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Slika 9: Statistični podatki za leto 1929, 1930, 1931, 1932 in 1933 (Radio Ljubljana 10, št. 46 (1938), 
8.)
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Slika 11: Radijski orkester – večer zabavne glasbe (Radio Ljubljana 9, št. 18 (1937), 154.) 

Ob ljubljanski Operi je Radio Ljubljana postal edini delodajalec (do-
mačim) profesionalnim glasbenikom, ki so z letom 1935 začeli nastopati na 
javnih koncertih v okviru Ljubljanske filharmonije. Prav tako je začel spod-
bujati in nabirati po eni strani za takratni čas specifičen „radijski“ reperto-
ar, po drugi pa novo domačo simfonično literaturo.

V kontekstu pričujoče razprave je bilo razvidno, da se je glasbenost 
prvega radia pri nas uresničevala heterogeno in večplastno, pri čemer je 
dajala prednost vključevanju, prisotnosti različnega. Ob poznavanju radij-
skega formata v tujini in specifično lokalnih glasbenih razmer je krmarila 
med zahtevami ekonomskega trga oz. prilagajanju pričakovanjem poslušal-

Slika 10: Mladi pianisti na Radiu Ljubljana (po vrsti: Radio Ljubljana 12, št. 14 (1940), 2.; Radio 
Ljubljana 10, št. 48 (1938), 5.; Radio Ljubljana 11, št. 19 (1839), 2.; Radio Ljubljana 4, št. 45 (1932), 
386.)
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cev ter hotenjem po vključevanju domače glasbene elite v novi medij na na-
čin ozaveščanja o sodobni domači ustvarjalnosti. Radijska glasbenost je iz-
oblikovala novo funkcijo glasbe s tako imenovano „radijsko glasbo“, ta pa 
je slonela na popularni lahki in popularni „narodni“ glasbi. Tako kot na tu-
jem je tudi doma radio odprl vrata prihajajoči vseglasbeni industriji. 
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Primorska se je v obdobju med obema svetovnima vojnama znašla v skraj-
no hudi zgodovinski in družbeno-politični situaciji. Sredi genocidnih raz-
mer pa je iznašla in razvila poseben model odporništva in dobre oblike re-
ševanja konfliktnih pojavov. Iz teh uvidov je črpala modrost po vojni in 
deloma še danes. V ta okvir se umešča tudi naša razprava o nenasilni od-
porniški ustvarjalnosti primorskih skladateljev v obdobju italijanske okupa-
cije Primorske v času fašizma.1 Izpostavili bomo marsikateri pomenljiv pri-
mer uspešnih dobrih praks uporabe glasbe pri nenasilnem, miroljubnem a 
odločnem odporu genocidnemu nasilju. Ta odpor je izviral iz enakih hu-
manističnih vrednot, ki so deklariran temelj sožitja tudi v sedanji evropski 
skupnosti narodov. Glasba je tu odigrala ne le terapevtsko vlogo, marveč je 
bila ves čas močan identitetni in družbeno-političen komunikacijski stabi-
lizator, ki je podoben tistemu, ki ga opravlja nervus vagus v človeku, če upo-
rabimo pomenljivo prispodobo iz anatomije.

Prispevek se pretežno umešča na glasbeno-sociološko področje in je 
zastavljen interdisciplinarno. Dotika se najprej vprašanj družbeno-politič-
nega stanja, v katerem so živeli in ustvarjali skladatelji, pa tudi odnosov 
med njihovo glasbo in družbeno-političnim okoljem, kar se je ves čas tes-
1	 Glede na zgodovinski potek dogajanj v razpravi ne enačimo italijanske okupacije 

Primorske leta 1918 in fašizma. Okupacija Primorske je bila posledica italijanske-
ga militantnega iredentizma in odločitve italijanske vlade, ki je s podpisom London-
skega pakta prevzela program ekspanzionizma z znanimi posledicami. Fašizem je le 
nadaljeval in na še bolj grob način zaostril, kar je okupacija že prej sprožila.

Ustvarjalnost primorskih skladateljev 
med italijansko okupacijo Primorske 
v času fašizma – kompozicijski, slogovni 
in družbeni uvidi 
Ivan Florjanc
Univerza v Ljubljani
University of Ljubljana
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no prepletalo. Na teh področjih in njihovih presečiščih je brstelo, živelo in 
usihalo novo. V oporo bodo zato discipline, ki so običajno opredeljene kot 
delne discipline sistematične in historične muzikologije. Poleg tega bodo v 
pomoč nekateri uvidi komunikativnih struktur glasbe v istem družbenem 
kontekstu. S tem smo opredelili zasnovo in vsebinski okvir razprave.

Slovenija in zlasti Primorska kot stičišče evropskih narodov 
in križišče navzkrižnih interesov

Področje Primorske je v slovenskem, slovanskem in tudi evropskem pro-
storu posebnega značaja. Gre za stičiščno točko slovenskega – in zato tudi 
slovanskega – sveta z romanskim in germanskim, v miru in žal tudi v voj-
ni, kar na tem področju ni bila redkost. 

Celotna Slovenija je dežela, ki jo je Stvarnik postavil kot vrata v srce 
Evrope. Je srednjeevropska dežela, ki počiva na križišču poti med medite-
ranskim in balkanskim jugom, germanskim severom, slovanskim in ma-
džarskim vzhodom in romanskim zahodom. Enak položaj križišča do-
bimo, če pogledamo iz vidika globalne razmejitve severne poloble: pri 
Nanosu se stikata Vzhod in Zahod – t. i. Postojnska vrata. Skoraj nič dru-
gačna ni bila srednjeveška cerkvena razdelitev ozemlja Slovenije: meja je 
potekala na čuden način kar po sredini enotnega ozemlja – in to diagonal-
na po Dravi. Tako jo je na neobičajen način določil Karel Veliki leta 811 za-
radi ostrih sporov med Oglejskim patriarhatom in Salzburško škofijo. To je 
ustvarilo velike probleme svetima bratoma Cirilu in Metodu že pol stoletja 
zatem. Pomeljiv je ukaz Karlovega odloka: 

	 »Predictam provinciam Karantanorum ita inter (se) dividere 
iussimus, ut Dravus Fluvius qui per mediam provinciam currit, 
terminus ambarum dyoceseon esset.«2 

Tak potek meje po sredini enotne politične tvorbe je bil za tedanji čas ne 
le izjemen, temveč »v nasprotju s takrat veljavnim načelom, naj cerkve-
ne pravice ene dežele izvaja ena sama metropolija.«3 Takšnih križanj tu-
jih nasprotnih interesov nad ozemljem Slovenije v zgodovini ni bilo malo. 

Križiščna zemljepisna lega je za narode in kulture zelo ugodna v času 
miru. V nemirnih in zlasti v vojnih časih pa postane prostor, kjer se spo-
2	 »Ukazujemo, da se omenjena provinca Karantanija tako razmeji, da bo reka Drava, 

ki teče po sredini province, meja obeh škofij (diocez).« Prevod I. F.. Cit. po: Janez Hö-
fler, O prvih cerkvah in župnijah na Slovenskem (Ljubljana: Viharnik, 2013), 13.

3	 Höfler, istotam, 13.
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padajo navzkrižni globalni interesi, pogostoma na nasilen in tudi krvav 
način. Nasilno premikanje meja je bilo za Slovenijo vso zgodovino bole-
ča stalnica. Prebivalci dežel na tem srednjeevropskem prostoru, ki se ču-
tijo pripadni slovenski narodni identiteti, so posledično menjaje prebivali 
zdaj znotraj in zdaj zunaj upravnih meja, ki niso sovpadale z mejami na-
roda, ki mu pripadajo. Meje so določale usode na bojiščih in interesi meja-
šev. Da je zemlja ob meji najslajša, je pregovorno stoletna izkušnja kmetov. 
Za maloštevilne narode pa je lahko tak princip v določenih obdobjih ano-
mije in nasilja usoden.

Ob pogledu v zgodovino – tudi zelo daleč – opazimo pomenljivo zako-
nitost, da moramo govoriti ne o »vojnah Slovencev«, temveč o »vojnih spo-
padih na slovenskih tleh«.4 Tak je bil npr. davni vojni spopad »ad Frigidum« 
med vzhodnorimskim cesarjem Teodozijem I. in samozvancem zahodnega 
dela rimskega cesarstva Flavijem Evgenijem leta 394 – ne po naključju – rav-
no na področju Primorske pod Nanosom, pri reki Vipavi (lat. Frigidus). Tudi 
obe veliki vojni dvajsetega stoletja sta bili takšni, le da spopad ni bil fronta-
len med vojskama, marveč okupacijski. Da je Slovenija od leta 1945 pa vse 
do nedavnega služila za tečaj »železne zavese«, oz. kot »latentna vojna kraji-
na« v času t. i. hladne vojne, je bolj pravilo kot izjema. To je veljalo še posebej 
za njeno zahodno mejo, ki je zopet razdelila isto provinco in isti narod – pi-
morske Slovence. Če se je Slovenija po letu 1991 znova znašla tam, kjer je bila 
ves čas od konca antike pa vse do leta 1918, pomeni le, da se je vrnila v svoj 
prvotni položaj križišča – zemljepisno, civilizacijsko, kulturno in interesno. 

Dokaz povedanemu je zgodovinsko dejstvo, da je po rapalski pogod-
bi (12.11.1920) – mimo Wilsonove zahteve – celotna Primorska in Notranj
ska vse do Planine, Javornika in Snežnika pristala pod italijansko kraljevi-
no. S tem je bil izpolnjen pogoj, s katerimi je Italija leta 1915 – po navidezni 
devetmesečni nevtralnosti ob izbruhu prve svetovne voje – s podpisom lon-
donskega pakta (26. aprila 1915) prestopila iz svojega zavezništva centralnih 
sil (Avstro-Ogrska, Nemčija, Bolgarija in Otomanski imperij) v antantno 
zvezo in z vojno napovedjo dotedanji zaveznici Avstriji zakrivila »vero-
lomstvo«.5 Vojna napoved Italije in dejstvo, da je vojna napoved začela ve-
4	 Ker ni neposreden predmet naše razprave, tukaj odmislimo segment krvavega revo-

lucionarnega spopada, ki ga je bolj ali manj tajno pripravila in izvedla komunistič-
na partija, o čemer še teče zgodovinska razprava ob vedno novih dejstvih in doku-
mentih. Spopad sam pa tudi ni bil ekspanzionistično agresorski, marveč se je zgodil 
znotraj naroda samega kot državljanska vojna v vojni.

5	 Tako je slovenski časopis Domoljub 27. maja 1915 na prvi strani označil italijansko 
vojno napoved.
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ljati prav na binkoštno nedeljo 24. maja 1915, je sprožilo med Slovenci velik 
politični in propagandni učinek. 

Tako je širok pas na zahodni (romanski) in severni (germanski) meji 
Slovenije, ki meri četrtino sedanje Republike Slovenije, postal predmet na 
pogajalski mizi mejašev na zahodu in severu. Del primorskega in koroške-
ga ozemlja in življa je tam še danes.

Italijanska okupacija, ki je sledila rapalski pogodbi, se je takoj po letih 
1922 (ustanovitev fašistične stranke) prelevila v genocidni fašistični teror, ki 
je trajal vse do leta 1945. Ravno v tem času pa so Slovenci na okupiranem 
področju samodejno in mimo omejevalnih uradnih struktur razvili živah-
no glasbeno dejavnost, kot eno od oblik nenasilnega odpora italijanskemu 
genocidnemu načrtu. O tem bo govor v zadnjem poglavju. Tašna glasbena 
dejavnost je bila močan pispevek pri vzdrževanju nenasilnih humanistič-
nih vrednot v času tega krvavega obdobja ozemeljskih apetitov na krilih 
nacionalističnega ekspanzionizma, kar nakazujejo že imena Grande Italia, 
Großdeutschland, Nagy-Magyarország. Zaključek 20. in začetek 21. stoletja 
pa je krvavo zapečatila zopet ideja o Veliki Srbiji, če se omejimo na sile, ki 
so si prilaščale slovensko ozemlje v 20. stoletju. Umestno je tukaj spomniti 
na dejstvo, da so Slovenci v vsej zgodovini uporabljali le izraze kot Zedinje-
na Slovenija ali Združena Slovenija ipd..

V nadaljevanju razprave bomo posebej pozorni le na zahodni primor-
ski del Slovenije, ki je na obeh straneh njene zahodne meje poseljena s Slo-
venci. Ker je ta meja določena podobno kot ona iz leta 811, obravnavamo tu-
kaj ime Primorska kot enoten prostor. Za lažje razumevanje potrebujemo 
na tem mestu vsaj kratek zgodovinski oris družbeno-političnega dogajanja v 
času fašistične okupacije Primorske.

Kratek zgodovinski oris družbeno-političnega dogajanja 
v obdobju italijanske okupacije Primorske v času fašizma

Tisti del globalne prve svetovne vojne, ki se je odigraval – podobno kot os-
tale – na slovenskih tleh, je bil posledica tajnih pogajanj velikih sil z oze-
meljskimi apetiti. 

Da so bili v igri italijanski ekspanzionistični apetiti premišljeno dol-
gega dometa, je simptomatičen datum zaščitnega zakona št. 38 z dne 23. fe-
bruarja 2001 (Zakonska določila za zaščito slovenske jezikovne manjšine v 
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deželi Furlaniji –Julijski krajini).6 Z njim je Republika Italija šele več kot pol 
stoletja po zaključku druge svetovne vojne – točneje 56 let kasneje – izpol-
nila formalno juridično zavezo, ki ji je bila ob zaključku drugega svetovne-
ga konflikta naložena kot poraženi soudeleženki agresorske strani. S tem je 
bila dana priložnost, da vsaj na moralnem področju popravi škodo, ki so jo 
povzročala tri desetletja fašističnega genocidnega terorja na celotnem oku-
piranem ozemlju, ki je trajalo od maja leta 1915 pa do maja leta 1945. Več 
paragrafov tega zakona po 15-tih letih še vedno ni izpolnjenih. Polstoletna 
zamuda in več kot petnajstletno neizpolnjevanje več členov tega zakona na-
kazuje nadaljevanje (upajmo, da ne zametke) konfliktnega naboja v odnosu 
do italijanskih državljanov slovenske narodne manjšine (zlasti onih v Be-
nečiji), ki so ob – ne ravno transparentnih geostrateških in političnih kup-
čkanjih, kjer tudi povojna Jugoslovanska stran ni čisto nedolžna7 – morali 
ostati v tuji državi zunaj svojih narodnostnih mejà. 

Tukaj ni prostor, kjer bi poglobljeno analizirati takšna dogajanja. V 
skladu z našo temo pa se moramo vsaj okvirno dotakniti družbeno-politič-
nega dogajanja v obdobju italijanske okupacije Primorske, ki se je že takoj še 
močneje zaostrila ob nastopu fašizma.

Pri tem opisu se namenoma opiramo na en sam bibliografski vir me-
šane italijansko-slovenske skupine zgodovinarjev: Slovensko-italijanski od-
nosi 1880-1956. Poročilo slovensko-italijanske zgodovinsko-kulturne komi-
sije, Koper-Capodistria, 25. julij 2000 (v razpravi uporabljamo okrajšano: 
Poročilo).8 Gre za usklajeno dvojezično italijansko/slovensko besedilo, ki je 
6	 Uradna objava zakona: Legge 23 febbraio 2001, n. 38, ‘Norme per la tutela della mi-

noranza linguistica slovena della regione Friuli - Venezia Giulia’, Gazzetta Ufficia-
le n. 56 dell‘8 marzo 2001. / Zakon štev. 38, z dne 23. februarja 2001, ‘Zakonska do-
ločila za zaščito slovenske jezikovne manjšine v deželi Furlaniji - Julijski krajini’, 
Uradni list (Republika Italija), št. 56, z dne 8. marca 2001. Italijansko/slovensko bese-
dilo zakona je dostopno na spletu: http://www.primorski.it/dossiers/priloge/14/48/. 
Italijansko uradno besedilo pa je na spletnih straneh Italijanskega parlamenta pos-
lancev/Parlamento italiano, Camera dei deputati: http://www.camera.it/parlam/leg-
gi/01038l.htm. Oboje obiskano 20. septembra 2017. 

7	 Bibliografija o tem ravno v zadnjih desetletjih narašča. Objavljajo se številni doku-
menti in študije. Na uravnovešeno zaključno sodbo bo potrebno še malo počakati.

8	 Poročilo je objavljeno v slovenščini, italijanščini in angleščini. Citiramo po: Sloven-
sko-italijanski odnosi 1880-1956. Poročilo slovensko-italijanske zgodovinsko-kulturne 
komisije. / I raporti italo-sloveni 1880-1956. Relazione della commissione storico-cul-
turale italo-slovena. Koper-Capodistria, 25. julij - luglio 2000. Izdajo je pripravil In-
štitut za novejšo zgodovino, uredili Milica Kacin Wohinz, Nevenka Troha, prevod 
v angleščino Breda Negro Marinič, založila pa je ljubljanska revija Nova revija leta 
2001. Po tej izdaji povzemamo vse citate.
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dostopno tudi v angleškem prevodu.9 Komisija je bila postavljena na najvišji 
meddržavni ravni, kot beremo v uvodnem spremnem pismu obeh sopred-
sednikov komisije Poročila: 

	 »Z izmenjavo not sta ministra za zunanje zadeve Slovenije in Ita-
lije oktobra 1993 določila ustanovitev mešane slovensko-italijanske 
zgodovinsko-kulturne komisije z nalogo, da celovito in natančno 
prouči vse pomembne vidike v zgodovini političnih in kulturnih od-
nosov med dvema narodoma«10. 

Člane vsake strani sta z ministrskimi odloki določila slovenski in itali-
janski zunanji minister. Delo komisije je trajalo sedem let: od leta 1993 do 
2000. Komisija je bila pri svojem delu popolnoma avtonomna in svobodno 
zasedala na plenumih, kjer je pretresala gradiva. Kljub pomanjkljivostim, 
ki jih takšen podvig pričakovano vsebuje, je to trenutno najbolj avtoritativ-
no zgodovinsko besedilo, ki se nanaša na to specifično vprašanje.

V besedilu je jasno prepoznana želja, da bi skupaj ustvarili besedilo, ki 
bo vsebovalo le neizpodbitna zgodovinska dejstva, sodbe in interpretacije 
dogajanj, ki jih ne bi bilo mogoče obojestransko zanikati. Tudi časovni raz-
pon obravnavanega obdobja (1880-1956) je razumno širok, da je lahko zajel 
poglobljeno tudi korenine, filogenezo in vzročne povezave nekaterih kont-
roverznih a bolečih in tragičnih dogajanj med leti 1915 in 1945, pa vse do leta 
1956. Pobuda in delo te komisije je vzoren primer dobre prakse na podob-
nih konfliktnih področjih, konkretno pa je močno orodje in opora pri nor-
malizaciji odnosov obeh narodov ob slovenski zahodni oz. na italijanski se-
vero-vzhodni meji.11

S tem smo podali že prvi konkreten učinek večdesetletnih naporov 
prebivalcev na primorskem delu Slovenije, kjer je ravno slovenska stran pri 
9	 Slovenska stran: dr. Milica Kacin Wohinz (sopredsednica), dr. Nevenka Troha, dr. 

France Dolinar, dr. Branko Marušič, dr. Andrej Vovko, dr. Boris Mlakar; dr. Boris 
Gombač, g. Aleksander (Saša) Vuga. Italijanska stran: prof. Sergio Bartole (sopred-
sednik, do 9.3.1999), prof. Giorgio Conetti (sopredsednik, od 10.3.1999), prof. Fulvio 
Tomizza, prof. Lucio Toth, prof. Fulvio Salimbeni, prof. Elio Apih, prof. Paola Pag-
nini, prof. Angelo Ara, prof. Raoul Pupo, prof. Marina Cattaruzza. Slovensko-itali-
janski odnosi 1880-1956. Poročilo … (Ljubljana: Nova revija, 2001), str. 4.

10	 Slovensko-italijanski odnosi 1880-1956. Poročilo …, prav tam, str. 14.
11	 V isto smer kaže predlog obeh sopredsednikov komisije ministroma za zunanje za-

deve Republike Slovenije in Italije, kjer konkretno nakažata »nekaj možnosti, kako 
praktično uporabiti ta dokument: (1) uradna javna predstavitev dokumenta v glavnih 
mestih obeh držav, po možnosti v akademskem okolju, kot znak trdne sprave med obe-
ma narodoma, (2) objava teksta v dvojezični obliki, (3) objava temeljnih študij in (4) 
vključitev poročila med vsebine, obravnavane na srednjih šolah.« V: Prav tam, str. 16.
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tem in podobnih projektih odigrala odločilno pobudniško in gonilno vlo-
go. Takšne pobude pa ne vzniknejo hipoma, še manj iz nič.

Prostor te razprave dovoljuje močno okrajšano navedbo le nekaj bi-
stvenih trditev v obliki sodb, ki sta jih obe strani v času sedemletnega dela 
vzajemno uskladili. 

	 »Komisija je na prvem zasedanju ugotovila, da je za njeno obrav-
navo pomembno zgodovinsko obdobje od 1880 do 1956, to je od za-
četkov nacionalno politične diferenciacije obmejnega prostora do 
neposrednih posledic razmejitve po londonskem memorandumu. 
Za boljšo preglednost poročila je obdelavo tematike razdelila po 
uveljavljeni periodizaciji na štiri obdobja: 1880-1918, 1918-1941, 1941-
1945 in 1945-1956.«12 

Predmet naše razprave je drugo obdobje (1918-1941), čeprav v tretjem in celo 
četrtem-povojnem obdobju odnosi niso postali čez noč drugačni. V mal-
ce bolj sofisticirani in manj očitni obliki so ostajali podobni, kot so bili v 
prejšnjih obdobjih genocidnega zatiranja. V tem se je Poročilo izkazalo kot 
potrebno orodje v medsebojnih odnosih.

Poročilo takoj v začetku poseže v daljno zgodovino, v obdobje pred ti-
sočpetsto leti, ki ga označi kot prvi začetek slovensko-italijanskih odnosov. 
S tem je podan pomenljiv uvod v obravnavo prvega konfliktnega obdobja 
1880-1918.

	 »Slovensko-italijanski odnosti na jadranskem območju se začenja-
jo v kriznem obdobju, ki je sledilo propadu rimskega imperija, ko se 
je po eni strani iz rimskih osnov razvilo italijanstvo, po drugi stra-
ni pa je prišlo do poselitve ozemlja s slovenskim prebivalstvom. Iz 
večstoletnega sosedstva in sožitja obravnavamo obdobje, ki je na-
počilo okoli leta 1880 in je zaznamovano s konfliktnim odnosom 
in slovensko-italijanskim narodnostnim sporom. Konflikt se je ple-
tel v državno - političnem okviru habsburške monarhije. Tej so se 
med drugo polovico 14. stoletja in letom 1797 postopoma priključi-
la razna območja Avstrijskega primorja. Večnarodna habsburška 
monarhija v drugi polovici 19. stoletja ni mogla izoblikovati poli-
tičnega sistema, ki naj bi v državnem ustroju v celoti zrcalil večna-
rodno družbo. Zato jo je pretresalo narodnostno vprašanje, ki ga 
ni znala razrešiti. V okvir habsburškega narodnostnega vprašanja 
sodi tudi slovensko-italijanski nesporazum, na katerega so vpliva-

12	 Prav tam, 2001, str. 15.
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li tudi procesi modernizacije in ekonomskih sprememb, ki so preve-
vali vso srednjo Evropo, pa tudi prostor ob Jadranu. […] Vprašanje 
je še bolj zapletal nedvoumno kulturni in čustveni, čeprav ne vselej 
tudi politični odziv, ki ga je med italijanskim prebivalstvom v Av-
striji spodbudila ustanovitev Kraljevine Italije, nemara pa še bolj 
vključitev sosednjega ozemlja Veneta in Furlanije v njen državni 
okvir. Medtem ko so se Italijani ozirali preko meje monarhije, pa 
so si Slovenci prizadevali razbiti politično upravne meje, ker so jih 
v Avstriji delile med več dežel (poleg treh primorskih še Kranjska, 
Koroška in Štajerska), saj jih je to omejevalo pri medsebojnih odno-
sih in narodno-političnem sodelovanju. Priključitev Veneta h Kra-
ljevini Italiji je tudi zbudila vprašanje, ki neposredno zadeva slo-
vensko-italijanske odnose. Leta 1866 je postala dolina Nadiže ali 
Beneška Slovenija del italijanske države. Politika, ki jo je tu Itali-
ja izvajala do slovenskega prebivalstva, pa je neposredno odražala 
razliko med staro deželno državo Beneško republiko, in novo naci-
onalno državo. Kraljevina Italija se je zaradi stremljenja po ize-
načevanju razmer v državi zatekala k zatiranju jezikovnih poseb-
nosti in se sploh ni zmenila za lojalnost prebivalstva, ki so mu bili 
ukrepi namenjeni.«13

Kot Poročilo pravilno ugotavlja, je zatiranje jezikovnih posebnosti 
zlasti usodno doživljala Beneška Slovenija in Rezija. Stanje še do danes ni 
ne odpravljeno niti popravljeno, saj je ostalo skoraj enako, kot se je zgo-
dilo v letih po 1866. Tako imenovano Avstrijsko primorje (istrski, tržaški 
in goriški del Primorske) pa se je v drugi polovici 19. stoletja gospodar-
sko in politično močno razvilo in se je enakovredno spojilo s politični-
mi gibanji v osrednji Sloveniji. Poročilo nadaljuje z zanimivimi analiza-
mi in tezami.

	 »Značilna lastnost italijanske in slovenske poselitve Avstrijskega 
primorja je bila v tem, da so sestavljali Slovenci izrazito podeželsko 
prebivalstvo, Italijani pa pretežno mestno prebivalstvo. Tega poja-
va ne kaže jemati v absolutnem smislu. […] Čeprav se velja ogiba-
ti pretiranemu poudarjanju ločevanja med mestno in podeželsko 
stvarnostjo, je bilo razmerje med mestom in podeželjem dejansko 
eno od temeljnih vozlišč političnega boja v Primorju […] Vozlišče 
razmerja med mestom in podeželjem je bilo obenem v središču še 

13	 Prav tam, str. 25–26. Pokončni tisk je avtorjev.
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vedno trajajoče politično-historiografske razprave o pravi narodni 
podobi Primorja. Slovenska stran je zagovarjala pripadnost mesta 
podeželju bodisi zato, ker naj bi podeželska območja hranila nedo-
taknjeno, od kopičenja kulturnih in socialnih procesov neokrnjeno 
izvorno identiteto danega okolja, pa tudi zato, ker naj bi bila naro-
dna podoba mest posledica raznarodovalnih procesov, ki so osiro-
mašili slovenski narod. Slovenci so doživljali torej izgubo narodne 
identitete v procesu raznarodovanja tudi po več desetletjih kot še 
vedno bolečo in pretresljivo izkušnjo, ki se ne sme več ponoviti. Ita-
lijanska stran je to zavračala … Iz tako različnih zasnov je pozneje 
klil spor o pojmu etnične meje ter o pomenu statističnih podatkov o 
narodnosti prebivalstva na obmejnih območjih …«14

Poleg tega je »italijanska stran [v obdobju 1880-1918]15 pripisovala na-
gel vzpon slovenskega političnega in gospodarskega gibanja ter demografsko 
rast Slovencev v mestih tudi dejavnosti avstrijske državne oblasti, češ da naj 
bi ta politično podpirala slovenski živelj […], da bi se postavil po robu itali-
janskemu avtonomizmu in nacionalizmu.«16 V takem ozračju se razumlji-
vo Slovenci in Italijani v desetletjih pred vojno niso povezovali. Nenavadno 
zavezništvo med slovenskimi katoličani in italijanskimi liberalci na Gori-
škem je precejšnja izjema.

	 »V italijanskem taboru je narodnjaštvo pri Ruggeru Timeusu pre-
raslo v sicer manjšinski, a skrajni in radikalni nacionalizem, ki se 
je skliceval na kulturno in narodnostno poslanstvo mesta ter na 
imperativ gospodarskega prodora italijanstva na jadransko obmo-
čje. […] V napetem in razgretem ozračju so se pojavile tudi zami-
sli ljudi […] okoli florentinske revije La Voce, ki je objavila pobude 
za sožitje med narodi in želela spoznati ter priznati večnacional-
no stvarnost Trsta in njegove okolice. Pri tej reviji so sodelovali 
nekateri mladi Tržačani, med njimi tudi Scipio Slataper ter brata 
Carlo in Giani Stuparich. V nasprotovanju političnemu iredentiz-
mu so svoj položaj označevali kot kulturni iredentizem in namera-
vali razvijati italijansko kulturo v soočanju in sodelovanju z južno-
slovansko in nemško kulturo. Trst naj bi po njihovem postal kraj, 
kjer bi se srečevali različni narodi in civilizacije.« 17

14	 Prav tam, str. 27–28.
15	 Opozorilo avtorja I. F.
16	 Prav tam, str. 29.
17	 Prav tam, str. 31–32.
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Nekateri mladi Tržačani, med njimi tudi Scipio Slataper ter brata Carlo 
in Giani Stuparich so imeli inovativno zamisel o razvijanju italijanske kul-
ture v soočanju in sodelovanju z južnoslovansko in nemško. Vendar so os-
tali popolnoma preslišani v takratnem italijanskem in sloveneskem okolju. 

