec Jernej", kot so gih ustvarili
skladatelji M. Bravnilar, A. Mahowsky in M. Logar.152 V
prouéevanje novej3e slovenske sakralne glasbe se je uspe3no
usmeril Edo 3kulj (1941). V svoji disertaciji Stanko Premrl,
compositor ecclestiastico (Roma, 1972) je stilno dololil obseZno
in bogato Premrlovo religiozno tvornost. Povsem utemeljeno je
ocenil S. Premrla kot najveCjega slovenskega cerkvenega
skladatelja 20. stoletja, ki je v svojem zrelem obdobju uvedel v
naso sakralno glasbo neoromantiko in postromantiko z nekaterimi
poznej§imi izraznimi sredstvi ter jo tako prerodil in osvobodil
togosti ceciljanstva.

143  Prim. K. Bedina, Glasbeno delo Franca Sturma, tipkopis, 1979 in
knjigo Iist nove glasbe, osebnost in delo Franca Sturma, Ljubljana 1981.

144 K. Bedina je avtorica 3e nekaterih razprav, ki se nanafajo na tega
skladatelja: Bibliografija del Franca Sturma, MZ XIV, 1978; Klavirska
sonata Franca Sturma, MZ XV, 1979; Primer Sturmovega miljenja barodne
oblike, MZ XVI, 1980.

145  Prim. D. Cvetko, Ein Versuch der Analyse: V. Globokar, Concerto grosso,
Report of the 11th Congress IMS 1972, Coopenhagen 1974.

146  Prim. B. Loparnik, O nacionalnom u Lipovdkovim horskim kompozicijama,
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Za razliko od ustvarjalnosti oziroma posameznih del tega
ali onega skladatelja pa sta bila dosti redkeje tema dosedanje
obravnave doloZeno kompozicijsko podrogje ali kompozicijska
zvrst novejie slovenske glasbe. V tej zvezi omenimo najprej, da
je Vendelin Spendov (1921) posvetil s svojo disertacijo v
razmeroma prostrano, a zal le malo znano podrolje nase orgelske
glasbe.154 Potem ko je prikazal njen prvi vzpon neposredno po
nastopu ceciljanstva, se je pretezno usmeril v Cas po letu 1900
in ocenil prispevek, ki ga je dala v tej smeri vrsta nasih
novej&ih in sodobnih skladateljev. Pridel je do znacilnega
sklepa, da se to, kar je bilo ustvarjeno na tem podrolju pri nas,
lahko v marsicem tudi meri z dosezki evropske orgelske glasbe.
Sirok diapazon razliénih estetskih in stilnih naziranj, kot jih
odraza slovenski godalni kvartet od 1945 naprej je razgrnil
A. Rijavec, ki je pokazal, da je pri nas dohitel godalni
kvartet avantgardne zvoine re3itve dokaj pozno, namre¢ 3ele
leta 1969.155 Rijavec je tudi podal prvi strnjen in zaokroZen
poaled na slovensko mladinsko zborovsko tvornost;156 pri tem se
je osredoto&il na njen posebno aktualen sodobni razvoj, Ceprav
je posegel nazaj 3e vse do njenih zacetkov v prejénjem stoletju.
Znacilnosti razvoja in glavne doseZke na3e operne tvornosti od
nove romantike oziroma 90 letu 1945 sta pregledno oc¢rtala
J. Sivec in P. Kuret.15

Svojstveno mesto med monografijami o nadih glasbenih
osebnostih zavzema nedvomno Cvetkova monografija Vioga Gojmira
Kreka v raszvoju novejde slovenske glasbe (1977), saj ta ne '
zajema niti celotnega glasbenikovega 7ivijenja niti njegovega
ustvarjanja. Gre za 3tudijo o Kreku kot glasbenem ideologu,
uredniku in kritiku. Pri tem pa velja 3e posebna pozornost
reviji "Novi akordi", v kateri je Krek uresnic¢eval svoj koncept
o dvigu in idejni preusmeritvi slovenske glasbe.

Zvuk 1979, 3t. 108.

747  Prim. M. Kartin-Duh, Oblikovalni koncept rapsodij M. Lipovska, Mz XIII,
1977; Nekatere znadilnosti IV. simfonije L.M. Skerjanca, MZ XII, 1976.

148  Prim. R. Leskovie, Komorme skladbe Sredka Koporca, Mi X, 1974.

149  Njen naslov se glasi: Cvetko Budkovid, Sveto Marolt-Spik, glasbenik—
-borec, 1977.

150 Prim. P. Kuret, Marjan Kozina - prispevek k biografijt, MZ VII, 1971;
Hommage & la memoire de Marjan Kozina, Zbornik Glasbene 3ole Novo mesto,
1971,

151  Prim. M. Zidanik, Scenska glasba Demetrija Zebreta, MZ XV, 1979.

152  Prim. K. Ukmar, Cankar v glasbi, Dokumenti Slovenskega gledaliZkega
muzeja 12, 1968. .

153 E. Skulj je avtor e nekaterih razprav in Elankov, ki obravnavajo tega
skladatelja: Zivijenje in skladbe Stanka Premrla, Premrlove dejavnosti,
Stanko Premrl skladatelj, CG, 1976; Premrlove latinske maSe,
Bibliografija o Stanku Premrlu, CG, 1980, Premrlov Sveti JoZef, CG,
1981. Tu naj navedemo tudi njegove nazorne orise drugih slovenskih

" cerkvenih skladateljev: Frane Kimovec, CG, 1978; Matija Tome -
osemdesetletnik, CG, 1979; Alojzij Miheldid, CG, 1980.

154  Prim. Vendelin Spendov, Organ music in Slovenia since 1900, Lemont
(I11), 1973.

155 Prim. A. Rijavee, Novej3i slovenski godalni kvartet, MZ IX, 1973.

156 Prim. A. Rijavec, Dose3ki slovenske mladinske zborovske glasbe, Grlica
XXI, 1979, t. 1-2, 1-6. ,

157 Prim. J. Sivec, Slovenska moderma in najnovejda opera ustvarjalnost,
XII. seminar slovenskega jezika, literature in kulture, 1976; P. Kuret,
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Delovanje dveh eminentnih slovenskih glasbenih ustanov -
lTjubljanske Opere in Slovenske filharmonije je pritegnilo
raziskovalni interes D. Cvetka in P. Kureta. Cvetko je orisal
1jubljansko Opero v njenih naporih za obnovo v fasu neposredno
po prvi svetovni vojni in je kriti¢no pretresel nasprotujole si
sodbe o njenem umetniskem vodji F. Rukavini.158 Razen tega je
Cvetka zanimalo upr1zarJanJe Jandckovih oper na 1Jub13anskem
odru od leta 1924 napreJ in njihov odziv pri kritiki in
publiki.159 P, Kuret je podértal umetniiko kvaliteto pozneje
znamenitega dirigenta V. Talicha in poudaril vzpodbuden vpliv
nacionalno naravnane dejavnosti Slovenske f11harmon13e na nade
komponiste, ki so se bolj kot kdaJko11 poprej posvetili
ustvarjanju simfoniénih del.

Nedvomno vaZzno poglavje iz naSe nedavne glasbene
preteklosti je glasba v narodno osvobodilnem boju, saj gre za
edinstveno in povsem specifit¢no glasbeno delo in ustvarjalnost
nadih komponistov, ki so v najteZjih dneh z umetnostjo svojega
izpovedovanja bodrili k borbi za obstanek naroda, in tako
prispevali k dokonéni zmagi nad okupatorjem in sovraZniki
Tjudstva. K osvetlevanju temeljne problematike te vrste
glasbene ustvarjalnosti z ideolo3ke in stilno estetske plati so
prispevali s svojim raz?ravljanjem D. in C. Cvetko, Radovan
Gobec in Franc KriZnar. Ciril Cvetko (1920) je tudi v
samostojni publikaciji prikazal vliogo in pomen pesmi med borci-
-partizani, interniranci in vojnimi ujetniki, pri Cemer ga je
zanimala pesem kot preprost enoglasen napev ali umetnejsa
zborovska tvorba oziroma samospev.162 Le-temu je C. Cvetko
namenil 3e posebno 3tudijo v uvodu glasbene izdaje Samospevi
1943-1945, kjer je plasticno prikazal stilno orientacijo in
znalilnosti avtorjev, njihovo vliogo v kulturni dejavnosti
osvobodilnega gibanja ter dokumentiral Cas in okolidcCine
nastanka posameznih kompozicij. Sicer pa se je intenzivno
ukvarjal z raziskovanjem partizanske in revolucionarne delavske
pesmi Radoslav Hrovatin (1908-1978), ki se je kot etnomuzikolog
posluZeval komparacije z ljudsko pesmijo in s soCasno
tovrstno literaturo drugih narodov.16

Operna ustvargjalnost v Sloveniji po II. vogni, Zvuk 1975, §t. 2.

