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UDK 785.11.083.1:781.6(497.12) Kogoj
KOGOJEVA SUITA ZA ORKESTER »CE SE PLESE«

Ivan Klemend¢ié (Ljubljana)

Ceprav je Kogoj sodil, da je glasba »najbolj znacdilna, kot glasba najbolj
popolna, kadar je sama, brez besed, brez plesa in programax! je sam v
smeri te Ciste instrumentalne glasbe ustvaril sorazmerno manj, vsekakor
pa manj, kot bi bilo pri¢akovati po njegovi izjavi. Resda ni njegov kompo-
zicijski prispevek zaradi odgovornega odnosa do umetnosti in nedolge, niti
polni dve desetletji obsegajoce ustvarjalne dobe tudi v drugih kompo-
zicijskih zvrsteh obseZen in zakljuéen, vendar je Ze tak zelo pomemben in
znacilen tako v zboru kot v samospevu in Se zlasti v operi. Nasprotno je
Kogoj od instrumentalnih del posvetil v komorni glasbi vso pozornost le
solisti¢ni klavirski skladbi in enkrat violinski s klavirsko spremljavo, med-
tem ko se je za drugo, posebno &isto orkestralno glasbo, kjer bi nemara
pricakovali znatnejsi dele?, odloGil enkrat samkrat, s suito »Ce se pleSe«.

Vzrok za to je nedvomno ze v skladateljevi moéni, vsaj za znani opus
izpri¢ani afiniteti do vokala, s katero je ovrgel svoje sicer logi¢no, a za
prakso zaenkrat neuresni¢ljivo spoznanje. Seveda je 8lo s to izjavo Kogoju
Se posebej za Gistost in izpovedno neprogramati¢nost glasbe, ki jo je v
takem okviru mogoce doseéi in ki jo je Kogoj dosegel povsod, tudi v vo-
kalu; res pa je tudi, da se je tu lahko opiral na besedo, ki mu je morda
najintenzivneje spodbujala invencijo in ga vodila. Ge Ze zato &isti instru-
mental v njegovem opusu ni priSel toliko do izraza kot bi bil lahko, pa
seveda ne vemo ob takSnem sklepanju $e nidesar o moznostih Kogojevega
nadaljnega razvoja in o osebnostni rasti, s katero bi se utegnil obenem
z dokaj naravno teznjo k zahtevnejSemu usmeriti bolj v simfoniéno glasbo
in s tem Se potrditi svoje teoreti¢no naziranje.

A ko govorimo o orkestralnem delu, je treba upoStevati ne le, da je
takSna glasba za ustvarjalca bolj zahtevna in da terja ve¢ poprej$nje pri-
prave, marve¢ tudi, da mu mora biti dana moznost izvedbe. Glede tega je
bilo stanje pri nas po prvi vojni malo spodbudno, saj je delovalo od 1919
v Ljubljani le Orkestralno dru$tvo Glasbene matice z dolodenim 3tevilom
nastopov svojega neprofesionalnega ansambla, ki so ga po potrebi okrepili
z izvajalci iz ljubljanske opere, radijskega orkestra in z gojenci Drzavnega
konservatorija? Ljubljanska filharmonija pa je zaCela kot nesamostojni

' Kogoj M., O umetnosti, posebno glasbeni, Dom in svet XXX1/1918, 94.
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profesionalni orkester s $e prav tako omejenim delom Sele leta 193572 torej
tri leta zatem, ko je bilo Kogojevo ustvarjanje zaradi bolezni Ze konéano.
Zato bi bilo dopustno sklepati, da ni imel skladatelj zadostne spodbude za
komponiranje simfoniéne glasbe tudi zaradi teh neugodnih zunanjih raz-
mer, kar bi lahko potrjevalo v nasprotni smeri — ¢e seveda pustimo ob
strani vpraSanje afinitete do vokala in instrumentala — njegovo operno
ustvarjanje.

A ne glede na teZo enih in drugih, zunanjih in notranjih, ¢etudi v posle-
dicah istosmernih elementov ter na nepredvidljive moZnosti razvoja ugo-
tavljamo, da se je Kogoj s komponiranjem za orkester najprej sreéal v zve-
zi z vokalom.# Zatem bi se kljub opisanim razmeram sre¢al morda v simfo-
niji, s katero bi utegnil dokazati Ze omenjene moznosti svojega sklada-
teljskega razvoja v drugi smeri. V naértu jo je imel Se med komponira-
njem »Crnih mask« in je hotel zanjo uporabiti v srednjem stavku Ze zalete
klavirske variacije na temo ljudske pesmi Oj ta vojaSki boben’ Vendar
kaze, da je zamisel, do katere je priSlo najverjetneje prav zaradi variacij,
ostala na zacetku uresniCevanja, kot morda Se katera druga, ki v sklada-
telju najbrz ni dovolj dozorela. Zato je tudi ne bi moglo bistveno zavreti
delo s suito, za katero se je skladatelj odloc¢il zatem in s katero je verjetno
le potrdil svojo kompozicijsko usmerjenost v smislu zadetnega sklepanja.

2 Orkestralno drus$tvo Glasbene matice ob 20 letnici, Ljubljana 1940.

3 Gl. gradivo v arhivu Ljubljanske filnarmonije v gl. zbirki NUK in Cvetko D.,
Stoletja slovenske glasbe, Ljubljana 1964, 267.

4 V letih 1924—27 je napisal opero »Crne maske«. Komi¢na opera »Kar hocetec,
zadeta verjetno takoj po premieri »Crnih mask« 1. 1929, je ostala konCana le do
prve tretjine in Se v klavirskem izvleSku; nedokoncana in v klavirskm izvle¢ku je
tudi kantata »Himna trpecega ljudstvak, zgodnejSo misel na opero »Bogomila«, za
katero je Ze pripravil libreto, pa je skladatelj opustil. — Za navedena dela prim.
Klemendi¢ 1., Marij Kogoj — Crne maske (dipl. naloga), 1962, posebej pa Lopar-
nik B., Dramaturika in komporicijska zasnova Kogojeve opere »Kar hodete«, Mu-
zikologki zbornik 1I/1966 in Klemenci¢ 1., Komporicijski stavek v klavirskih sklad-
bah Marija Kogoja, Ljubljana 1976, 6.

5 Gl. Kogojevo izjavo v pismeni anketi Jutra Xaj se mam obeta v glasbi (J
VII/1926, 296, 24. XII.): »nBlagovolili ste mi poslati par vprasSanj glede mojega skla-
dateljskega delovanja. Odgovarjam Vam, da se momentano bavim s pripravo svoje
opere na uprizoritev. Svojih na¢rtov ne nameravam naStevati, ker zadobijo pomen
gele, ko jih uresnié¢im. Tudi ne morem z gotovostjo povedati drugega, kakor da
bom svoj Gas spisal koncertno simfonijo v treh stavkih, katere srednji del bodo
tvorile variacije na narodno pesem Oj ta voja3ki boben.« Da se je Kogoj moral
ukvarjati z mislijo na simfonijo, nam priéa v zapudc¢ini ohranjeni osnutek z napot-
ki za instrumentacijo variacij, skiciran s poznej$o tiskano pisavo na manjSem
listu. Na njegovi hrbtni strani je med kratkimi notnimi zapisi mogole za druge
stavki simfonije tudi zadetek spremljane teme v G-duru s podpisanim besedilom
»Oj ta vo — «. Na prednji strani, popisani z ritmi¢nimi vrednostmi, dinamiko idr.,
beremo: »polno — sredo izpustitix (dvakrat pod¢rtano), »piskanje < f < ff < (kD«,
smelodija slozno naprej«, »Melodija vmes«, »kotaliti trestix in »tr nizki TOgovi«
(oboje dvakrat podértano), »pozavna viSino« (enkrat podértano), »vi§ji instr. / pod
niz[jlimi«, »vrtiljak«, »glavno pihala in trobilak (dvakrat podértano), »godala
spremljevanje« (trikrat podértano). Te vsekakor zanimive belezke za predvideno
delo dopolnjuje zapui¢inska skica najbrz particella (na veéjem prirezanem listu)
z oznaébo »Temax — »Rog / solo«, ki stoji pred spremljano basovsko melodijo
v As-duru, nedokondanim, a zvestim posnetkom ljudske pesmi. — Prim tudi Lo-
parnik B., Kogojevi pogledi na slovensko narodno pesem, MuzikoloSki zbornik
1V/1968, 107 in Klemenci¢ I., Kompoczicijski stavek . .., 94 ss.

€8



Po- vsej verjetnosti je namre¢ ta Kogojeva edina orkestralna skladba
nastala v zvezi s praznovanjem Sestdesetletnice Glasbene matice v Ljublja-
ni. Njen odbor je organiziral sredi maja 1932 prvi slovenski glasbeni festi-
val in je za simfoni¢ni festivalski koncert ter Se za simfoniéne koncerte
v festivalskem koncertnem letu Ze v avgustu leta 1931 povabil vse vidnejse
slovenske skladatelje, da bi sodelovali s svojimi orkestrskimi skladbami.’
Ker je bil Kogoj ta €as, tj. v obdobju po »Crnih maskah« najbrz precej
zaposlen z dvema tehtnima deloma po svojem izboru, z opero »Kar ho-
Cete« in Se s kantato »Himna trpecega ljudstva«,’ in ker se je vabilu oéitno
odzval, je verjetno, da je suito napisal posebej za to priloZnost. Mogode
se je prav zanjo odloéil tudi zato, ker je imel srednji stavek, »Chopiniano«,
v klavirski razli¢ici domnevno Ze konéano.! Poleg tega bi sama glasbena
zasnova suite dopuScala Se tudi nekoliko zgodnej$i ¢as nastanka, zato bi
bilo moZno, da je bila skladba komponirana Ze na razpis ljubljanske Fil-
harmoniéne druzbe v letu 1929 za izvirno slovensko orkestralno delo;1 ge-

¢ V zapu$€ini so ohranjeni — poleg tu Se omembe vrednih Kogojevih priredb
zborov »Requiem« in »Nageljni poljski«, z rokopisnimi in prepisanimi glasovi za
vl I, vl II, violo in violoncelo, kar bi govorilo najprej za komorno godalno zasedbo
in ne orkestralno — $e zacetki instrumentacije za klavirsko fugo v g-molu iz ob-
dobja po »Crnih maskah« (prim. Klemenc¢i¢ 1., Kompozicijski stavek ... op. 17).

