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Uvod

Naslov pricujoce knjige je prevzet iz istoimenske knjige Odsevi in oblicja, zbirke fo-
tografij s komentarji, ki sta jo v poznih sedemdesetih letih pripravila Janko Ravnik
in Marijan Lipovsek. Skupaj z drugo (in zadnjo) knjigo, zbirko fotografij Lepa si,
zemlja slovenska, je Ravnik sklenil svojo ustvarjalno in Zivljenjsko pot. V sloven-
ski glasbeni prostor je vstopil kot obetavni skladatelj Novih akordov, vsestranski
glasbenik, izstopil pa kot izjemen in prepoznaven fotograt slovenskih gora. Naslo-
va obeh knjig implicirata Ravnikovo ustvarjalno naravo in njegov ¢loveski znacaj.
Delo za objektivom je ustrezalo njegovi intimni naravi, tako kot je bila njegova
glasbeniska pot v »zaodrju« vseskozi prisotna, a nikoli v soju Zarometov. Duhovni
tokovi ¢asa so se ga dotaknili, a ga niso vznemirili. Janko Ravnik je bil skladatel;
samouk in pianist. Bolj kot koncertna kariera ga je prevzelo komorno muziciranje,
$e bolj pa predanost pedagoskemu poklicu. Bil je svezi »duh« Novih akordov, ki
pa je v skladateljevanju videl le eno od moznih in sebi ljubih glasbeniskih delo-
vanj. Ravnikovo ustvarjalnost zaznamuje samosvoja pot, ki je nastajala ob dedis¢ini
slovenske glasbene preteklosti, ob pianistiéni poti, in je zaznamovana z izjemno
ljubeznijo do narave, gora, z razkrivanjem potencialov na podro¢ju umetniske fo-
tografije. Prefinjena estetska drza je v ¢asu mladosti $e mogoce namigovala na novo

in predrzno, pozneje pa se je ustalila v pojmovanju glasbe kot lepe umetnosti.

Knjiga Odsevi in oblija glasbene govorice Janka Ravnika postavlja v ospredje prav
glasbeno ustvarjalnost, kakor se le-ta uresnicuje skozi tri zvrsti, ki zaznamujejo
Ravnikov opus: klavirska dela, samospeve in zbore. Gre za sistemati¢en prikaz in
analize skladb, v katerih se manifestirajo znacilnosti Ravnikove glasbene govorice
v ¢asu in skozi ¢as, z vsemi morebitnimi spremembami, kompozicijskimi in slogov-
nimi spremenljivkami, dilemami, izhodi§¢i in re§itvami. Analiti¢ni pogled na vsako
od treh zvrsti razpira skozi kronologijo nastanka glasbenih del uvid v skladateljevo
delavnico posamicnega dela, prav tako pa analiti¢ne izsledke posami¢nih skladb
sintetizira v znacilnosti govorice in v opazovanje premen v njej. Razumevanje Rav-
nikovih ustvarjalnih izhodi$¢ in tudi njegove ustvarjalne poti osvetljujejo nekateri
drobci iz Zivljenjepisa. Ta temelji na zapisih iz leksikonske literature in na sklada-

teljevih osebnih pricevanjih, kakor in kolikor jih je sploh Zelel posredovati.

Razprava je poskus celovitega prikaza skladateljeve ustvarjalne delavnice: pozna-
vanje le-te omogoca ustrezno vrednotenje Ravnikovih dosezkov ter njihovo ume-
$¢anje v ustvarjalni glasbeni kontekst skladateljevega ¢asa. Prav poglobljen uvid v
Ravnikovo glasbeno poetiko demistificira njegovo skladateljsko pot, za katero se je

zdelo, da je bila zavita v meglico neznanega.



Knjigo odpira poglavje, ki Janka Ravnika umesca v glasbenozgodovinski kontekst
prostora, v katerem je deloval. Umescanje raste iz nenehne interakcije skladatelja s
prostorom, okoli§¢inami, institucijami, glasbeniki in drugimi osebnostmi ter dejav-
nostmi od zacetka 20. stoletja do druge svetovne vojne. Govorimo o skladateljsko
in nasploh glasbenisko najbolj plodnih letih, v katerih se je manifestiralo Ravni-
kovo delo. To nikakor ne pomeni, da so dosezki njegovega dela po drugi svetovni
vojni zanemarljivi, a zdi se, da z glasbeniskega, zlasti pa skladateljskega vidika z
obrobja opazujejo dogajanja, od katerih se je Ravnik postopno poslavljal, glasbenost

pa ohranjal zase, kot del lastnega intimnega sveta.