158 Prim. D. Cvetko, DeleZ F. Rukavine v delu ljubljanske Opere 1918-1925,
Dokumenti Slovenskega gledalidkega muzeja, 1979.

159 Prim. D. Cvetko, Janddeks Opern im Theater von Ljubljana, Acta
Jand3kiana I, 1968; Jand3ek na odru ljubljanske Opere, Dokumenti
Slovenskega gledalidkega muzeja, 1966.

160 Prim. P. Kuret, Slovenska filharmonija u godinama 1908 do 1913, Zvuk
1969, 3t. 92/93.

161 Prim. D. Cvetko, Odraz osvobodilne borbe v slovenski glasbi, Slovensk<
zbornik 1945; Les arts de la guerre de liberation national, Le livre
slovene, 1977; C. Cvetko, Narodnoosvobodilni boj in slovensko glasbeno
ustvarjanje, Ljudska pravica, 1949, 3t. 99; Glasbena ustvargjalnost v
partizanih, Partizanska umetnost, Umetnost in kultura, 1975; R. Gobec,
Slovenska partizanska glasba, Umetnost in kultura, 1971; F. KriZnar,
Glasba v narodnoosvobodiilni borbi 1941-1945, dipl. naloga, tipkopis,
1978. Cit. naloga, ki jo je avtor zelo zavzeto napisal na podlagi
obilnega dokumentarnega gradiva, je doslej najobse3nejda obravnava te
tematike. V sklepu avtor pravilno ugotavlja, da predstavlja glasbeni
opus NOB kljub temu, da je primarno podrejen utilitaristidnemu
kriteriju in etilno ne pomeni nekaj novega, po kvaliteti redkost v
takratni fa¥igtidno zasuinjeni Evropt.
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Nase podrobno razgledovanje po prostranih poljanah
glasbenega zgodovinopisja na Slovenskem od njegovih prvih komaj
zaznavnih zatetkov pa vse do danasnjih dni je pri kraju. Prav
gotovo je bilo v tem razseinem Casu, predvsem pa v obdobju po
letu 1945 narejeno dosti in tudi marsikaj pomembnega. Povsod so
se drevesca, ki so bila pred leti zasajena, krepko in lepo
razrasla in tako beleZimo na vseh podro&jih pozitivno bilanco.
Slovenska glasbena zgodovina se je nedvomno razvila v
upoStevanja vredno nacionalno znanost-in lahko zavzema &astno
mesto ob sorodnih disciplinah, kot sta.umetmostna in literarna
zgodovina, Se vaZnej3e pa je,-da se je uveljavila v mednarodni
areni, kjer ima Ze kar utrjeno pozicijo.

Seveda pa nas vse, kar je bilo doslej dosezeno, ne sme
zaslepiti in zavajati v zaspano samozadovoljstvo, da bi ne
videli, da je treba zapolniti 3e marsikatero vrzel. Za obdobje
srednjega veka bi bilo nujno nadaljevati s sistematiénim
evidentiranjem gregorijanike in izvesti %e obseZnejge in
detajlnejse analize zbranega gradiva s paleografskega,
glasbenega in liturgicnega vidika, le-to primerjati med seboj
glede na posamezna podroja slovenskega ozemlja in hkrati
upoStevati izsledke, dobljene v tej smeri onkraj na%ih meja.
Arhivi doma kot na tujem 3e niso dovolj raziskani in tako se
lahko zgodi, da se pojavi iz preteklosti %e to ali ono ime
slovenskega glasbenika. Prav tako se utegnejo odkriti nadaljnja
dela Ze znanih komponistov. Vsekakor ob&utno je pomanjkanje
monografij o nadih skladateljih, zlasti npr. o Plavcu in
Dolarju, ob Gallusu najeminentnej3ih osebnosti starejie
slovenske glasbene zgodovine, nadalje o nekaterih na%ih vodilnih
romantikih in pionirjih moderne, kot sta Osterc in Kogoj.
Manjka Se npr. obseZno in znanstveno poglobljeno delo o glasbeni
ustvarjalnosti med NOB in tako bo moralo &e tudi tu nage
glasbeno zgodovinopisje izpolniti svoj dolg. Zanimive bi bile
podrobne 3tudije o razvoju posameznih kompozicijskih oblik in
zvrsti pri nas kot so npr. simfonija, klavirski, violinski
oziroma sploh instrumentalni koncert, komorna, klavirska glasba,
opera, kantata, oratorij, ma3a ipd. Seveda je nepogre3ljiva
zgodovina slovenske moderne glasbe, ki bi natanéno prikazala
njeno rast v kontekstu celotnega kulturnega in zgodovinskega
dogajanja pri nas in v povezavi z glasbenim razvojem v svetu.
Skratka: 3e marsikateri problem - tu smo jih seveda nakazali le
nekaj - bi se dalo re3iti z novo monografijo ali specialno
razpravo. Ceprav je bilo storjeno Ze marsikaj pomembnega na
podro¢ju izdajanja kompozicij nadih starih mojstrov, moramo
priznati, da je 3e vedno dostopnih premalo del iz na%e glasbene
zakladnice. Treba je nadaljevati z izdajanjem del Plavca in
Dolarja ter obelodaniti kompozicije raznih drugih ustvarjalcev
na3e glasbene preteklosti. Ker pa je sicer zelo hvalevredna
Mantuanijeva izdaja Gallusovega Opus musicum za danadnjo
glasbeno prakso le malo uporabna, je utemeljeno misliti na novo,
povsem sodobno izdajo te velike motetne zbirke. Razen tega

162  Prim. C. Cvetko, Pesem v slovenski partizaneki glasbi, 1975; Na3a
partizanska pesem, Na3i razgledi, 1960, &t. 6.

163  Prim. R. Hrovatin, Partizanska pesem - naSa ljudska pesem, Obzornik
1951, Slovenska partizanska pesem in Opombe k pesmim v izdaji Na3a
partizanska pesem (red. R. Gobec), 1959; Slovenska partizanska pesem
v znanostt, Zbornik del SAN, 1960; Partizanska pesem in znanost o
ljudski kulturi, Slovenski etnograf, 1961; Kategorisierung des
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moramo ugotoviti, da so na3i doseZki v splosni glasbeni
zgodovini relativno majhni, kar je razumljivo, ker smo imeli
ogromno opraviti doma in ni bilo Casa, da bi se ukvarjali s
“tuio" problematiko. Ceprav bomo morali tudi v prihodnje
usmerjati svoje sile predvsem v nadaljnje osvetljevanje domace
qglasbene preteklosti, pa bo treba okrepiti dejavnost v obmocju
sploidne glasbene zgodovine. Tako brZzkone ni odvet, Ce mislimo
na pisanje obseine svetovne zgodovine glasbe in monografij o
znamenitih evropskih skladateljih (le-te namrel najdemo danes
e npr. iz peresa &e3kih, madzarskih ali poljskih avtorjev) ali
e se razgledujemo $e po nereSeni glasbeno historicni
problematiki izven nadih geografskih meja. Skratka $e vsepovsod
ostaja zelo veliko dela. Ker pa obstajajo pogoji za delo in
tudi ne manjka sposobnih raziskovalcev, lahko upamo, da bodo
naloge, ki so pred nami, uspedno opravljene.