	 »Slovencem je bila bližje južnoslovanska rešitev temeljnih kriznih 
problemov, ki so pretresali avstrijsko monarhijo tik pred začetkom 
prve svetovne vojne.«18

Dokončno in nepovratno zaostritev je sprožila prva svetovna vojna, 
ko »je postal program iredentizma sestavni del programa italijanske državne 
politike«19. V prvem letu vojne in v času navidezne nevtralnosti Italije je bilo 
– zaradi strahu, da bo monarhija le nekako preživela vojno – na italijanski 
strani sicer nekaj taktičnih namigov za stik s slovenskimi predstavniki, in 
to po naročilu italijanske vlade. Toda prelom Italije s starimi zavezniki osi 
in podpis tajnega londonskega pakta 26. aprila 1915 pa sta stvari dokončno 
zapečatila. Takole trdi usklajeno Poročilo:

	 »Toda že s podpisom londonskega pakta (1915) je prevzela italijanska 
vlada program ekspanzionizma, ki je poleg narodnega načela upo-
števal še zemljepisne in strateške razloge. Splošna privrženost Slo-
vencev avstrijski državi se je dodatno napajala ob objavljanju prvih 
vesti o imperialističnem aspektu londonskega pakta in ob rešitvah, 
ki jih je vseboval v zvezi z vzhodno mejo italijanske kraljevine, pa 
tudi zaradi ravnanja italijanskih vojaških oblasti na prvih zasede-
nih ozemljih. V odnosu do Slovencev je prinesel novosti poraz Ita-
lijanov pri Kobaridu, saj je obrodil politiko sporazumevanja med 
podjarmljenimi narodi Avstro-Ogrske, ki je dosegla svoj vrh na rim-
skem kongresu aprila 1918, ter v sporazumu z Jugoslovanskim odbo-
rom. Medtem ko se je privrženost habsburški monarhiji zdela vse 
bolj v protislovju s procesi notranjega razkrajanja avstrijske države, 
se je med Slovenci širilo načelo o pravici do samoodločbe ter zami-
sel o južnoslovanski vzajemnosti. Ob vojaškem razpletu in po njem 
je prišlo do polnega izraza nasprotje med slovensko in jugoslovan-
sko tezo o “narodnostni” meji, ki je temeljila v naziranju, da sodi-
jo mesta k podeželju, in ki se v bistvu ujema z italijansko-avstrijsko 
mejo iz leta 1866, ter italijansko tezo, ki se je zavzemala za geograf-
sko in strateško mejo in ji je do veljave pomagala prevlada najradi-

18	 Prav tam, str. 32.
19	 Prav tam, str. 32.
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kalnejših tokov ob politično-psihološki potrebi, da bi javnemu mne-
nju postregla z otipljivimi znamenji ozemeljskih pridobitev, da bi 
zagotovila varno mejo mestom in istrski obali, ki so bila po večini 
italijanska, s tem pa upravičila ogromne žrtve, ki jih je terjala voj-
na. – Obdobje 1918-1941– Italija, zmagovalka v prvi svetovni vojni, je 
tako sklenila proces narodnega zedinjenja in obenem zajela v svoje 
meje poleg Slovencev v mestih in manjših središčih z italijansko ve-
čino tudi povsem slovenska območja, celo tista, ki leže zunaj meja 
nekdanjega Avstrijskega Primorja in jih ne zajema niti pojem itali-
janske Julijske krajine, ki se je izoblikoval v zadnjih desetletjih.«20

Slovenci so – ob intenzivnih prizadevanjih za samoodločbo – vklju-
čitev v italijansko državo razumljivo doživeli kot hudo travmo, saj so bile 
še vedno žive medvojne travmatične izkušnje z italijansko vojsko in obla-
stjo na zasedenih krajih bojne črte ob Soči, ki so že tedaj jasno nakazale 
genocidne namene. Dodatno je stvari poslabšala tudi italijanska okupacij-
ska oblast, ki se je še pred določitvijo jugoslovansko-italijanske meje v letih 
1918-1920 trdo znašala nad Slovenci z napadi in požigi slovenskih šol in kul-
turnih domov. Podatki so srhljivi.

	 »Nova meja na severnem Jadranu, ki jo je določil že londonski pakt 
leta 1915 ter jo je v glavnem potrdila rapalska pogodba (1920) in je 
tekla po razvodju med Črnim in Jadranskim morjem, je odtrgala 
od matice četrtino narodnega telesa (327.230 ljudi po avstrijskem 
štetju leta 1910, 271.305 po italijanskem štetju leta 1921, 290.000 po 
ocenah Carla Schiffrerja), toda večje število Slovencev v Italiji ni 
vplivalo na položaj Beneških Slovencev (ok. 34 tisoč po štetju iz 
leta 1921), ki so že dotlej živeli pod Italijo, oblasti pa so jih obravna-
vale kot dokončno poitalijančene in jim zato niso priznavale ni-
kakršne narodne pravice.« Okupacijska oblast je sprejela »številne 
omejevalne ukrepe - razpuščala je občinske uprave in narodne sve-
te, omejevala svobodo združevanja, pošiljala ljudi pred vojaška so-
dišča, zapirala vojne ujetnike, internirala in izganjala zlasti izo-
bražence - in z njimi izpodkopala obnovo kulturnega in političnega 
življenja slovenske skupnosti. Hkrati so okupacijske oblasti podpi-
rale manifestacije italijanstva tudi zato, da bi pogajalcem za novo 
razmejitev prikazale deželo kot italijansko.«21

20	 Prav tam, str. 33–34.
21	 Prav tam, str. 34–35.
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Številke in dejstva so zgovorni sami po sebi. Dodatnega olja je prilil 
D’Annunzijev pohod na Reko in dogodki ob njem. Do danes pa odmeva 
dogodek v Trstu leta 1920, ki mu je bil priča 104-letni slovenski pisatelj trža-
čan Boris Pahor, ki ga Poročilo opiše takole:

	 »Požig Narodnega doma, sedeža slovenskih organizacij v Trstu ju-
lija 1920, pod pretvezo povračilnega udarca zavoljo nemirov v Spli-
tu, ki so terjali žrtve med italijanskim in med slovanskim življem, 
je bil zato le prvi javni znanilec22 dolgotrajnega nasilja: kriza li-
beralne države je namreč v Julijski krajini pa tudi drugod po Itali-
ji spodbudila fašistično pogromaštvo, z njim pa se je zaradi zakore-
ninjenega protislovanskega sovraštva še tesneje kot drugod v Italiji 
odkrito povezal državni aparat… Nastajali so tudi načrti za razbi-
janje jugoslovanske države …«23

Nadaljni razplet je vse bolj srhljiv, ki ga niti usklajeno italijansko-slo-
vensko Poročilo ne more omiliti tudi s skrbno izbranim iskanjem izrazov, ki 
naj bi izražali suha dejstva tedanjih dogodkov in družebeno-plitičnih raz-
mer na okupiranem ozemlju. 

	 »Fašizem se je tudi z zakonodajnimi ukrepi poglobljeno lotil raz-
narodovanja vseh narodnih manjšin. Tako so bile druga za dru-
go prepovedane vse slovenske […] narodne ustanove, ki so oživele 
po prvi svetovni vojni. Vse šole so poitalijančili, učitelje večinoma 
upokojili, premestili v notranjost države ali jih odpustili in prisilili 
v emigracijo. Slovencem so omejili dostop do javnih služb, zatrli so 
več sto kulturnih, športnih, mladinskih, socialnih, strokovnih dru-
štev, več desetin gospodarskih zadrug in denarnih zavodov, naro-
dnih domov, knjižnic itd. Z zakonom so prepovedali politične stran-
ke in periodični tisk, odpravili vsakršno predstavništvo narodnih 
manjšin, prepovedali uporabo [slovenskega] jezika v javnosti.

	 … Fašistično raznarodovanje ni prizaneslo niti Katoliški cerkvi… 
Preganjanje je neposredno prizadelo nižjo duhovščino, saj je bila 
deležna napadov in policijskih ukrepov. 

22	 To ni bil prvi, marveč najbolj paradigmatičen v seriji številnih ostalih. Nekaj več v 
nadaljevanju.

23	 Prav tam, str. 36–37.
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	 … Ključna prelomnica […] sta bili odstranitev goriškega nadškofa 
Frančiška Borgie Sedeja, in tržaškega škofa Luigija Fogarja. 

	 … Romanizacijski ukrepi so v Julijski krajini načelno vsebovali pre-
poved uporabe slovenskega jezika pri verskih obredih in verouku, 
vendar so zlasti na podeželju krščanskosocialni struji pripadajoči 
duhovniki pri njem protipostavno vztrajali. 

	 … Gospodarska stiska in moreče politično ozračje sta v času med 
obema vojnama ustvarjali močen migracijski tok iz Julijske krajine. 
[…] Po jugoslovanskih ocenah je odšlo skupno 105.000 Slovencev in 
Hrvatov.«24

Vsaka sila – zlasti nasilna – redno sproži podoben odpor, kot je v fi-
zikalnih zakonih v naravi. Nastanek odpora na Primorskem opiše Poroči-
lo takole. 

	 »V Julijski krajini je namreč fašizem skušal uresničiti program po-
polnega uničenja slovenske narodne identitete. […] Vendar so se 
na splošno nesoglasja med obema narodnostnima poglabljala in 
na ozemlju Julijske krajine se je izoblikoval razvejen odpor do faši-
stičnega zatiranja. Predvsem slovenska mladina narodnjaške sme-
ri, zbrana v organizaciji TIGR in povezava z jugoslovanskimi, pred 
začetkom druge svetovne vojne pa tudi angleškimi službami, se je 
odločila, da bo na nasilje odgovorila z nasiljem. Segla je po demon-
strativnih in terorističnih sredstvih in s tem izzvala najstrožjo re-
presijo… Za to odporniško dejavnost je Posebno sodišče za zašči-
to države izreklo mnoge zaporne kazni in širinajst smrtnih obsodb, 
deset je bilo izvršenih.«25

TIGR je bil organizacijsko močna ne pa edina oblika odpora. Ni 
naklučje, da so prvi spopad z okupatorjem v Sloveniji in sploh v Jugoslavi-
ji imeli ravno pripadniki TIGRa 13. maja 1941 na Mali gori pri Ribnici.26 O 
drugih oblikah odpora pa bo govor v zadnjem poglavju.

Razumljivo in razumno se je vzajemno Poročilo italijansko-slovenske 
skupine zgodovinarjev zavestno in načrtno izognilo naštevanju imen kriv-
24	 Prav tam, str. 38–41. 
25	 Prav tam, str. 41–43. 
26	 O konfliktem odnosu komunistične partije do tigrovcev glej med drugim v: Tatjana 

Rejc, Partija in Tigrovci - medvojna in povojna usoda nekaterih vodilnih tigrovcev 
(Ljubljana: Slovenska matica, 2006). 
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cev in opisov konkretnih zločinov. Ob vztrajni uporabi le sintagme »faši-
zem« in/ali »fašističen« v Poročilu pa ne gre pozabiti, da je bil fašizem od 
nastopa Musolinijeve vlade pa do njene odstranitve 8.9.1943 uradna polno-
močna oblast v Italiji z vsemi tremi funkcijami in z močno podporo naj-
širših množic.27 Torej je bila ta vlada in s tem država Italija odgovorna. Šte-
vilna okrutna dejanja so se namreč dogajala še pred uradnim nastopom 
fašizma oziroma Mussolinijeve vlade, ki nastopi z mandatom šele 30. ok-
tobra 1922. 

Zgovoren je dogodek, o katerem priča spomenik v Strunjanu, da so 19. 
marca 1921 Italijani streljali iz vlaka na gručo otrok, ki so se ob progi La Pa-
renzana igrali: dva so ubili, pet pa hudo ranili. Podoben pečat ima terori-
stičen napad na škofijsko palačo v Trstu 29. decembra 1918, ki je bil gesta 
protesta proti škofu – Slovencu, mons. Andreju Karlinu, z namenom, da 
se umakne s svojega sedeža. Leto kasneje (15.12.1919) so dosegli, da je mo-
ral odstopiti.28 Znake nasilnega izživljanja kaže mučenje in zapor dveh pas-
tirjev kot povračilo za poškodovanje spomenika na vrhu Krna, ki so ga Ita-
lijani postavili nekemu heroju (16. junija 1922). Spomenik je porušila strela 
in ne pastirji,29 saj je kmalu zatem ubila tudi dva stražarja, ki so ju Italija-
ni postavili tja.30 Brezštevilni so bili požigi šol, kulturnih domov in celo žu-
pnišč. Proti tem kriminalnim dejanjem ni bila s strani oblasti izvedena ne 
preiskava, niti so bila ta dejanja kaznovana.31 Prav tako niso bili ne zapr-
ti ne obsojeni znani storilci, ki so zastrupili s strojnim oljem pomešanim z 
bencinom skladatelja Lojzeta Bratuža (27.12.1936) v Podgori, čeprav je zara-
di tega na predvečer svojega petintridesetega rojstnega dne umrl (16.2.1937). 
Italijanska oblast je prepovedala javen pogreb. Kljub tajnosti in zgodnji jut-
ranji uri se je spontano na pogrebu zbrala zelo velika množica iz vseh kra-
jev Primorske. Takoj je spontano postal simbol in vzor nenasilnega odpora 
27	 Navajanje literature, ki je o tem vprašanju zelo obsežna, tukaj opuščamo.
28	 Prim. Milica Kacin Wohinz, Jože Pirjevec, Storia degli sloveni in Italia 1866-1998 

(Venezia: Marsilio, 1998), 33.
29	 Prim. časopis Slovenec, št.176, 15. 8. 1922, 4.
30	 Renato Podbersič ml. Ivan Koršič. V: Tvorci slovenske pomorske identitete, uredil An-

drej Rahten, zbirka Življenja in dela VI: Biografske in bibliografske študije, Ljubl-
jana: ZRC SAZU, 2010), 145.

31	 Podobno so ostali do danes nedodatknjeni likvidatorji, ki so med in po vojni izvrše-
vali zločine po ukazih VOSa (varnostno obveščevalne službe). Umor zelo vplivnega 
krščanskega socialista dr. Stanka Vuka in njegove žene Danice Tomažič v dneh, ko 
sta se odpravljala v partizane, tudi kaže v to smer. Prim. Martin Brecelj, Anatomija 
političnega zločina. Trojni umor v Rossettijevi ulici med ugibanji in dejstvi (Trst: Mla-
dika, 2016).
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proti fašizmu. Anonimna knjižica Čisti žrtvi svetal spomin, ki jo je napi-
sal Rado Bednarik (1902–1975), se je tajno razširila. Odpor, kot ga je naka-
zal Bratuž s svojim zgledom, je postal še bolj odločen. Njegove skladbe – 
zlasti tiste na besedilo njegove žene pesnice Ljubke Šorli – so še danes vir 
navdiha.

Ob razmejitvi je po letu 1918 ostala v Italiji tudi Gorica, kjer je bil Mo-
zartov libretist Lorenzo da Ponte (1749-1883) še 1. septembra leta 1777 v veli-
ki zagati, ker ni razumel niti besede tistega, kar mu je lepa hotelirka-Sloven-
ka želela povedati, pa tudi ona ni razumela tega, kar ji je on – v italijanščini, 
oz. v venetskem dialektu) – pravil: »Per mia disgrazia non parlava che te-
desco, o cragnolino32, ed io non capia una parola di quello ch‘ella diceva a 
me, né ella di quel ch‘io a lei.«33 Da Ponte pač ni razlikoval med nemškim je-
zikom in »cragnolino«, tj. kranjščino-slovenščino. Dogodek pa lepo poka-
že jezikovna razmerja in razmere v mestu Gorici dobro stoletje pred itali-
jansko okupacijo.

Da tudi po drugi svetovni vojni družbeno-politično ozračje na itali-
janski lokalni in državni ravni ni postalo bistveno drugačno, kažejo dej-
stva, da je ravno v tem predelu ob meji, ki je naseljen s Slovenci, najaktivne-
je delovala tajana organizacija s skritim kodnim imenom Gladio.34 Knjiga 
Gli anni bui della Slavia je med prvimi, ki je dokumentirano spregovorila 
o tajnem povojnem delovanju proti Slovencem na Primorskem, zlasti pa v 
Benečiji. Gladio je v koordinaciji s karabinjerji deloval v Benečiji še po letu 
1990,35 kar dodatno osvetli naše izsledke.

V takšnih genocidnih razmerah načrtnega državnega jezikovnega in 
fizičnega etničnega čiščenja, ki je dajal proste roke in celo podpiral delo-
vanje najbolj grobih pripadnikov italijanske fašistične stranke, bi med slo-
venskim prebivalstvom upravičeno pričakovali popoln kulturni molk, 
32	 Izraz »cragnolino« je da Ponte zapisal fonetsko in po spominu in ne »carniolano« 

/kranjsko.
33	 Lorenzo da Ponte, Memorie, Prva knjiga, drugi del (Nuova-Jorca [New York]: Gray 

& Bunce, 1829), str. 4.
34	 Gladio je bil italijanska tajna organizacija, ki je bila ustanovljena takoj po drugi sve-

tovni vojni. Kasneje, po ustanovitvi leta 1947, se je vanj vključila še CIA, ki je isto or-
ganizacijo poimenovla Stay-behind (biti onstran meje). Obstoj Gladija je uradno ra-
zodel tedanji predsednik italijanske vlade Giulio Andreotti šele 24. oktobra 1990. 
Sumi o obstoju pa segajo v leto 1979 (W. Colby) in 1984 (neofašist V. Vinciguerra 
med sodnim procesom). V Benečiji je deloval odsek Gladia z imenom O (Osopo).

35	 Več o tem v: NAZ [Natalino Zuanella], Marino Qualizza. Gli anni bui della Slavia. 
Attività delle organizzazioni segrete nel Friuli orientale (Čedad / Cividale del Friuli, 
Società Cooperativa Editrice Dom, 1996). 255 strani.
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vdanost v usodo in splošno mrtvilo. Vendar je bila reakcija Slovencev po-
polnoma drugačna. Poleg mreže tajnih trojk organizacije TIGRA je sponta-
no vzniknilo splošno odporniško vzdušje, kjer so sodelovali vsi sloji. O tem 
bomo spregovorili v nadaljevanju.

Oris ključnih ustvarjalnih predvsem glasbenih osebnosti, 
dogajanj in vloge glasbe v času italijanske okupacije 
na Primorskem

Družba ni anonimen in peščeno amorfen skupek posameznikov, saj obi-
čajno deluje kot organsko povezana enota, kot zapleten organizem. Neka-
teri pripisujejo temu družbenemu organizmu celo samostojno zavest, dru-
gi celo dušo, duha. V tem organizmu pa vznikajo določene osebnosti, ki so 
ključni nosilci samoohranitvenih in ustvarjalnih, ali pa tudi razdiralnih in 
samouničevalnih idej. Družba jih prepozna in prizna ali pa zavrne.

Tako je bilo med obema vojnama tudi na Primorskem nekaj ključnih 
ustvarjalnih osebnosti, ki so v tedanjih družbeno-političnih razmerah iz-
peljale – poleg že omenjenega TIGRA – veličasten kulturni podvig nenasil-
nega odpora s posebnim povdarkom na glasbi. Vsem je skupno to, da so kot 
edino “orožje” uporabjali zgolj umetnost, predvsem glasbo in pesništvo. V 
tem je izjemnost njihovega družbenega podviga.

Zanimivo je, da se predvsem v goriškem predelu Primorske v času 
med obema vojnama zbere skupina ljudi, ki deluje povsem usklajeno. Pred-
nostno se posvečajo preprostemu ljudstvu, ki je v časih stiske najbolj ran-
ljivo. Status izobraženca občutijo kot dolžnost in službo, ne kot prestiž nad 
drugimi. Njihovo delovanje zavestno poteka na področju kapilarne glas-
bene vzgoje v vseh starostnih dobah. Zaradi italijanskih genocidnih zako-
nov je njihovo delovanje tajno in na meji zarotništva. Glasba (predvsem 
zborovska ljudska in najširšemu krogu dostopna umetna pesem) in beseda 
(poezija, spevoigre in tajne dramske predstave) sta njihovo glavno in edi-
no orožje. 

Po tajnih dogovorih in Rimski pogodbi Mussolini-Pašić (27. 1. 1924), ki 
sovpada s popolnim zatrtjem javnega življenja med Slovenci na Primor-
skem, je vsako gibanje in druženje omejeno na cerkveni prostor. Škofa 
Frančišek B. Sedej (1854-1931) v Gorici in tržaško-koprski škof furlanske-
ga rodu Luigi Fogar (1882-1971) v Trstu kljub prepovedim državnih oblasti 
ščitita rabo slovenščine pri bogoslužju in poučevanju verouka vse do njune 
odstavitve (Sedej 1931, Fogar 1936). Primorska duhovščina je z delom nada-
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ljevala nemoteno naprej tudi pod škofi italijanske narodnosti. Razumljivo 
je, da je bilo to izjemno organizirano delovanje izvajano v popolni tajnosti. 
Tako bi lahko govorili o paralelnem »duhovniškem TIGRU«. Opis tega na-
rodnoobrambnega dela primorske duhovščine in krščanskih socialcev naj-
demo v obsežni monografiji Egona Pelikana Tajno delovanje primorske du-
hovščine pod fašizmom.36

S tem v tesni zvezi in pod zaščito obeh cerkvenih dostojanstvenikov 
zaživijo pogosta skoraj konspirativno organizirana romanja v odročne 
cerkve na Primorskem, na katera se ljudje množično in povsem spontano 
odzivajo. Za takšne priložnosti pripravljajo in v samozaložbi tiskajo notno 
gradivo skladb na skrbno izbrana besedila, ki vsebujejo jasna osvobojeval-
na sporočila. V tem posebej izstopa pesnica Ljubka Šorli. Podobno ostali: 
Filip Terčelj, Venceslav Belè, Stanko Stanič in drugi. Skladatelji ta besedila 
uglasbijo na način, ki je zelo blizu melosu ljudskih pesmi. V tem je posebno 
uspešen skladatelj Vinko Vodopivec. Zaznati pa je mogoče očiten glasbe-
no-vzgojni namen, da želijo skladatelji postopoma negovati pri pevcih rast 
izvajalskih zmožnosti. Takšen načrt pokaže pregled tiskanih sporedov in 
notnih knjižic za ta romanja, kjer je glasbeni stavek nekaterih pesmi (zlas-
ti Bratuževih, Komelovih in Vodopivčevih) vsakič za spoznanje zahtevnejši 
in sodobneje zastavljen. Tako se v pevcih nezavedno dogaja pevska in s tem 
osebnostna rast, kar dviguje osebno samozavest. Morda je ravno v tem naj-
bolj dragocena opora, ki jo je ta neformalni glasbeno-kulturni TIGR poda-
ril svojim rojakom, da je nahranil njihovo lakoto po lepem, humanem, dob-
rem, po iskanju smisla njihovega trpljenja. 

V času med obema vojnama je tako samo na Primorskem skompo-
nirano in natisnjeno v tiskarni ali s hektografom na tisoče novih skladb. 
Samo Vodopivec, ki je bil med temi skladatelji najbolj plodovit, jih je zlo-
žil približno tisočpetsto. Večina teh hektografiranih (oz. šapirografiranih) 
skladb lahko danes izgine v pozabo, saj črnilo na partiturah nepovratno 
bledi. Zbirka Zbrana dela primorskih skladateljev,37 ki monografsko obja-
vlja celotne opuse skladateljev v tiskani in digitalni obliki. S tem želi oteti 
pozabe in uničenja to glasbeno ustvarjalno bogastvo Primorske iz časa ita-
lijanske okupacije.
36	 Egon Pelikan, Tajno delovanje primorske duhovščine pod fašizmom (Ljubljana: Nova 

revija, 2002). 776 strani.
37	 Najaktivneje se je doslej pri tem izkazalo Združenje cerkvenih pevskih zborov – Go-

rica. Doslej so izšli opusi vseh trenutno dosegljivih skladb Lojzeta Bratuža (2005), 
Stanka Jericija (2010), Emila Komela (2016) in Mirka Fileja (2017). Avtorske pravice 
vseh publikacij so odprtega tipa.
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Ena od posebej iztopajočih in ključnih osebnosti, okoli katerega se je 
vrtel niz drugih, je bil v tem času skladatelj, učitelj, pianist, glasbeni teore-
tik in organist Emil Komel (1875-1960). Prebival in deloval je v Gorici in nje-
nem širokem zaledju kot dejaven soustvarjalec njenih kulturnih korenin. 
Kljub hudim grožnjam, šikaniranju, izgubi službe in zlodejanjem (npr. za-
žig njegovega učbenika Harmonija s strani fašistov leta 1934) ni bežal preko 
meje, kar so številni storili, saj je tudi svojo Gorico imel za Slovenijo. Zato je 
neustrašeno ostal v Gorici. Kot verujoči v evolucijo, je skromno in tiho op-
ravljal svojo svečeniško vlogo dobesedno v katakombah mračnih desetletij 
med obema vojnama. Nepregledna je vrsta učenk in učencev, ki so bili sad 
njegovega učiteljskega žara. Lahko bi to poimenovali očetovstvo, ali z be-
sedami psihoanalitika Matjaža Lunačka »univerzalno starševstvo«38. Vrsta 
njihovih imen je zelo dolga: Breda Šček-Orel, Ivan Šček, tenorist Josip Ri-
javec, pevka Cirila Medvedova, pianist Anton Neffat, skladatelj Mirko Fi-
lej, skladatelj Zorko Harej, pa tudi mladi Marij Kogoj in Joško Jakončič, si-
novski prijatelj Lojze Bratuž in nenazadnje le tri leta mlajši skladatelj Vinko 
Vodopivec, če omenimo le izstopajoče. 

Pred kratkim objavljena Zbrana dela Emila Komela,39 predstavljajo le 
majhen izsek tistega, kar je v neposrednem osebnem stiku Komel zapisal 
v srce in vest rojakov v Gorici in daljni okolici. Osebna nacionalna zavest 
mu ni branila, da bi ne bil enako prijateljski tudi do Italijanov, Furlanov in 
Nemcev. Vse, kar imamo sedaj prvič skoraj v celoti objavljeno (Harmoni-
ja in Glasbena priloga s praktičnimi vajami, zvezek Skladb za orgle, klavir 
in harmonij ter zvezek Vokalna dela – izbor), je le del tistega, kar je Komel 
ustvaril. 

V Komelov krog pa moramo nujno pritegniti ustvarjalni napor skla-
dateljev, ki so delovali v tistem času. To sta bila najprej Vinko Vodopivec 
(1878-1952) in Lojze Bratuž (1902-1937). Vse tri bi – v skladu z njihovim de-
lom in zaslugami – lahko označili kot prostovoljno ‚neformalno trojko glas-
benega TIGRA«, ki je delovala na Goriškem in okolici vse do Idrije in v 
Posočju. Vsak od njih je imel svojo posebno vlogo, vsak v skladu s svojim 
značajem in osebno nadarjenostjo. Poleg njih so bili še drugi. Na tržaškem 
v tem času izstopata npr. skladtelja Vasilij Mirk (1884-1962) do svojega umi-
38	 Prim. Matjaž Lunaček, »Potrebe so mi bile že od nekdaj sumljive«, Delo, Sobotna pri-

loga, 22. 7. 2017, 6.
39	 Trije zvezki: faksimile učbenika Harmonija in Glasbena priloga s praktičnimi vaja-

mi, zvezek Skladb za orgle, klavir in harmonij ter zvezek Vokalna dela – izbor. Po-
leg tega je tudi CD s celotnim zbranim opusom v digitalni obliki. Izdalo Združenje 
cerkvenih pevskih zborov – Gorica, 2016.
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ka v Slovenijo, Stane Malič (1904-1984) in Ubald Vrabec (1905-1992), ki je 
ob umiku v Slovenijo deloval v primorskem društvu emigrantov Jadran. 
Kori in prosvetna društva so posejani z rokopisi, ki so jih skladatelji poda-
rili temu ali onemu pevovodju. Od vsega tega je veliko za vedno izgubljene-
ga, celo sežganega (npr. v Gorici ob požigu Trgovskega doma leta 1926, Ka-
toliške tiskarne in Goriške straže) ali preprosto uničenega. Skladatelja Rada 
Simonitija (1914-1981) v tem medvojnem času ne zaznamo aktivnega na Pri-
morskem; študij in svojo kariero je ustvaril po vojni v povsem drugem oko-
lju od tukaj opisanega. 