7 Iz Poslovnega zapisnika Glasbene matice za leto 1931, z dne 1. 8., §t. 441 je
razvidno, da so bili vabljeni tile skladatelji: Adamié, Bravniéar, Osterc, Svara,
Arni¢, Kogoj, Skerjanc, Premrl, Savin, Mirk, Lajovic, Ravnik, Kimovec, Sattner,
Koporc, Beran, Poli¢ in Mihovil Logar. Dopis, ki so jim ga odposlali z navedenim
datumom, se je glasil: »Tekom letoSnje zime se bodo vrSili Stirje simfoniéni kon-
certi in naSa iskrena Zelja je, da se na teh koncertih izvajajo pretezno domada
dela. Iz teh programov bi potem izbral mojster Talich dela, ki se bodo izvajala
na festivalskem simfoni¢nem koncrtu sredi meseca maja prihodnjga leta ob pro-
slavi 60 letnice Glasbene matice. — Zato Vas vljudno prosimo, da nam posljete
dela, katera Zelite, da bi se na teh koncertih izvajala. To pa prosimo &impreje.
V sluéaju pa, da imate kako delo Se v delu prosimo, da nam javite naslov in pri-
blizno koliko Gasa traja izvajanje«. (Gl. mapo Dopisi Glasbene matice, 1931; vse
gradivo v gl. zbirki NUK.) Iz poznejSe korespondence razberemo, da V. Talich ni
sodeloval pri izboru skladb za festivalski koncert, marve¢ da so mu poslali v oceno
vokalnoinstrumentalne kompozicije nekaterih drugih slovenskih skladateljev (gl. ib.
mapo Personalia — Vaclav Talich in Poslovni zapisnik Glasbene matice za leto
1931, §t. 475, 561, 628, 653, 668, 709, 740 in 741 z ustreznimi dopisi v mapi Dopisi
Glasbene matice za leto 1931), razen Ce teh ni bil ugodno priporoéil in jih zato
niso izvajali na festivalskem koncertu.

' Prim. op. 4. — Zacletki Kogojeve kantate, imenovane tudi »Psalm«, sodijo
%e v obdobje pred »Crnimi maskami«, ko bi lahko skladatelja spodbudilo h kom-
poniranju posluSanje LajovCevega »Psalma 41. in 42« iz 1. 1922 (izv. 7. V. 1923),
ali so e zgodnejsi kot zamisel Slovenske mase, ki jo omenja Kogoj med vojno
v pismu F. Bevku (dopis najbrz poleti 1916 z Dunaja; gl. Ob stoletnici kanalske
&italnice in ob odkritju spomenika Mariju Kogoju, 49); dodatno pobudo za kom-
poniranje po »Crnih maskah« bi lahko dal razpis, ljubljanske Filharmoni¢ne druZ-
be za kantatno delo 1. 1930 (prim. Cerkveni glasbenik LIII/1930, 95) z rokom 1. maj
1931. Ohranjeni, ne v celoti izpisani Gistopis prvega dela »Psalma« je po rokopisu
sodeé nastal vsekakor po »Crnih maskah«.

’ V tem sklepanju nas podpira tudi navedba v programski knjiZici ob izvedbi
suite, da je »Chopiniana« nekoliko starej$a po nastanku. Gl. tudi op. 24.

10 Celotni tekst razpisa je bil objavljen v aprilski $tevilki Nove muzike, I11/1929,
&t. 2, 8, datiran 12. aprila 1929 in je postavljal rok za oddajo partitur 1. november
istega leta. Navajal je tudi, da lahko traja skladba sicer poljubne oblike od 15 do
20 minut, kar bi se skladalo z dolzino stavkov Kogojeve suite (prim. op. 28).

69



ravno tega ne moremo potrditi z gradivom,!! bi lahko Kogoj suito takrat
¢e Ze ne koncal, mogoce tudi po poteku roka za oddajo skladb,? pa vsaj
odlozil nedokonc¢ano ali delno konéano. Se zgodnej$a pobuda, ki jo kaze
omeniti v tej zvezi, bi lahko prisla od uredni$tva Nove muzike, ki je obja-
vila v svoji peti Stevilki jeseni 1928 majhno antologijo plesnih umetnih
skladb za klavir slovenskih skladateljev.l3 Mo#no je, da bi se domnevnemu
vabilu odzval tudi Kogoj, bodisi da je Ze takrat mislil na suito ali vsaj na
»Chopiniano« ali da je poslednjo v klavirski razlidici celo kondal, pa mu
je urednik objavo — lahko zaradi oditne dolZine skladbe — odklonil. Ven-
dar so eno in drugo domneve, resda $e najbolj sprejemljive za »Chopini-
anok, ki jih ne moremo stvarno potrditi. Glede na to smemo &as nastanka,
suite po prvi varianti najoZe omejiti v leto 1932, do aprila, ko so bili pre-
pisani orkestralni glasovi,* raztegniti pa $e nazaj do avgusta ali jeseni
1931. Sicer lahko Se dopustno postavimo skladbo v obdobje po »Crnih
maskah« ob razpisu Filharmonitne druZbe 1. 1929 ali objavi plesnih skladb
slovenskih skladateljev jeseni 1928 v Novi muziki. Za vse te variante je
srednji stavek nekoliko zgodnejsi po nastanku in bi bil lahko vsaj zasno-
van tudi Se v letih pred »Crnimi maskami«.

IzvzemSi morda »Chopiniano« sodi tako suita Ze po prvotni zasnovi med
orkestralne in ne klavirske skladbe.’> V tem nas podpira sam klavirski iz
vlecek, ki ni izdelan v nadrobnostih kot klavirska kompozicija. Tej bliZe je
le »Chopinianak, ki bi jo bil lahko skladatelj pozneje ustrezno predelal ali
dopolnil, ¢e je bila prvotno pisana za klavir.l6 S tem in z dosedanjimi ugo-
tovitvami glede nastanka pa se ujema tudi ohranjeno rokopisno gradivo
za skladbo. Tako je kot klavirska priredba partiture in z drobnejSo pisavo
po »Crnih maskah« pisan Ze prvotnej§i klavirski izvledek, v katerem zadnji
stavek »Tango« Se ni v celoti kondan, a je opremljen z nekaj belezkami za

" Arhiv ljubljanske Filharmoniéne druZbe za obdobje med obema vojnama je
bil pred zadetkom druge vojne 1. 1941 uniden (ustni podatek nekdanjega tajnika
Filharmonitne druzbe Avgusta Pertota jan. 1975). Iz kratkih in vedidel po istem
vzorcu objavljenih poro¢il ob koncu natedaja (Jutro XI/1930, 86, 12. aprila in z
istim datumom Slovenec in Slovenski narod ter Cerkveni glasbenik LIII/1930, 96)
razberemo le, da je bila po soglasni oceni razsodi$éa nagrajena Skerjanéeva sklad-
ba »Preludio, Aria e Finale« in da je bila pohvaljena ter zunaj natecaja nagrajena
Osterdeva »Suita«.

12 Po doloé¢ilih razpisa bi moral skladatelj delo predloziti v prepisu, vendar ta
do takrat ni bil narejen, razen ¢e bi se pozneje zgubil. Prim. tudi op. 22.

B S svojimi deli so sodelovali Pav¢i¢, Ravnik, Bravnidar, Koporc in poleg Taj-
devia v Mali novi muziki e Premrl, Adami¢ in Osterc.

" Prim. op. 21. Ker je bil prepis glasov kondan 22. aprila, so ostali za 3tudij
z orkestrom do same izvedbe le trije tedni. Ce izvzamemo ¢as, potreben za sam
prepis, je verjetneje, da je priSlo do zamude zaradi skladatelja, ki naj bi izrogil
svoj rokopis Glasbeni matici pozno, domnevno tik pred prepisom, torej verjetno
Ze v letu 1932.

¥ V seznamih Kogojevih skladb, ki jih je sestavil skladateljev sin Marij (vsi
so v zapu$€ini), je suita navedena tudi med klavirskimi deli. Prim. & Klemen-
¢i¢ 1., Komporicijski stavek ..., 6, kjer navzlic tej domnevi suita ni obravnavana
med klavirskimi skladbami. )

' Klavirske znacilnosti in prijeme najdemo na zadetku »Chopiniane« do t. 22,
medtem ko npr. t. 23 ali Se posebno t. 74 s pasa?o kaZeta na orkestrsko zasnovo.
Resda pa razlike zaradi Kogojevega polnega klavirskega stavka niso ‘povsod zelo
vidne. )
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instrumenatacijo; popravki, dasiravno brez krajSav, so tudi v zadetnem
»Foxtrotu«,”” medtem ko je »Chopiniana« povsem izdelana v nekoliko zgod-
nejSem rokopisu.l8 Docela kondan in avtentiden je tako drugi, tj. zadnji
klavirski izvlecek! in verjetno tudi od prvega klavirskega izvlecka vsaj
deloma prvotnejSa partitura, ki spet potrjuje vrstni red nastanka stavkov:
»Chopiniana«, »Tango«.2 Obenem s pisavo dokazujejo izvor suite po »Grnih
maskah« povsod in do vseh nadrobnosti izpisane oznadbe za dinamiko in
agogiko ter lokovanje, kar je nedvomno posledica skladateljeve izkuSnje
z delom in uprizoritvijo opere, kjer so te oznadbe e zelo redke. Poleg pre-
pisa orkestrskih glasov? se je iz leta 1936 ohranil takrat za izvedbo pred-
videni prepis partiture?? Ker v njem niso upoStevani Kogojevi dostavki
s svinénikom iz rokopisne partiture, bi lahko nastali po datumu prepisa ali
pa jih je opustil prepisovalec; vendar ni nujno, da bi vsi nastali po letu
1932.23

17 Gl. izvirnik.

1 Gl ta pryotqi klavirski iz.vl.eéek v skladateljevi zapu3éini (pri sinu Mariju).
»Chopiniana« je pisana s'starejSim temnim é&rnilom in 3e nekoliko vedjo pisavo;
nekateri Kogojevi dodatki s svin¢nikom, podobno kot na ustreznih mestih v par:
tituri bi lahko nastali po posluSanju tega stavka, najverjetneje ze v bolezni (po-
pravki s tintnim svinénikom na str. 2—3 so zgodnejsi in so vneZeni v koné&no
varianto klavirskega izvleCka). Tudi »Foxtrot« je s sicer drobnej%o pisavo pisan
s temnim ¢&rnilom, popravki pa z zelenim, s kakrdnim je pisan in popravljan v
celoti »Tango«w
i ‘f)Izpisan je Ze ves v éistopisu z zelemin ¢rnilom in drobnej%o pisavo (v Zapu-

ini).