SUMMARY

After the first attemps made in musical historiography in
the second half of the 19th century, the endeavours in this field
acquired with J. Mantuani at the beginning of the present
century a professional and scholarly character. Within the
framework of the edition Denkmiler der Tonkunst in Oesterreich
Mantuani had in the years 1899-1919 edited the collection of
motets Opus musicum by J. Gallus and in his introduction
elucidated certain, up to that time unknown aspeects of the
composer’s life. He also started systematically to collect the
material for the Slovene musical history and in this connection
wrote a series of articles. When in 1978 the Yugoslav state was
founded and so also the Slovene university, there was as yet no
department of musicology or musizal history and so during the
inter-war period the musical historiography could not be
systematically pursued to any greater extent. This was made
possible only after 1945 when at the Academy of Music a
scientific department was opened, and later on, in 1961, when at
the Faculty of Arts in Ljubljana the Department of Musicology was
established; this Devartment has been paying great attention to
the study of the Slovene musical past and started to issue a
Musicological Annual (1965), which lays significant emphasis on
musical historiography.

Great advances made in thie field since the World War II
are first and foremost evident from the monographs on the
development of the Slovene musical culture. Undoubtedly of
fundamental importance here is D. Cvetko’s Zgodovina glasbene
umetnogti na Slovenskem I, II, ITI (1958, 1959, 1960) (A History
of Musical Art in Slovenia), which remains a truly reliable
starting point and with its precious guide-lines a solid hasis for
all prospective research, The most vecent and highest achievement of
the endeavoure in the sphere of the entire national musical

Partisanenliedes in Jugoslawien, Beitrdge zur Musikwissenschaft, 1964;
Partizanska pesem - predmet znanosti o ljudski kulturi, Slovenski
etnograf, 1966; Proces nastajanja revolucionarne pesmi "Svobodna
Slovenija", Makedonski folklor, 1969; Partizanska pesem kot posebna zvrst
delavske pesmi, Borec XXIX, 1977, &t. S.
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history ie& represented by Musikgeschichte der Siidslawen (1977)
by the same author, in which the principal emphasis s laid on

a comparative evaluation of the musical achievements of the
individual South Slavie nations. This basic literature is
complemented by some works of a wider or more general concept,
either covering a predominant part of our musical past or
through several periods following up particular compositional
fields. A great advancz in the Slovene musical historiography

18 further manifested by issuing monuments of music, where again
the activity was first launched by D. Cvetko’s publication
Skladatelii Gallus, Plautzius, Dolar in njihovo delo - Les
compositeurs Gallus / Plautzius / Dolar et leur oevre (1963),
and later by J. Gallus’s Harmoniae morales and Moralia (1966,
1968). In addition to synthetic and other works giving a general
survey and to issues of compositions by old Slovene masters
there have since 1945 written a number of special articles,
treatises and monographs, the number of which has greatly
inereased particularly in the recent years. These works deal
with a great variety of problems in the musical development

from the Middle Ages until the present days.
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UDK 78.075:301

Ivo Supii¢ RANI OBLICI. "MASOVNE" GLAZBENE KULTURE
Zagreb 1 IZDAVATKA DJELATNOST

0 "masovnoj" se glazbenoj kulturi najce3ce govori kada je
rijeZ o glazbi 20. stoljec¢a i o pojavama koje su vezane uz
suvremeni glazbeni Zivot. 0 njezinu posto{anju i znacenju ima
dakako razligitih shvacanja i stajaliita.! No pojam se "masovne"
glazbene kulture najvise upotrebljava na podruc¢ju takozvane
razonodne ili pop glazbe, premda se postepeno sve vi3e proteie
i na takozvanu ozbiljnu glazbu, napose u vezi s njezinim
Sirenjem pomo€u masovnih medija (radija, gramofonskih ploca,
magnetofonskih vrpci itd.). Nedavno je, medjutim, pitanje ranih
oblika "masovne" glazbene kulture postavijeno 3ire s obzirom na
njezino podruéje i na njihove poéetke, pri Cemu se "masovnu
kulturu" na glazbenom polju definiralo kao "izvodjenje ili
rasprostiranje glazbe koje ne poiva na osaobnim odnosima
izmedju glazbenika i publike, i kojemu je dosizanje - u stvari,
manipuliranje - 3iroke publike prvenstveni cilj. To nije samo
stvar grubog broja 1judi koji kupuju muziku i idu na koncerte.
Masovnu glazbenu kulturu radije su obiljeZavali u prvom redu
nepersonalnost odnosa izmedju slu3alaca i izvodilaca i aktivno
ijskori%cavanje 3iroke publike od glazbenog poslovnog svijeta."2
Rani oblici tako shvacene "masovne" glazbene kulture padali bi
neqdje u sredinu 19, stolje¢a, u doba radjanja i uévr3éivanja
interesa publike za glazbu velikih majstora beike klasike, kada
je vaZnu funkciju imao i rast izdavacke djelatnosti.3

Medjutim, pitanje o "masovnom" karakteru odredjene
glazbene kulture moglo bi se postaviti 3ire: ne s obzirom na
neke prethodne ili suvremene "nemasovne" pojave u glazbenoj
kulturi o kojoj je rije&, pojave obiljeZene nekim razlicitim
i1i suprotnim svojstvima od onih 3to odredjuju "masovnu"
glazbenu kulturu u pitanju. Katkad bi se moglo govoriti i o
nekim "masovnim" aspektima glazbene kulture, a ne o njezinoj
“masovnosti" u cjelini. U nekom bi se smislu moglo rec¢i da je
gotovo svako vrijeme imalo oblike "masovne" i "nemasovne"
glazbene kulture, barem utoliko 3to su postojale glazbene forme
i1i vrste koje su se izvodile i slu3ale u uZim krugovima
drugtva i publike, a tako i one koje su pripadale brojnijem
sludateljstvu i &irim drudtvenim slojevima radilo se pritom o

1 Usp. npr. zanimljiv piechd problema u: Slavko Zlatid, Aktualna
pitanja tzv. masovne muzidke kulture, Zvuk, 1977, br. 4, str. 20-25.
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narodnoj ili umjetniékoj glazbi. Gdje polinje, a gdje svriava
"masovnost" i1i "nemasovnost" jedne glazbene kulture konkretan je
problem koji se moZe rije3iti jedino uz pomo¢ konkretnih podataka
0 odredjenom vremenu i kulturno-drudtvenom okviru. Pritom se
javlja metodolo3ko pitanje mogu 1i se postaviti i jedinstveni
kriteriji i1i jedinstvene odrednice o "masovnom" karakteru jedne
glazbene kulture i1i nekog njezinog sektora za sva povijesna
razdoblja, il1i ih pak valja uzeti fleksibilno, u funkciji razlicitih
i promenljivih povijesnih relacija i u njima prisutnih elemenata, u
okvirima kojih se - po svojim konkretnim obiljeZjima - i vise ili
manje raznolike pojave u glazbenoj kulturi pojedinih drudtvenih
sredina mogu obiljeZiti kao "masovne" odnosno "nemasovne".

Ovo drugo stajalidte ¢ini se pogodnije pri istraZivanju
povijesne istine, a dopudta i proiirenje problema ne samo na vise
razdoblja povijesti glazbene kulture nego i na uotavanje “"masovnog"
odnosno "nemasovnog" karaktera raznih sektora glazbenog Zivota u svim
dru3tvenim klasama i slojevima, i to od narodne i zabavne glazbe
do, u uZem smislu, umjetnicke glazbe i onih njezinih vrsta ili
oblika koji su bili pridrzani druStvenim manjinama pa prema tome
i uZim krugovima publike. To bi stajalidte dopustilo i povijesni
studij oscilacija kroz koje su pojedina glazbena djela, opusi
pojedinih skladatelja i1i pojedine glazbene vrste prolazile s
obzirom na njihov uspjeh i "popularnost" kod publike, odnosno uZe
ili "masovnije" prihvacanje. Takav bi ugao promatranja bio
nesumnjivo vaZzan i zanimljiv u jednoj socijalnoj povijesti
glazbe.