V sklopu ključnih odporniških podvigov na Primorskem, ki so glasbe-
ne narave, ne moremo mimo vloge, ki jo je odigrala tovarna glasbil Cecilija. 
Ob podjetnosti predvsem Lojzeta Bratuža in škofa Sedeja je ta tovarna zače-
la v Gorici načrtno izdelovati harmonije, ki so jih zasnovali tako, da so bili 
cenovno dostopni tudi najrevnejšim glasbenikom na podeželju. S takšnim 
neprofitnim in predvsem narodnoobrambnim pristopom je tovarna s temi 
glasbili docela napolnila vso tržaško in goriško pokrajino s Posočjem. Uč-
benik Harmonije, ki ga je Emil Komel napisal, je namenoma tako zasno-
van, da je prikladen samoukom pri učenju glasbenega stavka, kot je v pred-
govoru sam zapisal. Poleg tega je Komel zasnoval še vrsto kratkih skladb, 
ki so kot praktični del Harmonije pomagale samoukom pri utrjevanju glas-
benega stavka, ali pa kot vzorci za improviziranje na orglah, harmoniju ali 
klavirju, namenjene pa so tudi kot uvod v skladanje. To je Komel v uvodu 
svoji Harmoniji izrecno izpostavil. Zamisel o učbeniku kontrapunkta in 
kompozicije pa je Emil Komel zaradi fašističnega zažiga Harmonije (1934) 
povsem opustil.

Znotraj tega dogajanja srečamo v istem času tudi mladega Marija Ko-
goja (1892-1956). Njegova goriška zgodba se neposredno dotika teme naše 
razprave. Emil Komel je tudi Marija Kogoja povedel v svet glasbe v njego-
vih nežnih letih, po letu 1909. Kogoja v Gorici srečamo najprej kot mladega 
gimnazijca-malosemeniščnika, pa tudi kot organista po okoliških cerkvah 
(Podgora, Šempeter, Anhovo), kmalu nato pa že kot nadebudnega kompo-
nista, ki išče lastno podobo. Kasneje – po študiju na Dunaju – srečamo Ko-
goja zopet v Gorici. To je bl čas – po letu 1920 – Kogojevega iskanja trdnej-
šega kruha in novih poti v glasbo. Če bi ne bilo na italijanski strani toliko 
nakopičenega grobega nacionalizma, bi zelo verjetno mladi Marij Kogoj 
aktivno vstopil v skupino futuristov tistega znamenitega 1. aprila 1923, ko 
je na klavirju improviziral pri uprizoritvi scenskega dela Il peccato. Delo je 
napisal mladi goriški futurist Sofronio Pocarini. Ob Kogoju bi gledališč-
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na skupina Teatro Semifuturista zelo verjetno zares zaživelo znotraj sku-
pnih ustvarjalnih brstičev, ki sta jih obetala tedanji modernistični čas in 
Marinettijevi podvigi – in to navkljub odbijajoči agresivnosti njegovega fu-
turističnega Manifesta. Ta dogodek je za to obdobje paradigmatično razo-
devajoč, saj razkriva notranjo dinamiko porajajočega se fašizma, ki je itali-
jansko okupacijsko oblast z roko v roki še bolj odločno zapeljal v sektaško 
genocidne vode. 

V letih 1920 je Gorica postala v novoustanovljem Pocarinijevem in Vu-
cetićevem futurističnem gibanju Movimento Futurista Giuliano neke vrste 
stičišče dveh velikih avatngardnih krožnic, ki sta imeli svoji središči v Mila-
nu in Berlinu. Italijanski nacionalizem in takoj zatem novonastali fašizem, 
v katerem so se Filippo Tomaso Marinetti in somišljeniki futurističnega 
Manifesta počutili čisto domače, je že ob spočetju zatrl obetavne ustvar-
jalne sadove tako pri Kogoju kot pri marsikom drugem iz slovenskega oko-
lja, še preden so se dodobra razcveteli. Razumljivo. Ob takratnem množič-
nem požiganju slovenskih kulturnih domov po Primorskem pač gibanje 
futuristov, ki so takšna početja odobravali kot skladna s svojimi manife-
sti, ni moglo zaživeti v teh večinsko slovenskih krajih. Verbalno razglaša-
nje svobode ob grobem nasilju ni moglo najti privržencev ne med Sloven-
ci in niti med Italijani. Toliko bolj se je čutil izključenega rahločutni Marij 
Kogoj. Slaviti militarizem, ali razdiralno gesto libertincev, grobo verbalno 
zaničevati žensko in častiti vojno kot edino čistilno sredstvo sveta (člen 9 
Marinettijevega Manifesta), vse to ni moglo ne pri Komelu, Bratužu ali pri 
Kogoju in niti pri mnogih drugih vzbuditi željo za sodelovanje. Marij Ko-
goj se je takoj zatem umaknil v Ljubljano. V Gorico se ni več vračal. Kasne-
je pa se je morda tudi zaradi teh ran – poleg ostalih – popolnoma umaknil 
na senčno stran duha. 

Pri celostnih vrednotenjih in zgodovinsko-estetskih ocenah tak-
rat nastajajočega modernizma moramo vzeti v poštev tudi takšna dejstva 
konkretnih družbeno-političnih udejanjenj abstraktnih futurističnih ma-
nifestov, ki so bolj kot estetiko v svoja jadra zajemali razdiralne silnice ek-
spanzionističnih nacionalizmov – v Italiji in Nemčiji. Teh dejstev pa vse-
kakor ne gre spregledati tudi takrat, ko se vprašujemo o vzrokih nastajanja 
vse večjega prepada med temi in podobnimi modernističnimi tokovi in šir-
šo družbo, ki se prvič močneje pojavi ravno v tem času. Futurizem in po-
dobni modernistični tokovi so razumljivo zlasti na Primorskem postali si-
nonim za odtujenost in celo nasilje, kar pa ni bilo vprašanje estetike marveč 
etike in nasploh človečnosti. Tudi slogovne izbire skladateljev med italijan-
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sko okupacijo Primorske v času fašizma nam ob tem postanejo bolj razum-
ljive. S tem pa smo nakazali snov že za novo raziskavo.

Čeprav smo se – glede na obširnost tematike – bistva lahko le dotaknili, 
pa lahko zaključimo takole. Če je stiska – poleg čudenja – mati modroslovja 
in poezije, nikakor ne more biti naključje, da je slovenska Primorska ravno 
v času svoje največje moralne in fizične stiske ustvarila zajetno število prep-
rostih a dragocenih glasbenih stvaritev. Prav stiska je vzbudila v najbolj 
pronicljivih duhovih silno nujo uma in srca po notranji jasnovidnosti in 
duhovni prečiščenosti. Jasnovidnost uma zato, da ne bi ob neznanski kru-
tosti zblazneli. Prečiščenost srca pa zato, da se ob dotiku s sovraštvom ne bi 
zastrupili. Takšni ljudje, ki zmorejo to storiti, so zato upravičeno jasnovid-
ci in preroki svojega časa. Znotraj neformalne zaveze »kulturnega TIGRA« 
so vsi to zares bili. Zaradi skoraj samoumevne vsakdanjosti pa je le redkim 
dano uvideti to trajno sodobno dragocenost takšnih osebnosti v vsej njiho-
vi globini, ki je – mutatis mutandis – še kako potrebna novi Evropi 21. sto-
letja. V mislih imamo osebnosti, ki status izobraženca oz. intelektualca ne 
občutijo kot prestiž in moč, marveč ga v vesti občutijo kot dolžnost in služ-
bo do bližnjih neglede na nacionalno pripadnost. Srž rodoljubja je ravno v 
tem. Omenjene osebnosti na Primorskem v času fašizma in številni, ki so 
ostali anonimni, so zato ustvarili dragocen model, kako lahko glasba pos-
tane močan identitetni in družbeno-politični komunikacijski stabilizator 
tudi v skrajnih konfliktnih situacijah. 
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Pavle Merkù je svojo edino zaključeno opero Kačji pastir oz. La Libellula 
komponiral na izviren libreto slovenske pesnice Svetlane Makarovič, in si-
cer v obdobju med letoma 1975 in 1976. Že zaradi svoje glasbene vsebine in 
časa nastanka zaseda opera pomemben položaj v Merkujevem opusu: to 
je njegova zdaleč najdaljša zaključena kompozicija,1 predvsem pa označu-
je zrelo fazo njegovega glasbenega ustvarjanja. Sredi sedemdesetih let, ko je 
delo nastajalo, je Merkù prehodil že polovico svoje skladateljske poti in pre-
segel svoje zgodnje neoklasicistično obdobje »spoznavanja, asimiliranja in 
oponašanja«2 ter kasnejša eksperimentiranja z modernističnimi tehnikami 
in ljudsko glasbo.3 V istem obdobju kot opera je bila izdana dvojezična knji-
1	 Opera Kačji pastir traja približno eno uro, druga najdaljša Merkujeva kompozicija, 

to je kantata Von der Kindermörderin Marie Farrar za bariton, mešani zbor, dva kla-
virja in tolkala iz leta 1958, pa obsega približno 26 minut glasbe. Prim. Pavle Merkù, 
Catalogo delle opere = Katalog skladb = Systematisches Werkverzeichnis (Adliswil: 
Pizzicato Verlag Helvetia, 2007), 9, 18; Pavle Merkù, pismo Primožu Ramovšu, 7. avg. 
1975, v Primož Ramovš, »Kronika: Korespondenca: Ramovš–Merkù« (NUK, Glas-
bena zbirka, Ljubljana).

2	 Pavle Merkù, Poslušam (Trst: Založništvo tržaškega tiska, 1983), 24.
3	 Merkujevo neoklasicistično fazo, ki obsega privatni študij kompozicije pod men-

torstvom tržaških skladateljev Ivana Grbca in Vita Levija, zaznamujejo vplivi Pau-
la Hindemitha, Dmitrija Šostakoviča, Igorja Stravinskega in Goffreda Petrassija. V 
petdesetih letih prejšnjega stoletja se je zaradi preučevanja Kogojevega življenja in 
dela, ki ga je razširil tudi na glasbeno obdobje, v katerem je Marij Kogoj živel, za-
čel podrobneje zanimati za drugo dunajsko šolo, dodekafonijo, Paula Hindemitha, 
Kurta Weilla, Leoša Janáčka, Ferruccia Busonija in druge skladatelje. Prav zaradi 
vpliva glasbenega ekspresionizma, ki ga je najbolj cenil v delih Antona Weberna in 

Kačji pastir – La Libellula: 
Glasbena večjezičnost opere Pavleta Merkuja
Sara Zupančič
Univerza v Ljubljani
University of Ljubljana



nova gl a sba v »nov i« e v ropi m ed obe m a s v etov n i m a voj na m a

318

ga Ljudsko izročilo Slovencev v Italiji = Le tradizioni popolari degli sloveni 
in Italia,4 sad desetletnega raziskovanja in Merkujev najpomembnejši dop-
rinos na področju etnomuzikologije, v dvanajstem zvezku Muzikološkega 
zbornika pa je izšel članek,5 v katerem je Pavle Merkù na podlagi uradnih 
listin orisal tragično otroštvo skladatelja Marija Kogoja v Trstu. Tako ljud-
ska pesem kot poglobljeno raziskovanje obdobja, v katerem je Marij oz. Julij 
Kogoj živel in ustvarjal, sta korenito vplivala na Merkujev glasbeni razvoj. 
Oba vpliva lahko zasledimo tudi v Kačjem pastirju. Poskusi komponiranja 
glasbeno-scenskega dela in glasbeno dozorevanje so namreč potekali vzpo-
redno: že decembra 1953 se je Primož Ramovš pohvalno izrazil glede Mer-
kujeve želje, da bi se lotil opere.6 Vendar je do julija 1976, ko je Merkù pote-
gnil zadnjo taktnico na partituri Kačjega pastirja, vodila dolga pot, polna 
dvomov in zavrženih načrtov, a tudi novih ugotovitev, ki so pripomogle 
k premišljenemu oblikovanju osebnega glasbenega sloga.7 Opera ima tako 
ekspresionistični okvir, v katerega je skladatelj vpletel glasbene izkušnje iz 
svojega zgodnjega neoklasicističnega obdobja in kasnejših raziskav na po-
dročju ljudske glasbe. V njej ne prepoznamo samo glasbenih vplivov: dej-
stvo, da se opera lahko izvaja tako v slovenščini kot v italijanščini, nam 

še posebej Albana Berga, se je Pavle Merkù proglašal za »zapoznelega ekspresionis-
ta« (Merkù, Poslušam, 29) ali »neoekspresionista« (Merkù, Catalogo, 6). Kasneje je 
svoj slog oplajal z značilnostmi ljudske glasbe, ki jo je pobliže spoznal med sneman-
jem, zapisovanjem in preučevanjem slovenskega ljudskega izročila v Italiji med le-
toma 1965 in 1974. Prim. Pavle Merkù, »Autobiografia« ([Trst: P. Merkù, 2012]), 36; 
Merkù, Catalogo, 5–7; Pavle Merkù, »Dodekafonija (Vprašanja o govorici in o obliki 
v sodobni glasni)«, Naša sodobnost 9, št. 10 (1961): 865–876; Pavle Merkù, Ljudsko 
izročilo Slovencev v Italiji: Zbrano v letih 1965–1974 = Le tradizioni popolari degli slo-
veni in Italia: Raccolte negli anni 1965–1974, 2. izd., P. 483E (Udine: Pizzicato Edizi-
oni Musicali, 2004), 5–13; Merkù, Poslušam, 27–32, 49–52; Pavle Merkù, pismo Pri-
možu Ramovšu, 26. jul. 1958, v Ramovš, »Kronika«.

4	 Pavle Merkù, Ljudsko izročilo Slovencev v Italiji: Zbrano v letih 1965–1974 = Le tradi-
zioni popolari degli sloveni in Italia: Raccolte negli anni 1965–1974 (Trst: Založništvo 
tržaškega tiska, 1976).

5	 Pavle Merkù, »Identiteta in otroštvo Marija Kogoja«, Muzikološki zbornik 12 (1976): 
50–66.

6	 Prim. Primož Ramovš, pismo Pavletu Merkuju, 21. dec. 1953, v Ramovš, »Kronika«.
7	 Glede Merkujevih opernih poskusov pred Kačjim pastirjem, gl. Miroslav Košuta, 

»Kačji pastir«, Dan 52 (1976): 11; Merkù, »Autobiografia«, 39; Pavle Merkù, pismo 
Petru Liparju, 1. nov. 1976, v Pavle Merkù, »Kronika: Korespondenca: Pisma« (NUK, 
Glasbena zbirka, Ljubljana); Merkujeva in Ramovševa korespondenca med 25. mar-
cem 1955 in 23. aprilom 1957 oz. med 26. februarjem 1973 in 24. majem 1974 v Ra-
movš, »Kronika«; [Giorgio Cesare], »la libellula di mercù«, Il Meridiano di Trieste, 
18. mar. 1976: 8; Sodobna slovenska operna ustvarjalnost, zbornik referatov simpozi-
ja, 26., 27. november 1985 (Maribor: Opera in balet SNG, [1986]), 33.
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daje slutiti vpliv Merkujevega okolja. Že Pierluigi Petrobelli je v svoji analizi 
Kačjega pastirja uvidel, da to svojevrstno delo zaradi svoje slogovne razno-
terosti in dvojezičnosti nudi strnjen prikaz skladateljevega rojstnega mes-
ta.8 To je seveda Trst, po definiciji Luigija Dallapiccole »strana inquieta cit
tà dove confluiscono tre culture e tre civiltà«.9

Kačji pastir – La Libellula
Najizrazitejša multikulturna poteza opere Kačji pastir je prav njena dvo-
jezičnost. Tiskana izdaja libreta je pri založbi Sonzogno izšla leta 1976 v 
slovenščini in italijanščini,10 partitura in klavirski izvleček pa ravno tako 
navajata besedilo Svetlane Makarovič v obeh jezikih.11 Kačji pastir je bil za-
snovan že od samega začetka kot dvojezična opera, saj naj bi k temu botro-
vale zunanje okoliščine. Delo je namreč naročil Giampaolo de Ferra, od-
vetnik in rektor tržaške univerze, ki je bil tudi superintendant tržaškega 
opernega gledališča Giuseppa Verdija. Z Merkujem sta se poznala od leta 
1943, ko sta bila sošolca na klasičnem liceju Francesca Petrarke v Trstu, med 
letoma 1953 in 1965 pa sta skupaj opravljala poklic glasbenega kritika. Po-
dobna gledanja na glasbo so nekaj let pozneje, domnevno leta 1972,12 prep-
ričala de Ferro, da je bivšemu sošolcu in kolegu zaupal operno noviteto. 

8	 Prim. Pierluigi Petrobelli, »La Libellula di Pavle Merkù«, Muzikološki zbornik 19 
(1983): 84–85. Pomembna dopolnila Petrobellijevim ugotovitvam nudijo prispevki 
Bruna Bidussija, Giannija Gorija in Boruta Loparnika, gl. Gianni Gori, »Merkù: due 
ali di poesia«, Sipario 368 (1977): 45; Borut Loparnik, »Pismo neznancu«, Sodobnost 
25, št. 3 (1977): 280–287; La manna, La Libellula (Trieste: Teatro Comunale Giuseppe 
Verdi, [1976]) → Bidussijev prispevek so kasneje prevedli v slovenščino in ga objavi-
li v gledališkem listu v Mariboru ob slovenski praizvedbi Merkujeve opere, gl. Kačji 
pastir, ur. Tone Partljič (Maribor: Opera in balet SNG, 1985 (Gledališki list 1985/86, 
št. 2)), 13.

9	 Čudno nemirno mesto, v katero se stekajo tri kulture in tri civilizacije. Cit. po Pet-
robelli, »La Libellula di Pavle Merkù«, 84. Prim. Luigi Dallapiccola, Parole e musica, 
ur. Fiamma Nicolodi, 2. izd., Saggi di arte e di letteratura 53 (Milano: il Saggiatore, 
1980), 302.

10	 Svetlana Makarovič in Pavle Merkù, La Libellula = Kačji pastir, libreto (Milano: Casa 
musicale Sonzogno di Piero Ostali, 1976).

11	 Pavle Merkù, »Kačji pastir: Opera v dveh dejanjih na libreto Svetlane Makarovič«, 
part. [Trst: P. Merkù, 1976]; Pavle Merkù, Kačji pastir: Opera v dveh dejanjih = La Li-
bellula: Opera in due atti, kl. izv. (Milano: Casa musicale Sonzogno di Piero Ostali, 
1976).

12	 Tega leta je nastala skladba Epistola a Giampaolo de Ferra za violončelo in pet izva-
jalcev, domnevno Merkujev glasbeni odgovor ob naročilu. Prim. Merkù, Catalogo, 
17; Pavle Merkù, Pajčevina in kruh (Trst: Založništvo tržaškega tiska, 1987), 150.
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Merkù se je povabilu odzval šele leta 1974,13 ko je v Tržaški knjigarni odkril 
pesniški list Svetlane Makarovič z naslovom Vojskin čas. Verzi so Merku-
ja tako navdihnili, da je na osnovi petih izbranih pesmi (Božja volja, V tem 
mrazu, Odštevanka, Sončnice in Preštevanje) komponiral istoimenski ci-
klus samospevov za alt, violino, violončelo, mali klarinet v es, fagot in bo-
ben.14 Poezija Svetlane Makarovič, s katero je skladatelj delil »mnogo te-
matičnih interesov ter eksistencialnih tegob«,15 je v njem vzbujala močne 
dramske predstave,16 zato je pesnici naročil libreto, ki ga je prejel že januar-
ja 1975. Opero je začel komponirati marca 1975 in jo po šestnajstih mesecih 
zaključil julija 1976.17

Pred začetkom skladanja pa je Pavle Merkù moral presekati gordijski 
vozel. Zavedal se je, da italijanskemu gledališču ne more ponuditi prevo-
da, ravno tako ne more od slovenske pesnice zahtevati italijanskega libreta. 
Odločil se je za kompromis: Makarovičeva je libreto napisala v slovenščini, 
nato ga je skladatelj z njeno pomočjo prevedel v italijanščino. Šele po tem 
se je lotil skladanja. Ob podpisu pogodbe z založbo Sonzogno je zato zahte-
val klavzulo, po kateri naj se obe verziji libreta, kot tudi obe verziji partitu-
13	 Letnica se opira na leto izida pesniškega lista Vojskin čas v Trstu. Gl. Svetlana Maka-

rovič, Vojskin čas, Pesniški list 18 (Trst: Založništvo tržaškega tiska; Koper: Lipa, 
1974).

14	 Poezija Svetlane Makarovič je na Merkuja naredila izjemen vtis: v eseju Biti narod je 
zapisal, da je njen jezik zaradi vraščenosti v ljudsko kulturo »posoda slovenskega kul-
turnega sporočila« (Merkù, Pajčevina in kruh, 14). V skladu s svojim zanimanjem za 
ljudsko izročilo, ki je po letu 1965 krojilo njegov glasbeni jezik, je slovenski pesnici 
posvetil kar pet del. To so Vojskin čas za alt, violino, violončelo, mali klarinet v es, fa-
got in boben (1974), Pelin, tri pesmi za alt solo (1975), opera v dveh dejanjih Kačji pas-
tir oz. La Libellula (1976), skladba za ženski zbor Mračnina (1977) in Dvanajsta ura, 
tri pesmi za sopran solo (1986). V vseh omenjenih delih je glasbena govorica izred-
no asketska, z reducirano spremljavo ali celo brez nje, saj je skladatelj hotel postavi-
ti v ospredje izraznost verzov. Druga skupna značilnost je izbira tipa glasu: Merkù se 
je v vseh primerih odločil za ženski glas, naj bo to ženski zbor ali samospev za alt oz. 
sopran (v operi je sicer prisotnih več solistov, vendar prevzema glavno vlogo Meseč-
nica). Prim. Merkù, Catalogo, 9, 19, 21, 25; Merkù, Pajčevina in kruh, 151–153, 157.

15	 Makarovič in Merkù, La Libellula = Kačji pastir, 32.
16	 Prim. Andrej Rijavec, Slovenska glasbena dela (Ljubljana: Državna založba Sloveni-

je, 1979), 185–186.
17	 Libreto je prispel po pošti 6. januarja 1975 (gl. Pavle Merkù, pismo Primožu Ramov-

šu, 7. jan. 1975, v Ramovš, »Kronika«). Na podlagi datumov v klavirskem izvlečku in 
v partituri lahko sklepamo, da je Merkù začel s komponiranjem opere marca 1975. 
Klavirski izvleček je dovršil 30. aprila 1976, partitura pa je bila na čisto prepisana do 
18. julija 1976. Prim. Košuta, »Kačji pastir«, 11–12; Merkù, Kačji pastir, 54, 96; Mer-
kù, »Kačji pastir«, 81, 151. Potek dela podrobneje opisuje Merkujeva korespondenca 
med 30. aprilom 1975 in 22. julijem 1976 v Ramovš, »Kronika«.



k ačj i pa st i r – l a l i bel lu l a: gl a sbe na v ečjez ičnost oper e pav l eta m er k u ja

321

re, upoštevata za izvirni. Tako je prišlo do edinstvenega primera, saj je celo 
Merkù priznal, da gre za njemu edino znano opero, ki je bila pisana z origi-
nalnim tekstom v dveh jezikih.18

Domnevno pa so za odločitev o dvojezičnosti opere obstajali osebnej-
ši razlogi, ki jih je Merkù delno potrdil z izjavo, da mu je prisotnost dveh 
jezikov ljuba, ker je bila italijanščina njegov materni jezik.19 Skladatelj se 
je dobro zavedal svojega življenja na robu: tako kot številni Tržačani je bil 
tudi sam mešane krvi, saj je bila mati Katarina Bortolotti Italijanka sloven-
skih, furlanskih, čeških oz. nemških korenin, oče Josip Merkù pa Slovenec. 
Na njegovo kulturno razklanost so poleg tega vplivale napete zgodovinske 
okoliščine, v katerih se je rodil in odraščal. Leta 1927 je namreč v Trstu gos-
podaril fašizem s svojo nasilno politiko poitalijančevanja: skladatelj se je 
zato rodil kot Paolo Mercù, njegova družina pa je iz strahu pred fašističnim 
zatiranjem potajila svoje slovenske korenine.20 Družinski občevalni jezik je 
bila torej italijanščina oz. tržaško narečje, edina izjema je bila babica, po-
tomka ponemčenih Čehov, s katero se je skladatelj pogovarjal v nemščini. 
Etnično mešana družina, prisilna vzgoja v italijanskem jeziku, nato skrivno 
učenje prepovedanega jezika, to je slovenščine, in materina smrt leta 1943 
tik po kapitulaciji Italije so bili že zadostni dejavniki, da je bil Pavle Merkù 
ob koncu vojne globoko razpet med svojo slovensko in italijansko narodno 
identiteto. Nazadnje se je opredelil za Slovenca in svojo odločitev podkre-
pil z maturo na slovenskem klasičnem liceju v Gorici ter z diplomo iz slavi-
stike na Univerzi v Ljubljani. Ta korak, ki ga je od takrat vodil v aktivnej-
še vključevanje v slovensko kulturno in vsakdanje življenje, je utemeljil na 
naslednji način:

	 »Biti rob pomeni biti izpostavljen pisanim igram in pritiskom; 
občutiti vsaj občasno kak dvom o tem, kam spadaš in kako je 
najbolj prav, da si glede narodnosti; biti prisiljen, da se opredeliš 
za eno ali drugo narodno skupnost. [...] Kdor se je taki odločitvi 

18	 Prim. Košuta, »Kačji pastir«, 11–12; Merkù, »Autobiografia«, 17–20, 39–41; Mer-
kù, Pajčevina in kruh, 131–133; Marjana Mrak, »Kačji pastir: Premiera v maribor-
ski Operi«, Naši razgledi 35, št. 2 (1986): 44; N. C., »Appartengo alla minoranza di 
triestini che non rinuncia a nessuna parte di sé«, Il Piccolo, 17. apr. 2001: 17; Ivan Si-
lič, »Premalo opažena slovenska opera«, Primorska srečanja 71–72 (1987): 230.

19	 Prim. Košuta, »Kačji pastir«, 12.
20	 Takratne politične in zgodovinske okoliščine so se globoko vtisnile v Merkujevo za-

vest, saj svoj Biografski intermezzo začenja s stavkom: »Rodil sem se sedem let po po-
žigu Narodnega doma, v petem letu fašistične ere (k datumu je bilo obvezno dodati: 
V E. F.), eno leto potem, ko so zaprli zadnje slovenske šole v Julijski krajini.« Merkù, 
Poslušam, 63.
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izognil, je tvegal shizoidne posledice, kakršnih je poln Trst s svojo 
književnostjo vred.«21

Kljub pristopu na slovensko stran pa Merkù ni nikoli pozabil, da je 
tudi sam proizvod tiste »mešanice ras« (v ital. »croginolo di razze«),22 o ka-
teri je pisal tržaški pesnik Umberto Saba, ko je opisoval svoje rojstno mes-
to. Skladatelj se je zato v kasnejših letih raje prišteval v tisto tržaško manj-
šino, ki se ne želi odpovedati nobeni komponenti svojega multietničnega 
ozadja. Kot se je sam izrazil, »biti mešanec je končno bogastvo, ki ni dano 
vsakomur«.23 Po letu 1954, ko je Trst z londonskim sporazumom postal del 
Italije, se je posledično odločil, da svoj »utraquismo etnico«24 uveljavi pred-
vsem na kulturnem področju in si je zato nadel vlogo kulturnega posredni-
ka med slovenskim in italijanskim narodom, katerima je po lastnih bese-
dah hkrati pripadal.25

»Manjšinska vprašanja«, kot jih je označila Marjana Mrak, pa so do-
mnevno le nekateri izmed razlogov, ki so privedli do nastanka dvojezične 
opere. Nanjo so verjetno v večji meri vplivale že omenjene zunanje okoliš-
čine, ki jih je Merkù sprejel kot ustvarjalni izziv, kajti »obe besedili dajeta 
skladatelju kot ustvarjalcu z velikim posluhom za govorico, jezikovno na-
rečje, besedo, vokal – široke možnosti za ritmične in melodične posebno-
sti in različice«.26 Opera je torej dokaz hkratnega pristopa do dveh izrazito 
različnih jezikov: italijanščine, Merkujeve materinščine, ki je zanj predsta-
vljala enega izmed najlepših in uravnovešenih jezikov, in slovenščine, ki je 
bila po njegovem mnenju suha, trda, zvočno bogata in primerna za refle-
ksivno poezijo.27

21	 Merkù, Pajčevina in kruh, 105.
22	 Umberto Saba, Tutte le prose, ur. Arrigo Stara, I meridiani (Milano: Arnoldo Mon-

dadori Editore, 2001), 982.
23	 Merkù, Pajčevina in kruh, 106.
24	 Izraz »etnični utrakvizem« si je Merkù izposodil iz religije, kjer utrakvizem pomeni 

obhajanje pod obema podobama. Za označitev svojega multietničnega ozadja ga je 
uporabil v intervjuju za časopis Messaggero Veneto iz leta 1994. Prim. Stefania Ami-
sano, »Per i sensi profondi: Scelte poetiche e poetiche musicali in Pavle Merkù«, v 
Lungo il Novecento: La musica a Trieste e le interconnessioni tra le arti, Festschrift in 
onore del centenario della fondazione del Conservatorio Giuseppe Tartini di Trieste 
1903–2003, ur. Maria Girardi (Venezia: Marsilio Editori, 2003), 334; Luciano Moran-
dini, »Quel far musica nella Mitteleuropa«, Messaggero Veneto, 11. febr. 1994: 11.