» Skladatelj je pisal partituro (v zapuséini) tako, da je napisal najprej po-
glavitne glasove, zatem pa jih je dopolnil z vsemi drugimi. Za ta prvotni rokopis
je rabil temno &rnilo, s katerim je najbolj izdelana »Chopinianak, ki ima Sele proti
koncu ve¢¢ dopolnil s poznej$im zelenim Grnilom (poleg dostavkov s svindnikom,
omenjerih v op. 18, ki so lahko vecidel le iz obdohja po 1002). ¥V #IFUXlrotus >o
pisani poglavitni glasovi s temnim @&rrilom ao 9. str. in dopolnjeni z zelenim, ki
ga je skladatelj zatem v celoti obdrzal. O zaporednosti nastajanja notnih predlog
se prépri¢amo iz prvega lista partiture, ki je bil napisan pozneje Se enkrat z ze-
lenint ¢rnilom, kar se vidi tudi iz ohranjenega odrezka prvotnega prvega lista
s temnim érnilom. Skladatelj je v njem osminske postope na prvo dobo tretjega
takta, ki jih v obeh klavirskih izvle¢kih ni ve€, nadomestil na poznejSem prvem
partiturnem listu s punktiranimi vrednostmi, ki po prvotni varianti Sele sledijo
osminskim, nadaljevanje tega in naslednjega takta pa je vdrugi¢ tudi spremenil.
zaradi teh Ze vneSenih sprememb tudi v obeh klavirskih izvleckih (prvi je prelep-
Jjen prav na popravljanem mestu, vendar je Se razvidno, da ima na prvo dobo
3. takta Ze punktirani ritem) sklepamo, da je partitura vsaj deloma zgodnejSa tudi
od prvega klavirskega izvle¢ka. Po nekaterih Kogojevih drugih zgledih bi bilo
mogode, da je nastala vsaj deloma po prvotnem skiciranem, a neohranjenem par-
ticellu. — »Tango« je izdelan na isti nadin kot prva dva stavka, le da je poznejsi
in zato ves pisan z zelenim &rnilom v dveh razli®nih odtenikh. Dostavki s svinéni-
kom v njem so o€itno iz obdobja bolezni.

2 Glasove suite (v gl. zbirki NUK) je dala prepisati Glasbena matica, kot je
razvidno iz njenega Ziga, prepis pa je oskrbel podpisani Bohtmil Kocovsky, ki je
na partu za tolkala oznagil kraj in datum koncanega dela: »Ljubljana 22/1IV. 1932x
Nekaj glasov je bilo dopisanih po drugi vojni.

2 Prepis (v zapu$éini) je moral naroéiti skladatelj M. Bravnicar, ki je na koncu
yTanga« sam pripisal s svinénikom: »Lastnina Matija BravniCar«, prepisovalec M.
Simeaxix pa je ob koncu »Foxtrotax pri podpisu dopisal datum 30. I. 1936.

2 Prim. v wChopiulanis v t. 17 12 partiture Kogojev dostavek s svinénikom
v fagotih, ki ga ni niti v glasovih niti v prepisu partiture, je pa kot melodi¢ni
drobec izpisan v obel: klavirskih izvleckih. Zato bi ga bilo utemeljeno upoStevati
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S sklepanjem o zasedbi Kogojevega dela se skladajo tudi dosedanje iz-
vedbe, znane le za orkester, eravno so bile do danes zelo pi¢le. Sode¢ po
gradivu in virih suita Se ni bila doslej niti v celoti koncertno predstavljena.
Ob prvi izvedbi na festivalskem simfoni¢nem veferu 14. maja 1932 so iz-
vajali samo njen drugi stavek,? ki Ze tako ni pri kritiki modéneje odmeval.?
PoznejSi poskus celotne izvedbe 1. 1936 z dirigentom Zemlinskim ni uspel
zaradi dirigentove prezaposlenosti® in ker ni priSlo tudi do napovedanega
koncerta s suito v letu 1954, ostaja kot celotna izvedba le posnetek za
1jubljanski radio.

v prepisu partiture tudi ée bi nastal po 1. 1932. 1z tega je razvidno, da bo treba
vpraSanje, kaj od dopisanih mest s svinénikom upoStevati in kaj ne, obdelati po
vseh notnih predlogah Se posebej pred morebitnim natisom partiture.

2 Prim. programsko knjiZzico z dne 14. V. 1932 »Simfoniéni in zborovsko in-
strumentalni koncert Glasbene matice«, z zgornjim naslovom »Prvi slovenski glas-
beni festival / v Ljubljani ob proslavi / 60 letnice Glasbene matice ljubljanske.
V tu objavljenem kratkem komentarju k »Chopiniani« beremo, da »je plesna tocka
valse-lentnega znacaja, ki je, kakor Ze pove naslov, nastala pod vplivom. Chopinove
glasbe, ter je nekaj starejSega datuma od ostalih dveh [stavkov]. Cela suita je kon-
cipirana kot doZivetje mladega Studenta (prvotnih naslov: ’Studentesca’) na prvem
plesu.« Med izvajalci so bili navedeni dirigent Mirko Poli¢ in operni orkester,
pomnoZen s &lani Orkestralnega druStva in konservatoristi. — Vzrok, da so igrali
en sam stavek suite ni mogel biti le v preobseznosti sporeda (in mogoce zahtevno-
sti suite), Ceprav so podobno krajSali tudi Premrlovo in Osteréevo skladbo, tem-
ved posebni umetniSki ali drugi kriteriji, saj so poleg kantatnih de! Adamida in
Lajovica izvajali po dve todki Bravnifarja in Skerjanca.

1 7agrebiki sodclavec Jutra Z. Hirschler se v skladbo ni poglabljdl; menil je
le, da je glasba znadilna za Kogoja, zato ga je njen naslov nekolko motil
(J XIII/1932, 116, 20. maja). E. Adami& (-&) je sodil v Slovenskem narodu
(LXV/1932, 110, 17. maja) kratko le, da je »Chopiniana« delovala »nekoliko frag-
mentarno«. Nasprotno je pisal v Slovencu (LX/1932, 113, 19. maja) K[imovec], da
se kaZe »volia no §iroki. na dolgo razpredeni glasbeni Crtix. Po pri¢akovanju ugod-
no oceno Kogojeve glasbe je zacCel z mislijo, da je »Chopinianax »po zvoku dovolj
draZljiva, po motiviénih domislekih zajemljiva skladba, zlasti kKer navzlic neki
lahkotnosti, za Kogoja nenavadni, o¢ividno teZi za novim izrazom; to teZnjo ne-
prestana harmoni¢na napetost Se povecuje«. Koncertno poroé&ilo St. Premria. v
Cerkvenem glasbeniku (LV/1932, 91, §t. 5—6) se je omejilo na pohvalo Bravnidar-
jeve uverture in LajovCevega »Psalmak ter Skerjandeve simfonije.

% Gl. korespondenco z Zemlinskim in drugimi v arhivu Ljubljanske filharmo-
nije (ib.) od 30. IX. 1935 do 9. V. 1936, ki obsega ved kot 20 enot. KaZe, da jo je
vodil ali celo dal pobudo za angaZma flavtist in tajnik filharmonije Filip Bernard,,
ki je dirigenta osebno poznal z Dunaja, kjer je igral pod njegovim vodstvom.
Koncert je bil predviden za 13. marec 1936, spored pa se je po zadetnem predlogu
Ljubljanske filharmonije izoblikoval takole: Wagner, Predigra k operi »Mojstri
pevci«, Mahler, «Adagiettox iz 5. simfonije in Kogojeva suita, po odmoru pa Se
Beethovnova 5. simfonija. Prvotno dolodeni termin pozneje dirigentu ni ustrezal,
nastale pa so tudi teZave obeh strani pri doloéitvi novega datuma, zato so morali
koncert odpovedati.

7 Na simfoni¢nem koncertu del jugoslovanskih skladateljev (na sporedu so
bile Se skladbe Ramovsa, Sivica in Cipre) v organizaciji Drustva slovenskih skla-
daseljev in Slovenske filharmonije pod vodstvom J. Cipcija 14. V. 1954 (prim.
Koncertni list Slovenske filharmonije I1I1/1953—54, 155—156). Po ustnem. podatku
£. RamovSa (febr. 1975) so morali koncert menda zaradi te¥av z orkestrskim
gradivom 2za Kogojevo suito preloZiti. Vendar spored za novi datum koncerta
’27é5XII. 1954 Kogojeve skladbe ve¢ ne navaja (gl. Slovenski porodevalec v/ 1994,

, 1. XIL.).

2 Suita je bila posneta z dirigentom Samom Hubadom in s Stovensko filhar-
monijo 16. IX. 1963 in v isti zasedbi Se 15. V. 1965 (pri &emer je bil vrstni red
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Te okolis¢ine ob nastanku suite se nadalje ujemajo s spodbudami, ki so
prisle od samega skladatelja. Po svoji tematski naravnanosti se vkljucujejo
v obdobje sprostitve, ki se zadenja po »Crnih maskah«. Kogoj jih je tu zdru-
7il s svojim zanimanjem za sodobne druzabne plese, ki jih smemo imeti za
dovolj znagilne Ze po izbiri? Seveda mu je Slo poleg druzabnega plesa in
plesne glasbe kot znagilnosti obdobja za njihovo umetnisko preinterpreta-
cijo. Zlasti bi moral kljub svojim umetnidkim izhodiS¢em zavreci svoj, tj.
psihologki ¢as umetnine in ga nadomestiti s ¢istim danim in plesnim, torej
z ontologkim &asom. Hkrati z drugimi zna&ilnostmi plesa pa bi moral
vendarle vtisniti celoti umetnig§ko naravo in poteze svoje ustvarjalnosti.

Ko se je skladatelj odlodal za kompozicijsko zasnovo suite, je bilo glede
na to nujno, da se je posebno z ritmom oprl na zunanje, tj. plesno gibanje.
Tako ni presenetljivo, da je ritem ob ustreznem tempu vklenil v vseh treh
stavkih v ustaljene taktovske nadine: »Foxtrot« v hitri Stiricetrtinski takt,
»Chopiniano« v zelo podasen triGetrtinski takt in »Tango« v zmerno hiter
dvodetrtinski takt3 Prav tako je uvedel za te plese nekatere ustaljene
ritmic¢ne obrazce — pri »foxtrotux gibanje v Cetrtinkah in osminkah ter
sinkope, pri podasnem valéku valovanje s poudarkom na prvi dobi ob zna-
gilni ritmitno akordiéni spremljavi (prim. gl. pr. 2), Se zlasti pa v »Tangu«
z ritmi¢no in posebej spremljevalno punktirano figuro: j—g, (prim.
tudi gl. pr. 4) in sinkopirano figuro: fr3 g (prim. gl. pr. 5).