Pozicioniranje Janka Ravnika v odnosna razmerja z vsemi (ne)posrednimi dejav-
niki in okoli§¢inami, v katerih je deloval, pomaga pri celovitejSem razumevanju
njegove vloge v nasem glasbenem prostoru, osvetljuje njegovo osebnost in odlo-
Citve ter stopa korak blizje k umetniku mnogih darov, katerega glasbeniska pot ni
belezila velikih pretresov in prelomov. Soobstajala je v glasbenem Zivljenju med
obema vojnama in ob njem, ustvarjala je podobo glasbene Ljubljane. Pianist, ki
ni zelel v ospredje, profesor, skrit med §tirimi zidovi, in fotograf (ter reZiser) za
objektivom, ni puscal veliko sledi o sebi, razen tistega, za kar je Zelel, da ostane: po
obsegu skromen skladateljski opus, $tevilne umetniske fotografije in hiSo v Fuzini
s prelepim pogledom na Bohinjsko jezero, ki skriva njegove $tevilne rokodelske
talente. Ravnik ni pisal o glasbi, ¢asu in sebi, vsaj ne z besedami. Svoje pojmovanje
umetnosti je udejanjal z umetnostjo samo.
Hoditi z njim, opazovati ga pri delu, pri njegovi osredotocenosti, neneh-
ni dobrovoljnosti in $egavosti, to je $ola, je ucenje, je izkustvo, ki je ne-
pozabno in obenem nepozaben nauk za Zivljenje. Ravnikovo Zivljenje ni
bilo nikoli povrsno, nikoli poceni in plitvo. Zavedal se je, ali pa je pod-
zavestno Cutil, da vsaka nadarjenost obvezuje. Ni vseeno, kako ¢lovek
prezivi svoje Zivljenje ... Kot svetle tocke sredi temine so ljudje, ki Zivijo
skladno z naceli, ki niso nikjer zapisana in ki ne izvirajo iz hlepenja po
premozenju, po uveljavljanju, po slavi, po gospodovanju, temve¢ jih pise

zavest odgovornosti, ki smo jo dolZni svojemu krogu.!

1 Ravnik in Lipovsek, 1980.



Fotografija 1: Janko Rawvnik (vir: NUK, Glasbena zbirka, Janko Ravnik)






1 Umescanje: v glasbenozgodovinskem kontekstu in
ob njem

Druzbenokulturni, zlasti pa glasbeni okviri, v katerih je v ¢asu avstro-ogrske mo-
narhije delovala Glasbena matica (v nadaljevanju GM) kot osrednji glasbeni zavod
na Slovenskem, so bili precej drugaéni od tistih po prvi svetovni vojni. Pred vojno
je bila GM ena od institucij, ki so krojile glasbeno Zivljenje v Ljubljani. Razgibana
simfoni¢na dejavnost Filharmonic¢ne druzbe, tekmovalnost dveh opernih gleda-
1is¢ ter kratko, a vendarle uspesno delovanje Slovenske filharmonije pod vodstvom
Viclava Talicha so ustvarjali in tudi danes dajejo sliko druga¢nih okolis¢in, dosezkov
in Casa, v katerih se je oblikovalo glasbeno Zivljenje pri nas. V tem razgibanem in
za glasbeno okolje znacilno razsredis¢enem dogajanju avstro-ogrske province se je
krepila identiteta nacionalnega, ne le na ravneh $olstva in reprodukcije, pa¢ pa tudi
na ustvarjalni ravni. Slovensko ustvarjalnost je ob zacetku 20. stoletja intenzivno
spodbujal Gojmir Krek z revijo Novi akordi, ta pa je slovenskemu okolju ponudila
za takratni ¢as novo paradigmo spodbujanja nastanka novih slovenskih glasbenih
del in, kar je enako pomembno: zapise o glasbi in takratnem glasbenem Zivljenju
ter domaco glasbeno kritiko. Sistemati¢no, urejeno, premisljeno in dobronamerno
vodenje revije je njenemu uredniku kot tudi reviji sami ustvarilo polozaj reference in
avtoritete, ob kateri so se zacele uresnicevati mlade, prihajajoce generacije ustvarjal-
cev. Ob tem imamo v mislih prav Janka Ravnika, ki je pred $tudijem in v ¢asu $tudija

na Praskem konservatoriju reviji posiljal skladbe, ta pa je objavila vse razen ene.

Janko Ravnik sodi med prve u¢ence GM, ki so svojo Zivljenjsko pot posvetili po-
klicnemu ukvarjanju z glasbo. Po koncani Soli GM je studij glasbe nadaljeval na
Praskem konservatoriju. Pobuda je bila mo¢na: Ravnikovo nadarjenost sta prepo-
znala in spodbujala zakonca Talich, zlasti Vida Prelesnik Talich, njegova uditeljica
klavirja na $oli GM. Najbrz pa sta poleg ostalih uciteljev tudi obe tedanji avtoriteti
domacega glasbenega solstva, Matej Hubad in Anton Lajovic, prepoznala potenci-
al glasbenika »v nastajanju«. Prav omenjena sta Ravniku posredovala osnove obli-

koslovja in harmonije, ob katerih je zalel ustvarjati.