25	 Prim. Merkù, »Autobiografia«, 1–11, 46–49; Merkù, Pajčevina in kruh, 97–136; Mer-
kù, Poslušam, 61–74; N. C., »Appartengo alla minoranza«, 17.

26	 Mrak, »Kačji pastir«, 44.
27	 Prim. Merkù, »Autobiografia«, 34. Opera Kačji pastir sicer ni edini primer Merku-

jevega skladanja v dveh jezikih. Kljub njegovi izjavi, da ima vsak jezik oz. narečje 
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Pavle Merkù je v italijanskem prevodu skušal obdržati smisel sloven-
skega besedila, zato nimamo pomenskih razhajanj, kvečjemu glasbene pri-
lagoditve. Skladatelj se namreč poslužuje skoraj deklamativnega petja, ki 
zvesto sledi prozodiji slovenskega in italijanskega besedila. Kot je razvidno 
iz spodnjih notnih primerov, se pevska linija prilagaja različnima jezikoma, 
vendar se glasbena podoba bistveno ne spreminja. Samo v eni točki se slo-
venska in italijanska partitura očitno razhajata: v drugem dejanju se med 
nastopom Spomina-Sonca (t. 19–123) pojavi verz »čas je« oz. »il tempo c‘è«. 
Merkù je zaradi različnega števila zlogov v italijanščini in slovenščini mo-
ral spremeniti taktovski način glede na jezik, kar nazorno dokazuje notni 
primer 1 z izpisanimi skladateljevimi opombami.

Notni primer 1: Pavle Merkù, Kačji pastir (klavirski izvleček: drugo dejanje, t. 81–82). 

Per gentile concessione della Casa Musicale Sonzogno, Milano. Objavo je dovolila milanska 
glasbena založba Sonzogno.

Merkujev glasbeni utrakvizem
Omenili smo, da je že Pierluigi Petrobelli v svoji analizi Kačjega pastirja 
ugibal o multietničnem izvoru opere. Ekspresionistična govorica, ki jo pre-
veva, naj bi bila izraz srednjeevropske dediščine: Pierluigi Petrobelli in Bru-

svojo glasbo in da prav zaradi tega ni nikoli želel prevajati besedil svojega obsežne-
ga vokalnega opusa, poznamo poleg opere še eno dvojezično izjemo. Opera namreč 
korenini, tako glasbeno kot jezikovno, v starejšem delu Vojskin čas (1974). V pismih 
Primožu Ramovšu je Merkù priznal glasbeno sorodnost med ciklusom samospe-
vov in opero, saj obe deli karakterizira suha, bistvena pisava z namigi na ljudski me-
los (prim. Pavle Merkù, pismi Primožu Ramovšu, 25. febr. in 9. jul. 1976, v Ramovš, 
»Kronika«), v prizor Tete Miši (prvo dejanje, sedma scena, t. 573–636) pa je vključil 
citat iz samospeva Preštevanje. Kot priča oznaka v partituri Vojskinega časa, je skla-
datelj sam poskrbel za prevod pesmi v italijanščino.
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no Bidussi prepoznavata v libretu Svetlane Makarovič Kafkove ter Brech-
tove vplive, v glasbenem smislu pa jima Gianni Gori pritrdi z izjavo, da je 
Pavle Merkù potomec dunajsko-dallapiccolovskih smernic.28

Pavle Merkù izraža svojo neoekspresionistično držo predvsem v izred-
no asketski instrumentaciji. Sam je svojo operno partituro v raznih pismih 
označil za »frančiškansko«,29 saj je raba celotnega orkestra izredno redka. 
Izjemo predstavlja Mrtvečeva ljubezenska izpoved (gl. drugo dejanje od 
t. 271 dalje), ki v Mesečnici obudi spomin na njeno staro življenje in tako 
sproži preobrat opernega dogajanja. Drugače ima Merkujeva opera značaj 
komornega, če ne celo solističnega dela. Skromna instrumentalna sprem-
ljava včasih popolnoma utihne in tako še bolj izpostavi pevca: oznaka or-
chestra tacet na ta način opero približuje Merkujevim zbirkam samospe-
vov Pelin za alt solo (1975) in Dvanajsta ura za sopran solo (1986). Sorodnost 
ni naključna: obe deli sta nastali na podlagi verzov Svetlane Makarovič, 
»okleščeno izražanje«30 svojih samospevov (in širše tudi opere) pa je Merkù 
opravičil z izjavo, da so pesmi nabite z izraznostjo in zato trpijo malo not 
zraven.31

Tako iskanje preprostega in bistvenega izraza je po Ivanu Klemenčiču 
značilno za glasbeni ekspresionizem. Redukcijo na bistveno namreč razla-
ga kot »prizadevanje umetnika, da odkriva pod videzom, površjem stva-
ri in pojavov vse kar je bistveno, globlje, notranje in izloča vse materialno, 
nebistveno in moteče, eno in drugo v želji, da se kar najbolj približa svoji 
predstavi resnice in jo kar najbolj verno upodobi«.32 Tržaški skladatelj Fa-
bio Nieder pa je ponudil še dodatno razlago. Na Merkujevo iskanje največ-
je izrazne koncentracije z minimalnimi sredstvi naj bi vplivali predvsem 
ljudska in baročna glasba. Le-ti naj bi izpilili Merkujevo esencialno glasbe-
no govorico in težnjo po skladanju za skromne zasedbe, ki se v skrajnih pri-
merih omejujejo le na solistični glas ali glasbilo:
28	 Prim. Gori, »Merkù: due ali di poesia«, 45; Petrobelli, »La Libellula di Pavle Merkù«, 

84; Kačji pastir, 13.
29	 Prim. Pavle Merkù, pismo Petru Liparju, 1. nov. 1976, v Merkù, »Kronika«; Pavle 

Merkù, pismi Primožu Ramovšu, 9. in 19. jul. 1976, v Ramovš, »Kronika«.
30	 Rijavec, Slovenska glasbena dela, 186.
31	 Prim. Pavle Merkù, pismo Primožu Ramovšu, 28. jan. 1975, v Ramovš, »Kroni-

ka«. Skladanje za sam glas sicer ni redkost v Merkujevem opusu. Že v samospevu 
Življenje ječa, čas v nji rabelj hudi iz ciklusa Prijazna smrt (1965) je Prešernovo be-
sedilo uglasbil samo za bas, brez klavirja, da bi strnil vso izraznost v solistični glas. 
Prim. Pavle Merkù, pismo Primožu Ramovšu, 23. jun. 1963, v Ramovš, »Kronika«.

32	 Ivan Klemenčič, »Ekspresionizem kot glasbeni slog«, Muzikološki zbornik 17, št. 2 
(1981): 36.
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	 »Mislim, da se pravzorci tega načina glasbenega ustvarjanja kažejo 
tako v monodični preprostosti ljudskega petja (in vsi vemo, koliko 
je Merkù kot etnomuzikolog prispeval k spoznavanju kmečke 
ljudske pesmi zamejskih Slovencev) kot v partitah za violino oz. 
violončelo J. S. Bacha. Nikjer drugje ni bil veliki nemški mojster 
zaradi omejenosti omenjenih instrumentov primoran posluževati 
se umetnosti aluzije. V primerih popolne homofonije namiguje 
melodična linija na stranske kontrapunkte in na zaporedja akordov. 
S tem postopkom je dal avtor prednost vodoravni dimenziji. V li-
nearni pisavi se torej izraža najbolj značilno podajanje Merkujeve 
glasbene misli.«33

Merkujeva težnja po bistvenem naj bi bila torej posledica skladateljeve-
ga zanimanja za baročno glasbo, glasbeni ekspresionizem in ljudsko pesem, 
torej za sloge in obdobja, ki so pomembno zaznamovali njegovo glasbeno 
življenje. Baročno glasbo je vzljubil že v mladosti, ko je študiral violino, in 
jo pozneje vedno bolj cenil kot pa »dolgoveznost« Ludwiga van Beethovna 
in glasbene romantike.34 Glasbeni ekspresionizem in ljudska glasba sta bila 
v središču njegove pozornosti v odrasli dobi: v času študija kompozicije se 
je vneto ukvarjal z Marijem Kogojem in njegovimi sodobniki, kasneje pa je 
med službovanjem na Radiu Trst A prišel v stik s slovenskim ljudskim iz-
ročilom v Italiji zaradi snemanja in zapisovanja na terenu. Trem osnovnim 
glasbenim vplivom bi lahko dodali še četrtega, in sicer komorno glasbo. 
Merkujevi prvi spomini segajo v rano otroštvo, ko so starši vsak teden or-
ganizirali komorne večere z domačim klavirskim triom. Glasbena srečanja 
33	 Fabio Nieder, »Prvo srečanje s Pavletom Merkujem«, prev. Simona Slokar, Primor-

ski dnevnik, 27. sept. 1987: 12. Borut Loparnik je pri opisu Merkujevega sloga združil 
ljudske in baročne vzore z nadčasovno ekspresionistično dediščino: »Dasi eden red-
kih, ki jim je vokal že dolgo poglaviten instrument, je znal Merkù ohraniti dikcijo in 
duha domačih napevov tudi v jeziku glasbil [...]. In to ni bilo naključje, „skrivnost“ 
tiči v njegovi fakturi, v prozorno komornem, lapidarnem in domišljeno vodenem 
glasbenem toku, ki ceni strogost, skopari z okraski in se ne zgublja čez rob vsebine. 
Takšna je drža ljudskega pevca in Merkù je ni šele privzel, klesal jo je že od novoba-
ročnih začetkov. [...] Pove, kar sodi k jedru, domala v miniaturah in z močno nape-
tim izraznim lokom, brez uvodov, finalov in kompozicijskih umetnij, ki bojda pri-
čajo o tehtnosti. Pogosto z enim samim glasbilom, dvema ali tremi, še v zboru raje 
dosledno kakor bežno, bolj trpko kakor zlagoma, da le izostri, kar se je bil namenil 
– sporočilo. Tega doživlja, misli in izraža de profundis, z ekspresijo, ki je mamila vse 
rodove njegovih duhovnih prednikov od Monteverdija do Berga in Kogoja, pa z re-
fleksijo, ki mu jo je dosodila alkimija narave.« Borut Loparnik, »Ob sedemdesetlet-
nici Pavleta Merkuja«, Glasnik Slovenske matice 21 (1997): 61.

34	 Prim. Pavle Merkù, pismi Primožu Ramovšu, 12. in 24. sept. 1955, v Ramovš, »Kro-
nika«.
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so bila odlična šola za spoznavanje glasbenega repertoarja do praga dvaj-
setega stoletja, predvsem pa so pustila globoko sled v Merkujevi ustvarjal-
nosti.35 Že samo površen pregled instrumentalnega opusa razkrije nagnje-
nost do manjših zasedb: v njem odkrijemo zajeten korpus del za solistična 
glasbila in komorne skupine, manj pozornosti pa je skladatelj namenil ve-
likim simfoničnim delom, saj je raje skladal za komorni ali godalni orke-
ster.36 V primeru opere je zato pristopil k simfonični partituri kot komorni 
skladatelj, ki izpostavlja posamezna glasbila ali instrumentalne skupine in 
ne išče podvojitev ali mešanja barv.

Velja pa poudariti, da kljub nedvomnemu ekspresionističnemu okviru 
opera Kačji pastir ne nudi izrazite modernistične govorice Merkujevih sta-
rejših del. Aleatorični odseki in tonski grozdi stopnjujejo grozečo atmosfe-
ro v operi, a so le barvne kulise. Dodekafoni prijemi so samo nakazani, kot 
na primer v prvem dejanju ali v medigri, ravno tako omejene so razširjene 
izvajalske tehnike (npr. oznake za izvajanje najvišjega ali najnižjega poljub-
nega tona, nenotirani glissandi v godalih, Flatterzunge oz. tresoči se jeziček 
v rogovih in flavti). Neredko se pojavljajo akordi terčne gradnje in kadence: 
v primeru podobe vrbe (gl. notni primer 2) bo razloženi sekstakord v gla-
su in oboi prevzel vlogo osnovnega motiva opere. Namigi na tonalnost in 
modalnost so še posebno prepoznavni v prizorih s simboli. Pavle Merkù je 
v intervjuju za revijo Dan leta 1976 sicer priznal, da bi se v svoji operi lah-
ko posluževal hujših prijemov, vendar se je odločil za omiljen izraz v ime-
nu enotnosti:

	 »Zato bi lahko rabil veliko hujše prijeme, kakor jih rabim v 
koncertnih skladbah, pa mi to ni potrebno, ker mora imeti odrska 
pravljica le neko svojo enotnost in razpon med ekspresionističnimi 
izbruhi ranjenih človeških bitij, če rabim ta ekspresionistični 
izraz, in abstraktnostjo izjav simbolov ne sme biti tako huda, da 
bi čutili poslušalci razpor, prelom. To sta dva pola enega in istega 
dogajanja, dva aspekta enega in istega življenja. Enotnost mora 
kljub temu biti. Mogoče je to najtežja naloga, ki sem si jo zadal: 
ustvariti enotnost s tako različnimi sredstvi.«37

35	 Prim. Merkù, »Autobiografia«, 36; Merkù, Poslušam, 22–23; Merkujevi glasbeni pis-
mi z dne 24. sept. 1955 in 26. jul. 1958 v Ramovš, »Kronika«; Lida Turk, Glas v ... etru 
(Trst: Deželni sedež RAI za Furlanijo-Julijsko krajino, 1991), 144–149.

36	 Prim. Merkù, Catalogo, 9–17.
37	 Košuta, »Kačji pastir«, 12.
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Bruno Bidussi je v svoji predstavitvi Kačjega pastirja obrazložil, da ima 
Merkujeva slogovna raznoterost dramaturški pomen, saj »drzen poskus, 
uporabljati izmenoma tri različne govorice, je opravičen z namenom, da 
bi gledalec vsakokrat dojel prehod od subjektivnega sveta čustev stvarnih 
oseb do sveta njihovih projekcij v prozaično in monotono neizogibnost živ-
ljenja pa še do pravljičnega, simboličnega, grotesknega sveta«.38 Razlikova-
nje je razvidno predvsem v načinu petja, saj ravno glasba definira psiholo-
gijo opernih karakterjev. Protagonista opere, to sta Mrtvec in Mesečnica, 
zaradi svoje človeške narave komunicirata v atonalnem, ekspresionistično 
nabitem slogu, da bi direktno posredovala svoje notranje tesnobe in čustva. 
Ona se od njega razlikuje, ker verjame v poezijo, simbol poezije pa je Kač-
ji pastir, ki ga interpretira plesalka. Tudi preostali nastopajoči niso stvarne 
osebe, ampak le simboli s točno določenim pomenom: Hrošč Oklepnik je 
oblast, Teta Miš je življenje, ki nas vsak dan po malem grize, Spomin-Son-
ce je spomin na lepe trenutke v življenju. Simboli zaradi svoje nečloveš-
ke narave ne trpijo, zato jih karakterizira realistična, objektivna, nevtral-
na in čustveno neprizadeta diatonična govorica ljudskega melosa, »zakaj 
melodija ljudske pesmi je lahko ista pri žalostnem in pri veselem besedilu, 
šele besedilo daje viži nek pomen«.39 Merkù je poudaril, da je pri skladanju 
upošteval značilnosti ljudskega petja, vendar se je izognil direktnemu citi-
ranju. Ljudska obarvanost simbolov se tako izraža z namigi na tonalnost in 
modalnost, ki jih skladatelj pod vplivom svoje neoekspresionistične govo-
rice deformira in zamegli s pomočjo disharmoničnih alteracij, kromatič-
nih prehodov, kvartnih akordov, pogostih izmikov v druge tonalitete, bi-
tonalnosti in diatoničnih tonskih grozdov, ki bi jih lahko interpretirali kot 
ostanke tonalitet in modusov, zamrznjene v politonalno in polimodalno 
mrežo harmonskih spominov (gl. arioso Hrošča Oklepnika, prvo dejanje, 
drugi prizor, t. 125–140). Včasih je tonalna zamegljenost tako gosta, da iz-
gubimo vsak občutek jasne tonalne polarizacije: politonalne in polimodal-
ne harmonije, bitonalni akordi in vzporedno gibanje kvintakordov namreč 
onemogočajo vzpostavitev jasnega tonalnega centra. Tak slog precej spo-
minja na Merkujeve predelave slovenskih ljudskih pesmi v šestdesetih le-
tih prejšnjega stoletja.40

38	 Kačji pastir, 13.
39	 Košuta, »Kačji pastir«, 12.
40	 Sorodnost med opero in Merkujevimi predelavami slovenskih ljudskih pesmi lahko 

ugotovimo na podlagi vzporednega gibanja kvintakordov v basu. Prim. operna pri-
zora s Teto Mišjo (prvo dejanje, šesti prizor, t. 467–471) in Spominom-Soncem (dru-
go dejanje, t. 37–40) z Merkujevo predelavo pesmi Eno drevcè (t. 5–8) iz zbirke Tri 
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Prisotna pa je še tretja govorica: glasba ne razlikuje samo med človeš-
kimi in nečloveškimi bitji, ampak tudi med sanjskim svetom in realnim 
življenjem. Pravljico Svetlane Makarovič, na kateri opera temelji, bi lahko 
interpretirali kot nočno moro, v kateri privrejo na plan notranje stiske Me-
sečnice. Ime protagonistke in številni namigi v besedilu nam jasno pove-
do, da je glavna junakinja v spečem stanju. Zato v njenem sanjskem, iracio-
nalnem svetu ljudje in simboli pojejo, med prebliski iz realnega življenja pa 
se pevci poslužujejo deklamiranega ali govornega petja. Tak primer sta mi-
mični vlogi Moža in Žene, ki zdolgočasenost in suhoparnost svojega odno-
sa izdajata z diatonično obarvano ritmično-melodično deklamacijo. Njuno 
»surovo, realistično, močno deklamirano petje«, kot ga je predpisal sklada-
telj v partituri, temelji na ponavljanju istega tona z manjšimi melodičnimi 
odstopi.41

Slogovna raznolikost pa ni preprečila Merkujevega stremljenja po eno-
tnosti. Bruno Bidussi je namreč ugotovil, da homogenost Kačjega pastir-
ja omogočajo t. i. vodilne glasbene misli, ki med seboj trdno povezujejo 
prizore in dejanja.42 Osnovni glasbeni parametri, kot so ritem, melodija, 
harmonija in instrumentalna barva, posamezno ali v kombinaciji skuša-
jo orisati značaje protagonistov in njihova čustva, ustvarjajo pa tudi pre-
poznavne glasbene objekte, s katerimi poudarjajo bistvene pojme libreta. 
Merkujeva korespondenca nam razkriva, da se je skladatelj že v svoji starej-
ši in nedokončani operi na literarni predlogi Pregljevih Tolmincev poslu-
ževal samostojnih glasbenih misli. Podobno se je odločil tudi v primeru 
Kačjega pastirja, saj v pismu iz leta 1975 omenja osnovne motive in njihove 
anticipacije v prvem prizoru.43 Na ta način se skladatelj približuje Richar-
du Wagnerju in njegovim vodilnim motivom, čeprav Wagnerjeva glasba ni 
povsem ustrezala njegovemu glasbenemu okusu. Merkù je vsekakor redno 
poslušal Wagnerjeve glasbene drame v tržaškem opernem gledališču, kar 
tudi omenja v pismih Primožu Ramovšu, v svojo klavirsko Balado (1949) 
in v tretji godalni kvartet »Romantico« (1987) pa je celo vključil namige 

ljudske pesmi iz Benečije za sopran in klavir (1966). Tonalno zabrisanost lahko za-
sledimo tudi v Merkujevi kasnejši skladbi za violo solo z naslovom Alba (1986). Slo-
govno vez solističnega dela z opero, in še posebno s Spominom-Soncem, je skladate-
lj potrdil v pismu Primožu Ramovšu. Prim. Pavle Merkù, pismo Primožu Ramovšu, 
22. jan. 1986, v Ramovš, »Kronika«.

41	 Prim. [Cesare], »la libellula di mercù«, 8; Košuta, »Kačji pastir«, 12; Pavle Merkù, pis-
mo Petru Liparju, 1. nov. 1976, v Merkù, »Kronika«.

42	 Prim. Kačji pastir, 13.
43	 Prim. Pavle Merkù, pismi Primožu Ramovšu, 25. mar. 1955 in 30. apr. 1975, v Ra-

movš, »Kronika«.
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na Tristanov akord.44 Poznavanje nemškega mojstra sta verjetno poglobi-
la njegova profesorja kompozicije, to sta Ivan Grbec in Vito Levi, oba bivša 
študenta Antonia Smareglie, ki je veljal za enega izmed »največjih italijan-
skih „wagnerjancev“ konec devetnajstega in v začetku dvajsetega stoletja«.45 
Wagnerjanski vplivi na tematološko zasnovo Kačjega pastirja so torej mo-
žni, vendar jih ne moremo točneje določiti, saj se je Wagnerjev gosti simfo-
nizem izgubil v prid Webernove esencialnosti. Merkujevi motivi so namreč 
zaradi redke instrumentacije skoraj klesani v tišino.

Opera temelji na mreži motivov, vendar predvsem dva motiva krojita 
glasbeno in vsebinsko podobo Kačjega pastirja. Prvi se pojavi že v prvem 
prizoru prvega dejanja, kjer sovpada s podobo vrbe (gl. notni primer 2), 
zato bi ga lahko poimenovali motiv vrbe ali vrbni motiv.

Notni primer 2: Pavle Merkù, Kačji pastir (prvo dejanje, prvi prizor, t. 27–31). 
Per gentile concessione della Casa Musicale Sonzogno, Milano. Objavo je dovolila milanska 
glasbena založba Sonzogno. 

Na tej točki se Mesečnica, ki brez spomina tava v praznem in brezča-
snem prostoru, prvič sreča s podobo. Nezavedno jo poimenuje, saj je vrba 
drobec zabrisanega spomina na njeno življenje v vrbovju, kjer se je kot Kač-
44	 Prim. Pavle Merkù, pismi Primožu Ramovšu, 16. jan. 1957 in 12. mar. 1987, v Ra-

movš, »Kronika«.
45	 Rijavec, Slovenska glasbena dela, 180. Prim. Diego Redivo, »“Cara Patria, già madre 

e reina”: la Nazione in musica«, in Matteo Sansone, »Alla ricerca di un pubblico per 
il „teatro di poesia“ di Smareglia«, v Lungo il Novecento, 9–10, 19–25.
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ji pastir predajala le pesmi in plesu. Njen glas in nato oboa melodično oriše-
ta figuro vrbe žalujke na podlagi razloženega akorda, ki se bo v operi vsakič 
pojavljal ob besedah »vrba«, »vrbovje«, »Kačji pastir«, »krila«, »peti«, »ple-
sati« itd. Vrba je namreč simbol sveta umetnosti, narave in svobode, v ka-
terega se Mesečnica skuša zateči pred družbenim pritiskom. Zato jo lahko 
razumemo tudi kot simbol odrešujoče moči umetnosti.

Notni primer 3: Giuseppe Verdi, Otello (četrto dejanje, t. 75–87).

V notnem primeru 2 lahko opazimo zanimivo povezavo z delom Giu-
seppa Verdija. Omemba vrbe, podobna instrumentacija in sama oblika vrb-
nega motiva, to je razložen trizvok, nam prikličejo v spomin Verdijevo ari-
jo iz četrtega dejanja opere Otello (1887). Povezava je naključna in nimamo 
dokazov, da je to dejansko citat. Izraz salce v italijanskem besedilu vsekakor 
preseneča, saj je v pogovorni italijanščini pogostejša uporaba besede sali-
ce. Varianta salce je zelo literarna, med drugim jo najdemo v libretu Arriga 
Boita, ko nesrečna Desdemona zapoje staro pesem o vrbi (v Verdijevi ope-
ri znana kot »la canzon del Salice«). Uvodni motiv pesmi najprej izpostavi 
angleški rog na začetku dejanja, torej spet glasbilo z dvojnim jezičkom, kas-
neje ga prevzame sopran nad zadržano harmonijo tonike v godalih in pa-
dajočo figuro v pihalih, podobno kot v Merkujevem Kačjem pastirju (prim. 
notna primera 2 in 3).46

46	 Kot že rečeno, ni mogoče ugotoviti, če je to dejansko citat. Merkù je v svojih mikro-
esejih o tržaški operni sezoni 1962/1963 sicer priznal, da obožuje Giuseppa Verdija 
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Drugi osnovni motiv opere se prvič pojavi v šestem prizoru prvega de-
janja (gl. notni primer 4), ko nastopi Teta Miš, in ima značilno instrumen-
talno barvo godal. Na njem temeljita medigra z naslovom Uspavanka nero-
jenim detetom in odsek iz drugega dejanja (t. 124–267), kjer je ravno govor o 
Mesečničinih otrocih. Melodični fragment padajoče male terce z malo se-
kundo, ki ga v motivu izpostavijo prve violine, se včasih prikrade tudi v vo-
kalno linijo Tete Miši ali v pihala. Motiv se ne navezuje enostavno na Me-
sečničino družino, temveč je v povezavi z besedilom Tete Miši (gl. prvo 
dejanje, sedmi prizor, t. 719–721) izraz psihološkega pritiska, ki ga druž-
ba izvaja nad Mesečnico. Teta Miš namreč s svojo obsedenostjo s prešteva-
njem in urejevanjem skuša uničiti svobodni svet domišljije, v katerega se 
zateka Mesečnica.

Notni primer 4: Pavle Merkù, Kačji pastir (prvo dejanje, šesti prizor, t. 408). 
Per gentile concessione della Casa Musicale Sonzogno, Milano. Objavo je dovolila milanska 
glasbena založba Sonzogno. 

Ta dva osnovna motiva sta torej glavna pola, med katerima se pne bi-
vanjska stiska Mesečnice, vendar so v operi prisotni tudi drugi motivi, ki 
glasbeno nakazujejo njena duševna stanja, označujejo pojme (pogosta je na 

zaradi njegovih zadnjih oper: »Verdi [...] mi je bil preveč površen, preveč zum-pa-pa, 
preveč diletantski. Sodil sem ga seveda po neštetih Trubadurjih in Traviatah, ki sem 
jih slišal, medtem ko sta mi bila tedaj še neznana Otello in Falstaff. Danes obožujem 
Verdija: Otello in Falstaff sta mi ga približala, Don Carlos, ki sem ga te dni slišal pr-
vič, je dokončno potrdil to moje mnenje. Don Carlos sicer ne ostaja vseskozi na tako 
visoki ravni, nima tako strnjene krivulje napetosti, ni tako popolnoma mojstrovina, 
kot sta Otello in Falstaff; nasprotno, pozna tudi stagnacijo in nekatere strani so kar 
konvencionalne. Toda nekateri prizori so vredni omenjenih oper in sodijo med naj-
boljše, najpristnejše, najgenialnejše Verdijeve strani.« Pavle Merkù, »Tržaška glasbe-
na sezona«, Naši razgledi 12, št. 3 (1963): 58.
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primer raba besede »ime«, ki jo spremlja statični akord v godalih) ali ka-
rakterizirajo pravljične like. Zanimivo je, da so se nekateri osnovni motivi 
iz opere osamosvojili in se pojavljajo v kasnejših Merkujevih delih. Drobec 
iz Mrtvečeve ljubezenske izpovedi (gl. drugo dejanje, t. 271) in motiv Spo-
mina-Sonca (gl. drugo dejanje, t. 19–22) sta na primer glavni tematski jedri 
v skladbi za violončelo solo z naslovom Madrigale (1985). Njuno zavestno 
uporabo potrjuje dejstvo, da je bila skladba zasnovana med pripravami za 
slovensko praizvedbo opere Kačji pastir v Mariboru.47

Pierluigi Petrobelli je v svoji analizi Kačjega pastirja skušal poiskati  
tudi elemente slovenske in italijanske glasbene tradicije. Za slovensko kom-
ponento je sicer dejal, da je ni sposoben prepoznati, glede italijanske pa je 
v opombi navedel diskusijo, med katero naj bi Merkù priznal vpliv Clau-
dia Monteverdija »nell‘essenzialità della dizione e nel valore attribuito alla 
declamazione della parola« (v bistvenosti dikcije in v pomenu, ki se pri-
pisuje deklamaciji besede), zgled Giuseppa Verdija pa naj bi bil zaznaven 
»nell‘economia dei mezzi musicali impiegati e la loro organizzazione« (v 
ekonomičnosti uporabljenih glasbenih sredstev in v njihovi organizaciji).48 
Merkù se je pri tem skliceval na Dallapiccolove analize v spisu z naslovom 
Parole e musica nel melodramma.49 Podatek je izredno zanimiv za razume-
vanje Merkujeve opere, saj nam pomaga analizirati gradnjo Mesečničine 
arije na koncu prvega dejanja.