Vendar je ob teh karakteristikah uveljavil tudi svoje poteze. Poleg sicer-
gnjih sinkop ter izjemoma celo menjave ritma’ zlasti s poliritmiko, pa
deprav ne v tak3nem obsegu kot v svojih drugih delih, ki so manj homo-
fonsko zasnovana.®? Kot v »Chopiniani« z valékovo spremljevalno figuro,
7e tako vedkrat zabrisano, tudi v »Tangu« ni dolgo vztrajal s punktirano
spremljevalno figuro in jo je le obfasno obnavljal, zato pa se je bolj na-
slanjal na poliritmiko.3 Tako je z ritmiko, bodisi z nakazanimi plesnimi
ritmi¢nimi znacilnostmi ali z ustaljenim metrumom ustvaril suiti izhodi-
e, ne da bi ji dal izrecen poudarek. Se manj je hotel z njo uvajati stalno

zunanjih stavkov zamenjan), drugié z naslednjim trajanjem (brez zamenjanega
vrstnega reda stavkov): 4,31, 6,07 in 5,22,

» S tem v zvezi piSe M. Bravnicar, Marij Kogoj, Jutro XX/1939, 256: »Tudi nje-
govega [Kogojevegal nagnjenja do sodobnih modnih plesov ne smemo pozabiti.
Bil je mnenja, da so koséek in znadilnost danadnjega Zivljenja in bi ne bilo prav,
da bi se jih preved izogibali. Stilizirano obliko jim je dal v svoji edini orkestrski
suiti . . .« Domnevamo lahko, da je med drugimi tudi Kogoj vplival na svojega
udenca Bravnidarja, ki je ustvaril v tej smeri nekaj znagilnih del. Kot pri¢a ohra-
njeno rokopisno gradivo v Kogojevi zapulcini, je Kogoj sam napisal klavirski
menuet, poleg sedemtakinega zadetka tanga pa je imel v nafrtu Se nekaj podobnih
del (gl. Klemencié I., Komporicijski stavek . .., 97 in op. 172).

» Pri tem je doloéil tempo le »Chopiniani« kot Andante moderato (prvotnemu
Andante je pripisal dodatno oznacbo z zelenim ¢rnilom). »Foxtrotu« ustreza sicer
3iv. a ne prehiter tempo, v katerem se ne zgubijo mmnoge nadrobnosti, medtem
ko poteka »Tango« v ustaljeni zmerni hitrosti (tempo di tango). (Kogojeva oznacba
s svinén. Lento mosso v drugem klavirskem izvleGku »Tanga« je o€itno iz bolezni.)

# V »Chopiniani« t. 41, kije Stiridetrtinski; takta 33—34 v »Tangu« sta oznadena
kot Sestosminska, a pomenita le gibanje v triolah.

2 Prim. v »Chopiniani« t. 18—80 ali v »Foxtrotu« t. 118—122 ter Kogojeve stalne
protiritme v t. 100—106 »Chopiniane«, zdruZene s temeljno motiviko.

» Prim. t. 58—60, 111—115 itd., 126—1217.
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akcentuacijo in celo poudarjeno ritmiziranje, s ¢imer bi izstopala in dajala
skladbi ton. Vse to oditno zategadelj, ker mu ni §lo za poudarjanje utnega
in nagonskega, marveé je hotel in mu je uspelo ohraniti glasbi tudi v danih
vsebinskih okvirih moZnost za poglobitev in njeno izrazno vlogo.

Odtod ni le razumljivo mesto drugih izraznih sestavin, kakr&no poznamo
iz skladateljevih prej$njih del. Prav tako pomembno je, kako je Kogoj te
sestavine razporedil in jih organiziral, se pravi, kak§no izhodisée jim je
izoblikoval v vsebinskem poteku. Da, je bil tu potreben nek predhodni napor
In zasnova, ne sklepamo le po obsegu stavkov suite, ki presegajo sicer$nji
obseg Kogojevih komornih del* marved je razvidno iz same pozornosti,
s katero je v skladu s svojimi estetskimi nazori® oblikoval vse tri stavke
suite.

Pri tem je izhajal iz powagnerjanske prekomponirane oblike melodike
brez kadenciranja, ki zabriSe oblikovno jasnost in preglednost, s tem pa
tudi usmerja poslusalca od arhitektonskih znacilnosti skladbe kot zunanje-
ga in materialnega k vsebinskim, se pravi duhovnim sestavinam. Zato je
razumljivo, da se ni naslonil — ali vsaj ve€idel ne — na oblikovno shemo
teh plesov in na njihovo sicerSnjo pesemsko obliko, marveé si je poiskal
in priredil kompozicijskemu stavku Svojo izvirno zgradbo.

Delno izjemo je naredil le v »Chopiniani«, kjer je bil klasidnemu nadinu
vendarle najbliZe, ne zaradi zgodnejSega nastanka kompozicije, marveé za-
radi izrazito pesemske zasnove pocasnega val¢ka in vedjega obsega, za kar
bi tezko nasel drugadno oblikovno zasnovo. Ce je namreé tudi tu izhajal iz
motiva, ga je vendarle e mocneje povezal v vedje oblikovne enote. Tako
je v prvem osemtaktju temeljni motiv zdruZil v nepravo dvotaktje,

1. »Chopiniana«, t. 1—2.%
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ga zatem presenetljivo v celoti ponovil, temu Stiritaktju pa dodal Se dve
harmonsko melodi¢no spremenjeni dvotaktji s $ibko in odprto, a vendar
razvidno kadenco na dominanti. S taksno gradnjo mu je oblika organsko
rasla brez periodiziranja in klasi¢nega kadenciranja — izvzemsi nekaj pre-
senetljivih cezur, v svobodno in razsirjeno pesemsko,obliko. Taksno grad-

* »Foxtrot« ima 149 taktov, »Chopinianax 138 in »Tango« 147, medtem ko so
skladbe iz »Piana« — ne glede na hitrost izvajanja — veéidel za polovico in Se
znatno krajSe; izvzamemo lahko le Sesto (108 t.) in drugo (143 t.) pa tudi »Andan-
te« za violino in klavir (122 t.) ter posebno fugi v G-durt in g-molu (120 in 136 t.),
ki pa sta oblikovno vezani. Se v vedji meri velja nevellk obseg za zbore in samo-
speve, kjer oblika Ze tako raste s tekstom. :

» Kogoj je Kkljub osredotodenosti na vsebinsko kot bistveno uposteval 't(’e.an
povezanost tega s kompozicijsko gradnjo. — Prim. Klemengié I., Kompozicijski
stavek . .., 51, 52.

* DinamiCna in agogiéna znamenja v oklepaju so iz rkp. partiture.
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njo je potrdil po dvanajsttaktni svobodno variirani in razsirjeni ponovitvi
a z uvedbo nove glasbene misli v dvanajsttaktnem odstavku b na harmon-
ski Sesti stopnji,

2. »Chopinianak, t. 21—24.
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s ¢imer je po njenem odprtem sklepu na celotonskem akordu s cezuro
ustvaril svobodno dvodelno pesemsko obliko. Na tem temelju in Se izvir-
nejSe je zasnoval skladatelj osrednji del stavka kot izmenjajoco se izpelja-
vo obeh uvodnih glasbenih misli, torej a,, b;, a;, b,, b;. S postopnim oddalje-
vanjem od prvotne oblike je segel najdlje v tem zadnjem dvanajsttaktju,
ki je tako preraslo v samostojen del in je tudi po izraziti spevni zasnovi
zavzelo mesto tria:

3. »Chopiniana«, t. 60—62.
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Njegovo glasbeno misel je izpeljal iz b v t. 27—28, podobno kot je na-
slednji, komaj tritaktni odstavek a, izpeljan iz a s kromatiénim postopom
des!—dl. Sodi Ze v zadetek izpeljave v oZjem pomenu, ki se Sir§e nadaljuje
Z obravnavo gradiva iz tria. Ko po cezuri sklene ves obseZni odstavek z
izpeljavo dvodelne pesemske oblike A in tria z izpeljavo, uvede skladatelj
znova variirano in skrajSano ponovljeno zacetno dvodelno pesemsko obli-
ko, tej pa doda po zadnji cezuri Se kodo ter sklepne akorde. Tako nastane
za Kogoja sicer redko razvidna, a svojevrstna trodelna pesemska oblika,
ki se izvirno in nedvomno bolj enovito in logiéno prilagaja muzikalni rasti
ter postopni izpeljavi glasbenih misli kot klasi¢éna:

A Aizp. =B A1 Koda
s sklepni
a a b a, b1 a, b2 b3 =cizp.:a, ¢ a,  a b4 a, bSakordi

8+124+12 +8+8+5 +6+12 +34+(94+8+T) +8+84+8 +6+4+6

Se manj vezanosti in med vsemi stavki najmanj ambicije po klasi&ni
oblikovni doslednosti zasledimo v »Tangu«, vendar s podobno rastjo kot
v »Chopiniani«. Motivi¢ni in ne ve¢ tematidno nakazani dualizem brez izrec-
ne kontrastnosti uveljavi skladatelj le Se spodetka in Se takrat zabrisano.
Enotaktni motiv iz drugega takta resda poveZe v osemtaktje,
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4. »Tango«, t. 1—5.
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ki pa je Ze dokaj nakljuéna tvorba, podobno kot enajsttaktna druga skupi-
na s svojim enotaktnim motivom in njegovo znaé&ilno ponovitvijo:
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5. »Tangox, t. 9—10.

Ze tu prikljuci skladatelj v Sesttaktju novo glasbeno misel c, ki zdruZuje
ritmiéno melodiéne in harmonske elemente iz motiviénih skupin a in b
in s katero zacdenja znadilni postopek izpeljave motivike z medsebojno so-
rodnostjo:

6. »Tango«, t. 20—21.
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Tako zatem izmenoma obdela v sedemtaktju a, uvodni motiv, s 33. tak-
tom uvede novo desettaktno motiviéno skupino d, ki izhaja iz uvodnega
motiva,’” nato obnovi moé¢no variirano drugo glasbeno misel v razSirje-
nem petnajsttaktnem odstavku b,, pa spet obdeluje v odstavku a, uvodno
motiviko in njej prikljuéene nove domisleke. Po kromati¢nem motivu e, ki
obravnava spremljevalni postop v motivu iz b (prim. gl. pr. 5) in ki je
z novim gradivom razSirjen na dvanajsttaktni odstavek, Kogoj to muzikal-
no rast sklene. Cetudi vsebuje naslednji odstavek motiviéno sorodnost z
uvodno motiviko in ¢eprav se sam delno variirano ponovi, zanika sklada-
telj s temi novimi 21 takti prejSnjo »temati¢nost« skladbe. Prav tako s
kodo, ki je v 37 taktih obseZno razpredena in kjer uporablja ob novih do-
mislekih tudi nekatere stare in celo ponavlja nove, vendar brez prejSnje
graditeljske vloge motivike. S tem postopkom zanika Ze uvedena motivi¢na
razmerja in v skladbi nadrejeno motiviko ter ustvari znagilno oblikovno

% Izhaja iz t. 4—5 in 9—10.
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razlicico, ki ni ve¢ ne temati¢na in razen sprva niti motiviéno vezana, a tudi
ne atematiéna.