No ostane 11 se samo pri evropskoj umjetni¢koj glazbi zadnjih
stoljeca, moglo bi se uzeti da se prvi korak k "masovnosti" javlja s
razvitkom javnih koncerata. Nasuprot dotadadnjim privatnim amaterskim
nastupima i koncertima zatvorenog tipa u dvorskim sredinama i
aristokratskim rezidencijama, a kasnije i u gradjanskim domovima, te
prelaznim oblicima polujavnih koncerata preteZno komornog obiljeZja, javni
su koncerti druge polovine 18. stoljeca zabiljezili prvi
jzraziti pomak prema onome $to bi se, ve¢ tada, moglo nazvati
odredjenom “"masovno3c¢u" glazbenog Zivota na podruiju umjetnicke
muzike. U prilog tome govori viSe aspekata.

Sedamdesete godine 18, stoljeca oznalile su neke vaine
prekretnice u glazbenom Zivotu Evrope, vezane izmedju ostalog i
uz izdavacku djelatnost. U to doba dolazi do sve izraZenijeg
nezadovoljstva gradjanstva s njegovim drudtvenim polozajem.
Osobito se zao3travaju i promjene u ekonomskom poloZaju
glazbenika, koji postepeno napudtaju iskljulivu sluZbu dvoru,
crkvi i gradu, barem u njezinim tradicionalnim i dotad tipicnim
oblicima. Glazbena profesija slijedi kretanja na drugim
druitvenim sektorima, na kojima se postepeno probija sve
slobodnije poduzetni3tvo, koje opskrbljuje uglavnom gradjansko
trziste, i to prema sve izraZenijim zakonima ponude i potrodnje,.
koji na specifican naéin poéinju djelovati i u kulturnoj
sferi. U zadnjoj Cetvrtini stoljefa dolazi i do opadanja
uloge i funkcije mecenatstva. Sudbina glazbenika i njihovih
djela odluduje se sve izravnije na podijima javnih
koncerata, na sceni postepeno sve viSe komercijaliziranog

2 William Veber, Mass Culture and the Reshaping of European Musical Taste,
1770-1870, IRASM, 1977, sv., VIII, br. 1, str. 6-7. ‘

3 Usp. ibid., str. 5-6.

4 Neke je nabrojio Barry S. Brook, kao na primjer: honorarni rad
Kapellmeistera na dvoru; pisanje opera na ugovornoj osnovi za putujude
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glazbenog Zivota, koji se organizira preteino za novu, gradjansku
i, dakako, tada jo3 brojnu aristokratsku publiku, a ne u onim
relativno sve malobrojnijim privatnim salonima aristokratskih
rezidencija, u kojima je glazbenik bio tek posluZitelj poput
Haydna kod Esterhdzyja i1i Mozarta u Salzburgu. Skladatelji
ovise u sve manjem broju od svojih aristokratskih poslodavaca.

Uestalost, a katkada i sadrZaj programa, koncertnih i
opernih izvedbi rastu u glavnim potezima zajedno s rastom
trgovackih poduzimljivosti -na podruc¢ju glazbene distribucije,
sve manje ovisne o prepisivatkom zanatu i sve viSe vezane uz
rastuc¢i obrt i ve¢ mladu industriju graviranja i tiskarstva.
Napu3tanje okrilja tradicionalnog aristokratskog pokroviteljstva
popraceno je razvojem dotad nepostojecih moguCnosti.4 Njima se
koristi sve vec¢i broj glasbenika. Mobilnost glazbene profesije
postaje veca, klasni status glazbenika nije vise prekruto
odredjen, a i "pokretljivost" glazbe i 'njezinih utjecaja raste
do dotad nepoznatih razmjera. A utjecaj tiskarstva i uza nj
vezanog, rastuceg glazbenog izdavastva ne oCituje se samo na
podru¢ju difuzije' i upoznavanja glazbe, putem objavljenog
glazbenog djela, u 3irim drudtvenim i geografskim okvirima: uz
cirkuliranje glazbenikd iz jedne zemlje u drugu, njihove &e3ce
osobne dodire, turneje i gostovanja, omogucene nizom ¢inilaca,
ekstenzivno je glazbeno izdava3tvo pridonijelo i znatnijem
uzajamnom utjecaju glazbenih stilova i pojedinih skladatelja,
i to ne samo u okviru pojedinih zemalja, nego i preko njihovih
granica. Imalo je, dakle, posljedica i na samom glazbenom,
umjetnic¢kom planu. U tom prodoru u to su doba imale vodetu
ulogu Francuska, Engleska i Nizozemska. N

Veliki prodor glazbenog izdavadtva imao je tada vise
uzroka i izraz je 3irih zbivanja u druStvu i kulturi
najrazvijenijeg dijela Evrope. To vrijeme glazbenog Zivota
oznaceno je pojavom koja ¢e odsad njime sve vise vladati. To je
pojava repetitivnosti, koju Jacques Attali stavlja na kraj 19.
stoljeca: "najava jednog novog stadija organizacije kapitalizma,
stadija repetitivne produkcije, u seriji, svih drudtvenih
odnosa."5 Medjutim, repetitivnost u glazbenom Zivotu javija se’
u odredjenom smislu ve¢ u zadnjim desetljec¢ima 18. stoljeca. To
se oCituje, medju ostalim, upravo na podru¢ju glazbenog
jzdavadtva. Pomalo se gubi i jednokratnost glazbenog dogadjaja,®
nestaje njegova krajnja ograniienost u frekvenciji, vezanost za
posebnu, obiéno jedinu i1i jedinstvenu priliku, a sve se vise
S$iri repetitivni princip "potroinje" glazbenog djela u nizu
prilika za izvodjenje, koje izmifu izravnoj skladateljevoj’
kontroli i1i konkretnom glazbenom vodstvu prilikom izvedbe
kojom on sam upravlja, njegovu poznavanju mjesta izvedbe,
publike i samih- izvodilaca. Tako se, na primjer, Haydn 1768,
potuZio da mu je bilo tesko skladati jednu kantatu za neki’
samostan_u Austriji s obzirom da nije poznavao "ni osobe, ni
mjesto”.”7 No kao 3to su kvantitativni rast glazbe, njezino

dru3ine; skladanje simfonijskih djela za iskljudivu izvedbu i njihovo
usporedno prodavanje izdavadima; pisanje komornih djela & posvetama

za utjecajne 1idnosti; davanje privatne pouke iz glazbe; tiskanje ili
graviranje vlastitih © tudjih skladbi; sviranje u gradskom orkestrug
koncertno nastupanje u vlastitu korist; prodavanje instrumenata,

notnog papira i glazbenih djela drugih skladatelja. Usp. Barry S. Brook,
Koncertantna simfonija: njezini glasbeni i sociolodki temelji, Zvuk,
1974, br. 2, str. 87.
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girenje i rasprostiranje, imali svoje sociolodke uzroke - vecu
slobodu skladatelja, brojniju publiku, ekonomski poticaj u
glazbenom izdavadtvu, graviranju i tiskarstvu - tako su imali

i nesumnjive posljedice: dalje 3irenje publike i repetitivnosti
u prezentaciji glazbe, od prilike do prilike, te 3ire poticaje
glazbenom amaterizmu i, na kraju, samim ekonomskim aktivnostima
u vezi s glazbom, odnosno glazbenim Zivotom. U toku vremena
pojava repetitivnosti dovela je do stvaranja sve 3ire i bolje
organizirane ekonomske mreZe i1i lanca svih onih Cinilaca koji
su imali aktivnu ulogu u njezinoj daljoj afirmaciji: tiskara,
gravera, izdavaca, trgovaca i prodavafa muzikalija, proizvodjaca
instrumenata, organizatora glazbenog Zivota i drugih. Njihovim
je djelovanjem krug uzajamnih utjecaja bio zatvoren,.