Na začetku tega poglavja je bil govor o Merkujevi glasbeni askezi, tudi 
v vokalnem partu, ki ga je Borut Loparnik zaradi tega označil za recita-
tiv »secco po naravi, accompagnato na videz«.50 Vendar so v operi le priso-
tne točke, kjer se vokalna linija nekoliko razmahne: tako izjemo predsta-
vlja na primer trenutek, ko protagonistka izpove svojo vero v poezijo (prvo 
dejanje, sedmi prizor, t. 661–733). Merkù je ta odsek poimenoval Grande 
aria tripartita per il soprano,51 saj arijo oblikuje tridelna shema, ki jo jasno 
razmejujejo prekinitve alta oz. Tete Miši. V tretji oz. zaključni del arije je 
skladatelj umestil štirivrstično kitico, ki jo je zaradi njene vsebine izbral za 
motto Kačjega pastirja. Ravno v tem ključnem trenutku opere lahko zasle-
dimo Merkujevo zavezanost italijanski operni tradiciji: Dallapiccolov spis 
Parole e musica nel melodramma namreč izčrpno opisuje zgradbo Verdije-
vih arij in Merkù, ki je ta spis po pričevanju Pierluigija Petrobellija dobro 
47	 Prim. Pavle Merkù, pismo Primožu Ramovšu, 29. dec. 1985, v Ramovš, »Kronika«.
48	 Petrobelli, »La Libellula di Pavle Merkù«, 84–85.
49	 Gl. Dallapiccola, Parole e musica, 66–93.
50	 Loparnik, »Pismo neznancu«, 285.
51	 Prim. Pavle Merkù, pismo Primožu Ramovšu, 4. mar. 1976, v Ramovš, »Kronika«.
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poznal, je domnevno skušal vpeti podoben dramatični lok tudi v svojo edi-
no operno arijo.52

Luigi Dallapiccola je v svojih analizah opazil, da Verdijevi ariosi, ari-
je in kavatine, ki slonijo na štirivrstičnih kiticah, sledijo že skoraj standar-
dnemu načinu gradnje. V prvih dveh verzih sta navadno metrika in vokal-
ni obseg precej podobna, le drugi verz nekoliko stopnjuje dramatičnost, ki 
bo svoj višek dosegla v tretjem verzu. Temu sledi emocionalni diminuen-
do v četrtem verzu. Ta višek je Dallapiccola poimenoval gesta (v ital. gesto): 
tretji verz se navadno razlikuje od prejšnjih zaradi metrične ali harmonske 
spremembe, včasih tudi izpostavi najvišji ton arije. Giuseppe Verdi je ome-
njene postopke uporabljal posamezno ali kombinirano, redkeje mu je bila v 
pomoč instrumentacija (Dallapiccola navaja le primer iz Otella). Da bi pod-
krepil svojo teorijo, je avtor spisa navedel primere iz oper Rigoletto, Il tro-
vatore, La traviata, Un ballo in maschera in Otello, analiziral pa je tudi dalj-
še kitice ali kompleksnejše vokalne oblike (npr. tercet iz opere Un ballo in 
maschera). V vseh primerih je prišel do istega zaključka: tako v mikro- kot 
v makrostrukturi predstavlja tretji par verzov oz. tretji odsek emocionalni 
višek arije, šlo pa naj bi za ustaljeno italijansko operno tradicijo, ki se je pre-
dajala ustno ali s pomočjo vzorov. V prid te teze je dodal primere Gioacchi-
na Rossinija, Gaetana Donizettija in Vincenza Bellinija.53

Podobno shemo lahko opazimo tudi v Merkujevi ariji (gl. notni primer 
5). Prva dva verza sekvenčno silita v višji register, vendar hkrati ohranjata 
isto metrično strukturo. Šele tretji verz prevzame Dallapiccolovo gesto: in-
strumentalna spremljava se na tem mestu zgosti, v glasu nastopi najvišji ton 
celotne arije (a2), verz pa se zaradi daljših notnih vrednosti nekoliko razte-
gne v pričakovanju emocionalnega diminuenda v četrtem verzu.

Tako kot izdaja zgradba arije sledi italijanske operne tradicije, tako 
zborovski odseki kažejo na tiste slovenske vplive, ki jih je Pierluigi Petro-
belli v svoji analizi sicer zaslutil, a ne definiral. Že v baladi Tete Miši za alt, 
mešani zbor in godalni orkester (prvo dejanje, sedmi prizor, t. 573–636) pri-
tegne pozornost gibanje pevskih linij: spodnji glasovi se namreč večkrat za-
ustavijo na istem tonu in prevzamejo vlogo borduna, nad katerim homo
ritmično kontrapunktirajo soprani. Prisotnost borduna nam takoj prikliče 
52	 Pismo Primožu Ramovšu iz leta 1975 potrjuje izredni trud, ki ga je skladatelj vložil 

v komponiranje tega dela opere. Merkù namreč piše, da je zadnji del sopranske arije 
napisal kar sedemkrat. Prim. Pavle Merkù, pismo Primožu Ramovšu, 1. dec. 1975, v 
Ramovš, »Kronika«.

53	 Prim. Dallapiccola, Parole e musica, 76–92.



nova gl a sba v »nov i« e v ropi m ed obe m a s v etov n i m a voj na m a

334

Notni primer 5: Pavle Merkù, Kačji pastir (prvo dejanje, sedmi prizor, t. 723–733). 
Per gentile concessione della Casa Musicale Sonzogno, Milano. Objavo je dovolila milanska 
glasbena založba Sonzogno. 
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v spomin rezijansko petje, vendar nam domnevno povezavo potrdi šele 
zborovski odsek iz prizora Spomina-Sonca (gl. notni primer 6).

Vključevanje ljudskih prvin ni redkost v Merkujevi glasbi. V šestdese-
tih letih se je skladatelj še omejeval na predelave ljudskih pesmi: sem spa-
dajo poleg zborovskih predelav tudi zbirka Tri ljudske pesmi iz Benečije za 
sopran in klavir (1966) ter ciklus petih pesmi iz Benečije za tenor in komor-
ni orkester z naslovom Divertimento II° (1967). V omenjenih delih se izvirni 
napev navadno nahaja v pevčevi liniji in ohranja svojo melodično konturo, 
ritem ter modalno oz. tonalno vpetost. Tudi diatonična spremljava ima iz-
razite tonalne obrise, kot je prisotnost tonalnega centra ali kadenc, vendar 
se skladatelj poslužuje tudi celotonskih in kromatičnih prehodov. Prav sre-
čanje med modalnimi oz. tonalnimi ljudskimi napevi in spremljavo, ki jo 
zaznamuje razširjena tonalnost, neizogibno vodi v trenutke politonalnosti 
in polimodalnosti.

V sedemdesetih letih prejšnjega stoletja, to je tik pred nastankom Kač-
jega pastirja, se je Merkù odločil, da korenito spremeni svoj glasbeni slog.54 
Prepričan je bil, da doživlja avantgarda svoj zaton, zato je tudi sam kot 
številni drugi skladatelji začel iskati novih poti. Zaradi svojega temeljne-
ga načela iskanja in posredovanja resnice, »ki bi izražala celotnega člove-
ka v njegovi živi kompleksnosti«, se je usmeril v ljudsko glasbo, saj je ta po 
njegovem mnenju »posoda najstarejših, najpristnejših notranjih resnic«.55 
Ljudski napev mu ni bil le golo tematsko gradivo, kajti Merkù je podob-
no kot citirani Marij Kogoj in nenazadnje kot Béla Bartók zahteval, da se 
z dobrim poznavanjem naravnega habitata ljudske glasbe in upoštevanjem 
bistvenih značilnosti ljudskega petja oživi ljudski duh, tako da priredba ne 
izpade kot »mrtva črka ali mistifikacija«:56

	 »Med rešitvami me danes zanima predvsem ena: presaditev ljudske 
glasbe v novo kulturno posodo. Oplajanje pri koreninah (naše) 
nacionalne glasbene kulture. [...] Ni ga recepta, po katerem naj bi 
pristopil k taki operaciji: pač pa je pred tabo meja, ki je ne smeš 
prestopiti. To je meja spoštovanja prvinskih značilnosti slovenske 
ljudske glasbe. Zato jo moraš poznati, poznati moraš njene žive 

54	 Prim. Pavle Merkù, pismo Primožu Ramovšu, 5. okt. 1974, v Ramovš, »Kronika«.
55	 Merkù, Poslušam, 14, 38.
56	 Pavle Merkù, »Značilnosti in posebnosti: Zborovske priredbe ljudskih pesmi sloven-

ske etnične manjšine v Italiji«, Naši razgledi 26, št. 7 (1977): 180–181. Prim. Béla Bar-
tók, Scritti sulla musica popolare, ur. Diego Carpitella, Universale Bollati Boringhie-
ri 153 (Torino: Bollati Boringhieri, 2001), 101–107.
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nosilce in družbeni ambient, v katerem je ta glasba živela oziroma 
tu in tam zaenkrat še živi. Le s tem pogojem bo skladatelj potem 
svoboden, da si izbere pot in način, ki mu ustreza. Potem bo odprta 
vsaka pot od preproste predelave do svobodnega preoblikovanja, 
potem bo vse odvisno od skladateljeve sposobnosti in izrazne 
nuje.«57

Svoj novi glasbeni jezik je Merkù preizkušal predvsem v instrumen-
talni glasbi, kjer je navidezno ločena idioma, modernističnega in ljudskega, 
skušal združiti v enovit slog. V skladbi za solo rog Metamorfosi di un can-
to popolare (1973) je na primer jasno izpostavljeni ljudski napev na začetku 
skladbe osnova za ritmično in melodično preoblikovanje. V kasnejših de-
lih pa je skladatelj postopoma opuščal jasne namige na prisotnost ljudske-
ga motiva v skladbi. Citate je raje mimetiziral znotraj svoje neoekspresio-
nistične govorice, tako da so prepoznavni le s pomočjo analize ali branja 
skladateljevih osebnih pisem. Ljudska pesem se je tako nerazdružljivo spo-
jila s sodobnejšimi prijemi Merkujeve neoekspresionistične govorice, ven-
dar bi bilo zgrešeno govoriti o dvojnosti Merkujevega sloga. Skladatelj se je 
tega izraza izogibal, saj po njegovem mnenju staro in novo, ljudsko in ek-
spresionistično, tradicionalno in sodobno izvirajo iz iste človeške vsebine 
ter se med seboj dopolnjujejo. To je poudaril v intervjuju za tržaško revijo 
Mladika ob italijanski praizvedbi opere Kačji pastir:

	 »Ljudski melos se ne bije z ekspresionizmom, kolikor sta to dva 
komplementarna izraza iste človeške vsebine. [...] Ljudski melos je 
danes priraščena komponenta mojega človeškega obraza: uporab-
ljam ga v zavesti, da je to izraz večnega: in večno naj se v umetno-
sti bije z novim? Novo in staro, kontingentno in večno imata v 
umetnosti svojo težo! Dvojnost je izraz, ki ga mrzim.«58

Kačji pastir sovpada s tem ključnim obdobjem, ko je skladatelj za-
čel sintetizirati svoje glasbene izkušnje. V operi sicer ni citiral ljudske pe-
smi, vendar je v omenjenem zborovskem odseku (gl. notni primer 6) prev-
zel nekatere značilnosti rezijanskega tradicionalnega petja. Pavle Merkù je 
prišel v stik z Rezijo že med svojim slavističnim študijem v Ljubljani, prvič 
pa jo je obiskal leta 1967, ko je snemal rezijanske ljudske pesmi za sloven-
57	 Merkù, Poslušam, 50–52.
58	 Trn [Zora Tavčar], »Let Kačjega pastirja: Pogovor s skladateljem nove slovenske ope-

re«, Mladika 21, št. 1 (1977): 8.
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sko radijsko postajo v Trstu.59 Kar ga je privlačilo v tej geografsko in zgo-
dovinsko izolirani dolini, niso bili samo jezikovni arhaizmi, ampak tudi 
glasbene specifike rezijanske glasbe, ki jih je podrobneje opisal in predsta-
vil v svojih etnomuzikoloških spisih. V njih je izpostavil tri osnovne zna-
čilnosti: netemperirani sistem, za katerega je Merkù sicer priznaval, da 
počasi izginja pod vplivom medijev; bordun kot edino spremljavo glasu 
ali glavnega glasbila (posledično sta prisotna samo dva glasova, melodič-
ni in bordunski glas); peterni ritem, kjer se izmenjujeta binarni in ternar-
ni ritem (npr. 2/4 + 3/4 ali 6/8 + 9/8).60 Nazorne primere take glasbe lahko 
najdemo v Merkujevi knjigi Ljudsko izročilo Slovencev v Italiji, še poseb-
no med tistimi ljudskimi napevi, ki jih je Merkù posnel v vasi Bila med le-
toma 1968 in 1974.61

V notnem primeru 6 lahko vidimo, kako je Merkù zvesto sledil tem 
vzorom in jih potem variiral, tako da petje ohranja svoje arhaično vzdušje, 
vendar rezijanski vpliv ni takoj prepoznaven. Skladatelj je najprej odstra-
nil vsak možni namig na temperiran sistem, saj zbor nastopi sam, brez 
instrumentalne spremljave, to zahtevo pa je Merkù podkrepil z oznako 
orchestra tacet. Nato je v petje vključil dvojni bordun, ki ga je postavil v 
zgornje glasove (soprane, tenorje) in ne v bas, kot je sicer značilno za tra-
dicionalno rezijansko petje. Tudi prisotnost štirih glasov je nenavadna, 
saj je rezijansko petje večinoma dvoglasno. Nenazadnje je tu še metrič-
na podoba: Merkù je rezijanski peterni ritem podvojil, tako da je names-
to značilnega 2+3 uporabil metrično oznako 4+6. S tem je slovenski vpliv 
vsaj deloma izpričan: Merkù ga je prevzel iz ljudskega izročila in to v nje-
govi najbolj arhaični podobi, ki se je v periferni in izolirani Reziji ohrani-
la skozi dolga stoletja.62

59	 Prim. Merkù, Pajčevina in kruh, 23–24; Pavle Merkù, pismo Primožu Ramovšu, 23. 
nov. 1967, v Ramovš, »Kronika«.

60	 Izjemoma v članku »Značilnosti in posebnosti« iz leta 1977 dodaja še heterofonijo 
v triglasnih pesmih. Prim. Pavle Merkù, »Polifonia primitiva nei canti popolari re-
ligiosi della Val di Resia«, v Le polifonie primitive in Friuli e in Europa, atti del con-
gresso internazionale Cividale del Friuli, 22–24 agosto 1980, Miscellanea musicolo-
gica 4, ur. Cesare Corsi in Pierluigi Petrobelli (Roma: Edizioni Torre d‘Orfeo, 1989), 
349–354; Merkù, Poslušam, 19–20; Merkù, »Značilnosti in posebnosti«, 180.

61	 Prim. Merkù, Ljudsko izročilo, 397–400.
62	 Podoben način komponiranja lahko zasledimo v zborovski skladbi Mračnina (1977), 

ki je ravno tako kot opera nastala na podlagi besedila Svetlane Makarovič. Tudi v 
tem primeru je skladatelj razširil vokalno zasedbo na štiriglasni ženski zbor SSAA, 
vendar nam prisotnost borduna, nad katerim se večkrat pojavlja interval sekunde, in 
pogosto izmenjavanje binarnega ter ternarnega ritma takoj prikličeta v spomin rezi-
jansko pesem.
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Notni primer 6: Pavle Merkù, Kačji pastir (drugo dejanje, t. 111–123). 
Per gentile concessione della Casa Musicale Sonzogno, Milano. Objavo je dovolila milanska 
glasbena založba Sonzogno.

Sklep
Opero Kačji pastir bi lahko označili za sintezo Merkujevega glasbenega 
ustvarjanja. Dejansko je opera mnogo več kot to, saj je tudi odraz skladate-
ljevega življenja in mnogostranskega delovanja na področju jezikoslovja ter 
etnografije. Želja, da bi komponiral opero, je v Merkuju dozorevala dvajset 
let in je posledično vase vsrkala slogovne usmeritve, prepričanja ali zani-
manja, ki so ga spremljali na njegovi ustvarjalni poti. Pomenljiva je že odlo-
čitev, da je Kačji pastir dvojezična opera, komponirana na podlagi dveh iz-
virnih besedil v slovenščini in italijanščini, ki se v partituri razlikujeta le v 
malenkostih. Obe besedili in obe partituri imata enako vrednost, na ta na-
čin pa zrcalita skladateljevo mešano etnično ozadje.

Tudi na čisto glasbeni ravni izraža opera podobno kulturno mešani-
co, saj je skladatelj v operi združil svoje najznačilnejše glasbene poteze, ki 
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jih je črpal iz svojih dolgoletnih raziskav glasbenega ekspresionizma in slo-
venske ljudske pesmi v Italiji. Posledično se glasba giba med ekspresioni-
stičnim in ljudsko obarvanim slogom z občasnimi namigi na italijansko ter 
nemško operno tradicijo. Opero zaznamuje izredno napet in strnjen izraz 
instrumentalne glasbe, ki ima že skoraj komorno oz. solistično fakturo. V 
njej lahko zasledimo Merkujevo ekspresionistično težnjo po esencialnosti, 
kjer skladatelj dosega maksimalne efekte z minimalnimi sredstvi, obenem 
pa opera zrcali njegovo zakoreninjeno ljubezen do komorne glasbe, do iz-
razne koncentracije baročne instrumentalne glasbe in do preprostega, a z 
globokimi resnicami nabitega ljudskega petja.

Zato je Kačji pastir oz. La Libellula večjezična opera. Poleg zunanje 
podobe, ki jo krojita slovensko in italijansko besedilo, tvori njeno notranjo 
vsebino glasbena govorica. Njena izmuzljiva narava je vase sprejela vpli-
ve različnih kultur in glasbenih tradicij, predvsem pa sega onkraj besedi-
la in se izogne njegovemu narodnostnemu predznaku. Na ta način je Pavle 
Merkù lahko poudaril svoj glasbeni utrakvizem in se opredelil za skladate-
lja, ki brez razlik sprejema vse tiste elemente, s pomočjo katerih je obliko-
val svojo osebnost in delo.
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Peter Andraschke 
Raznolikost moderne. Glasbeni dnevi v Donaueschingenu 
in Baden-Badnu v 20. letih 20. stoletja

Dnevi komorne glasbe v Donaueschingenu v letih od 1921 do 1926 in njiho-
vo nadaljevanje v Baden-Badnu v letih od 1927 do 1929 kažejo predvsem s 
svojimi praizvedbami različne obraze moderne med tradicionalnostjo in 
eksperimentiranjem. Bili so povod za številne pobude. V Donaueschingenu 
je bil poudarek na glasbi nemško govorečega prostora, vključno z ozeml-
ji nekdanje Habsburške monarhije. Baden-Baden ni bil omejen na komor-
no glasbo in je postal forum za aktualna vprašanja, ki je vključeval nove 
tehnične medije (radio, radijske igre, film, gramofonsko ploščo), osvetljeval 
zgodovinske zvrsti z novega vidika (minutna opera, komorna opera, po
učna igra, scenska kantata) in začel razlikovati med glasbo kot umetnost-
jo in uporabno glasbo (pihalna glasba, glasba za ljubitelje, mladinsko glas-
beno gibanje). Premestitev dnevov komorne glasbe v Berlin je že po enem 
letu pomenila njihov konec. Začetki latentnega antisemitizma so se v kri-
tikah mednarodno oblikovanega programa v nekaterih glasilih sicer ka-
zali že v Donaueschingenu , vendar so Hitlerjev prevzem oblasti v začet-
ku leta 1933 in njegove posledice pomenile konec takratne moderne na vseh 
področjih umetnosti. Hitlerjev prevzem oblasti je onemogočil nadaljevan
je idej, ki so se prvotno razvile v Donaueschingenu. Šele po drugi svetov-
ni vojni so na novo ustanovljeni glasbeni dnevi v Donaueschingenu postali 

Povzetki



nova gl a sba v »nov i« e v ropi m ed obe m a s v etov n i m a voj na m a

344

poleg Darmstadta nov in vpliven oder za usmeritev mednarodne glasbene 
moderne in avantgarde.
Ključne besede: uporabna glasba, mehanska glasba, nacionalsocializem, ne-
oklasicizem, tehnični mediji, dunajska šola

Matjaž Barbo
Anton Dolinar kot doktorski študent Guida Adlerja

Prispevek se osredotoča na glasbeni študij Antona Dolinarja na Dunaju. 
Dolinar je v obdobju med obema vojnama v Sloveniji veljal za nesporno av-
toriteto na glasbenem področju. Njegovo pionirsko delo pa ni bilo osnova-
no zgolj na ljubiteljskem entuzijazmu, temveč je bilo visoko strokovno pod-
prto. Vzporedno s študijem na dunajskem konservatoriju (od 1923), kjer je 
obiskoval oddelek za cerkveno glasbo, je poslušal tudi predavanja iz mu-
zikologije na Filozofski fakulteti dunajske univerze. Svoj študij je sklenil s 
tezo Die Behandlung der Kirchentöne bei Palestrina (1927), ki jo je obranil 
pri slovitem Guidu Adlerju.
Dolinar se je sicer na Dunaj odpravil potem, ko je dokončal študij teolo-
gije in bilo posvečen v duhovnika (1917). Pozneje je njegovo delovanje za-
jemalo vse od požrtvovalnega dela na ljubljanskem radiu, do dirigiranja, 
širšega kulturnega in organizacijskega dela, publicistike ter poučevanja. Te-
meljito izobražen in široko razgledan glasbenik je sodeloval pri osnovanju 
in vodenju radijskega glasbenega programa tedaj nastajajočega radia. Bil 
je dolgoletni urednik Radia Ljubljana in dirigent ljubljanskega Glasbenega 
društva. Po vojni je leta 1945 odšel najprej v Italijo, od tam pa se je nato 
odselil v Združene države Amerike, kjer je leta 1953 v prometni nesreči tudi 
umrl.
Čeprav je Dolinar bil v svojem času nedvomno eden najbolj razgledanih 
glasbenih intelektualcev, široko dejaven na najrazličnejših področjih, pa je 
po vojni kot duhovnik in del politične emigracije postopoma žal njegovo 
delo po krivici v veliki meri utonilo v pozabo.
Ključne besede: Anton Dolinar, študij muzikologije, Guido Adler, cerkve-
ni modusi

Nada Bezić
»Intimni glasbeni večeri« ali Kako je Hrvaški glasbeni 
zavod v Zagrebu odprl vrata v sodobnost

Intimne muzičke večeri je naslov ciklusa, ki je med obema vojnama dal svoj 
pečat glasbenemu življenju Zagreba in do danes njegova kombinacija kako-
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vosti izbire izvajalcev in programa, spremljanja sodobnih ustvarjalnih ten-
denc v glasbi in izredno informativnih programskih knjižic še ni bila prese-
žena. Koncerte je organiziral Hrvaški glasbeni zavod v svoji dvorani, glavni 
iniciator in organizator pa je bil tedanji tajnik Artur Schneider, umetnostni 
zgodovinar, obenem pa tudi zelo dober glasbeni pisec. Od septembra 1922 
do junija 1926 se je zvrstilo 90 koncertov, samo v sezoni 1923/24 pa kar 32 
koncertov ciklusa, kar je neverjetna številka tudi za današnji čas. 
Schneider je s koncerti vztrajno skrbel za hrvaške skladatelje in prve izved-
be njihovih skladb, toda v mednarodnem kontekstu je še bolj pomembno 
to, da je bilo mogoče v Zagrebu slišati skladbe Milhauda in Poulenca le ne-
kaj let po tem, ko so bile skomponirane; leta 1924 je bil koncert skladb Ca-
selle, Malipiera, Santoliquida in Castelnuovo-Tedesca, pa tudi Schönber-
ga, Bartóka in drugih. Notni material je Schneider priskrbel od založnikov 
(„Chester“, London) ali s pomočjo kulturnih inštitutov v Zagrebu, pred-
vsem Francoskega inštituta. 
Pomembno je tudi, da se je Artur Schneider povezal z Mednarodnim dru-
štvom za sodobno glasbo (ISCM) in postal leta 1925 njegov tajnik za Jugo-
slavijo, katerega sedišče je bilo v Zagrebu (do leta 1930).
Ključne besede: Hrvaški glasbeni zavod v Zagrebu, Artur Schneider, kon-
certi, sodobna glasba

Katarina Bogunović Hočevar, Ana Vončina
Radio Ljubljana v prvem desetletju svojega delovanja 
– medij, ideologija in inštitucija v luči glasbe

Za razumevanje začetkov delovanja Radia Ljubljana je potrebno osvetli-
ti kontekst začetkov brezžične telegrafije in telefonije v Evropi in tedanji 
državi, Kraljevini Jugoslaviji, v kateri je nastala mreža bolj ali manj medse-
boj povezanih radijskih postaj. Radio Ljubljana ni predstavljal le novosti na 
ravni tehnologije, ki je skušala slediti evropskim trendom, temveč je v ob-
stoječi prostor posegel veliko globlje in širše kot katerikoli medij dotlej. Na 
polju glasbe je bil prispevek Radia večplasten: v radijskem programu je glas-
ba zasedala največji delež. Glasba v programu je imela različna izhodišča: 
lahko je bila glasba, ki jo je poustvarjal radijski kvartet (pozneje orkester) v 
studiju, glasba zunanjih izvajalcev, glasba neposrednih prenosov domačih 
in tujih opernih predstav, ali pa glasba z gramofonskih plošč. Glasbenost 
se ni manifestirala le v okviru re(produkcije) in tako imenovanih različnih 
tipov glasbe, temveč tudi na ravni radijskih oddaj o glasbi in glasbenikih. 
Ob vsem tem je imelo pomembno vlogo tudi glasilo Radia Ljubljana, ki ne 
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izpričuje le programske sheme domačih in tujih radijskih postaj, temveč 
osvetljuje tiste teme ob katerih se je postopno oblikovala nova inštitucija. 
Tako kot vsaka, je bila tudi ta v ozadju „obremenjena“ z določeno ideologi-
jo. To lahko opazujemo tako na institucionalni ravni (novo vodstvo in usta-
novitev tednika Novi Val) kot v glasbeni naravnanosti programa.
Ključne besede: Radio Ljubljana, glasba, medij, inštitucija, ideologija, Pros-
vetna zveza, Anton Dolinar

Ivan Florjanc
Ustvarjalnost primorskih skladateljev med italijansko 
okupacijo Primorske v času fašizma – kompozicijski, 
slogovni in družbeni uvidi 

Celotna slovenska Primorska z zaledjem in še čez (mimo Willsonove zahte-
ve) je po rapalski pogodbi (12.11.1920) pristala pod italijansko okupacijo do 
leta 1945, del pa je tam še danes. Stanje so močno poslabšali tajni dogovori 
med Jugoslavijo in Italijo in Rimska pogodba Mussolini-Pašić (27.1.1924), kar 
oboje sovpada z okrepljenim terorjem nove stranke fašistov in s popolnim 
zatrtjem javnega življenja Slovencev na Primorskem. Nadaljevanje je stva-
ri samo še zaostrilo vse do popolnega kulturnega gnenocida in jezikovne-
ga etničnega čiščenja Primorske (po 1926). V takšnih razmerah pa so prav 
primorski skladatelji – poleg TIGRa, tajno organiziranega odpora duhov-
nikov in ostalih – razvili proniciljiv in načrten nenasilni odpor proti stop-
njevanju agresije fašistov nad Primorci. Kaže se v močnem in usklajenem 
ustvarjalnem naboju skladateljev (E. Komel, L. Bratuž, V. Vodopivec, delo-
ma tudi M. Kogoj idr.), ki so razvili poseben, samonikel in učinkovit način 
komunikacijskih vezi med pesniki (L. Šorli, F. Terčelj, V. Bele, S. Stanič idr.) 
in skladatelji. Ti so svoja dela načrtno namenili duhovni in človeški omi-
ki svojih rojakov. Ta napor je ustvaril zanimive tudi glasbeno slogovne na-
stavke v marsikaterem medvojnem skladatelju. Zadnji čas poteka načrtno 
zbiranje, katalogiziranje, digitaliziranje in izdaja del posameznega sklada-
telja, da se zavarujejo pred dokončnim uničenjem in pozabo.
Ključne besede: Primorska, glasba kot nenasilni odpor, fašizem, slovensko 
italijanski odnosi, 20. stoletje
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Luba Kijanovska
Ukrajinska skladateljska šola v dvajsetletnem obdobju 
med obema vojnama: med modernizmom in socialističnim 
realizmom