Svojevrstno in med suitnimi stavki najbolj zahtevno gradnjo ter v na-
drobnostih izdelano formo izoblikuje skladatelj v »Foxtrotu«. Ceravno tudi
za ta stavek ne moremo trditi, da bi bila njegova oblikovna shema vnaprej
natanéno dolodena, je Kogojeva pozornost tu Se posebno osredotodena
v sprotno rast z drobnim motiviénim tkanjem in motiviéno povezanostjo.
Moznosti v tej smeri si ustvari skladatelj v motivu samem, Ki je v svoji
formalno nepravilni obliki, obsegajo¢i dva polna in Cetrt takta, deljiv na
tri znacilne submotive: kromati¢ni postop navzgor v getrtinkah (a), teréni
postop navzgor v osminkah (b) in punktirani ritmic¢ni sklep (c):3®

7. »Foxtrot«, t. 1—5.
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S preoblikovanjem motiva, s Sirjenjem, ozenjem in z razvijanjem novih
delov v motivu ali ob njem dobi skladatelj nekakSna temati¢na jedra in
s tem poddele, s katerimi v ve¢jem oblikovno izrazno gradi skladbo. To
oblikovanje poddelov uvaja Ze na samem zacetku, saj vklene motiv v pet-
taktje, v katerem navaja brez prekinitive avgmentirani in s tem na ritmic-
no shemo submotiva a postavljeni submotiv b (prim. gl. pr. 7). Sklepu na
dominanti prikljuéi $e tritaktje z obdelavo submotiva a in temu novi samo-
stojni submotiv ali domislek &, ki privede v osmem taktu do neizrazitega
sklepa na kvartsekstakordu tonike na lahkem delu druge dobe v Sest-
najstinkah. Zato tezi po tem izjemnem in docela zabrisanem primeru tonié-
ne kadence glasbeni tok naprej neposredno z navezavo na prejs$nje gradivo
in izpeljavo submotiva a; ustavi pa se — brez vsakrsne periodizacijske za-
snove — v Sestnajstem taktu na dvojni dominanti in pripravi s tem nov
poddel s temeljno motiviéno skupino.

Zanimivo je, da poleg motiviénega delca ¢ uvede Kogoj v spremljavi
prvega pettaktja ze domala vse druge glasbene domisleke, ki jih uporablja
in razvija pozneje. Poleg motiva f, ki je le ritmicéno izpeljan-in raz3irjen
iz ¢, je to po vrstnem redu poznejSe uporabe melodi¢no in harmonsko
ritmiéni domislek d v petem taktu, zlasti ritmi¢no melodi¢no znacilen do-
mislek e na drugo dobo tretjega takta in melodi¢no ritmi¢ni domislek g
na tretjo dobo Getrtega do prve dobe petega takta (gl. pr. 7.). S temi in

¥ Iz t. 3—4 in 4—5.

» Ogitno Kogoj submotiva ¢, ki motiv nedvomno zakljusuje, prvotno ni pred-
videl v samem motivu, marveé ga je takoj zatem Se v istem 3. t. uvedel kot samo-
stojen punktirani domislek. Prim. tudi op. 20.
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pozneje Se z nekaterimi drugimi domisleki, h, i, j, skladatelj obogati in
mocéno poveze monotematiéno zgradbo skladbe ter si omogoéi obenem
s temeljnim motivom gradnjo novih, pet- do Sestnajsttaktnih skupin.?®
Oblikovno vsebinski vrh stavka dosesze z dvanajstim navajanjem preobli-
kovanega temeljnega motiva, za¢ensi s 104. taktom:

8. »Foxtrot«, t. 105—109.
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Ob novih izraznih vidikih in z zgostitvijo motivike uvede celotni poddel
Z razsirjenim submotivom a in zatem njegovo imitacijo v basu ter inver-
zijo v stretti. Avgmentiran postop male terce navzgor kot reduciran b zdru-
Zi s temeljnim melodiénim domislekom tega odstavka g, ki zadobi v kro-
mati¢nem postopu od g2 do f2 izrazit ljudski znaéaj. Temu prikljuéi po po-
stopu male terce navzgor d>—f? iz b v ljudskem plesnem duhu uporabljeni
domislek e, ki to skupino pripravlja Ze na tretjo dobo prejdnjega takta
v spremljavi. Tako spretno ustvari novo pettaktno melodi¢no in pomensko
celoto, ki jo brez uvodnega a zatem ponovi kot Stiritaktje s kadenco in iz
katere razvija motiviéni razplet stavka.” Oblika, ki jo s tem dobi, je glede
na variirano ponavljanje temeljnega motiva brez karakteristike izpeljave,
obdelavo novih domislekov in Zivahni potek v dvodobnem taktovskem na-
¢inu, ¢e bi jo hoteli primerjati s klasiéno obliko, e najblize rondoju.

¥ Pri tem uporabi: s 17. t. razSirjeni in z vsemi tremi submotivi obdelani te-
meljni motiv ter zatem v melodi¢no eksponirani legi §e motividni domislek d;, v
odstavku zacen$i s 23. t. preoblikovan temeljni motiv ter domislek e in izrazito
%e d in ¢&; z 38 t. imitacijsko preoblikovani a — tudi tu S spremenjeno absolutno
viSino — dalje Sestnajstinsko figuro & (prim. gl. pr. 10) in zatem b; s 45 t. Ze
dopustno samostojno inverzno in ritmiéno preoblikovani a, ki je melodi¢no blizu
g in zatem b; s 50. t. a z £, ki je melodi¢no blizu g, din za b 8e ¢ in g; v odstovku
zaCenSi s t. 58 imitacijsko in v stretti a z g, zatem d in razSirjeni f z melodiko po
ljudski pesmi ter Se iz g izpeljano glasbeno misel; temu prikljudi v 67. t. e odsta-
vek zakljufevanja s povsem svobodno rabo a in a inverzno, d in e; s 75 t. uporabi
razsirjen a in b z novim vstavljanim motiviénim delcem h v postopu vedidel diste
kvarte navzdol, ki je sicer zajet %e v submotivu ¢ v 3. t. (prim. gl. pr. 7) in ki ga
v nadaljevanju kombinira Se s samostojno uporabljenim domislekom e (prim. gl.
pr. 14); nanj navezuje s 86. t. Se¢ komajda samostojni odstavek, ki prinada poleg
submotivov g in b kadendno pasaZo s kvartnimi akordi kot obdelavo motiva f,
zatem inverzno kromati¢no a in & e z dodatnim h; tako pripravi s 93. t. nov
odstake s h, kjer kombinira poleg f $e g in za b znova e.
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Odtod je torej razvidno, da ima lahko Kogoj tudi zelo organizirano for-
malno plat skladbe, kar se nemara ujema tudi s prizadevanji v poznem
ustvarjalnem obdobju, ¢eprav razen kot okvirni nadrt ni dana vnaprej. Vso
prilagodljivost izrazu kljub vsemu omogoéa pri tem skladatelju motiv kot
temeljna oblikovna in Se posebej izrazna celica v skladbi. Zato je razumlji-
vo, da mu ne ustreza popoln atematizem in ne dosledna tematika, pa¢ pa
preoblikovanost in variiranost kompozicijskega gradiva; torej v bistvu po-
mensko in obc¢utenjsko preobrazanje in gnetenje izraza, kjer mu poleg
ritmike sluZzita kot poglavitni sestavini melodika in harmonika.

Melodi¢na karakterizacija, ki je eksaktna, bolj ali manj spevna ter ob-
enem s harmonijo v stalnem spreminjanju, dolod¢uje obrise stavkov glede
na njihov plesni znaéaj in sam Kogojev izrazni prispevek. S prvega vidika
poudarja pri »Foxtrotu« z ritmiko in z melodi¢nimi postopi navzgor v se-
kundah in tercah plesno gibanje in hitenje (prim. gl. pr. 7). Vedji intervalni
postopi z melodiénimi vzponi in izrazitej$a spevnost oznacujejo ¢ustveno
razgibanost in patetiko »Tanga« (prim. tudi gl. pr. 4 in 6). Plesna narava
»Chopiniane« je zajeta zlasti razvidno v njeni drugi, spevni in oditno hote
nekoliko sentimentalno obarvani glasbeni misli (prim. gl. pr. 2) in v njenih
variiranih ponovitvah, pa tudi v poudarjeno spevni in poljudneji melodiki
tria (prim. gl. pr. 3). Med drugimi znadilnim prijemi, ki oznadujejo dru-
Zabni ples, je v vseh stavkih obé¢asna zdruZitev melodike v unisono igro,
uporaba stalnih plesnih figur brez izrecne povednosti, kakr$en je motiviéni
domislek ¢ v »Foxtrotu« (prim. tudi gl. pr. 10), raba melodiénih plesnih
obratov,”? nadalje plesna igrivost¥ in navajanje jazzovskih domislekov
(prim. gl. pr. 10, na zadnji dve dobi zadnjega takta) ter v »Foxtrotu« tudi
uvajanje poljudne in sentimentalno obarvane ljudske melodike najbrz nem-
Skega izvora (prim. gl. pr. 8).4

Ker ni to oznacevanje plesnega nikjer nepredelano ali celo banalno, se
neprisiljeno, a izrazito vkljuéi v Kogojev sicerS$nji izrazni nadin ali se z
njim zdruzuje.* O preoblikovanosti pri¢a kajpada sama intervalna zgradba
melodike,* ki je dovolj razgibana in dosega tudi veéje in disonantnejie

* Odstavek s 114. t. prina8a ob novem domisleku i, inverzno izhajajodem iz h,
v tesni izpeljavo prej rabljenega e in nov domislek j v polovinkah, ki je po smeri
melodi¢nega gibanja blizu g, ter Se b; temu odstavku zakljudevanja je prikljuten
s 123. t. odstavek zakljucevanja z a, b in znova e, ki privede s 128. t. do kode
v oZjem pomenu in poleg poglavitnih motivov ter kratke vsebinske cezure s 137. t.
s pripravljanjem na »Chopiniano«, e do navajanja motivi¢nih drobcev e, g, f,
h in d.