Naime, dok je god stvaranje i izvodjenje umjetnicke
glazbe pogivalo na naielu stroge i neposredne funkcionalnosti,
konkretne prigode ili povoda, iz kojih je izviralo, a tako i
individualne narudzbe odredjenog poslodavca, pokrovitelja ili
mecene, pojedina su se glazbena djela ne samo izvedila nego
dapale i stvarala izrazito i izri¢ito s obzirom na narudibu
pojedinca il1i ustanove, te funkciju i priliku, kojima su bila
podvrgnuta i uz koje su bila vezana. Svaka eventualna dalja
izvedba gotovo potpuno je ovisila samo o sticaju okolnosti iste
ili sligne vrste, koje su je mogle izazvati il1i dopustiti. Bach
je, na primjer, izvodio neku od svojih kantata, 3to ih je ranije
skladao, ako za odgovarajuéu priliku nije skladao novu, ili ako
je upravo jedna ranija osobito odgovarala prilici za izvedbu.
Za ona pak djela koja su se izvodila u dvorskoj sredini ili
u crkvenim prostorima, u liturgijske svrhe, a takvih je s tom
namjenom u doba renesanse i baroka bilo vrlo mnogo, ne moZe se
re¢i da su imala u strogom smislu rijeCi svoje - trZzidte. U
prvom su redu pojedine svjetovne glazbene vrste, kao chanson,
ve¢ u doba renesanse imale, dodu$e ogranileno, trZi3te, no i to
zahvaljujuéi postojanju ne samo odredjene amaterske publike,
koja je chanson rado slu3ala i izvodila, nego i tome Sto se ta .
vrsta na%la veé u ranim tiskanim zbirkama muzikalija, koje su
se pojavile u Evropi 16. stoljeca, i 3to je imala svoje velike
jzdavale kao &to su bili Pierre Attaignant u Parizu, Jacques
Moderne u Lyonu i Tielman Susato u Antwerpenu.

Ako je to&no, kao Sto istiie William Weber, da su u 18.
stoljecu odnosi izmedju izvodilaca i njihovih poslodavaca bili
“sredi§nji izvor drudtvenog reda u glazbenom Zivotu. Kljul
uspjeha za glazbenike nije bilo 3irenje broja takvih veza, nego
radije njihovo odrZavanje pazljivom diplomacijom u druStvenom
kontekstu malih grupa toga vremena",8 s druge je strane tocno i

5 Jacques Attali, Bruits. Essai sur 1°économie politique de la musique,
Presses Universitaires de France, Paris, 1977, str. 65.

6 Glazbeni dogadjaj nastaje izvodjenjem, prezentiranjem, dakle na neki
nadin posredovanjem ili "medijatiziranjem" glazbe. Nje nema u fizidkom
smislu dok me zazvudi. Prije toga mema ni glazbenog dogadjaja. A kad
glazba zvudi, uvijek je to na nekom mjestu 7 zato &to je izvode ljudi
ili pak zato 3to se prenosi nekim tehnilkim medijem. A ako glazbenict
ne sviraju sami sebi, glazbeni se dogadjaj na osobit nadin ukljuduje u
soeiolodki kontekst: ima odredjenu svrhu i intencionalnost, nekom i
ne%em "slu3i" & obzirom na mjesto i sredinu u kojoj se odvija i ljude
za koje se odvija.

7 Usp. Michel De Coster, I’art mass-médiatisé. L’exemple de la mustique
classique enregistrde, IRASM, 1975, sv. VI, br. 2, str. 267.

186



to, da u zadnjoj Eetvrtini stoljeca skladatelji sve vide traZe
upravo $irenje vlastite publike i umjetnicku afirmaciju izvan
mecenatskog okrilja i uskih drudtvenih skupina, Cemu je
pridonijelo i glazbeno izdavastvo. A u tome valja gledati
jedan od pocetaka ranih oblika "masovnosti" glazbene kulture,
koje treba dakle staviti u to razdoblje, a ne u sredinu 19.
stoljeca, kako &ini W. Weber, ili ga vezati uz pojavu
repetitivnosti u dru3tvenim odnosima, kako je definira J. Attali,
stavljajuéi je na kraj toga stoljeca. Ve¢ od zadnjih desetljeca
18. stoljeca glazbena izdavaika djelatnost pridonosi, kao jedan
od bitnih elemenata, "masovnosti" glazbene kulture: u prvom
redu, nepersonalnosti odnosd izmedju glazbenika i publike,
medju kojima je posrednik postala uz Zivo izvedenu i tiskana
i1i gravirana glazba; zatim, obracanju skladatelja vecem broju
slufalaca i, $to je osobito vaZno, glazbenih amatera, kojima su
mnoga glazbena izdanja bila namijenjena; na kraju, trgovalkom
iskori&¢ivanju glazbe u gotovo potpunom smislu te rije¢i (ne
samo ulaganju sredstava u posao koji je donosio dobit, nego i
takvom utjecaju na glazbeno trZziSte, ukus publike, na
stvaranje glazbenika i izvodjenje njihovih djela, koje je moglo
donijeti 3to vecu dobit).

Kad dakle W. Weber govori o ranim oblicima "masovne"
glazbene kulture, upotrebljavajuc¢i tako termin koji je nastao
u nagem vremenu i dosad se upotrebljavao uglavnom za nase
vrijeme, ne radi se o neosnovanoj retrospektivnoj primjeni,
premda se sa svim njegovim zakljuécima nije moguce sloZiti.
Tako, na primjer, premda u veéem dijelu 18. stoljeca odnosi
jzmedju glazbenika i njegova poslodavca ili mecene, koji je
ujedno i njegov glavni sludalac, odnosno najprivilegiraniji ¢lan
publike, ostaju personalni, ipak se s razvitkom javnog koncerta
i pojavom vi%e ili manje anonimne publike odnosi na liniji
glazbenik - publika krajem tega stoljeca depersonaliziraju,
radilo se o izvodiocu ili, pogotovu, o skladatelju. Dakako, u
obratnom smjeru, na 1liniji publika - glazbenik, odnosi ostaju
personalni u tom smislu 3to publika uglavnom poznaje
glazbenika koji za nju svira. No ako je glazbena publika
najéedée poznavala i glazbenika skladatelja, on svoju publiku
nije vise poznavao kao prije: poznavao je tu publiku to manje
§to su se izvedbe njegovih djela protezale dalje. 0 velikom
i1i ve€em broju sludalaca kao o kriteriju pri prosudbi
"masovnosti" jedne glazbene kulture moZe se pak govoriti samo
u dvostruko relativnom smislu, naime s obzirom na vecu
brojnost publike prema njezinu broju u nekim drugim Zaridtima
glazbenog 2ivota tekudeg vremena, na primjer s obzirom na
njezin broj u javnim koncertnim dvoranama spram njezina broja u
aristokratskim rezidencijama, i s obzirom na njezinu manju
brojnost u prethodnim vremenima. Bila bi nedopustiva
retrospektivna projekcija proglasavati sve oblike glazbenog
sivota prodlosti "nemasovnima" samo zato 3to je glazbena
publika u 20. stoljecu relativno i apsolutno brojnija no bila
koja druga u pro3lim vremenima, i1i pak zato 3to prije na3ega
doba nisu postojali tehnitki mediji masovne komunikacije kakvi
postoje danas. Neznanstveno je suditi o pro3lim vremenima
usporedjujuéi ih s onim 3to ta vremena nisu mogla znati, a 3to
postoji u kasnijim vremenima. Jedno se vrijeme mora shvatiti
u samome sebi i u funkciji onog 3to mu je prethodilo il1i 3to ga

8 William Weber, op. cit., str. 8.
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je pripremilo u pro3losti, a ne u funkciji buduénosti koja mu
je bila nedohvatljiva.

Personalnost odnosd izmedju glazbenikd i publike, a napose
njegovih poslodavaca ili mecena, bila je dakle, prije razvoja
javnog koncerta, redovita i dominantna pojava. Stovise, ti su
odnosi dovodili do udovoljavanja glazbenika izriditim narudZbama,
ukusu i Zeljama onoga ili onih u €ijoj su sluibi radili i koji
su odredjenu glazbu ili glazbovanje mogli platiti i traZiti. I
to upravo u funkciji osobnih, obiteljskih i dvorskih, dogadjaja,
sastajanja i proslava, dakle druStvenog Zivota unutar uZeg
kruga 1judi, odnosno ljudskih skupina, u kojima se glazba na
odredjen nacin cijenila, njegovala i podrZavala, uostalom ne
samo iz estetskih, umjetnickih motiva, nego i s razloga
drudtvenog prestiza, uvaZavanja i afirmacije. Glazbeni
amaterizam u gradjanskim slojevima odvijao se takodjer u
neanonimnom obiteljskem i prijateljskom krugu, gdje su
personalni odnosi izmedju sudionika i prisutnika bili pogotovo
jos prisniji i izravniji, neoptereceni sluibenim distancama i
okvirima pona3anja na dvoru.