Ukrajinska skladateljska šola se je v prvih dveh desetletjih 20. stoletja za-
čenjala zelo uspešno vpenjati v evropski kulturni prostor. Ta naravni pro-
ces so prekinile in izkrivile politične razmere, tj. nasilna pripojitev k ZSSR 
s tragičnim vrhuncem v »usmrčenem preporodu« v 30. letih. Zato je bil ra-
zvoj glasbene kulture prisiljen nihati med nasprotujočima si poloma: željo 
po razvoju inovativnih estetskih in slogovnih trendov (ekspresionizem, ne-
oklasicizem, itd.) ter socialističnim realizmom, ki ga je propagirala komu-
nistična ideologija. Iz te konfrontacije so se nenehno rojevali ostri spori s 
tragičnimi posledicami za skladatelje, kot so Boris Ljatošinski, Levko Re-
vucki, Mihajlo Verikivski, Pilip Kozicki in drugi. Nekateri umetniki, ki so 
se želeli rešiti so združevali specifične narodnotradicionalne oblike z naj-
novejšimi smernicami, a so kljub temu bili fizično uničeni, med njimi Gnat 
Hotkevič, ki je moderni izrazni sistem obarval z zvokom starega ukrajin-
skega inštrumenta bandure, ter Vasil Verhovinec, ki je na osnovi ukrajin-
skega plesa prilagodil sistem Émila Jaques-Dalcroza. Oba sta bila leta 1937 
ustreljena. 
Ideološke ovire niso preprečile ukrajinskim glasbenikom, da bi uporab-
ljali moderni glasbeni jezik po svojih prepričanjih, zato so bili tarča bru-
talnih kritik ideoloških organov. Vsaka inovacija je obveljala za »čašče-
nje buržujskega Zahoda«, narodne teme pa za »buržujski nacionalizem«. 
Ljatošinskega so na primer obtožili, da »vratovi in zastavice njegovih not 
gledajo proti Zahodu«. Če so umetniki želeli obvarovati svoje ustvarjal-
no delo in celo življenje, so morali pisati skladbe v duhu socialističnega re-
alizma. Tako so nastajali paradoksalni ambivalentni individualni slogi, ko 
so v ustvarjalnem svetu skladateljev soobstajali svetli inovativni artefakti 
in ideološko pogojene opere. Avtorji so svoj izrazni sistem zavestno omeji-
li na slog 19. stoletja, osredotočen predvsem na dediščino ruske peterke in 
Čajkovskega. Folklora je bila pogosto vez med modernizmom in sociali-
stičnim realizmom, saj so jo skladatelji inovativno uporabljali za izražanje 
svojih ustvarjalnih idej, ne da bi bili pri tem izpostavljeni neusmiljeni ko-
munistični kritiki.
Ključne besede: modernizem, socialistični realizem, ukrajinska glasba, slo-
govne tendence
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Darja Koter
Idejna in umetniška identiteta mladinskih zborov 
med obema vojnama

Obdobje med obema vojnama je skladno z družbenimi spremembami in 
v težnji po približevanju sodobnim slogovnim glasbenim trendom širšega 
evropskega prostora tudi na Slovenskem spodbujalo mladinsko zborovstvo, 
ki je vsestransko nadgradilo prej prevladujoče šablonsko razredno petje. 
Po čeških vzorih so najprej nastajali učiteljski zbori, ki so spodbujali so-
dobnejši repertoar slovenskih in slovanskih skladateljev, pevce pa izobra-
ževali v vokalni tehniki in dirigiranju ter jih spodbujali k ustanavljanju in 
vodenju mladinskih pevskih zborov. Za tranzicijo k »novemu« so najza-
služnejši umetnostni ideolog Stanko Vurnik, skladatelj in zborovodja Emil 
Adamič ter primorska učitelja Srečko Kumar in Avgust Šuligoj. Slednja sta 
bila najpomembnejšega akterja pri nastajanju in promoviranju mlade slo-
vanske glasbene literature za mladinske zbore, ki se je končno odtegnila od 
prej prevladujočih narodnobuditeljskih in moralnih vsebin ter romantične 
slogovne orientacije. »Nova« glasba je sledila sodobnejšim kompozicijskim 
in literarnim vzgibom tistega časa, se slogovno razvijala in opozarjala na 
aktualne družbene, predvsem socialne razmere. Vzorčni primer mladin-
skega pevskega zbora, tako po socialni kot glasbeni plati, je bil Trboveljski 
slavček, ki ga je ustanovil in vodil Avgust Šuligoj ter z njim dosegel evrop-
sko priznano raven, primerljivo z dunajskimi dečki. Zanj so slovenski in 
drugi skladatelji takratnega jugoslovanskega prostora napisali okrog 800 
skladb, izvedenih na koncertih in radijskih postajah v domačem in medna-
rodnem prostoru, kar je umetniško in družbeno poslanstvo mladinskega 
zborovstva razširjalo na ves slovenski prostor. Posebej prelomno je bilo leto 
1934, ko je bil v Ljubljani izveden prvi mladinski pevski festival. Odmevna 
prireditev ni ostala brez dolgoročnih vplivov, kot so rast novih mladinskih 
zborov, razširjanje umetniško in vsestransko sodobno naravnanega pro-
grama ter poglobljeno pevsko izobraževanje. Čeprav je druga svetovna voj-
na razmah mladinskega zborovstva nasilno prekinila, je tradicija prežive-
la in se nadaljevala po letu 1945. Novi časi so prinesli drugačno poslanstvo 
zborovskega petja, nove idejne poglede ter ideološko obarvane repertoarje, 
med kompozicijskimi načeli pa skorajda ni bilo sledi modernistov predvoj-
nega časa. Zborovodje mladinskih zborov so hote ali nehote sledili idejnim 
zapovedim socializma, kjer pa ni bilo prostora za najnovejše kompozicijske 
tehnike zahodnega sveta.
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Ključne besede: mladinsko zborovsko petje, glasbena literatura, Emil Ada-
mič, Srečko Kumar, Avgust Šuligoj, Trboveljski slavček

Hartmut Krones
Govor in govorjeno petje kot izrazna oblika 
družbenokritičnih vsebin v glasbi med obema vojnama

Od Schönbergovega dela Pierrot lunaire naprej je govorjeno petje, Sprech-
gesang, neortodoksni medij za neortodoksne vsebine, kmalu pa je vse bolj 
postajal medij za družbenokritične in politične izpovedi. Ostrino te izrazne 
oblike je dodatno povečala paleta oblik od čistega govora do »tradicional-
nega petja«, ki so jih kmalu skoraj sistematično uporabljali; za posebno 
ostre, politično obtožujoče izjave se je pretežno uporabljal čisti govor. Po-
leg Arnolda Schönberga (npr. v delu Mojzes in Aron) in Albana Berga (npr. 
v delu Wozzeck) je v pesmih in oblikah, podobnih oratoriju, celotni spekter 
te palete uporabljal predvsem Wladimir Vogel, dela izključno za deklama-
torski zbor pa so pisali tudi »politični skladatelji«, kot so Ernst Toch, Hanns 
Eisler, Paul Amadeus Pisk in Berta Lask, ki so želeli na posebno prodoren 
način posredovati svoja sporočila prek čim večjih zborov. Prispevek vsebu-
je pregled tega področja in na podlagi nekaj primerov analizira kompozicij-
skotehnične podrobnosti in izrazne ravni teh del.
Ključne besede: deklamatorski zbor, govorjeno petje, politična glasba, futu-
rizem, dadaizem

Helmut Loos
Sveta zmernost. Skladatelj v moderni. 
Bolj kontinuiteta kot prekinitev

Koliko je romantični glasbeni nazor kljub vsem civilizacijskim kritikam 
»dolgega 19. stoletja« živel naprej, je sporno. Predstava umetnikov, predv-
sem glasbenikov, ki so menili, da kot izjemne osebnosti zavzemajo poseb-
no mesto v človeški zgodovini in imajo vodilno vlogo v družbi, je vsekakor 
ostala. V prvi vrsti je to veljalo za skladatelja kot ustvarjalca, dirigent pa je 
najučinkoviteje predstavljal vlogo voditelja skupine glasbenikov. To temel-
jno predstavo je mogoče najti pri tako nasprotujočih si skladateljih, kot so 
Hans Pfitzner, Ferruccio Busoni in Paul Hindemith.
Ključne besede: religija umetnosti, romantični glasbeni nazor, nova stvar-
nost, umetniška slika, mladinsko glasbeno gibanje
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Andrej Misson
Nekaj misli o slovenskem zborovskem skladanju 
med obema svetovnima vojnama

Avtor v uvodu razpravlja o splošnih zgodovinskih dejstvih, ki so vplivala 
na zborovsko glasbo in njeno ustvarjanje v medvojnem obdobju. Zborovska 
ustvarjalnost je bila razpeta med prilagajanjem sposobnostim naših teda-
njih zborov in hotenju skladateljev po sledenju modernim umetniškim do-
sežkom tedanje evropske glasbene ustvarjalnosti. Takoj po vojni je bilo med 
skladatelji opazno navdušenje nad novo domovino, kar se vidi v pisanju do-
moljubnih pesmi, posvečenih njej. To navdušenje pa je že kmalu splahne-
lo. V nadaljevanju sledijo kratka razmišljanja o zborovskih skladateljih, iz-
vajalcih, zborih in zborovodjih ter nazadnje še poslušalcih. Skladatelji so 
bili dobro izobraženi; številni so pisali v tradicionalnem, postromantičnem 
slogu, nekaj skladateljev pa je ubralo nove smeri (Kogoj, Osterc). Skladate-
lji so lahko svoja dela tiskali v glasbenih revijah, založbah in samozaložbah. 
Pisali so za številne zbore, med katerimi je bilo vsaj nekaj vrhunskih, spo-
sobnih izvesti najzahtevnejše skladbe. Pozornost je veljala tudi poslušalcem 
in njihovi vzgoji. V drugem delu avtor navede nekaj primerov medvojnih 
zborov izbranih slovenskih skladateljev različnih generacij (Foerster, Ada-
mič, Lajovic, Vodopivec, Premrl, Kogoj, Osterc idr.).
Ključne besede: glasbena kompozicija, zborovska glasba, slovenska zboro-
vska glasba, glasbena teorija, muzikologija

Niall O’Loughlin
Skladateljska pot Slavka Osterca in njegovo vključevanje 
novih tehnik

Skladateljska kariera vodilnega slovenskega skladatelja Slavka Osterca 
(1895–1941) je trajala dvajset let, od leta 1921 do leta 1941. Med letoma 1921 in 
1925 je v Sloveniji napisal približno štirideset skladb, ki naj bi bile še nekoli-
ko nezrele, a s številnimi zelo zanimivimi značilnostmi. Med študijem pri 
Jiráku in Aloisu Hábi v Pragi (1925–27) se je naučil osnov novih tehnik. Po 
vrnitvi v Slovenijo je Osterc v letih 1927–30 skladal miniature za komorno 
glasbo, ki so bile pogosto harmonsko neubrane, kompozicijsko zanimive in 
po slogu neoklasicistične, in vokalno glasbo, ki vključuje intenzivne Grad-
nikove pesmi, štiri minutne opere, zaznamovane s porogljivim smislom za 
humor, in celovečerno opero Krog s kredo, ki predstavlja obsežen povze-
tek njegovih slogovnih značilnosti na tej stopnji razvoja. Vredno je ome-
niti, kako so navidezno samostojna dela, na primer arije, recitativi in zbo-
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rovske skladbe, umetelno združena s spretnimi prehodi. Pomembni so tudi 
harmonski postopi, ki so pogosto v nasprotju z morebitnimi tonalno-har-
monskimi težnjami številnih vokalnih linij. Po letu 1930 je Osterc razširil 
svoje melodične, harmonične in kontrapunktične tehnike ter pomembno 
razvil svoje daljnosežne ideje o formalni konstrukciji. To je razvidno pred-
vsem v enostavčnih skladbah z različnimi tempi, kot so Passacaglia in ko-
ral, Mouvement symphonique in simfonična pesnitev Mati, pa tudi v ne-
navadnih formalnih načrtih za Nonet, Godalni kvartet št. 2 ter sonate za 
saksofon in violončelo. Osterc je poleg tega postal zelo dejaven v Mednaro-
dnem združenju za sodobno glasbo (ISCM) ter bil v stiku s številnimi na-
prednimi skladatelji iz vse Evrope in njihovo glasbo. Osterčeva glasba da-
nes ne velja za posebej napredno po zahodnoevropskih merilih, čeprav je 
večina njegovih del še vedno razmeroma malo znanih. Toda s svojo glas-
bo je raziskoval nove formalne postopke in harmonični idiom, ki je mejil 
na atonalnost in dvanajsttonski sistem namesto stroge serialne tehnike. Ra-
zumljen in cenjen je v lastnem okviru, tj. brez pretiranega navezovanja na 
modernistične ideje. Vsekakor pa je imel v vseh pogledih velik vpliv na ra-
zvoj slovenske glasbe.
Ključne besede: Slavko Osterc, Slovenija, Praga, medvojna leta, nove tehni-
ke, nove oblike

Gregor Pompe
Slavko Osterc in Lucijan Marija Škerjanc: 
estetski razkol in poetsko bratstvo

Slovensko glasbeno življenje se zdi še dandanes zaznamovano z napetostno 
dvojico, ki jo povezujemo s skladateljskima sodobnikoma Slavkom Oster-
cem (1895–1941) in Lucijanom Marijo Škerjancem (1900–1973). Oba lah-
ko razumemo kot izstopajoča predstavnika slovenske glasbe med obema 
svetovnima vojnama, pri čemer njuna vplivnost ni izhajala le iz recepci-
je njunih del, temveč predvsem iz pedagoškega dela: Osterc je pomembno 
zaznamoval predvojne generacije, ki so študirale na Konservatoriju Glas-
bene matice oz. Državnem konservatoriju, Lucijan Marija Škerjanc pa kot 
dolgoletni profesor na Akademiji za glasbo po koncu druge svetovne voj-
ne. Estetska usmeritev obeh skladateljev se zdi na prvi pogled zelo jasna in 
nasprotna: Osterc je po izkušnji praškega študija sledil novim glasbenim 
tokovom in zagovarjal radikalni odklon od glasbenih tradicij, tudi pou-
darjenega subjektivizma, medtem ko je Škerjanc ostajal zvest izrazni esteti-
ki 19. stoletja in razširjeni tonalnosti moderne in impresionizma še globo-
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ko v drugo polovico 20. stoletja. Takšna pozicija ni razberljiva le iz njunih 
del, temveč tudi programatskih zapisov. Toda na ravni poetike se zdi, da sta 
bila oba zapisana precej podobni obrtni logiki: ko sta se enkrat dokopala do 
lastne glasbene »govorice«, sta v njej vztrajala in nista iskala bistveno novih 
vzpodbud, niti pomembnejših zunajglasbenih vsebin, s katerimi bi napol-
nila svoje umetnine. Njuno delo je mogoče oceniti visoko predvsem s sta-
lišča kompozicijsko-tehnične dovršenosti, ki je bila v obdobjih pred njim v 
slovenski glasbi precejšnja redkost. Prispevek razkriva, kako je treba Oster-
čevo in Škerjančevo delo motriti v okviru skupnega slovenskega konteksta 
glasbe med obema vojnama, ki je zapustil več skupnih sledi v njuni ustvar-
jalnosti, kot smo to ponavadi pripravljeni priznati.
Ključne besede: Slavko Osterc, Lucijan Marija Škerjanc, slovenska glasba, 
glasba 20. stoletja

Karmen Salmič Kovačič
O polislogovnosti klasicističnega modernizma po razkritju 
»adornovske zmote« – na primerih iz opusa Demetrija 
Žebreta

Prispevek uvodoma obravnava ključne pomisleke o adornovski miselnosti, 
ki je krojila pojmovanje avantgardizma, tradicionalizma in modernizma 
skozi daljše obdobje 20. stoletja pri večini glasbenih teoretikov, filozofov, 
zgodovinarjev ter ustvarjalcev. V času postmodernizma se je namreč zače-
la vse bolj jasniti slika o njeni nacionalno in ideološko pogojeni konstrukci-
ji glasbene zgodovine 20. stoletja oz. glasbenega modernizma, ki jo različni 
premišljevalci in pisci danes vse pogosteje prepoznavajo kot »zmoto«. Zato 
dobiva v luči najnovejšega pojmovanja »pluralistični« modernizem naspro-
ti »konstruktivističnemu« svoje jasnejše poteze, njegova bistvena značil-
nost pa je polislogovnost v okviru »širše vključujočega« klasicističnega mo-
dernizma oz. modernističnega klasicizma. Pojma uvaja Hermann Danuser 
in želi z njima označiti široki tok modernističnih del skladateljev iz prve 
polovice 20. stoletja, ki so vključevali elemente tradicije v svoja dela zgolj 
kot gradnike nove glasbe na različne načine ter na različnih kompozicij-
skih ravneh. V drugem delu bomo poskušali polislogovnost kot posledico 
kompozicijsko-tehničnega pluralizma predstaviti na primeru analiz neka-
terih del slovenskega skladatelja iz Osterčevega kroga – Demetrija Žebre-
ta (1912–1970).
Ključne besede: »adornovska zmota«, klasicistični modernizem, slovenska 
glasba, 20. stoletje, Demetrij Žebrè
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Lubomír Spurný
Delo in izvedba: nekaj komentarjev o češki moderni glasbi

Prispevek opisuje razvoj izvajanja v češki glasbi. O interpretaciji so na pri-
mer izrazili svoje mnenje skladatelj in pianist Erwin Schulhoff, Karel Rei-
ner, Alois Hába, E. F. Burian, violončelist Váša Černý in klarinetist Milan 
Kostohryz. Za tovrstno obravnavo najprimernejše področje se zdi komor-
na glasba, še zlasti tako imenovana »šola češkega kvarteta«. Gre za eno red-
kih umetniških dejavnosti v češki glasbeni kulturi, pri kateri lahko opazu-
jemo neprekinjen razvoj z vsemi poznejšimi razhajanji in odkloni. Temelje 
te šole gre pripisati Češkemu kvartetu. V začetku 20. stoletja so jo sestavljali 
v glavnem Kvartet Ševčík-Lhotský, Zikov kvartet (češkoslovaški) in Praški 
kvartet. Interpretacije Češkega kvarteta so se začele spreminjati predvsem 
z izumom fonografa in gramofonske plošče. Dejstvo, da je glasbo mogoče 
zapisati tudi v zvočni obliki, in ne samo na papirju, ter da je poleg njene-
ga poteka mogoče ujeti še lastnosti, ki jih je sicer težko zapisati z notami, je 
preusmerilo pozornost na potek trenutnega izvajanja glasbe. V tem lahko 
najdemo tudi (pogosto spregledan) vzgib za razvoj nove tradicije izvajanja.
Ključne besede: češka glasba, muzikologija, izvedba, partitura, raziskovalna 
interpretacija, analiza posnetkov 

Jurij Snoj
Misel o glasbi v spisih treh slovenskih medvojnih glasbenih 
esejistov 

V času med obema vojnama je bilo pisanje o glasbi na Slovenskem močno 
razvito. Med tistimi glasbenimi pisci, ki so se med drugim posvečali tudi 
glasbenoestetskim vprašanjem, so bili najpomembnejši: skladatelj Anton 
Lajovic (1878–1960), skladatelj Marij Kogoj (1892–1956) in umetnostni zgo-
dovinar Stanko Vurnik (1898–1932). Njihovi pogledi na glasbo so bili raz-
lični in možno jih je razlagati tudi z njihovimi življenjskimi potmi. Lajovic 
je bil priča časa, ko se je premoč nemške kulture zlorabljala v politične na-
mene. Odklanjal je internacionalizem v umetnosti, ki se mu je zdel le krin-
ka za prevlado ene nacionalne kulture nad drugo. Za slovensko glasbo je bil 
prepričan, da lahko obstoji le kot nacionalna umetnost v zdravi konkurenci 
z glasbenimi kulturami drugih narodov. Kogoj, napredno usmerjeni skla-
datelj svojega časa, je nasprotno zagovarjal mnenje, da je glasba lahko le iz-
raz nadpovprečne osebnosti, taka pa ne more ostati zaprta v kulturni krog 
naroda, ki mu umetnik pripada. Biti umetnik je bilo zanj nekaj, kar zade-
va bolj kot narod celotno človeštvo. Spet drugače je pristopal k umetno-
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sti Vurnik, ki se je zanimal predvsem za stilni razvoj glasbe in zakonitosti 
tega razvoja. Sledeč svojemu učitelju Izidorju Cankarju je bil prepričan, da 
se preko menjajočih se glasbenih slogov odražajo ključne ideje v evropski 
kulturni zgodovini. 
Ključne besede: estetika glasbe, slovenska kulturna zgodovina, zgodivina 
slovenske glasbe 

John Tyrrell
Janáčkov maestoso

Razen redkih besed, kot sta »espressivo« in »dolce«, se je Janáček v svojih 
partiturah izogibal uporabi izraznih oznak. Obstaja pa ena izjema, in si-
cer beseda »maestoso«, ki jo je mogoče zaslediti od njegove najzgodnejše do 
najpoznejše opere, Iz mrtvega doma. Izraz »maestoso« se je pojavil v 18. sto-
letju. Uporabljal ga je na primer Haydn v počasnih uvodih nekaterih svo-
jih simfonij. Njegova uporaba se je močno povečala v orkestralni glasbi 19. 
stoletja: češki domoljubi, začenši s Smetano, so ga izkoristili za označevanje 
patriotske vsebine. Janáček je sledil tej tradiciji v svoji prvi operi Šárka ter v 
nekaterih domoljubno obarvanih delih o ustanovitvi neodvisne Češkoslo-
vaške. Izraz pa je uporabljal tudi na več drugih načinov, in sicer kot struk-
turni označevalec na koncu oziroma proti koncu dejanja ali stavka, za po-
udarjanje pomembnih besed ali trenutkov v delu, le občasno pa je z njim 
nakazal nezemeljsko vzdušje. Janáčkova raba izraza »maestoso« je predsta-
vljena in razvrščena skozi njegov celotni opus, nato pa primerjana z nena-
vadno rabo v operi Iz mrtvega doma (1928). V tej operi, ki jo je končal malo 
pred smrtjo, je Janáček pomen izraza razširil, da bi izkazal čast in sočutje 
zločincem, zaprtim v sibirskem ujetniškem taborišču.
Ključne besede: Janáček, Smetana, Dvořák, maestoso

Jernej Weiss
Alois Hába in slovenski študenti kompozicije 
na Državnem konservatoriju v Pragi

Prispevek skuša določiti kompozicijsko-idejne vplive Aloisa Hábe, ene-
ga izmed največjih novotarjev obdobja med obema svetovnima vojnama, 
na njegove slovenske študente. Med slovenskimi slušatelji Hábinega tečaja 
četrttonskega komponiranja na Državnem konservatoriju v Pragi velja iz-
postaviti Slavka Osterca (1926–27), Pavla Šivica (1931–33), Marijana Lipovška 
(1932–33), Franca Šturma (1933–35), Demetrija Žebreta (1934–36), pa tudi po-
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zabljenega Ivana Pučnika (1935–36). Le ti so po vrnitvi s praškega študija 
nadvse pomembno sooblikovali podobo tukajšnjega glasbenega življenja.
Četudi med njimi v dvajsetih in tridesetih letih 20. stoletja v idejnem smis-
lu prevladuje dokaj enotno prepričanje o potrebi po novih glasbenih per-
spektivah, se le to kompozicijsko uresničuje na različne načine. Omenjeni 
skladatelji so si namreč v večini dokaj izvirno prikrojili Hábine konstruk-
tivistične postopke, podobno kot v domala istem obdobju niso čutili pot-
rebe po dosledni rabi atonalnosti oziroma dodekafonije. Seveda je poleg 
Hábinega vpliva, v mnoštvu najrazličnejših skladateljskih poetik 20. stole-
tja, mogoče tudi pri njih zaslediti številne druge bolj ali manj vplivne skla-
dateljske reference. Vendar pa je prav praški študij v mnogočem zaznamo-
val njihovo tipično razpetost med ideali nove glasbe na eni in največkrat 
polislogovno kompozicijsko stvarnostjo na drugi strani. Kljub temu slo-
vensko avantgardno gibanje tridesetih let vendarle zaznamuje novo dej-
stvo, ki ga avantgarda dvajsetih let ni poznala v tako izdatni meri: medna-
rodna razsežnost. Prav ta pa je eden izmed pomembnejših razlogov, da je 
bil v tridesetih letih vendarle napravljen določen odmik od kompozicijsko-
-teoretične nesistematičnosti t.i. »Osterčeve kompozicijske šole«, iz katere 
je sicer izšla večina izmed prej omenjenih skladateljev.
Ključne besede: Alois Hába, slovenski študenti, kompozicija, Državni kon-
servatorij v Pragi

Sara Zupančič
Kačji pastir – La Libellula: Glasbena večjezičnost opere 
Pavleta Merkuja

Pavle Merkù (1927–2014) se je rodil v Trstu, kjer je odraščal med različni-
mi jeziki in kulturami. Njegovo prvo in edino zaključeno opero z naslovom 
Kačji pastir ali La Libellula bi lahko označili za sintezo kompozicijskih pri-
jemov in glasbenih vplivov, ki so do nastanka opere zaznamovali Merku-
jev opus. Različne glasbene govorice namreč karakterizirajo in razlikujejo 
človeške ter simbolne protagoniste: prve označuje ekspresionistična govo-
rica, ki jo obarvajo čustva in eksistencialna stiska, simboli pa se izraža-
jo v diatonični in objektivni govorici ljudskega petja. V operi lahko zasle-
dimo rabo osnovnih motivov po zgledu wagnerjanskih vodilnih motivov, 
poleg tega italijanski operni elementi oblikujejo t. i. Grande aria triparti-
ta per il soprano na koncu prvega dejanja, v zborovskih scenah pa so pri-
sotne značilnosti rezijanskega ljudskega petja, ki ga je skladatelj obdelal in 
preoblikoval.
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Pomembna značilnost Merkujeve opere je njena dvojezičnost: izvirni libre-
to slovenske pesnice Svetlane Makarovič je bil preveden v italijanščino pred 
začetkom komponiranja opere, tako da bi lahko skladatelj uglasbil glasbene 
značilnosti obeh jezikov z ozirom na njune ritmične in melodične odten-
ke. Opera tako ni samo sinteza glasbenega ustvarjanja, ampak zrcali skla-
dateljevo osebno in kulturno življenje. Na ta način se je Pavle Merkù lah-
ko predstavil kot slovenski skladatelj, čigar materni jezik je italijanščina, 
in kot glasbenik, ki je globoko navezan na multietnično ozadje svojega roj-
stnega mesta.
Ključne besede: Pavle Merkù, opera, Kačji pastir, La Libellula
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Peter Andraschke 
Vielfalt der Moderne. Die Musiktage in Donaueschingen 
und Baden-Baden in den 1920er Jahren

Die Kammermusiktage in Donaueschingen 1921–1926 und ihre Fortset-
zung in Baden-Baden 1927–1929 zeigen vor allem mit ihren Uraufführun-
gen die vielfältigen Ausprägungen der Moderne zwischen Traditionsbezo-
genheit und Experiment. Sie waren Vorbild für zahlreiche Initiativen. In 
Donaueschingen bildete die Musik aus dem deutschsprachigen Raum, ein-
schließlich der aus der ehemaligen Habsburgischen Monarchie hervorge-
gangenen Territorien einen Schwerpunkt. Baden-Baden wurde, nun ohne 
eine Begrenzung auf die Kammermusik, zum Forum aktueller Fragestel-
lungen, das die neuen technischen Medien (Rundfunk, Hörspiel, Film, 
Schallplatte) einschloß, historische Gattungen aus neuer Sicht beleuchte-
te (Minutenoper, Kammeroper, Lehrstück, Songspiel) und die Gegensät-
ze zwischen Kunst- und Gebrauchsmusik öffnete (Blasmusik, Musik für 
Liebhaber, Jugendmusikbewegung). Die Verlegung nach Berlin bedeute-
te nach bereits einem Jahr das Ende. Ansätze zu einem latenten Antise-
mitismus zeigten sich zwar bereits in Donaueschingen in den Kritiken ei-
niger Presseorgane an der internationalen Programmgestaltung. Aber die 
Machtergreifung Hitlers Anfang 1933 und die daraus resultierenden Folgen 
bedeuteten ein Ende der zeitgenössischen Moderne in allen Bereichen der 
Künste. Die schloß eine Fortführung der ursprünglichen in Donaueschin-

Summaries
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gen entwickelten Ideen aus. Erst nach dem Zweiten Weltkrieg wurden die 
neu gegründeten Donaueschinger Musiktage neben Darmstadt zu einem 
neuen und einflußreichen Podium der Orientierung für die internationale 
musikalische Moderne und Avantgarde.
Schlüsselwörter: Gebrauchsmusik, Mechanische Musik, Nationalsozialis-
mus, Neoklassizismus, Technische Medien, Wiener Schule 

Matjaž Barbo
Guido Adler’s doctoral student Anton Dolinar

The paper focuses on the Anton Dolinar’s study of music in Vienna. Do-
linar considered to be the undisputed authority in the period between the 
wars in Slovenia. His pioneering work was not based solely on amateur en-
thusiasm, but it was highly professionally supported. Parallel to his studies 
at the Vienna Conservatory (since 1923), where he attended the department 
of church music, he listened to the lectures of musicology at the Faculty of 
Arts of the University of Vienna where he defends with G. Adler his do-
ctoral thesis with the title Die Behandlung bei der Kirchentöne Palestrina 
(1927).
Dolinar went to Vienna after he finished his studies in theology and was 
ordained a priest (1917). At his return to Ljubljana he was active at the Lju-
bljana radio. Thoroughly educated and broad-minded musician, he partic-
ipated from the very beginning in the establishment and management of 
the emerging radio station. He was thus a longtime editor of musical pro-
grammes of Radio Ljubljana. At the same time he conducted the Orchestra 
of the Ljubljana Music Society, and was devoted to a wider cultural and or-
ganisational work, journalism and teaching. After the war, in 1945, he went 
first to Italy, and then moved to the United States, where in 1953 he died in 
a car accident.
Although Dolinar was undoubtedly one of the most educated musical in-
tellectuals of his time, active in a wide variety of areas, he became after the 
war unfortunately as a priest and a member of the political emigration to-
gether with his work gradually forgotten.
Keywords: Anton Dolinar, musicological study, Guido Adler, church modes
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Nada Bezić
“Intimate musical evenings” or How the Croatian Music 
Institute in Zagreb opened the door to modernity