“ GL. t. 46—48 v »Chopiniani«, v »Foxtrotu« t. 26 in v »Tangu« t. 60—61, 63—69,
94 in ponovitev v t. 102.

“ Prim. v »Foxtrotuk t. 67.

% Prim. v »Foxtrotu« t. 80—82.

“ Poleg t. 51 in t. 62, kjer gre za sploSnejSe obrazce iz slovenske ljudske glasbe,
so tu misljeni t. 105—113 z domislekom g.

* Prim. v »Foxtrotu« zacetek odstavka z navedbo osnovnega motiva v t. 76—178,
kjer vstavi Kogoj med zacetni submotiv a in konéni b kontrastno pojmovani do-
mislek h; podobno zdruzi v t. 114—117 motiviéni domislek zakljuCevanja i z izpe-
ljavo plesno pojmovanega e iz prejSnjega odstavka.

“ Prim. med drugim uvodno glasbeno misel v »Chopiniani« (v gl. pr. 1) s Cho-
pinovim obcutjem in s Kogojevo izraznostjo v kontekstu melodi¢nega intervala
zmanjSane kvinte.
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skoke? ter po drugi strani nekontinuiranost melodi¢ne linije z opus¢anjem
romanti¢ne povednosti. Ob njej Se posebej omembe vredna je za Kogoja
znacilna tvorba enotaktij s takoj$njo ponovitvijo (prim. gl. pr. 5, 6 in 14),
s katerimi urjuje skladatelj melodi¢na oporiSc¢a in daje glasbenemu toku
veC preglednosti. Seveda si ob tej in taksSni melodiki ni mogoce odmisliti
izrazito razvejane in nadrobno doloCene dinamike z moc¢nimi vsebinskimi
kontrasti, trenutnimi vzponi, napetostmi in sprostitvami, ki vnasajo v Ko-
gojev melodic¢ni izraz dodatno ekspresivno razseznost (prim. tudi gl.
pr. 13).

Ce pri tem suita ne dosega melodi¢ne askeze zadnjih del kot so posebno
nMalenkosti«, jo z njimi druZi lastnost, ki bi jo lahko oznacili kot polime-
lodi¢no konstruiranje melodike. Z njo uveljavlja skladatelj namesto nekdaj
bujne polimelodike z izdatno razpletenimi glasovi bolj nadzorovan, a v bi-
stvu, po rezultatih podobno predvidljivi na¢in melodi¢ne gradnje, ki mu omo-
goca objektivnejSe izrazanje. Za nekoliko starejSo »Chopiniano«, kar doka-
zuje tudi njena sicerS$nja zasnova, so ti konstruktivni elementi, tudi ¢e bi
bili pozneje dopisani, najbolj zanesljiva znamenja koncéne izdelave po 1.
1927. Najbrz pa so v tem stavku Ze prvotno in del zasnove, kakor sklepamo
po protipostopu s pripadajo€imi akordi v t. 23 (prim. gl. pr. 2) ali &istih
melodi¢nih protipostopih v t. 27—30, tu kot Sirjenje dveh melodi¢nih linij,
ter v variirani ponovitvi v t. 42—45 nasprotno kot oZenje od razpona male
decime v Stiriglasju do male terce v dvoglasju.® Se izraziteje jih kot kon-
strukcijo zasledimo v obeh krajnih stavkih, ne da bi bil muzikalni izraz
s tem kakorkoli osiromaSen. V »Foxtrotu« uporabi Kogoj Ze v samem mo-
tivu in v eni melodi¢ni liniji postop v srediS¢ni tond — f —e, e — g — f{,
ki ga Se razvije v 3., 4. in 5. taktu v postopih e — g — f in fis — a — g (prim.
gl. pr. 7). Znacilna je tudi polimelodi¢na konstrukcija v temeljnem motivu,
tako v njegovem drugem navajanju, kjer gresta submotiv a in spremljava
vsak zase v protipostopu navzven,

9. »Foxtrot«, t. 17.

BT

¥
PR+
Sy

L
Whe

i
R

..\
B
QRERR
—

,_
i
R
o
Y
S

in podobno v t. 58.% Enoglasno konstrukcijo Ze v samem zafetnem motivu
ima prav tako »Tango« kot gibanje Sestnajstink navznoter (prim. gl. pr. 4),

1 Med njimi prim. v sFoxtrotu« t. 50—51, postope m 9 navzdol in m 10 navzgor,
v »Chopiniani« v sami motiviki, t. 8—9, zm 10 navzdol, v »Tanguk, t. 7, postop ¢
12 navzdol ali v t. 33—34 razgibano in spevno melodi¢no jedro s postopi m 9 na-
vzdol, zm 5 navzgor, v Z navzdol in ¢ 4 navzgor ali v t. 64 v unisonu m 7 navzgor.
Posebnosti, ki izrazajo novega duha, so v »Tangu«, t. 134—137, postopi Stirih ¢ 5
navzgor, zdruZeni z zv 12 navzdol in zv 5 navzgor — s ponovitvijo.

4 Gl. tudi primere v t. 38 in 40 v basu in v t. 54 protipostop navzven in navzno-
ter ali protipostop vodilne in stranske melodije v t. 75—76, pa konstrukcijo pri
obdelavi glavnega motiva v reprizi, t. 100, in ponovitve Ze opisanih primerov do
konca skladbe.
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polimelodiéno pa je zajeta v drugi glasbeni misli (prim. gl. pr. 5) z giba-
njem melodike navznoter in zatem navzven s ponovitvijo ter v drugih pri-
merih.50

Poleg melodike s konstruktivistiénimi in drugimi izvirnimi Kogojevi-
mi prijemi je le Se bolj samosvoja harmonija. Skladbam daje najmanj tra-
dicionalen, na plesne predloge vezan znac¢aj in najbolj govori o dozivljanju
sodobnega ¢loveka in seveda o obcutju avtorja samega.

Kajpada se Kogoj tudi z njo ne izogne nakazovanju harmonskih prije-
mov in obratov iz plesne glasbe ter Se posebej jazza, da bi ustvaril druzab-
nemu plesu ustrezno ozraje. Tako uporabi v »Foxtrotu« stalne kadence
na dvojni dominanti, tj. septakorde G-dura,s!

10. »Foxtrot«, t. 38—40.
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ali v »Tangu« nekatere v tem smislu znac¢ilno grajene akorde,? podobne
skiepu nacdina jazza v »Chopiniani«, ki bi jih sicer ne rabil:® (prim. gl.
pr. 11). .
Toda ob njih se zaradi razumljivega poudarka, ki ga ima v suiti homo-
fonsko znacilna gradnja kompozicijskega stavka, ¢eprav je prepletena in
kombinirana s polimelodiko, uveljavlja v vsem obsegu in pomenu Kogojev

¥ Gl. Se v t. 6—7 protipostop navznoter, v t. 56—57 dva protipostopa navzven
v medsebojnem razmerju septime, pa navzven v t. 68—69 ali navznoter v spremlja-
jocih glasovih glasbene misli v t. 106, 107 (prim. gl. pr. 8), 110 itd.

% Vtkanost tega prijema v kompozicijskem stavku je posebno razvidna ob
navajanju glasbene misli e, ki jo v 69. t. pripravi v basu kromati¢en protipostop
dveh glasov od septime do prime in ki poteka v naslednjih treh taktih v sopranu
kot protipostop s tendenco kromaticnega padanja, medtem ko se spremljajoCa
melodi¢na linija v altu kromati¢no dviga; Se ob njej se ponovi v basu protipostop
od velike septime do prime in konca v t. 73—74 s kromati¢nim oZenjem v triglasu,
akord iz 73. takta v diskantu pa se hkrati kromati¢no ozi v naslednjem taktu. Med
drugimi zgledi je v »Tangu« izrazit enoglasen postop od temeljnega tona postopo-
ma navzven do septime in sklepom na srediSénem tonu v t. 37—39, protipostopi
navzven ob motivu £ v t. 93—94 in 101—102 in zlasti izrazit kromatiéni protipostop
v melodi¢nem tkivu zakljuCevanja skladbe in s tem znacajem, od sozvocne sekunde
do oktave (t. 131—133), ki se ponovi (t. 144—145).

5t Ta akord uvede poleg Ze omenjenega 16. t. Se po kromati¢nih akordi¢nih
figurah za sklep temeljne glasbene misli v t. 23 kot terckvartakord z dodano se-
kundo in kvarto; zatem ga navaja v ritmicéni figuri v 29. t., kjer preide v zmanjSani
septakord; v t. 39 in 40 (gl. pr. 10) ima obakrat kot Cisti terckvartakord dvojne
dominante Ze znaéilno ritmi¢no vlogo; kot sklepni akord se pojavi v osnovni obliki
v t. 75—176, zatem pa v obliki kvintsekstakorda in spet tudi v ritmi¢ni vlogi kot
sklep temeljnega motiva pred zakljuCevanjem v t. 127 in Se kot kvintakord v t. 131
in kot nonakord na viSku v t. 136.

2 Prim. t. 43—44 in trdo veliki septakord v 114. t. »Tanga«, ki se zvo¢no okrep-
ljen ponovi v t. 118.

5 Poleg tega, v bistvu bitonalnega akorda gl. Se akorde v t. 86—87 in sklep
v t. 97—98 s kvartnimi akordi, a podobnim izrazom.
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11. »Chopinianak, t. 71.