Kad se broj prisutnog slusateljstva pri izvodjenju glazbe
povecao, i to na javnim koncertima 18. stoljeca, osobne su veze,
kako ispravno isti¢e W. Weber, jo§ uvijek bile u korijenu
njihove organizacije i odrZavanja. Ako je u tim uvjetima bilo
gotovo nemoguce prirediti koncerte za viie od oko petsto
slu3alaca, bilo je to upravo zato $to su tada tipicni koncerti
u okviru raznih amaterskih druitava, akademija i tzv.
dobrotvornih priredbi, bili organizirani preteZno na bazi
osobnih veza i poznanstava, s osloncem na publiku rodjaka,
znanaca, prijatelja i kolega glazbenika.9 Personalni su odnosi
bili druStvena veza i temelj glazbenog Zivota, drudtvena osnova,
na kojoj je u vecem dijelu 18. stoljeéa poéivao javni koncert.
No, kako je ve¢ navedeno, stvari su se u zadnjoj tre€ini toga
stoljeca polele mijenjati. O tome se mogu navesti jo3¥ neke
¢injenice. Prvo, rane pojave "masovne" glazbene kulture dolaze
na vidjelo najprije i najvise u najveéim evropskim gradskim
aglomeracijama, gdje je postojala najveca koncentracija
stanovnidtva, a to su London i Pariz. Dok je krajem stoljeca
London imao gotovo milijun stanovnika, a Pariz vise od pola mi-
lijuna, dotle su npr. Amsterdam, Be&, Berlin i Rim imali svaki
manje od fetvrt milijuna. Francuska i Engleska, zemlje u kojima
Je postojala najveca gustoéa glazbenog trzidta, bile su osim
toga centralizirane, a ne razjedinjene poput Njemaike i Italije,
$to je olak3avalo prodaju glazbenih izdanja u pokrajinama. U
glavnim gradovima, Parizu i Londonu, postojali su brojni saloni
i dvorane, u kojima su se vi3e ili manje redovito odrzavali
koncerti. Postojala je i glazbena publika, brojnina no igdje
drugdje u to vrijeme. Ako se tome doda sve intenzivnije i
ekstenzivnije djelovanje velikog broja gravera i tiskara,
prodavaZa muzikalijalO te tada najvec¢ih izdavackih kuc¢a na
podrutju glazbe, razumjet ¢e se 3to su se upravo u tim sredinama
okupili svi glavni uvjeti za ranu pojavu "masovne" glazbene
kulture i za veliki prodor glazbenog izdavaitva na scenu
glazbenog Zivota. :

9 Usp. ibid., str. 9. .

10 U pariskom Almanach musical iz god. 1783. nabrojeno je gotovo stotinu
tadavada glaabe, koji su djelovali u Parizu, a njihov pravi broj
vjerojatno nije ni u potpunosti naveden. O glazbenicima kao prodavadima
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SUMMARY

An early form of "mass" musical culture arose in European
musical life not in the nineteenth, but already in the last
third of the eighteenth century. The definition of "mass"
mugical culture should be conceived in a relative historical
perspective. The quantitative scale of eighteanth-century "mags"
musical culture should not be compared with that of the
nineteenth and twentieth centuries, but rather eonsidered
within the limits of ite own epoch. The musical publishing of
that time largely contributed to the spread of music and to the
enlargement of its public, even beyond national frontiers.

muaikalija usp. Klaus Hortschansky, Der Musiker als Musikalienhindler
in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, u: Walter Salmen, ur., Der
Sozialetatus des Berufsmusikers vom 17. bis zum 19. Jahrhundert,
Bérenreiter, Kassel-Basel, 1971, str. 83-102.
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UDK 78.087.61 Ravnik

Manica 3pendal SAMOSPEVI JANKA RAVNIKA
Maribor

Ustvarjalni za&etki Janka Ravnikal segajo na zacdetek
drugega desetletja 20. stoletja, to je v &as, ko je nastopila
prva, mlajSa generacija sodobnejse usmerjenih slovenskih
skladateljev: Anton Lajovic, Emil Adami¢, Gojmir Krek idr.
Medtem, ko sta Lajovic in Adami& komponirala tudi vecja
instrumentalna in vokalno instrumentalna dela, se je Ravnik
omejil malone v celoti na male oblike: klavirske skladbe,
zbore in samospeve. Slovenski glasbeni javnosti se Jje
predstavil v zadnjih Stirih letnikih Novih akordov (X-XIII).2
Podobno kot Lajovic je Ravnik Ze s svojimi zacetnimi deli
zbudil pozornost pri takratnih vodilnih slovenskih glasbenikih.
Posebno je z njimi impresioniral G. Kreka, ki je videl v njem
obetavnega slovenskega ustvarjalca, "Eigar prva dela so na nas
u€inkovala kakor svetovna obljuba, obetajoZa na3i mladi
umetnosti lep$ih dni, morda sijajnih dni svetovnega priznanja".
Navdu3ila ga je Ze prva Ravnikova skladba: me$ani zbor "Poljska
pesem" (NA 1911, X, 68). Bil je mnenja, da “kdor zaenja s
takimi proizvodi, kakor3en je me$an zbor *Poljska pesem’, ta je
poklican za izpolnitev najglobljih Zelja svojega naroda in za
dosego najvisjih ciljev umetnosti". Obenem ga je pozval, da se
popolnoma "zave svojega visokega poklica, da dela in dela vedno
strme¢ po vi3jih in vi§jih ciljih. Naj si bode svest, da gleda
narod nanj z navdu3enostjo in hvaleZnostjo, pa tudi mnogimi
pritakovanji za bodo&nost umetnika in narodne umetnosti". Ob
sklepu je Krek dodal: "Torej vse dobro na trnjevo pot! To
kl1ic¢emo Ravniku in vsem onim mladim umetnikom, ki se uce sedaj
na konservatorijih v tujini. Delajte, regite najvidje probleme
nasSe umetnosti, a ostanite zvesti svojemu narodu ne le z duhom,
temvel tudi z delovno roko!"3 Pozitivno so se o Ravniku
izrekli 3e drugi slovenski glasbeni strokovnjaki.4

1 Biografske podatke glej SBL III, 43, 44.

2 Skladbe sodijo v Zas skladateljevega Studija na praSkem konzervatoriju
(1911-1915).

3 Prim. Krek G., NA 1912, XI, 11.

4 Kritik v Slovencu npr. pife v recenziji 1. in 2. §t. XI. letnika NA
"... vse skozi modern, radikalen je mladi Rawnik, ki je Ze z
dosedanjimi kvantitativno ne obilnimi, ali zato kvalitativno tem
bolj&imi deli stopil v ospredje. Meni se vidi poleg Lajoviea najbolj
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Ravnikove skladbe prvega ustvarjalnega obdobja kazejo v
osnovi naslonitev na romantiéno tradicijo, hkrati pa vsebujejo
te izrazito impresionistiéne znacilnosti. Te se kaZejo v
barvno hogatih akordi&nih zvezah, ki so najznadilnejda prvina
njeqovena kompozicijskega stavka.® Med tistimi, ki so iz3le v
Novih akordih. sta tudi dva samospeva: "Vasovalec" na besedilo
S. Greqorlica in "Pozdrav iz daljave" na besedilo K. Meska .6

Posebno prva skladba, ki jo je avtor posvetil tenoristu
J. Rijavcu,’/ je imela izreden odmev v slovenskem tisku. G. Krek
je o njej zapisal: "Samospev Janka Ravnika *Vasovalec’se je Ze
opetovano prezentiral izza koncertnega odra. Josip Rijavec ga
je pel in vedno z najlepSim notranjim uspehom. Kako tudi ne!
Glasba je globoko ob&utena, s svojim harmoniéno tako zanimivim
spremljevanjem naravnost omaml jivega, skrajno neZnega éara."
Samospev, s katerim se je - po njegovem mnenju - posreilo
Ravniku ustvariti kongenialno nglasbitev GregorZiceve pesmi, je
ozna€il kot doslej “"najglobnkej3i stvor nadebudnega Ravnika'