Intimne muzičke večeri [intimate musical evenings] is the title of a cycle of 
concerts that left their mark on the musical life of Zagreb between the wars. 
To this day, the cycle‘s combination of high-quality performers and pro-
grammes, a selection of works reflecting contemporary creative tendencies 
in music, and remarkably informative programme notes has not been sur-
passed. The concerts were organised by the Croatian Music Institute (Hr-
vatski glazbeni zavod) in its own concert hall, but their main promoter and 
organiser was the institute‘s then secretary Artur Schneider, an art histo-
rian and at the same time a fine music critic. Between September 1922 and 
June 1926 the cycle included a total of 90 concerts – 32 of them in the 1923/24 
season alone, which is an incredible number even by today‘s standards. 
Schneider‘s concerts consistently gave space to Croatian composers and the 
premiere performances of their works, but even more important in the in-
ternational context is the fact that it was possible to hear, in Zagreb, works 
by Milhaud and Poulenc within just a few years of their completion. A con-
cert in 1924 included compositions by Casella, Malipiero, Santoliquido and 
Castelnuovo-Tedesco, alongside works by Schoenberg, Bartók and others. 
Schneider obtained the scores from publishers (such as Chester of London) 
or with the help of cultural institutions in Zagreb, particularly the Institut 
Français. 
Also notable is the fact that Artur Schneider forged ties with the Internati-
onal Society for Contemporary Music (ISCM) and in 1925 became its secre-
tary for Yugoslavia. The ISCM‘s Yugoslav branch was, in fact, based in Za-
greb (until 1930).
Keywords: Croatian Music Institute, Zagreb; Artur Schneider, concerts, 
contemporary music

Katarina Bogunović Hočevar, Ana Vončina
The first decade of Radio Ljubljana – the media, 
the institution and its ideology in the light of music

In order to understand the early years of Radio Ljubljana, it is necessary to 
shed some light on the context of the beginnings of wireless telegraphy and 
telephony in Europe and the then Kingdom of Yugoslavia, where a network 
of more or less interconnected radio stations began to form. Radio Ljublja-
na did not only represent a new development at the technological level in its 
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efforts to follow European trends, it penetrated more deeply and more wi-
dely into the Slovene region than any media before it. In the field of music, 
Radio Ljubljana made a contribution at a number of levels: music occupied 
the biggest share of radio programming. The music it broadcast had a range 
of origins: it could be music performed by the radio station‘s own quartet 
(later orchestra) in the studio, music by outside performers, live broadcas-
ts of operas at home and abroad, or music from gramophone records. The 
musicking did not only manifest itself in the context of the production/re-
production of various types of music, but also at the level of radio broad-
casts about music and musicians. An important role was also played by Ra-
dio Ljubljana‘s own newspaper, which now provides us with information 
on the programming of domestic and foreign radio stations at the same 
time as shedding light on those topics that conditioned the gradual forma-
tion of the new institution. Like every other institution, Radio Ljubljana 
was also „burdened“ by a specific ideology. This may be observed both at 
the institutional level (the new management and the founding of the week-
ly newspaper Novi Val [New Wave]) and in the musical orientation of the 
programming.
Keywords: Radio Ljubljana, music, media, institution, ideology, Prosvetna 
zveza, Anton Dolinar

Ivan Florjanc
The creativity of the composers of the Primorska region 
during the italian occupation in the fascist period – social, 
compositional and stylistic insights

Following the signing of the Treaty of Rapallo on 12 November 1920, the 
whole of Slovene Primorska (corresponding to those parts of the three 
provinces of the former Austrian Küstenland/Litorale historically inhabit-
ed by Slovenes) passed, along with its hinterland (despite the objections of 
US president Woodrow Wilson), under Italian control, where it remained 
until 1945 (and where a part still remains today). The situation worsened 
considerably after Mussolini and Pašić signed the secret Treaty of Rome 
between Italy and Yugoslavia on 27 January 1924, an event which coincid-
ed with heightened terror ramped up by the new Fascist party and the to-
tal suppression of the public life of the Slovenes in Primorska. Subsequent 
events saw a further deterioration, eventually culminating in the “cultur-
al genocide” and linguistic ethnic cleansing of Primorska (after 1926). In 
these conditions, it was the composers in the Primorska region – in addi-
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tion to the TIGR, a covert insurgent organisation consisting of the clergy 
and others – who developed a remarkably perceptive strategy of deliberate 
non-violent resistance to the intensification of Fascist aggression over the 
Primorska Slovenes. This is clear from the powerful and harmonised cre-
ative charge of composers (E. Komel, L. Bratuž, V. Vodopivec, even in part 
M. Kogoj, among others), who developed a particular, spontaneous and ef-
fective form of communication between poets (L. Šorli, F. Terčelj, V. Bele, 
S. Stanič, etc.) and composers. The latter deliberately dedicated their works 
to the spiritual and human culture of their fellow Slovenes. This effort also 
resulted in interesting stylistic offshoots in many composers of the inter-
war period. Recently a deliberate process of collecting, cataloguing, digitis-
ing and publishing the works of individual composers has been under way 
in order to safeguard them from destruction and oblivion.
Keywords: Primorska region, music as a form of non-violent resistance, 
Fascism, Slovene-Italian relations, 20th century

Luba Kijanovska
Ukrainische Komponistenschule 
in der Zwischenkriegsperiode des XX Jahrhunderts: 
Zwischen Modernismus und sozialistischem Realismus

Die ukrainische Komponistenschule am Anfang des XX. Jahrhunderts 
integrierte sich sehr erfolgreich in den europäischen Kulturraum. Die-
ser natürliche Prozess war radikal gebremst und gebrochen durch die un-
günstigen politischen Umstände in der sog. „Ukrainischen Sowjetischen 
Sozialistischen Republik“, besonders in 30-er Jahre mit ihrer tragischen 
Kulmination – „Erschossene Renaissance“. Denn pendelte sich die natio-
nale Musikkultur zwischen zwei entgegengesetzten Pole: der natürlichen 
Strebung zu den innovativen ästhetischen und stilistischen Tendenzen (Ex-
pressionismus, Neoklassizismus, Neofolklorismus etc.) – und dem sozialis-
tischen Realismus, der obligat für die kommunistische Ideologie war. Diese 
Konfrontation führte zu den tragischen Konsequenzen für die führenden 
ukrainischen Komponisten wie Borys Latoschynskyj, Lewko Rewutskyj, 
Mychajlo Werykiwskyj, Pylyp Kozytskyj etc. Um sich zu retten, versuchen 
sie diese neue kompositorische Technik auf Grunde der nationalen Folklo-
re adaptieren, aber es half auch nicht immer. So wurden solche talentvolle 
Musiker wie Hnat Chotkewytsch, der moderne Ausdruckssystem auf das 
spezifische Timbre der ukrainischen Volksinstrument Bandura bezogen 
hat, oder Wassyl Werchowyneć , der das System von Émile Jaques-Dalcro-



nova gl a sba v »nov i« e v ropi m ed obe m a s v etov n i m a voj na m a

362

ze’s zu ukrainischem Volkstanz angepasst hat, – verfolgt, dann verhaftet 
und im Jahr 1937 vernichtet.
Die ideologischen Hindernisse waren nicht in der Lage, die ukrainischen 
Komponisten zu verhindern, die moderne musikalische Sprache nach ih-
ren Überzeugungen zu benutzen, so dass sie eine brutale Kritik an ideolo-
gischen Organen erlitten hatten. Jede Neuerung wurde als „Verehrung des 
bürgerlichen Westens“, dementgegen national-charakteristische Thematik 
- als „bürgerlicher Nationalismus“ erklärt. Zum Beispiel wurde Latoschyns-
kyj von seinen „Notizhaken, die nach dem Westen schauten“ beschuldigt. 
Um die kreative Arbeit und sogar das Leben zu retten, mussten die Künst-
ler die Kompositionen im Geist des sozialistischen Realismus schreiben. 
So kann man ein Paradox von ambivalenten individuellen Stilen beobach-
ten, wenn im Schaffen des Komponisten benachbarten originelle innova-
tive Werke - und ideologisch bedingte Opera, wo die Autoren bewusst ihr 
eigenes Expressionssystem auf den Stil des 19. Jahrhunderts beschränkten, 
vor allem auf das Erbe von „Mächtiges Häuflein“ und Tschaikowski. Die 
Folklore diente oft als eigenartige Brücke zwischen den Pole der Moderne 
und des sozialistischen Realismus, durch die erfinderische Verwendung, 
die es den Komponisten man erlaubte, die kühnsten kreativen Ideen anzu-
wenden, ohne der gnadenlosen kommunistischen Kritik ausgesetzt zu sein.
Schlüsselwörter: Modernismus, sozialistischer Realismus, ukrainische Mu-
sik, Kanon der Kunst, stilistische Tendenzen

Darja Koter
The ideological and artistic identity of youth choirs 
between the wars

In keeping with the social changes and to come closer to the Europe-wide 
contemporary music styles, the period between the two world wars was con-
ducive to youth choral singing, which was a universal step up from the pre-
viously prevailing conventional class singing. Following the Czech model, 
this was initially manifested in the establishment of teachers’ choirs, which 
advocated a more contemporary repertoire of Slovene and Slavic compos-
ers, while the singers were taught the vocal and conducting techniques and 
encouraged to establish and lead youth choirs. The merit for this transi-
tion to “the new” mostly belongs to art ideologist Stanko Vurnik, compos-
er and choir master Emil Adamič and two teachers from the Primorska re-
gion, Srečko Kumar and Avgust Šuligoj. These two teachers were vital in 
the creation and promotion of the young Slavic music literature for youth 
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choirs, which finally detached itself from the previously prevalent nation-
al-awakening and moral subject-matters, and preference for the romantic 
style. This “new” music followed the contemporary compositional and lit-
erary impulses of the time, it developed its style and called attention to 
the current societal circumstances, particularly social conditions. A mod-
el example of a youth choir, both socially and musically, was the Trboveljski 
slavček choir, which was founded and led by Avgust Šuligoj, and achieved 
recognition across Europe, comparable to that of the Vienna Boys’ Choir. 
Slovene and other composers from what was then Yugoslavia composed 
around 800 pieces for the choir, which performed them at concerts and ra-
dio stations in Slovenia and internationally, disseminating the artistic and 
social mission of youth choral singing throughout Slovenia. The year of 
1934 was a particular milestone as this is when the first youth choir festi-
val took place in Ljubljana. The long-term impact of this resounding event 
could be seen in the growing number of new youth choirs, the expansion of 
the programme, which was contemporary from the artistic as well as gen-
eral aspect, and comprehensive singing training. Although WWII put a vi-
olent stop to the flourishing tradition of youth choral singing, the tradition 
survived with the resumption of activities after 1945. The new times imbued 
choral singing with a different mission, new conceptual views, and ideolog-
ically tinted repertoires, while virtually no trace of the pre-war modernists 
could be detected in the composition principles. Either unintentionally or 
by design, the youth choir leaders followed socialist principles, which al-
lowed no room for the latest composition techniques from the West.
Keywords: youth choral singing, music literature, Emil Adamič, Srečko Ku-
mar, Avgust Šuligoj, Trboveljski slavček

Hartmut Krones
Sprechen und „Sprechgesang“ als Ausdrucksform 
für sozialkritische Inhalte in der Musik 
der Zwischenkriegszeit

Seit Schönbergs Pierrot lunaire ist der „Sprechgesang“ ein unorthodoxes 
Medium für unorthodoxe Inhalte, bald aber in erhöhtem Maße für sozial-
kritische und politische Aussagen. Zusätzlich verschärft wurde diese Au-
sdrucksform durch eine bald geradezu systematisiert eingesetzte Palette, 
die von reinem Sprechen bis hin zu „traditionellem Singen“ reichte, wobei 
für die besonders scharfen, politisch anklagenden Aussagen bevorzugt das 
reine Sprechen eingesetzt wurde. Neben Arnold Schönberg (so in Moses 
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und Aron) und bald auch Alban Berg (so im Wozzeck) war es vor allem 
Wladimir Vogel, der in Liedern sowie in oratorienähnlichen Formen die 
gesamte Bandbreite dieser Palette einsetzte, aber auch „politische Kompo-
nisten“ wie Ernst Toch, Hanns Eisler, Paul Amadeus Pisk oder Berta Lask 
schrieben vor allem reine Sprechchöre, um ihre Botschaften durch mögli-
chst große Chöre besonders eindringlich vermitteln zu können. Das Re-
ferat gibt einen Überblick über die Szene und analysiert an Hand einiger 
Beispiele kompositionstechnische Details sowie Ausdrucksebenen dieser 
Werke.
Schlüsselwörter: Sprechchor, Sprechgesang, politische Musik, Futurismus, 
Dadaismus 

Helmut Loos
Heilige Nüchternheit. Der Komponist in der Moderne. 
Kontinuität statt Bruch

Inwieweit die romantische Musikanschauung trotz aller zivilisatorischer 
Kritik am „langen 19. Jahrhundert“ weiter existiert hat, ist umstritten. Das 
Selbstverständnis der Künstler, insbesondere der Musiker, war jedenfalls 
ungebrochen, als Ausnahmeerscheinungen in der Menschheitsgeschich-
te eine herausragende Position einzunehmen und eine führende Rolle in 
der Gesellschaft zu spielen. Der Komponist als Schöpfer war davon in er-
ster Linie betroffen, der Dirigent präsentierte die Rolle als Führer der Ge-
meinschaft am wirkungsvollsten. Das zugrundeliegende Bild lässt sich bei 
so gegensätzlichen Komponisten finden wie Hans Pfitzner, Ferruccio Buso-
ni oder Paul Hindemith.
Schlüsselwörter: Kunstreligion, romantische Musikanschauung, neue Sach-
lichkeit, Künstlerbild, Jugendmusikbewegung

Andrej Misson
Some thoughts on Slovene choral composition 
between the two world wars

The author begins with a discussion of the general historical facts affecting 
choral music and its composition in the interwar period. Choral music was 
torn between the need to adapt to the capabilities of Slovene choirs at that 
time and the desire of composers to keep pace with the modern artistic 
achievements of contemporary European musical creativity. Immediately 
after the war there was an evident enthusiasm among composers for the 
new homeland, reflected in the composition of patriotic songs dedicated to 
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it. This enthusiasm, however, soon waned. The introductory section is fol-
lowed by brief reflections on choral composers, performers, choirs, cho-
ir directors and, finally, listeners. Composers were well trained. Many of 
them wrote in a traditional, post-Romantic style, while others took new 
directions (Kogoj, Osterc). They published their works in music periodi-
cals, via publishing houses or in self-published form. They composed for 
numerous choirs, including at least some at the very highest level, capable 
of performing the most demanding pieces. Attention was also paid to lis-
teners and to their musical education. In the second part, the author offers 
some examples of the interwar choirs of selected Slovene composers from 
different generations (Foerster, Adamič, Lajovic, Vodopivec, Premrl, Ko-
goj, Osterc, etc.).
Keywords: musical composition, choral music, Slovenian choral music, mu-
sic theory, musicology

Niall O’Loughlin
Slavko Osterc’s Compositional Journey 
and his Assimilation of New Techniques

The composing career of the leading Slovene composer Slavko Osterc (1895-
1941) spanned twenty years from 1921 to 1941. There are some forty compo-
sitions of his written in Slovenia dating from 1921-25, reportedly somewhat 
immature, but showing numerous very interesting features. His studies 
in Prague (1925-27) with Jirák and Alois Hába gave him a grounding in 
new techniques. After returning to Slovenia, during the years 1927-30 Os-
terc composed chamber music miniatures often harmonically discordant, 
interestingly scored and neo-classical in style and vocal music. The latter 
included the intense Gradnik songs, four mini-operas characterised by a 
wry sense of humour and the full-length opera Krog s kredo which pres-
ents a wide-ranging synthesis of his stylistic traits at this stage in his de-
velopment. Notable is the way that apparent set-pieces such as arias, recita-
tives and choruses are seamlessly joined by skilful transitions; significant 
too are harmonies that often contradict the possible tonal-harmonic im-
plications of many of the vocal lines. From 1930 Osterc extended his me-
lodic, harmonic and contrapuntal techniques and importantly developed 
his far-reaching ideas of formal construction. This is found especially in 
single-movement multi-tempo works such as the Passacaglia in koral, the 
Mouvement symphonique and the symphonic poem Mati, as well as in the 
unusual formal plans of the Nonet, String Quartet No.2, and the Saxophone 
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and Cello Sonatas. Osterc also became very active with the Internation-
al Society for Contemporary Music (ISCM) making contacts with many 
forward looking composers and their music from all over Europe. Osterc’s 
music is not today considered especially advanced according to Western 
European criteria, even if much of his music is still relatively little known. 
His music explored new formal workings, however, and a harmonic idiom 
that verged on atonality and twelve-note working rather than strict serial 
technique. It is now understood and appreciated on its own terms, that is, 
without too much reference to the ideas of modernism. In all ways, howev-
er, Slovene music developed enormously under his influence.
Keywords: Slavko Osterc, Slovenia, Prague, Interwar years, new techniqu-
es, new forms

Gregor Pompe
Slavko Osterc and Lucijan Marija Škerjanc:  
aesthetic division and poetic brotherhood

Even today Slovene musical life seems to be characterised by the tension 
between the different schools represented by two composers: Slavko Osterc 
(1895–1941) and his contemporary Lucijan Marija Škerjanc (1900–1973). Oba 
lahko razumemo kot izstopajoča predstavnika slovenske glasbe med obe-
ma svetovnima vojnama, pri čemer njuna vplivnost ni izhajala le iz recep-
cije njunih del, temveč predvsem iz pedagoškega dela: Osterc je pomembno 
zaznamoval predvojne generacije, ki so študirale na Konservatoriju Glas-
bene matice oz. Državnem konservatoriju, Lucijan Marija Škerjanc pa kot 
dolgoletni profesor na Akademiji za glasbo po koncu druge svetovne voj-
ne. Estetska usmeritev obeh skladateljev se zdi na prvi pogled zelo jasna in 
nasprotna: Osterc je po izkušnji praškega študija sledil novim glasbenim 
tokovom in zagovarjal radikalni odklon od glasbenih tradicij, tudi pou-
darjenega subjektivizma, medtem ko je Škerjanc ostajal zvest izrazni esteti-
ki 19. stoletja in razširjeni tonalnosti moderne in impresionizma še globo-
ko v drugo polovico 20. stoletja. Takšna pozicija ni razberljiva le iz njunih 
del, temveč tudi programatskih zapisov. Toda na ravni poetike se zdi, da sta 
bila oba zapisana precej podobni obrtni logiki: ko sta se enkrat dokopala do 
lastne glasbene »govorice«, sta v njej vztrajala in nista iskala bistveno novih 
vzpodbud, niti pomembnejših zunajglasbenih vsebin, s katerimi bi napol-
nila svoje umetnine. Njuno delo je mogoče oceniti visoko predvsem s sta-
lišča kompozicijsko-tehnične dovršenosti, ki je bila v obdobjih pred njim v 
slovenski glasbi precejšnja redkost. The paper will reveal how it is necessary 



su m m a r i e s

367

to consider Osterc’s and Škerjanc’s creative endeavours within the common 
context of Slovene music between the wars, a context that left more shared 
traits in their work than we are usually prepared to admit. 
Keywords: Slavko Osterc, Lucijan Marija Škerjanc, Slovenian music, 20th 
Century music, musical poetics

Karmen Salmič Kovačič
On the polystylistic nature of classicist modernism 
following the revelation of the “Adornian fallacy” 
– in examples from the works of Demetrij Žebrè

The paper begins by looking at some key doubts about the Adornian mode 
of thinking that shaped understanding of avant-gardism, traditionalism 
and modernism throughout a lengthy period of the twentieth century in 
the majority of theorists, philosophers, historians and creators of music. In 
the post-modernist period, a clearer picture began to form of its nationa-
lly and ideologically conditioned construction of the musical history of the 
twentieth century, or musical modernism, which various thinkers and wri-
ters today increasingly frequently identify as a „fallacy“. In the light of the 
latest conception, „pluralist“ modernism is gaining clearer outlines in con-
trast to „constructivist pluralism“. One of its significant characteristics is its 
polystylistic nature within the context of „broadly inclusive“ classicist mo-
dernism or modernist classicism. The latter two terms were introduced by 
Hermann Danuser, who uses them to designate the broad current of mo-
dernist works by composers from the first half of the twentieth century who 
incorporated elements of tradition into their works merely as the building 
blocks of new music in a variety of ways and at various compositional le-
vels. In the second part of the paper we will attempt to present polystylism 
as the consequence of the pluralism of compositional techniques through 
analysis of a number of works by a Slovene composer from Osterc‘s circle – 
Demetrij Žebrè (1912–1970).
Keywords: »Adornian fallacy«, classicist modernism, Slovenian music, the 
20th century, Demetrij Žebrè

Lubomír Spurný
Work and performance: A few comments 
on the Czech modern music

The study describes development of performance in the Czech music. For 
example, composer and pianist Erwin Schulhoff, Karel Reiner, Alois Hába, 
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E. F. Burian, cellist Váša Černý and clarinetist Milan Kostohryz expressed 
their opinions on the topic of interpretation. Area that appears most sui-
table for processing is chamber music and particularly one specific part, 
so called “Czech quartet school.” It is one of few artistic activities in the 
field of Czech musical culture where we can observe the continual develop-
ment with all eventual divides and deviations. The founding significance 
belongs to the Bohemian Quartet. In the beginning of the 20th century it 
was primarily the Ševčík-Lhotský Quartet, Zika’s (Czechoslovak) and Pra-
gue Quartets. Interpretation of the Bohemian Quartet especially began to 
change with the inventions of the phonograph and a gramophone record. 
The fact that music can be written not only in the sheet but also as a sound, 
not only its progression but also qualities elusive in the notation, redirects 
the attention to topical and currently ongoing flow of music. Here we can 
also find the impulse (which is often overlooked) of the development of new 
tradition of performance.
Keywords: Czech music, musicology, performance, score, interpretation re-
search, analysis of recorded music

Jurij Snoj
The Concept of Music in the Writings of Three Slovenian 
Interwar Music Essayists

In Slovenia, a large amount of various articles on music came into being 
during the interwar period. Among the writers discussing issues of musical 
aesthetics, the most importeant were: the composer Anton Lajovic (1878–
1960), the composer Marij Kogoj (1892–1956), and the art historian Stan-
ko Vurnik (1898–1932). The three developed different views on music which 
may be interpreted also from the point of view of their personal careers. La-
jovic was a witness of the time as the German cultural supremacy was be-
ing misused for specific polical purposes. He rejected the cultural interna-
tionalism as a pretext for the domination of one nation over the others; he 
was convinced that Slovenian music could prosper just as a national mu-
sical culture taking part in a strong yet healthy international competition. 
Kogoj was a forward looking composer of his time. In opposition to Lajo-
vic he regarded music as expression of an outstanding personality. As such 
music, in his view, cannot remain limited to the boundaries of the nation; 
to be artist therefore does not concern the nation but rather the whole hu-
manity. Still another approach to the qestions of music can be encountered 
in the writings of Vurnik, who was interested especially in the development 
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of musical styles and the principles guiding this development. Following 
his teacher, the art historian Izidor Cankar, Vurnik believed that through 
the history of musical styles basic ideas in the history of the European cul-
ture can be discerned. 
Keywords: aesthetics of music, Slovenian cultural history, history of Slove-
nian music

John Tyrrell
Janáček’s maestoso

Apart from a few words such as espressivo and dolce Janáček avoided 
expression markings in his scores. There is one exception: the word ma-
estoso, which can be found in his earliest opera up to his final opera, From 
the House of the Dead. The term maestoso emerged in the eighteenth cen-
tury and is used, for instance by Haydn in slow introductions to some of his 
symphonies. Its use greatly increased in nineteenth-century orchestral mu-
sic; Czech nationalists, starting with Smetana, harnessed it as a useful sig-
nifier of nationalist content. Janáček followed this tradition in his first ope-
ra Šárka and in a few, patriotically-inclined works around the creation of an 
independent Czechoslovakia. But he used the term in several other ways: as 
a structural marker at the end or towards the end of an act or movement; to 
highlight important words or moments in a work, or, very occasionally, to 
suggest an otherworldly atmosphere. Janáček’s use of maestoso is demon-
strated and categorized throughout his oeuvre and is then contrasted with 
the puzzling use of the term in From the House of the Dead (1928). In this 
opera completed shortly before his death, Janáček extends the term to dig-
nify and show compassion for the criminals held in a Siberian prison camp.
Keywords: Janáček, Smetana, Dvořák, maestoso

Jernej Weiss
Alois Hába and Slovene students of composition 
at the State Conservatory in Prague

The paper attempts to determine the influence of Alois Hába, one of the 
greatest innovators of the interwar period, on his Slovene students in ter-
ms of compositional ideas. Notable Slovenes who took Hába‘s course in qu-
arter-tone composition at the State Conservatory in Prague include Slav-
ko Osterc (1926–27), Pavel Šivic (1931–33), Marijan Lipovšek (1932–33), Franc 
Šturm (1933–35), Demetrij Žebre (1934–36) and the now forgotten Ivan Puč-
nik (1935–36). Following their return from Prague, these composers played 
an extremely important role in shaping musical life in Slovenia.
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Although in the 1920s and 1930s they shared a fairly uniform belief in the 
need for new musical perspectives, they realised this in compositional ter-
ms in a variety of ways. Most of these composers adapted Hába‘s constru-
ctivist procedures in a fairly original manner, rather as, in practically the 
same period, they did not feel the need for a consistent use of atonality or 
twelve-tone technique. Naturally it is also possible to trace in them, alongsi-
de Hába‘s influence, references to many other more or less influential com-
posers amid the diverse wealth of compositional approaches of the twen-
tieth century. In practice, however, their studies in Prague characterised 
in many ways a typical split between the ideals of new music on the one 
hand and what in most cases was a polystylistic compositional reality on 
the other. Despite this, the Slovene avant-garde movement of the 1930s was 
also characterised by a new fact that had not been present in such abundan-
ce in the avant-garde of the 1920s: the international dimension. This is in 
fact one of the more important reasons why the 1930s saw a certain retre-
at from the non-systematic approach (in terms of compositional theory) of 
the “Osterc School” of composition, from which the majority of the afore-
mentioned composers in fact came.
Keywords: Alois Hába, Slovene students, composition, State Conservato-
ry in Prague

Sara Zupančič
Kačji pastir – La Libellula: Musical multilingualism 
in Pavle Merkù‘s opera

Pavle Merkù (1927–2014) was born in Triest and was close to several lin-
guistic and cultural sources since he was a child. His first and only comp-
lete opera Kačji pastir or La Libellula (The Dragonfly, in English) could be 
considered a synthesis of musical resources and influences of the compo-
ser until then. Different musical languages are used within it to characte-
rize and differentiate human characters from symbolic ones: namely, an 
Expressionistic style illustrates existential anguish and emotions of the for-
mer, whereas the latter use a diatonic and objective language derived from 
folk singing. Wagnerian influences can also be traced in the use of recur-
ring motifs throughout the opera, while Italian operatic elements are pre-
sent in the so-called Grande aria tripartita per il soprano at the end of Act 
I and Slovenian choral chanting from Resia valley, modified and reworked, 
is brought up in choral scenes.
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A striking feature of Pavle Merkù‘s opera is its bilinguism: the original li-
bretto by Slovene poet Svetlana Makarovič was translated into Italian befo-
re the composition started, so that the composer could set it to music with 
the characteristics of both languages in mind as they are regarded to the 
issues of rhythm and melody. Hence, not only is Merkù‘s opera the synthe-
sis of a musical career, but it also reflects his personal and cultural life. 
Through this work, he presents himself both as a Slovene composer whose 
mother tongue is Italian and as a musician profoundly related to the multi-
ethnicity of his own hometown.
Keywords: Pavle Merkù, opera, Kačji pastir, La Libellula
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Peter Andraschke (p.andraschke@kabsi.at) 
je študiral glasbeno pedagogiko, muzikologijo, germanistiko in etnografi-
jo v Münchnu, Berlinu ter opravil državni izpit, doktorat in bil habilitiran 
v Freiburgu im Breisgau. Do leta 2005 je bil profesor glasbene zgodovine na 
Univerzi Justusa Liebiga v Gießnu. Od leta 2005 do leta 2008 je bil gostujo-
či profesor na Znanstvenem centru Arnolda Schönberga Univerze za glas-
bo in upodabljajočo umetnost na Dunaju. V tujini je bil večkrat gostujoči 
profesor, predaval in poučeval. Objavil je številna dela o glasbeni zgodovi-
ni po letu 1750 s težiščem na glasbi 19. in 20. stoletja, glasbi v vzhodni Evro-
pi, glasbeni analizi, glasbeni folklori, kot tudi na odnosu med pesništvom, 
upodabljajočo umetnostjo in glasbo.