7

izvirni prispevek v preoblikovanju plesne motivike. Tako vidimo, da skla-
datelj ne ureja zvocnega gradiva s klasi¢nimi tonalnimi razmerji, marved
jih v skladu s svojo razvojno stopnjo moé¢no razsiri. Le v »Chopiniani« je
tonaliteta Se nekoliko jasneje in doloéneje postavljena okoli b-mola, zlasti
Se z razvidnim sklepom in z vhaprej naznacenimi predznaki, kar dopusca
mozZnost nastanka osnutka skladbe Se pred »Crnimi maskamic* V tem
pogledu sta krajna stavka Se svobodneje zasnovana in Ze tudi z opustitvijo
vnaprej oznacenih predznakov kazeta na nastanek po »Crnih maskah«. Tako
uokvirja »Foxtrot« Ze teZe razpoznavni in labilni f-mol, ki je razviden v ka-
denci v 113. taktu in ob sklepu skladbe, medtem ko se sicer redko pojavlja
tudi kot durova razli¢ica, na zacetku pa celo v redki bitonalni kombinaciji
s toni¢no paralelo — As-durom, kar potrjuje njegovo molovsko naravo
(prim. gl. pr. 7). Ista tonaliteta je v »Tangu« kljub razpoznavnim sprem-
ljevalnim figuram Ze na zacetku bolj zabrisana z uvedbo dorskega tonov-
skega nacina s pol tona zviSano Sesto stopnjo (prim. gl. pr. 4), $e bolj pa
v sklepu, ki konca stavek pol tona nize od izhodiS¢a in zgolj z osnovnim
tonom ne eksplicitno v molu. Ceprav sreCamo v glasbenem poteku domi-
nanto in kot v »Foxtrotu« dvojno dominanto — zadnjo brez neposredno
kadencne vloge, se pravi razveza v toniko, pomeni takSen naéin le prista-
janje na obstojeCo prakso s trganjem zadnjih formalnih vezi. Bistveno za
ta nalin glasbenega mi$ljenja in ¢utenja je dejstvo, da tonalne vezi niso
v celoti pretrgane, etudi ne temelje ve¢ na glavnih tonalnih razmerjih in
razvidnem vezanju stranskih stopenj, marve¢ na stalnem tonalnem gibanju
in moduliranju s svobodno pojmovanimi modulacijskimi preskoki in z
moc¢no zabrisanimi stalnimi oporis¢i. Okvirno oznafevanje tonalitete in
potrjevanje v sklepu za to ni ve¢ bistveno, omogoda pa takSen nagdin skla-
datelju precejSnjo svobodo v primerjavi s starim, e romantiénim pojmo-
venjem. Skladatelj se tako sproti in v nepretrganem poteku brez kadend-
nih cezur naslanja na tonalna jedra, ki mu tudi v zelo kratkih poddelin
najbolje sluZijo za sprotno oznacevanje duSevnih procesov in stanj v nji-
hovi Se ne abstraktni podobi.

S tem prijemom se sklada harmonska zgradba, ki izhaja Se iz teréne
gradnje akordov, zlasti septakordov in vi§jih akordov s Stevilnimi alteraci-
jami, njim pa skladatelj izrazito dodaja tudi kvartne akorde in akorde

* Sklepanje o nastanku po vnaprejSnjem oznaCevanju tonalitete vendarle ni
povsem zanesljivo, sodeC vsaj po klavirski »Chopiniani« v g-molu, ki je tudi iz ob-
dobja po »Crnih maskah«, a ima vnaprej oznadeno tonaliteto srednjega dela — &e
seveda ne gre za zgodnejSi osnutek. Prim. s tem v zvezi e Klemenéi¢ 1., Kompo-
zicijski stavek ..., 11, 12.
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z dodanimi sekundami. Tako dosega zvocénost, ki je Se deloma mehkej$a
in ima korenine Se tudi v obdobju pred »Crnimi maskamik,> deloma in
nedvoumno pa dosega bolj izostren zvok zadnjega obdobja s konstrukti-
visti¢nimi znacilnostmi, ki dajejo ton zlasti krajnima stavkoma (prim. gl.
pr. 7). Iz razvidne razlike lahko ponekod, kot v »Chopiniani«, sklepamo
o starejSi in o novejSi zasnovi skladbe.s? Seveda obe, starej$a in Se zlasti
novejSa zvocnost prispevata v harmonskem izrazu k ustvarjanju napetosti;
to pa skladatelj 8e izrecno stopnjuje do trenutne tesnobnosti in celo groz-
ljivosti z zveCanimi kvintakordi, ki jih rabi bodisi v kromati¢nih postopih,
zlasti navzdol ali tudi drugade, in ki lahko kontrastno pretrgajo samo me-
lodi¢no tkivo (prim. gl. pr. 2) ali stojijo na drugih podobno poudarjenih
mestih:38

12. »Tango«, t. 95—96.
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Ob sicer manj rabljeni sami celotonski akordiki zasledimo tudi tu zna-
¢ilna eteriéna obcutja in odmaknjenost v fantastiko.®

Omenjene, zlasti v viini izpostavljene akorde, pa tudi druge akordi¢ne
tvorbe kot so kromati¢no padajoéi kvartni akordi,®® uporablja Kogoj spri¢o
mozZnosti, ki mu jih daje orkester. Vendar v tej smeri bolj zunanjega orke-
strskega bleska ne Zeli pretiravati, saj mu gre tudi tu zgolj za ustvarjanje
ozrac¢ja plesne zunanjosti, elegance in ble§¢avosti. Prej bi lahko rekli, da
uporablja na sicer instrumentacijsko barvit naéin Ze od izbire molovskih
tonalitet naprej nekoliko temnejse barve, s katerimi tudi ne dosega orke-
strske palete in fantastike iz »Crnih mask«. Vsekakor pa ne Zeli ustvariti
masivne in prodorne zvocénosti; nasprotno, podobno kot v »Crnih maskah«
posamezne instrumente po zgledu dunajske ekspresionisti¢ne $ole individu-
alizira in jih hitro menja, prav tako instrumentalne skupine. V veéji meri
uvaja pihala — ta v »Foxtrotu« sploh prevladujejo — in z njimi ustvarja
ob spretni rabi ekspresivno barvitost. Sode¢ po tem gre za oéitne. vplive

5 Poleg »Chopiniane« prim. v »Foxtrotux uporabo trdo malih septakordov
(t. 12—14 itd.).

% V cit. zgledu so terce Ze veckrat izvzete; v t. 2 gl. tudi ob akordu konstruk-
tivistiéno simetri¢no izmenjavo tonov ces! in d.

3 Prim. za harmonsko zasnovo »Chopiniane« redkej$o konstruktivstiéno har-
monsko gradnjo v t. 90—95.

% V »Chopiniani« gl. Se ponovitev v t. 117 pa t. 66—67 ali samostojno kot odprt
sklep v t. 32; v »Tangu« prim. Se delno ponovitev v t. 103—105 in zvodno bogatejse
v t. 47—48 ali samostojno v t. 6; v »Foxtrotuk gl. t. 59 z velikimi septimami in mor-
bidnostjo v izrazu.

% Prim. v »Chopiniani« t. 68—69 in t. 72—74.

% Gl. »Foxtrotk, t. 36—37, t. 87—92, t. 99—102 in t. 21—23 ali v »Tanguk poleg
t. 14 z zmanjSanimi kvintakordi Ze omenjena t. 47—48 ter akorda v t. 114 in 118.
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instrumentacije, ki se je je Kogoj u¢il pri Arnoldu Schonbergu,f! ¢etudi ne
vsebujejo radikalnega nacela »Klangfarbenmelodie«, se pravi razli¢nih zvoé-
nih barv za en sam ton ali akord.®2 Vendar je delitev razSirjenega motiva
v poteku na vec instrumentalnih skupin Kogojeva vpeljana praksa:3

13. »wFoxtrot«, t. 49—54 part. (Kogojev rokopis).

Znacilno je tudi dinami¢no poudarjanje stranskih glasov nad glavnimi
kot primer stopnjevanja intenzivnosti izraza ali ekspresivne deformacije.¢
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Te in druge znadilnosti v instrumentacijski zasnovi kaZejo na njeno na-
prednost in utemeljenost, s ¢imer je Kogoj — izvzemsSi slogovno prakso
Slavka Osterca — presegel vse dotedanje domace poskuse.

Doslej obravnavane oblikovno izrazne sestavine kompozicije potrjujejo,
da v suiti ne gre zgolj za obnavljanje plesno motori¢nega elementa in za
umetni$ko in kompozicijsko preoblikovanost druZabnega plesa, ¢eprav je
tudi ta element muzikalno navzoc¢. Seveda se njegova usmerjenost navzven
kaZe zlasti ko nedvoumno, a vendarle z mero oznacuje hitro korakanje
»Foxtrota«, ki dobiva nove in nove sunke z obnavljanjem osnovnih moti-
viénih skupin in na nekaterih drugih mestih;6 ali v umirjenem in dosto-
janstvenem gibanju val¢ka kot modénem nasprotju krajnima stavkoma;®
ali v obvladanosti »Tanga« s ¢ustvenim zanosom in ustreznim gibanjem.%
Poleg teh temeljnih elementov ne gre prezreti sicerSnje zraS¢enosti suitne
glasbe s plesom, z njeno plesno igrivostjo :

14. »Foxtrot«, t. 84—385.
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in z drugimi potezami, ki niso izrazno nikoli grobe, marve¢ preoblikovano,
izrazito in kratko nakazane.

¢ O tem zvemo neposredno iz Kogojevega pisma Francetu Bevku z Dunaja
z dne 15. II. [1918], kjer kratko sporoca: »Studiram instrumentacijo pri Arnoldu
Schoénbergu. — Sem dosedaj zelo zadovoljen.« Ob stoletnici kanalske Citalnice in
odkritju spomenika Mariju Kogoju, Kanal 1967, 51.

@ Zametke tega nadina gl. v »Foxtrotuk v t. 107, ko prevzameta flavti in oboi
isti akord z melodijo od prvih in drugih violin iz t. 106.

8 Iz zgleda razberemo, da se pojavlija motiviéno gradivo v 50. t. »Foxtrota«
v trobilih, naslednji takt v pihalih, zatem tri takte v godalih, v zadnjem od njih
pa je Ze spet preneseno v pihala. V istem stavku gl. tudi t. 23—24: motiv a nastopi
v prvem od imenovanih taktov v rogovih, zatem dva takta v drugih violinah in
volah in nato v flavtah, fagotih in trobentah.

“ Gl. v »Chopiniani«, t. 49—50, melodi¢ne sekste v rogovih — ob spodnji
oktavi v fagotih, vse v mf in sinkopirani ter le dopolnjujo¢i melodi¢ni zadrZek
v angleSkem rogu, drugih violinah in violah v dinamiki forte; podoben primer gl.
v t. 71 ali v t. 99—100, kjer je od angleS8kega roga z melodijo dinami¢no moé¢nejsi
spremljevalni glas v prvih violinah, dalje t. 123—128 ali posebno izrazito v t.
131—132, kjer je oznadena vodilna klarinetova melodija p, spremljevalni glasovi
v posameznih godalnih skupinah pa f. Tudi zafetna glasbena misel v »Tangu« je
v klarinetu, t. 2—3, namenoma, prekrita in stopnjevana z motiviko v prvih in drugih
violinah in dvojnih flavtah in oboah, ¢etudi se v teh pihalih melodi¢no ujame
oktavo in dve viSe s klarinetom.

¢ Prim. kontrast v t. 27 med zadrzujodim in spevnim mestom na prvi dve dobi
in vnoviénim hitenjem na drugi dve dobi ter v naslednjem taktu, pa tudi hitro ko-
rakajode gibanje v zakljuéni figuri v t. 131—132.

s Gl. zlasti glasbeno misel v t. 21—24 in dalje.