0 "Vasovalcu" se ie pohvalno izrazila 3e vrsta drugih takratnih
in poznej&ih glasbenih kritikov.9 M. Lipoviek upraviceno meni,
da ima "Vasovalec" v svoji "enkratnosti" poseben pomen in se Se
danes - po toliko odliénih skladbah te vrste - uvrsca med
najlepse slovenske samospeve. Ceprav je to njegova zgodnja
skladba, je vendar "tolikuv zrelosti v njej, kakor da je delo
dozorelega &loveka".10

Samospev je oblikovno jasen (A B A).110d1ikuje ga
preprosta, a logi&no izpeljana melodiCna linija, ki se vzorno
sklada z otoZnim znacajem Gregorliéevega besedila. Zanimiv je
klavirski part, ki kljub zra3cenosti v pevsko melodijo ucinkuje
kot samostojna klavirska kompozicija. KaZe jzrazit skladateljev
smisel za klavirski zvok: zanj so znacilne domiselne, povsem
nove akordiZne zveze, ki so navidezno svobodno grajene, vendar
utemeljene zaradi logi&no ostro pogojene zvoénosti. Te se Se
zlasti kazejo v harmonsko specifiino gra?enih in zvoc€no
u¢inkovitih modulacijskih stopnjevanjih. 2 3jroka, zvoino polna

markantna prikazen v teh dveh zvezkih". (Prim. Slovenec 1910, 3t. 175,
6.) - P. Kozina meni: "Ravnik se wam je predstavil v prvi vrsti kot
komponist & svojimi globoko obZutenimi skladbami, katere so vzbudile
povsod priznanje. Pri nas se le redko kdo posveti Studiju glasbe, ali
nihde e ni v tako zgodnji mladosti kazal toliko dobrih sadov kot
ravno Ravnik.” (Prim. Kozina P., NA 1913, XII, 11.).

5 M. Lipov3ek je mmenja, da je Ravnik postal "zgndnji glasnik
slovenskega impresionizma", Jeprav sodi, da po svojem bistvu "ni mogel
postati impresionist", ker je "v sebi nosil preved izrazne modi", da
bi se mogel omejiti in nuditi samo one pasivne slikovite vtise in barve,
ki so znadilne za impresionizem." Vendar nekaj akordidnih zvez, nekaj
barv, ¥i jih je uporabil v prvih kompozicijah - po njegovem mnenju -
"apoveduje" zvoke, ki so e razlikovali "od dotakratnih pa tudi
Lajov3evih". (Prim. Lipovdek M., Sedamdesetgodidnjica Janka Ravnika,
Zvuk 1961, 49, 50, 524, 525).

6 Proi samospev (napisan 1. 1910) je ia8el 1. 1912 (NA, XI, 55), drugi
(komponiran 1. 1912) pa 1. 1913 (NA, XII, 35); obe skladbi sta bili
natisnjeni 3e v zbirki "Liridni spevi za glas in klavir", ki jo je
1. 1957 izdalo DSS. Drugi samospev nosi v tej zbirki naslov "Pozdrav
12 daljine".

7 Omenjeni pevec je izvedel "Vasovalec" v letih 1912-1914 petkrat. (Prim.
NA 1912, XI, 19, 52; NA 1913, XII, 11, 565 NA 1914, XIII, 13).

8 Prim. Krek G., NA 1912, 11, b52.
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akordika v spremljavi pa tu in tam spominja prej na orgelski
zvok. Kot dober poznavalec tega instrumenta Jje znal avtor
prenesti ta zvok v svoj klavirski stavek. "Vasovalec" kaize
Ravnikovo izvrstno kompozicijsko znanje in sodi, poleg
LajovEevih in morda 3e nekaterih, med najboljse samospeve, ki
so iz31i v Novih akordih.13

Zanimiv je tudi drugi samospev "Pozdrav iz daljave". Po
svoji zasnovi u€inkuje kot impresija, ki kaZe tipicne
znacilnosti Ravnikovega bogato koloriranega kompozicijskega

9 P. Kozina pide v svoji keitiki 2. &t. NA 1. 1912 med drugim: "...
Rijavee je pel njegov prav Jeden samospev *Vasovalec’ " Pri tem meni:
" .. v drani, moderni harmoniki gre Ravnik za Lajovecem dalje". (Prim.
Kozina P., UT 1912, LII, 1). - Tudi S. Premrl omenja "Ravnikov
globoko obXuten *Vasovalec’". (Prim. Premrl S., DiS 1913, XXVI, 114.)

10  Prim. Lipor3ek M., Ob 60-letnici Janka Ravnika, SGR 1951, I, 12; istz,
Jubilej slovenskega wretnika, SPor 1951, XII, &t. 107, 2.

71 A del (sega do 9. takta) je grajenm na ostinatu. Skladatelj ga zadenja
harmonsko razvijati Sele v 4. taktu. B del (od 10. do 27. takta) ima
recitativni znadaj; odlidno ga podaja klavirska spremljava. Celotni
del daje vtis sonatne izpeljave. V 28. taktu sledi nekoliko variirana
ponovitev A dela. .

12V 5. taktu si npr. akordi sledijo takole: tercsekstakordu As-dura (ob
sklepu 4. takta) sledi zvedon trozvok ges-b-d, terckvartakord
septakorda his-dis-f-a z dvojno alteracijo, kvartsekstakord A-dura,
sekundakord septakorda f-a-c—es, ki je obenem dominanta B-dura in se
razvede v tercsekstakord tonidnega trozvoka (v 6. taktu).

13 M. Lipovek meni, da se skladba s svojo akordiko "zlaga" z naslednjimi
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stavka.14 V tej skladbi zasledimo nekaj duhovito grajenih,
npovsem novih akordiénih zvez. Predvsem gre za pogostno in
raznoliko uporabo seotakordov in obratov, ki si kljub
precejdnjim alteracijam sledijo v jasnih tonalnih odnosih.
Znac¢ilno za samosrev je, da v njem klavirski del ni le
enakovreden pevskemu, temveC ima malone vodilno vliogo. Melodija
pa s svojn prisotnostjo samo poglablja vtis besedila. V njej so
zanimiva intervalna sosledja, kot npr. dis-c (v E-duru - v 6.
oz. 17. taktu), ki se dobro prilegaje znacaju besedila. Tudi
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oblikovno je skladba zanimiva: je trodelna, pri Cemer je B del
(od 10. do 17. takta) po tehtnosti enakovreden A delu in ne
pomeni morda le klavirske medigre, kar je skladatelj tudi sam

Ravnikovimi pesmimi, saj jih s svoje polnostjo in modulacijsko
posebnostjo Ze "ozranja". (Prim. Lipov3ek M., Uvod k zbirki "Liridni
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nakazal z oznako "ben mercato la melodia". Zna&ilno za A del je,
da so spodnji glasovi grajeni v ostinatnem ritmu. Prvi del
skladatelj prvi¢ sklene na dominanti E-dura (v 10. taktu),
drugi¢ pa na toniki (v 20. taktu), toda le v melodiji, pri

¢emer je akordifna podlaga v jasni dominanti A-dura. Tako v
tonalnem pogledu skladba niha med A-durom in E-durom. Kljub

temu pa gre v bistvu za jasno, skoraj klasiino fakturo v

smislu vprasanja in odgovora (T - D, D - T). Sklepu pevske
linije sledi zelo domiselna poigra, ki pripelje v E-durovo
tonaliteto (v 23. taktu).