Matjaž Barbo (matjaz.barbo@ff.uni-lj.si) 
je predstojnik Oddelka za muzikologijo Filozofske fakultete Univerze v Lju-
bljani. Je avtor več knjig in znanstvenih prispevkov, bil je predsednik Slo-
venskega muzikološkega društva ter dolgoletni urednik revije Muzikološki 
zbornik. V svojih raziskavah se posveča glasbi od 18. stoletja do danes, zlasti 
v povezavi s slovenskim kulturnim življenjem, pa razvoju simfonične glas-
be ter izbranim glasbeno-estetskim vprašanjem.
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Nada Bezić (nada.bezic@zg.t-com.hr)

je voditeljica knjižnice Hrvaškega glasbenega zavoda (HGZ) v Zagrebu, 
kjer je zaposlena od leta 1988. Muzikologijo je diplomirala, magistrirala in 
doktorirala (2011) na Glasbeni akademiji v Zagrebu in diplomirala bibliote-
karstvo na Univerzi v Zagrebu (1992). Glavna področja njenega raziskovan-
ja so zgodovina HGZ-a (npr knjiga o Društvenem orkestru HGZ-a, 2009) 
in glasbeno življenje v Zagrebu v 19. in 20. stoletju oziroma na glasbeno 
topografijo: knjige Glazbena topografija Zagreba od 1799. do 2010. (2012 ) 
in Glazbene šetnje Zagrebom (2016). Tehnični je urednik projekta Sabrana 
djela Blagoja Berse HGZ-a, v katerem je skupaj z Evo Sedak uredila knji-
go Blagoja Berse Dnevnik i Uspomene (2010). Sodelavec je Tretjega progra-
ma Hrvaškega radia; sourednik dva muzikološka zbornika, avtor več sez-
namov skladb hrvaških skladateljev, več kot 100 znanstvenih in strokovnih 
člankov in razstav o temah iz zgodovine hrvaške glasbe.

Katarina Bogunović Hočevar (Katarina.BogunovicHocevar@ff.uni-lj.si)

je docentka na Oddelku za muzikologijo Filozofske fakultete v Ljubljani, 
kjer je tudi zaposlena. Njeno področje raziskovanja je zgodovina glasbe 19. 
in prve polovice 20. stoletja, zgodovina slovenske glasbe, analiza in estetika 
glasbe. Znanstvene članke objavlja v domačih in tujih revijah. Bila je tudi 
urednica in sourednica strokovnih ter znanstvenih publikacij. Sodeluje je 
z vsemi najpomembnejšimi domačimi glasbenimi ustanovami, za katere je 
pripravljala in še pripravlja strokovne publikacije, strokovna besedila, glas-
bene oddaje, in razstave (Cankarjev dom, Slovenska filharmonija, RTV Slo-
venija, NUK, DSS, Festival Ljubljana, Festival Brežice).

Ivan Florjanc (ivan.florjanc@guest.arnes.si)

je skladatelj, raziskovalec in učitelj. Leta 1981 je diplomiral na TF v Ljubl-
jani. Študij glasbe je zaključil leta 1989 z magisterijem iz kompozicije na 
Papeškem inštitutu za sakralno glasbo v Rimu z oratorijem Abraham in 
Isaac za soliste, zbor in orkester. Do leta 2004 je na isti ustanovi predaval. 
Leta 1999 se je habilitiral tudi na AG, kjer je redni profesor za kompozici-
jske in glasbenoteoretične predmete. Skladateljsko ga odlikuje izrazito po-
lifono zastavljen vokalni, komorni in orkestralni opus (nad sto enot). Ra-
ziskovalno je pisec poglobljenih glasbenoanalitičnih monografij in člankov 
(nad stopetdeset enot) s poudarkom na zgodovinsko-teoretičnih in mo-
droslovnih izhodiščih. 
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Luba Kijanovska (luba.kyjan@gmail.com) 
je študirala muzikologijo na Državnem konservatoriju »Mikole Lisenka« 
v Lvovu (1979). Doktorirala je leta 1985 (Funktionen des Programms in der 
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Lisenka« v Lvovu. Osrednje teme njenih raziskav so glasbena kultura Ga-
licije, glasbena psihologija, zgodovina ukrajinske glasbe, ukrajinska glasba 
v odnosu do drugih evropskih glasbenih nacionalnih šol, glasbena peda-
gogika. Je avtorica 6 monografij, 8 učbenikov in približno 400 referatov v 
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no ikonografijo, zgodovino glasbene poustvarjalnosti in opusi slovenskih 
skladateljev. Sodeluje v raziskovalnih projektih Univerze v Bonnu in Uni-
verze v Ljubljani. Monografije: Glasbilarstvo na Slovenskem (2001, 2004), 
Musica coelestis et musica profana. Glasbeni motivi v likovni dediščini od 
severne Istre do Vremske doline (2008), Slovenska glasba 1848–1918 (2012), 
Slovenska glasba 1918–1991 (2012). Je dobitnica Mantuanijevega priznanja za 
dosežke v muzikologiji (2014). 

Hartmut Krones (Krones@mdw.ac.at) 
je študiral glasbeno pedagogiko, germanistiko, petje, pedagogiko petja in 
muzikologijo; od leta 1970 poučuje na Akademiji (danes Univerzi) za glasbo 
in upodabljajočo umetnost na Dunaju; do septembra 2013 je vodil Inštitut 
za raziskovanje glasbenih slogov (oddelka Stilistika in poustvarjalna pra-
ksa in Znanstvenega centra Arnolda Schönberga). Je avtor številnih član-
kov o poustvarjalni praksi stare in nove glasbe, glasbeni simboliki in retori-
ki, glasbi 20. stoletja (vključno z Musik in der Emigration in „NS-Geschichte“ 
der A.K.M.) ter knjig, med drugim o življenju in delu Ludwiga van Beetho-
vna in Arnolda Schönberga. Sodeloval je pri pripravi Musik in Geschich-
te und Gegenwart (član strokovnega sveta za področje Avstrija/20. stoletje), 
New Grove Dictionary in Historische Wörterbuch der Rhetorik. Je urednik 
izdaje spisov Kritischen Gesamtausgabe der Schriften Arnold Schönbergs, ki 
je leta 2016 začela izhajati v prvih zvezkih.
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Primož Kuret (primoz.kuret@gmail.com) 
je leta 1954 maturiral na Klasični gimnaziji v Ljubljani, leta 1959 z odliko di-
plomiral na Akademiji za glasbo (glasbena zgodovina) in na Filozofski fa-
kulteti (umetnostna zgodovina). Leta 1960 je dobil Prešernovo nagrado za 
študente. Promoviral je leta 1965 na Filozofski fakulteti v Ljubljani. Leta 
1978 je postal docent, od 1983 izredni in od 1988 redni profesor za svetov-
no glasbeno zgodovino in za zgodovino slovenske glasbe na Akademiji za 
glasbo v Ljubljani. Večkrat je bil predstojnik oddelka za glasbeno pedago-
giko, v letih 1993–2001 prodekan Akademije za glasbo, v letih 2000–2004 
pa predsednik Slovenskega muzikološkega društva. Med leti 1973 in 1987 je 
urejal Revijo GM (glasbene mladine), več let je vodil različne odbore, član 
UO Prešernovega sklada in predsednik njegove komisije za glasbo. Med leti 
2001 in 2005 je vodil Nacionalno komisijo za vsebinsko prenovo glasbenega 
šolstva. Leta 1986 je skupaj s skladateljem M. Stibiljem ustanovil Slovenske 
glasbene dneve z vsakoletnim mednarodnim muzikološkim simpozijem. 
Med pomembnešimi priznanji so medalja Češke republike (1985), častni 
član Accademie Filarmonica di Bologna (2001), Betettova listino (2003), 
Herderjeva nagrada na Dunaju ter avstrijski častni križ za znanost in um-
etnost I. reda za zasluge na področju muzikologije (2005), državna nagra-
da Republike Slovenije za življenjsko delo na področju glasbenega šolstva 
(2005), Mantuanijeva nagrada (2006), red za zasluge Republike Sloveni-
je (2012). Sodeloval je na številnih mednarodnih muzikoloških simpozi-
jih, kjer je predstavljal slovensko glasbo (Belgija, Bolgarija, Češka, Hrvaška, 
Italija, Kanada, Latvija, Litva, Luxemburg, Nemčija, Norveška, Romunija, 
Švica, Slovaške, Slovenija in Turčija). 
Med pomembnejšimi deli so: Glasbeni instrumenti na srednjeveških fres-
kah v Sloveniji (1973), Glasbena Ljubljana 1899–1919 (1985), Glasba in družba 
(1988), Mahler in Ljubljana (1997 in 2011, razširjeni nemški prevod je izšel 
2001 na Dunaju), Slovenska filharmonija – Academia philharmonicorum 
1701–2001 (2001), Zgodbe o glasbi in glasbenikih (2004), Slovenski skladatelji 
v portretih Saše Šantla (skupaj z Vereno Koršič Zorn, 2005), Ljubljanska fil-
harmonična družba 1794–1919 (2005), 100 let Slovenske filharmonije (2008), 
Zanesenjaki in mojstri (2011). – V domačih in tujih publikacijah (Avstrija, 
Bolgarija, Češka, Italija, Japonska, Nemčija, Slovaška) je objavljal razprave 
o slovenski glasbi. Bil je vabljeni predavatelj na univerzah v Münchnu in v 
Freiburgu im Breisgau.
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Helmut Loos (hloos@uni-leipzig.de)
je študiral glasbeno pedagogiko v Bonnu (državni izpiti), nato muzikolo-
gijo, umetnostno zgodovino in filozofijo na Univerzi v Bonnu; leta 1980 je 
promoviral, leta 1989 pa habilitiral. Od leta 1981 do leta 1989 je bil znanstve-
ni sodelavec na Oddelku za muzikologijo Univerze v Bonnu. Med letoma 
1989 in 1993 je bil direktor Inštituta za nemško glasbo na Vzhodu v Bergisch 
Gladbachu. Od aprila 1993 je bil predstojnik katedre za historično muziko-
logijo na Tehniški univerzi v Chemnitzu, od oktobra 2001 do marca 2017 pa 
na Univerzi v Leipzigu. 
22. oktobra 2003 je bil imenovan za zaslužnega profesorja Glasbenega kon-
servatorija Mikole Lisenka v Lvovu. Od leta 2003 do leta 2005 je bil de-
kan Fakultete za zgodovino, umetnost in orientalistiko Univerze v Leipzi-
gu. Leta 2005 je postal častni član društva za nemško glasbeno kulturo v 
jugovzhodni Evropi v Münchnu in od leta 2014 je častni doktor Nacional-
ne glasbene univerze v Bukarešti. Je član mednarodnih uredniških svetov 
revij Hudební věda (Praga), Lituvos muzikologija (Vilna), Menotyra. Studi-
es in Art (Vilna), Ars & Humanitas (Ljubljana), Musicology Today (Bukare-
šta), Muzica: Romanian Music Magazine (Bukarešta) in Studies in Pende-
recki (Princeton, New Jersey). 

Andrej Misson (andrej.misson@siol.net)
je slovenski skladatelj, raziskovalec, strokovnjak za glasbeno teorijo in kom-
pozicijsko tehniko kontrapunkt, pedagog, zborovodja, organist ter poust-
varjalec na orglah, klavirju in čembalu. Je izredni profesor na Akademiji za 
glasbo za teoretske in kompozicijske predmete. Njegov skladateljski opus 
sega na raznovrstna področja. Med večjimi stvaritvami so skladbe: Him-
na evropski Sloveniji za zbor in orkester, Slovenski vojni requiem za solis-
ta, mešani zbor in orkester, kantata Primorska za moški zbor in orkester, 
Tea4Two za orkester, Dim nad vodo za orkester, božični Te Deum za zbor in 
orkester. Ustvarja tudi solistično, komorno glasbo, zbore, pesmi, šansone. 
V raznih strokovnih revijah je objavil več glasbenoteoretičnih člankov. Živi 
in ustvarja v Škofji Loki.

Niall O’Loughlin (N.Oloughlin@lboro.ac.uk)
je študiral na univerzah v Edinburgu in Leicestru. Specializiral se je za po-
dročje slovenske, angleške in poljske glasbe 20. stoletja. Leta 2000 je bila v 
Ljubljani izdana njegova knjiga Novejša glasba v Sloveniji. Objavil je števil-
ne članke v revijah Muzikološki zbornik, publikacijah ob Slovenskih glas-
benih dnevih, v revijah The Musical Times in Tempo ter prispeval posame-
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zna poglavja v številnih knjigah in različnih izdajah New Grove Dictionary 
of Music. Leta 2007 je bil izvoljen za dopisnega člana Slovenske akademije 
znanosti in umetnosti. 

Gregor Pompe (gregor.pompe@ff.uni-lj.si)
je izredni profesor na Oddelku za muzikologijo Filozofske fakultete. Nje-
govi raziskovalni interesi veljajo predvsem sodobni glasbi, operi in se-
mantiki glasbe. Do sedaj je izdal tri monografije (Pisna podoba glasbe na 
Slovenskem skupaj z J. Snojem, Postmodernizem in semantika glasbe, Zve-
neča metafizika – skladateljski opus akademika Lojzeta Lebiča) ter vrsto zn-
anstvenih člankov v domačih in tujih revijah. Med letoma 2008 in 2012 je 
bil predsednik Slovenskega muzikološkega društva in med letoma 2012 in 
2016 predstojnik Oddelka za muzikologijo. Za svoje delo je prijel Mantua-
nijevo priznanje Slovenskega muzikološkega društva. Dejaven je tudi kot 
glasbeni kritik in skladatelj.

Karmen Salmič Kovačič (karmen.salmic@um.si)
je muzikologinja in bibliotekarka, strokovna referentka in skrbnica Glasbe-
ne in filmske zbirke v Univerzitetni knjižnici Maribor. Pred tem je bila šest 
let asistentka za zgodovino glasbe na Oddelku za glasbo Pedagoške fakul-
tete v Mariboru. Po končani gimnaziji v Brežicah in Srednji glasbeni šoli v 
Ljubljani je nadaljevala študij na Oddelku za muzikologijo Filozofske fa-
kultete v Ljubljani, kjer je leta 1990 diplomirala, leta 2007 magistrirala, leta 
2016 pa zagovarjala doktorsko tezo Demetrij Žebrè in sodobne slogovne 
tendence slovenske glasbe. Je avtorica številnih projektov, razstav, strokov-
nih in znanstvenih prispevkov. Raziskuje predvsem slovensko glasbo prve 
polovice 20. stoletja.

Lubomír Spurný (L.Spurny@seznam.cz) 
je profesor muzikologije na Inštitutu za muzikologijo Masarykove univerze 
v Brnu. V središču njegovega raziskovalnega zanimanja je predvsem glas-
bena teorija in estetika v prvi polovici 20. stoletja. Poleg tega je avtor knjig 
o Heinrichu Schenkerju in Aloisu Hábi ter urednik številnih drugih mono-
grafij in znanstvenih revij. 

Jurij Snoj (snoj@zrc-sazu.si)
doktor muzikoloških ved, je od leta 1980 raziskovalec na Muzikološkem 
inštitutu ZRC SAZU. Med leti 1994 in 2009 je bil tudi profesor zgodovi-
ne starejše glasbe na Univerzi v Ljubljani. Glavna področja njegovega dela 
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so: srednjeveški koralni rokopisi v Sloveniji in srednji Evropi, antična in 
srednjeveška glasbena teorija, estetika glasbe. Med njegovimi pomembnej-
šimi publikacijami so: uvod v gregorijanski koral, komentirani prevod Bo-
etijevega spisa De institutione musica / Temelji glasbe, zgodovina glasbe na 
Slovenskem do konca 16. stol. (s sodelavci), zgodovina glasbe v obdobju ba-
roka, itd.

John Tyrrell (jtyrrell@saqnet.co.uk)
je poučeval na univerzah v Nottinghamu (1976–95) in Cardiffu (2000–
2008), kjer je zdaj zaslužni profesor glasbe. Od leta 1995 do leta 2000 je bil iz-
vršni urednik sedme izdaje The New Grove Dictionary of Music and Musici-
ans. Med drugim je napisal monografijo Czech Opera (1988), delo Janáček’s 
Operas: a Documentary Account (1992), katalog z naslovom Janáček’s Works 
(kot soavtor, 1997) in biografijo v dveh knjigah z naslovom Janáček: Years 
of a Life (2006–7). Uredil je prvotni izdaji Janáčkovih oper Jenůfa (skupaj s 
Charlesom Mackerrasom, 1996) in Iz mrtvega doma (2018).

Ana Vončina (ana.voncina@ff.uni-lj.si) 
je raziskovalka na Oddelku za muzikologijo ljubljanske Filozofske fakultete. 
Leta 2014 je doktorirala s temo o zgodovini klavirske improvizacije zahod-
noevropske glasbe in potencialu glasbene improvizacije za razvoj mladega 
glasbenika. Trenutno je njeno področje raziskovanja usmerjeno v zgodovi-
no slovenskih glasbenih ustanov. 

Jernej Weiss (jernej.weiss@ag.uni-lj.si) 
je študiral muzikologijo na Oddelku za muzikologijo Filozofske fakulte-
te Univerze v Ljubljani (1999–2002) in Inštitutu za muzikologijo Filozofske 
fakultete Univerze v Regensburgu (2002–03). Med letoma 2005 in 2009 je 
deloval kot asistent na Oddelku za muzikologijo Filozofske fakultete v Lju-
bljani. Od leta 2011 deluje kot glavni in odgovorni urednik osrednje sloven-
ske muzikološke publikacije Muzikološki zbornik. Od leta 2016 je redni pro-
fesor za področje muzikologije na Univerzi v Mariboru. 
Raziskovalno se osredotoča na vprašanja, povezana z glasbo od 19. stole-
tja do danes, posebej s tisto, ki se tako ali drugače dotika slovenskega in če-
škega kulturnega prostora. Je avtor treh znanstvenih monografij. Od leta 
2016 vodi mednarodni muzikološki simpozij Slovenskih glasbenih dnevov 
in je glavni urednik zbirke znanstvenih monografij Studia musicologica 
Labacensia.
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Sara Zupančič (sarazpn@gmail.com)
se je po diplomi iz klavirja na Glasbenem konservatoriju Giuseppa Tartini-
ja v Trstu posvetila študiju muzikologije. Na tem področju je leta 2016 ma-
gistrirala na Filozofski fakulteti v Ljubljani, kjer je trenutno zaposlena kot 
asistentka raziskovalka pri projektu »Slogovna in kompozicijsko-tehnična 
raznolikost slovenske glasbe od leta 1918 do sodobnosti v luči družbenih 
sprememb«. Redno sodeluje s slovensko radijsko postajo Radio Trst A pod 
upravo italijanske ustanove RAI, ukvarja pa se tudi z operno dramaturgijo.
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Peter Andraschke (p.andraschke@kabsi.at) 
studierte Schulmusik, Musikwissenschaft, Germanistik und Volkskunde in 
München, Berlin und, Staatsexamen, Promotion und Habilitation in Frei-
burg i.Br.. Bis 2005 Professor für Musikgeschichte an der Justus-Liebig-Uni-
versität in Gießen. 2005-08 Gastprofessor am Wissenschaftszentrum Ar-
nold Schönberg der Universität für Musik und darstellende Kunst in Wien. 
Internationale Gastprofessuren, Lehraufträge und Vorträge. Zahlreiche 
Veröffentlichungen zur Musikgeschichte seit 1750 mit den Schwerpunkten 
19. und 20. Jahrhundert, die Musik im östlichen Europa, musikalische An-
alyse, Musikfolklore sowie das Verhältnis von Dichtung, Bildender Kunst 
und Musik. 

Matjaž Barbo (matjaz.barbo@ff.uni-lj.si) 
is a head of the Department of Musicology at the Faculty of Arts of the Uni-
versity of Ljubljana. He is an author of several books and scientific articles. 
He has been a president of the Slovenian Musicological Society and for sev-
eral years an editor of the journal Musicological Annual. His research fo-
cuses on music from the 18th century to the present, especially that which is 
associated with Slovenian cultural life, the development of symphonic mu-
sic and selected questions related to the aesthetics of music.

Contributors
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Nada Bezić (nada.bezic@zg.t-com.hr)
studied and got her doctorate (2011) in musicology from the Zagreb Mu-
sic Academy. She graduated in librarianship at the Faculty of Philosophy 
in Zagreb (1992) and is since 1988 in charge of the library in the Croatian 
Music Institute in Zagreb. Her main fields of research are the history of the 
Croatian Music Institute (book Društveni orkestar Hrvatskoga glazbenog 
zavoda, 2009) and musical life in Zagreb in the 19th and 20th centuries, re-
garding musical topography, book: Glazbena topografija Zagreba od 1799. 
do 2010. (2012) and Glazbene šetnje Zagrebom (2016). She is executive edi-
tor of the project Sabrana djela Blagoja Berse at the Croatian Music Insti-
tute. For many years she contributed to the Third Programme of Croatian 
Radio. She wrote many articles and essays, edited the musicological collec-
tions and made several exhibitions in the field of the history of Croatian 
music.

Katarina Bogunović Hočevar (Katarina.BogunovicHocevar@ff.uni-lj.si)
is a lecturer at the Department of Musicology, Faculty of Arts in Ljubljana, 
where she is also employed. Her research field is the history of music of the 
19th and first half of the 20th century, the history of Slovenian music, anal-
ysis and music aesthetics. She publishes scientific articles in Slovenian and 
international journals. She is an editor an coeditor of professional and sci-
entific publications. She collaborates with all important Slovenian music 
institutions, for which she prepares professional publications, profession-
al texts, music broadcast shows and exhibitions (Cankarjev dom, The Slo-
venian Philharmonic, RTV Slovenija, NUK, DSS, Festival Ljubljana, Festi-
val Brežice).

Ivan Florjanc (ivan.florjanc@guest.arnes.si)
is a composer, researcher and teacher. He graduated from the University 
of Ljubljana’s Faculty of Theology in 1981. In 1989, he completed his mu-
sic studies with a master’s degree in composition from the Pontifical Insti-
tute of Sacred Music in Rome with the oratorio Abraham et Isaac for solo-
ists, choir and orchestra. He worked as a lecturer there until 2004. In 1999, 
he also qualified at the Academy of Music, where he currently works as a 
full professor, teaching composition and music theory. As a composer, he is 
distinguished by his polyphonic vocal, chamber and orchestral opus (over 
100 items of work). In terms of the research he conducts, this centres main-
ly on writing detailed monographs and articles on musical analysis (over 
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150 items of work), with an emphasis on historical-theoretical and philo-
sophical starting points.

Luba Kyyanovska (luba.kyjan@gmail.com) 
Studium der Musikwissenschaft am Lviver Staatlichen Konservatorium 
„Mykola Lyssenko“ (1979). PhD 1985 (Funktionen des Programms in der 
Wahrnehmung des Musikwerkes), habilitiert 2000 (Die Evolution der gal-
izischen Musikkultur der XIX.–XX. Jahrhunderte); von 1987 – Dozent, von 
1995 – Professor, von 1991 – Inhaberin des Stuhls für Musikgeschichte an 
Lviver Nationalen Musikakademie „Mykola Lyssenko“. Forschungsschwer-
punkte – Musikkultur Galiziens, Musikpsychologie, Geschichte der ukrai-
nischen Musik, Beziehungen der ukrainischen Musik zu anderen europäis-
chen musikalischen Nationalschulen, Musikpädagogik. Autorin der 6 
Monographien, 8 Lehrbücher und za. 400 Veröffentlichungen in den wis-
senschaftlichen Bänden und Zeitschriften (Ukraine, Polen, Deutschland, 
Österreich, Slowenien, USA, Litauen, Russland u. a.).
dosežke v muzikologiji (2014).

Darja Koter (darja.koter@ag.uni-lj.si) 
is full professor at the Academy of Music of Ljubljana University. Research 
works on various topics like history of musical instruments, music iconog-
raphy, music performing and about works of composers. Collaboration in 
research projects of the University of Bonn and of the University of Ljublja-
na. Monographs: Glasbilarstvo na Slovenskem (2001, 2004), Musica coeles-
tis et musica profana. Glasbeni motivi v likovni dediščini od severne Istre do 
Vremske doline (2008), Slovenska glasba 1848–1918 (2012), Slovenska glasba 
1918–1991 (2012). In the year 2014 she has recived the Mantuani award. 

Hartmut Krones (Krones@mdw.ac.at) 
studierte Musikerziehung, Germanistik, Gesang, Gesangspädagogik sowie 
Musikwissenschaft und unterrichtet seit 1970 an der Akademie (jetzt Uni-
versität) für Musik und darstellende Kunst Wien; bis September 2013 Leit-
er des „Instituts für Musikalische Stilforschung“ (Abteilungen „Stilkunde 
und Aufführungspraxis“ und „Wissenschaftszentrum Arnold Schönberg“). 
Zahlreiche Publikationen zu: Aufführungspraxis Alter und Neuer Musik, 
Musikalische Symbolik und Rhetorik, Musik des 20. Jahrhunderts (incl. 
Musik in der Emigration und „NS-Geschichte“ der A.K.M.); Bücher u. a. 
über Leben und Werk von Ludwig van Beethoven sowie Arnold Schönberg. 
Mitarbeiter u. a. des Lexikons Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG; 
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Fachbeirat für das Gebiet Österreich/20. Jahrhundert), des New Grove Dic-
tionary sowie des Historischen Wörterbuchs der Rhetorik. Leiter der 2016 
mit den ersten Bänden erscheinenden Kritischen Gesamtausgabe der Schrif-
ten Arnold Schönbergs.

Primož Kuret (primoz.kuret@gmail.com) 
finished grammar school in Ljubljana in 1954 and graduated at the Acade-
my of Music (music history) and at the Faculty of Arts (art history) in 1959. 
In 1960 he won the Student Prešeren Award. In 1965 he received his doc-
torate, later he became assistant professor (1978), associate professor (1983) 
and finally full professor in 1988 – in the fields of world music history and 
history of Slovene music – at the Academy of Music in Ljubljana. He was 
head of the Department of Music Education several times, between 1993 
and 2001 he was deputy dean of the Academy of Music, between 2000 and 
2004 he was president of the Slovene Musico- logical Society. He was edi-
tor of Revija GM (Jeunesses Musicales) from 1973 till 1987, for a number of 
years he was chairing different boards, a member of Steering Commi- ttee 
of the Prešeren Fund and the president of its jury for music. Between 2001 
and 2005 he was head of the National Committee for the Renewal of Mu-
sical Education. In 1986 – together with the composer M. Stibilj – he es-
tablished the Slovene Music Days that are each year accompanied by an 
international musicology symposium. He has received numerous awards, 
the most important are: the Medal of Merit of the Czech Republic (1985), 
honorary member of the Accademie Filarmonica di Bologna (2001), Be-
tetto Award (2003), Herder Prize in Vienna and the Cross of Honour for 
Science and Art 1st Class, for accomplishments in the fields of musicology 
(2005), National Award of the Republic of Slovenia for his life-work in Mu-
sical Education (2005), Mantuani Award (2006), the Order of Merit of the 
Republic of Slovenia (2012). He partook in many international symposiums 
where he introduced and represented Slovene mu- sic (Belgium, Bulgar-
ia, the Czech Republic, Croatia, Italy, Canada, Latvia, Lithuania, Luxem-
burg, Germany, Norway, Romania, Switzerland, Slovenia and Turkey). His 
most important works include: Glasbeni instrumenti na srednjeveških fre-
skah v Sloveniji (1973), Glasbena Ljubljana 1899–1919 (1985) Glasba in druž-
ba (1988), Mahler in Ljubljana (1997 in 2011, the revised German translation 
was published in 2001 in Vienna), Slovenska filharmonija – Academia phil-
harmonicorum 1701–2001 (2001), Zgodbe o glasbi in glasbenikih (2004), Slov-
enski skladatelji v portretih Saše Šantla (together with Verena Koršič Zorn, 
2005), Ljubljanska filharmonična družba 1794–1919 (2005), 100 let Sloven-
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ske filhaonije (2008), Zanesenjaki in mojstri (2011). In domestic and foreign 
journals (Austria, Bulgaria, the Czech Republic, Italy, Japan, Germany, Slo-
vakia) he published articles on Slovene music. He was guest professor at the 
University of Munich and in Freiburg im Breisgau. 

Helmut Loos (hloos@uni-leipzig.de)
Geboren 1950; Studium der Musikpädagogik in Bonn (Staatsexamina), an-
schließend Musikwissenschaft, Kunstgeschichte und Philosophie an der 
Universität Bonn; 1980 Promotion, 1989 Habilitation. 1981 bis 1989 Wissen-
schaftlicher Mitarbeiter am Musikwissenschaftlichen Seminar der Univer-
sität Bonn. 1989 bis 1993 Direktor des Instituts für deutsche Musik im Osten 
in Bergisch Gladbach. Seit April 1993 Inhaber des Lehrstuhls für Histor-
ische Musikwissenschaft an der Technischen Universität Chemnitz, von 
Oktober 2001 bis März 2017 an der Universität Leipzig. 22.10.2003 Ernen-
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