¢ Gl. posebno t. 11—13, 24—25 ali med t. 59—69, 74—80 in 111—124.

8 V yFoxtrotu« prim. Se figure v t. 3¢—35 ali znadilno v t. 80—82 in v »Tangu«
t. 81—82, pa tudi postope v t. 91—92 in ponovitev v t. 99—100 ali tudi 108—110.
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V tesni povezanosti s to druZabno plesno obliko ne le posredno je tudi
oznaCevanje obdobja po prvi vojni, njegovega ozradja sproScenosti in stiske
in tesnobe. Ce ga po eni strani zajema sam plesni in igrivi element, se kot
njegovo nasprotje pojavlja Se posebej v obliki poudarjenih prehodnih ob-
¢utij tesnobnosti in stopnjevane napetosti z Ze omenjenimi zvedanimi kvint-
akordi (prim. gl. pr. 12). Ta tribut dobi in njenemu sploSnemu ozradju se
navezuje na SirSe obcutje zlasti krajnih stavkov, kadar gre za temnejSe
barve in v »Tangu« za odtenke v statiénem dorskem naéinu, ki pa preha-
jajo Ze tudi na obmocje subjektivnega. Te Gasovno spremljajode poteze
pridejo do izraza zlasti zaradi svoje objektivne kontrastnosti z osnovnimi
plesnimi ali pa jim dajejo svojevrsten ton, kot v »Foxtrotu« (prim. gl.
pr. 8).

Ce se ti dve sestavini ujameta s Kogojevo usmerjenostjo po »Crnih
maskah« tudi v zunanji, objektivni svet, je tretja sestavina, tj. podozivlja-
nje plesa z izvirnim izrazom, e Ze ne sporodilom, povsem Kogojeva in
tista, ki takSno kompozicijo umetni¥ko najbolje utemeljuje. Vsebuje ele-
ment, ki je bil ob prvi izvedbi »Chopiniane« za celo suito oznaden skot
doZivetje mladega Studenta... na prvem plesu«® in ki vnaga v skladbo
najve¢ subjektivnosti. Posredno se prepriéamo o njem Ze po tem, ker v
glasbi ne najdemo poudarjanja zunanjega bleska in vsaj na videz prepri-
CujoCega plesnega zagona ter zunanje vitalnosti, kot ne zasledimo v orga-
nizaciji glasbenih misli nazorne odmerjenosti, ki je v krajnih stavkih celo
povsem zabrisana. Govorica suite je nasprotno nekoliko zadrZana in na
zunaj odmaknjena, modéno zgo%dena in kot taks$na odsev notranjega doZiv-
ljanja. V razmerju do plesnega gre za na videz paradoksno ali vsaj samo-
svoje, a za Kogoja tako znacilno staliSée, ki je konec koncev le posledica
odklanjanja mimetiéne vloge glasbe. To stali§&e je najbolj zaznavno v »Cho-
pinianik, kjer omogoéa zgledovanje pri Chopinu vrednejse podoZivljanje od
samega plesa in Se bolj poudarja liri¢no naravo stavka. Kogoj doseZe zelo
mocan izraz v razponu od otoZnega in hrepenedega obd&utja s prefinjeno
in moéno stopnjevano intenzivnostjo, do svetlej&ih in veselejiih potez, ko
se znova povrne v temeljno obéutje z odpovednim sklepom. — Ne le tu,
marve¢ tudi v obeh krajnih stavkih dosega hitra in modéna dinami¢na na-
sprotja s Custvenimi izbruhi in eksplozivnostjo, ki prehajajo ponekod
v prav agresiven izraz. Seveda kratkotrajno kot vse druge, zlasti liridne
izrazne premene v Kogojevi glasbi, ki ustvarjajo ob namerni oblikovni ne-
izostrenosti in preoblikovanosti ter stalnih spremembah v instrumentalni
zasedbi vtis nepreglednosti in kaoti¢nosti. Kajpada navidezno, saj gre le
za zapleteno in zelo zgoS¢eno izrazno tkivo, ki zahteva tem vedjo pozornost
pri posluSanju. To pa tudi po tej poti le dokazuje preobrazbo plesnega,
tj. zunanjega dogajanja v osebnostno doZivljanje.

Po teh izraznih znadilnostih, ki so soodvisne od prepleta zlasti melo-
dike, harmonike in oblikovne organizacije, sodi Kogojeva glasba med iz-
razita ekspresionistiéna dela. Pri tem je treba poudariti, da je kompozi-
cijsko Se posebno odloCujoda izrazna usmerjenost. Melodika sama na sebi,
v svojih intervalnih odnosih in podobno harmonika s Se prevladujoco terc-

 GI. op. 24.
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no gradnjo in nekaterimi razvidnej$imi tonalnimi zvezami kaZe v teh naj-
manjsih celicah deloma Se na novoromantiéno spevnost, nazornost in po-
vednost. Toda le tu in dokler ni kljub neabstraktnosti ekspresivno razgi-
bana in niso tonalne zveze razSirjene do skrajnih meja tonalnosti ter do-
mala svobodne tudi v navpiéni tonski razvrstitvi. Zakaj sicer usmerja celo-
to vi§ja, niracionalna« logika brez ¢utne zadoSEenosti in brez novoroman-
titnega emotivnega napona, s komprimirano in emotivno intenzivnejSo iz-
raznostjo.

V Kogojevem osebnostnem in slogovnem razvoju sodi to delo tudi v &as
usmerjanja proti novi stvarnosti, s katero se Kogojeva kompozicijska sred-
stva in izraz radikalizirajo, deloma racionalizirajo ter obenem odpirajo
proti zunanjemu, predmetnemu svetu. Poslednje je razvidno Ze iz izbire
obdelane plesne tematike in iz bolj objektivne, tre govorice, ki Ze dokaj
zamenjuje starejsi mehkejsi izraz. Ker ostaja Kogojeva izrazna usmerje-
nost kljub tem nakazujodim se novostim v bistvu nespremenjena, pomeni
to zlasti slogovno radikalizacijo in s tem stopnjevanje zdaj Ze nekoliko
manj bujnega izraza; e posebno pri krajnih stavkih, medtem ko ima »Cho-
piniana« z nekoliko starejSo zasnovo starejSe poteze bodisi po domnevnih
osnutkih izpred »Crnih mask« ali vsekakor takoj za opero, ko je dobila
z nekaterimi novej$imi kompozicijskimi prijemi dokonéno obliko.

V Kogojevem zadnjem ustvarjalnem obdobju po koncanih »Crnih ma-
skah« 1. 1927 in pred »Malenkostmi« 1. 1932 je tako suita »Ce se pleSe« po-
memben razvojno umetniski &len. Dragocena nam je tembolj, ker je Ko-
gojeva edina &isto orkestralna skladba in eno zadnjih, v celoti kondéanih
del pred boleznijo. Ceprav temati¢no ne sodi v Kogojevo osrednjo izpoved-
no vrsto, je ustvarjena kot izrazito umetniSko delo z vsemi znacilnostmi
Kogojevega izraZanja, z ambiciozno zasnovo in doZiveto in prepriéljivo mu-
zikalnostjo. Zato jo moramo po tem in po izrazno slogovnem nadinu uvrsti-
ti med najbolj znagilne prispevke k naSemu glasbenemu ekspresionizmu.
Todneje v njegovo drugo fazo priblizno med leta 1927 do 1932 z vplivi nove
stvarnosti, ki pomeni za Kogojevo ustvarjalnost razsiritev tematike, radi-
kalizacijo izraza in v osebnostnem smislu bolj nadzorovano, manj bujno
kompozicijsko zasnovo. To izrazito izhodiSée suite razmejuje v slovenski
orkestralni glasbi isti éas nastale orkestralne prvence Matije BravniCarja
v zmernejsi ekspresionistiéni zasnovi in takrat naprednejSe orkestralne
poskuse Slavka Osterca v neoklasicizem in racionalizirano novo stvarnost
kot dvoje razliénih smeri v obdobju po Kogoju.

SUMMARY

Although an advocate of pure instrumental music, Kogoj asserted himself pre-
dominantly in vocal compositions. Apart from all his attention to piano music
and to that for violin, in the instrumental field Kogoj wrote only one work for
orchestra, the suite »When Dancing« (Ce se plese), presumably commissioned and
composed prior to 1932. Greater productiveness in this direction was probably
averted by the less favourable possibilities of performance and by the composer’s
inherent affinity for vocal music. However, considering some of his plans, it is not
impossible that compositonally he would have developed also in this field, if only
mental illness had not hampered him completely after 1932.

The crucial question treated in the analytical part of the article is the relation
between the dance aspect and its artistic reinterpretation in the composition.
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Its texture reveals that all three dances as well as rhythms served the composer
only as a starting point for artistic transformation, which is already evident
through the use of polyrhythms and unaccentuated rhythmization. Kogoj’s par-
sonal traits come thus more to the fore in his rather free treatment of form.
Herewith, as usual, he made neither use of athematic nor thematic principles,
but applied his idiosyncratic ways of motivic transformation and variation. The
melodics characterize the dance movement in the »Foxtrot«, in the waltz »Chopi-
niana« and the »Tango«. However, Kogoj transformed the whole by agitated inter-
val structure, by discontinual melodic lines and by rather artificial polymelodics.
In spite of dance music manipulations, his personal touch is even more evident
in harmony: from the rather free treatment of tonality to compound tertian har-
monies, chords by fourths and added-note-chords. As regards instrumentation
Kogoj, a pupil of A. Schonberg, is expressively colourful; by breaking up motifs
among different instrumental groups and laying stress upon individual instru-
ments, he strongly introduces wind and brass instruments without tending towards
massive sound.

By such realization Kogoj achieves strong and differenciated expressivenes,
ranging from lyricism to expressive aggressiveness, which reflects his innate expe-
rience and the metamorphose of the dances. Condensed and complicated, this music
is stylistically, in its smallest melodic cells, still neoromantically predicatory: how-
ever, a higher, »irrational« logic — lacking any sensual satisfaction whatsoever
or neoromantic emotional tension — directs the whole into a far more compressed
and emotionally intensive expressiveness.

Though thematically not belonging to Kogoj’s central kind of musical confes-
sions, this suite remains to be a work of art with all the characteristics of Kogoj’s
idiom, a composition, ambitious in its design and persuasive in its musicality.
Bearing all this in mind, it can be classified as one of the most typical contributions
to Slovene musical expressionism, or more precisely, to the latter’s second phase,
approximately between 1927 and 1932, with influences of Neue Sachlichkeit, which
in Kogoj’s case represents a broadening of thematics, radicalization of expression
and a personally more controlled, and less exuberant compositional design.
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