Tudi "Pozdrav iz daljave" je ugodno ocenila vrsta
glasbenih strokovnjakov:15 G. Krek je npr. zapisal, da si bo
"globoko ¢isto moderno harmonizirani samospev "moral"
ljubiteljev pridobiti 3ele polagoma" in da ga bodo morali pevci
kakor Rijavec "upeljati v popolni lepoti", da "zagleda"
obéinstvo vse njegove "zagrnjene lepoi:e".{6 Po mnenju M.
Lipovika je citirani Ravnikov samospev “"kakor malokatera
skladba" v Novih akordih "zajet v ubranost daljne pesmi, ki
plove &ez polje". Pri tem pravilno ugotavlja, da je skladatelj
“znal dati" vsebini pesmi tako mo&no osebno obliko, tako “novo"
in tako "dale¢ od vsake plehke sentimentalnosti izraZeno
ob&utje" .17

Leta 1912 je Ravnik napisal &e samospev "Hrepenenje"!8 na
besedilo 0. ZupaniiCa, ki kaZe sorodne stilne znaCilnosti kot
obe omenjeni pesmi iz tega ustvarjalnega obdobja. Tudi za to
skladbo je zna&¢ilno dobro poznavanje klavirskega zvoka in
tehnike, obenem pa smisel za logifen razvoj kromatitnega
harmonskega stavka. ;

V poznej8ih samospevih je Ravnik obogatil svoj
kompozicijski slog poleg impresionisti¢nih 3e z nekaterimi
prvinami, podobnimi ekspresionistiénemu stilnemu oblikovanju,
dasi se v ta stilno oblikovalni naéin ni nikoli povsem usmeril,
V drugem skladateljskem obdobju (do leta 1940) je bil sicer
ustvarjalno manj aktiven, vendar je 2lo0Zil nekaj izvrstnih
kompozciij, med temi tudi nekaj tehniéno dovr3enih in umetnidko
kvalitetnih samospevov: "Pri§la si" na besedilo 0. Zupanéica,
"V razkosni sre&i" na besedilo V. Moleta in “"Temna, lepa notl"
na besedilo 0.J. Bierbauma v prevodu I. Peruzzija.{9 Iz istega
obdobja datira tudi ciklus pesmi za tenor in klavir "Seguidille".
na pesmi 0. Zupanifa.20 Za vse skladbe v tem ciklusu je

spevt za glas in klavir").

14 M. Lipov3ek primerja nadin Ravnikovega komponiranja z onim pri drugih
slovanskih sodobnikih, zlasti poljskih in Jedkih: "... predvsem vodilni
Poljaki in Cehi so svoje nagnjenje k impresionizmu poglobili z dovolj
modno izrazno iazpovedjo. Ta je kasala veliko aunanjih impresionistidnih
potea (akordika), vendar je melodidni vzpon bil v njihovih delih
izrazno modan. Tako je komponiral tudi Ravnik. Njegov °Pozdrav iz
daljine’ je za to tipilen primer, kot kaZejo 3e prvi takti". (Prim.
Lipov3ek M., Kompozicioni stav Janka Ravnika, Zvuk 1971, 117, 118, 365).

15 S. Premrl ga je oaznadil kot "kratko, sila moderno, a gorko obduteno
skladbo". (Prim. Premrl S., DiS 1914, XXVII, 130).

16  Prim. Kvek G., NA 1913, XII, 56. Viri kaZejo, da je skladbo Rijavec
iavajal 1. 1914 (Prim. NA 1914, XIII, 23); 1. 1936 pa jo je pela M.
Polajngrjeva (prim., CG 1936, LIX, 186).

17  Prim. Lipov3ek M., Ob 70-letnici Janka Ravnika, SGR 1961, I, 12.

18 Skladba je bila natisnjena v zbirki "Liridni spevi aa glas in klavir"
1. 1957.
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znacilen recitativni znacaj, vse imajo fragmentarne sklepe.
Paodobno kot lLajovic v leto poprej nastali "Beounki pri zibeli"
nvaia Ravnik v njih celotonske postope, ki so 3e bolj izraziti
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kot v citirari Lajovievi skladbi.2! Poleg tega gre v njih za
zvoéno barvito, funkcinralno nevezann akordiko, ki jo je
skladateli znal zelo uéinkovito uporabljati. S tem prehaja
pravzaprav iz okvira tonalnosti. V zvezi s harmonsko
sprostitvijo pa prehaja tudi v gradnji iz konvencionalne stroge
forme v svobodnejdo. Znacaj skladb je skratka tak, da pomenijo
nekaj novega v literaturi slovenskega samospeva.

V tretjem ustvarjalnem obdobiu (od leta 1940 dalje)
Ravrik opudéa imnresionistiéne stilne prijeme. Prvi skladbi iz
te dobe sta samospeva "Materi" in "Melanholija" na besedili
F. Zbadnika.22 V drugi pesmi srefujemo nekaj znacilnosti
“Vasovalca" in drugih stvaritev iz prve ustvarjalne dobe. V
obeh are predvsem za nizanje kromatiéno obarvanih akordov
(trozvoki, sekstakordi), ki pa v "Melanholiji" niso ve¢ vodilno
izrazno sredstvo, temved imajo podrejeno vlogo in rabijo le za
fiqurativno koloriranje. Z melodijo ustvarjajo celoto, ki kljub
sorodnosti s prvimi Ravnikovimi samospevi prina3ajo nekaj
zvoéno novega, drugaénega od prvotnega izraZanja. V samospevu
"Melanholija" na A. Gradnikovo besedilo in Se zlasti v
Zupaniicevih "Verzih"23 uvaia Ravnik §e bolj zapletene in
komplicirane tonske zveze,24 Geprav ostaja v osnovi 3e vedno
funkcionalen.25 Prav to kaZe, da se je Ravnik prebijal iz

19 Samospevi so i1z3li v zbirki "Liridni spevi za glas in klavir'" 1. 1957.
Prvo pesem je skladatelj napisal 1. 1917, drugo l. 1920, tretjo pa L.
1926.

20 Nastale so 1. 1919, iz3le pa v samostogni izdaji 1. 1920 v edieiji GM.
Samospevi si v omenjeni izdaji sledijo takole: Na Tvoje zdravje;
Ljubezen, njena deca; Ljubezen mojo mlado; Ne, tam ni vsega konec; Iz
vseh grobov ta vednost; K Zatorom jasno belim, in Ti si prva cvetka.

21 Glej o tem tudi Iipov3ek M., Kompozicioni stav Janka Ravnika, Zvuk
1971, 117, 118, 366.

22  Prvi samospev je bil komponmiran 1. 1940, drugi pa 1. 1941. Iz3la sta v
"Liridnih spevih za glas in klavir' 1. 1957.

23 "Melanholijo" je napisal 1. 1947, "Verze" pa l. 1949 (predelano po prvi
uglasbitvi 1. 1912). Obe skladbi sta iz3li v zbirki "Liridni spevi za
glas in klavir " 1.1957. M. Lipoviek sodi o samospevu "Verzi' takole:
"vopolnoma nova pa je zadnja pzsem, ki tvori skupino zase *Verzi®, ob
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tonalnosti v nov stil intuitivno. Njecov moéni temperament, kot
pravilnn ugotavlis libnviek, ni nikdar ostal v nekih zgolj

"tuhtajo&ih problemih nove zvognosti".
Kot,zadnje delo na poérogju samospeva je Ravnik napisal

zbirko "Slovenske narodne za glas in klavir".27 Posvetil jo je,
Antonu Dermoti.

Ravnikovi samospevi so izrazno in tehniéno dognane in
samonikle glasbene kompozicije. S Savinom, Lajovéem, Krekom in
AdamiZem sodi Ravnik med vodilne osebnosti prve polovice 20.
stoletja, od katerih je v veliki meri odvisno tudi sedanje
ustvarjalno delo na podro&ju slovenske glasbene umetnosti. S
svojimi deli se uvrica med tiste slovenske ustvarjalce, ki so
pripravljali prehod od prve k drugi generaciji slovenskih
skladateljev novej3e orientacije.

katerih je skladatelj ponosno pripisal svoje ime k pesnikovemu. Oba,
Zupandi& in Ravnik, sta povedala svoje gg. filistrom. Zupandi& z
vezano besedo, Ravnik pa me samo z navadno uglasbitvijo teksta, temved
tudi realno, s tonskim materialom, ki ga drznoc uporablja: sekunde,
atonalne zveze, iz katerih tu in tam sredi ostrega, hitrega ritma res
zazveni 3e etara celotonska skala, pa ji je vendarle v opoziciji
postavljen popolnoma prost tonski stavek, svoboden, kakor je svobodna
risel v pesnitvi, ki se roga vsemu bojedemu in omejenemu v umetnosti'.
(Prim. Lipovdek M., Uvod k zbirki "Liridni spevi za glas in klavir".)
24 Te so vselej zvodno zelo utemeljene in udinkovite, pri Zemer pa je
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