Ravnikova odlocitev glede studija je bila jasna: v Prago se je odpravil na $tudij
klavirja, ker pa je na sprejemnem izpitu odigral svojo skladbo, je bil povabljen tudi
na $tudij kompozicije. Obeh studijev si finan¢no ni mogel privosciti, Ceprav bi bil
najbrz zelel, a odloditev je bila nedvoumna: klavir je bil pred kompozicijo. Skla-
danju se ni odpovedal, z njim je ohranjal glasbeniski stik z domovino, z Novimi
akordi. Tako je bila njegova prisotnost v domacem okolju kljub bivanju v tujini
oditna. Zanimivo je, da se je v ¢asu $tudija posvecal kompoziciji bolj intenzivno kot

kadarkoli pozneje v Zivljenju.



Bil je najmlajsi med skladateljskimi imenti, ki so ob Emilu Adamicu, Antonu La-
joveu, Gojmirju Kreku, Franu Gerbicu, Ristu Savinu, Viktorju Parmi in drugih
skladateljih v okviru Novih akordov ustvarjali glasbo slovenske moderne. Revija je
bila v Ravnikovem primeru mozZnost, vstopnica, uresniitev in prepoznavnost no-
vega skladateljskega upa. Nemara je tudi dejstvo, da je v istem ¢asu $tudiral glasbo v
tujini, podkrepilo njegovo legitimnost. Mladih glasbenikov, ki bi se takrat poklicno
usmerili v glasbo in $tudirali v tujini, ni bilo prav veliko. Ravnik je bil med tistimi,
ki so s svojim zgledom krepili profesionalizacijo in institucionalizacijo slovenskega

predvojnega glasbenega prostora.

V ¢asu Solanja pri GM se je glasbeno razvijal ob vokalni glasbi, zlasti zborovski
(re)produkciji, ki je s Hubadom na Celu postala »razvojno Zarisée slovenske glas-
be« (Cigoj Krstulovi¢, 2015, 281). Ravnik je bil $e dijak, ko se je z ustanovitvijo
Slovenske filharmonije leta 1908 zacela krepiti domaca orkestralna poustvarjal-
nost. Zdi se, da ga je bolj zaznamoval in pritegnil tisti del domace reprodukcije,
ki je imel daljSo zgodovino in ob katerem se je oblikovala identiteta domace
ustvarjalnosti. Dodatni razmislek spodbuja tudi misel, da je imel Ravnik v ¢asu
$tudija v Pragi moZnost intenzivnejSega sreCevanja z intrumentalno (tudi orke-
strsko) ustvarjalnostjo, najbrz se je tudi seznanil z glasbenimi tokovi takratnega
Casa, a je prav v tistem Casu intenzivno navezoval stike z domovino (s svojimi
skladbami) in prispeval k tradiciji vokalne glasbe. Koliko se je v resnici Ravnik
ukvarjal z vpraganjem slovenske klavirske literature, ne vemo. Jasno je, da je svojo
ustvarjalno mo¢ preizkusil tudi na polju, kjer je bil glasbenisko najmoénejsi: ob
klavirju. Ravnikova klavirska ustvarjalnost se zdi glede na obseg in znacilnosti
prej posledica notranjih ustvarjalnih vzgibov kot pa hotenja, da bi zapolnil vrzel
domace klavirske produkcije.

Po konc¢anem glasbenem konservatoriju mu je splet sre¢nih okolis¢in namenil to,
da je bil v ¢asu prve svetovne vojne name§éen (mobiliziran) kot glasbenik v Juden-
burgu. Prizanesljivost vojnih let je bila nalozba za prihodnost. Komorno muzici-
ranje z bratoma Rihardom in Ladislavom Zika je iz vojaskih prostorov preslo na
koncertne odre. Tam je pokazal svoj izvajalski potencial prav v komorni igri, in to
z glasbenikoma, ki sta v prihajajocem desetletju ustvarila ime znamenitemu, med-
narodno priznanemu godalnemu kvartetu. Prav ta naklonjenost komorni igri in
prepoznavanje lastnih potencialov v njej ter dedis¢ina sodelovanja z bratoma Zika

so ustvarili polje, v katerem se je v dvajsetih letih glasbeno potrjeval in uresniceval

Janko Ravnik.

Po prvi svetovni vojni je ob vrnitvi v Ljubljano postal pogodbeni korepetitor in

dirigent v operi Slovenskega narodnega gledalisca. CCprav se z dana$njega vidika
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Fotografija 2: Kvartet Zika in Janko Ravnik (vir: Matej Ravnik)

to morda zdi nekoliko nenavadno, Se posebej dirigentsko delo, je bilo razlogov za
taksno odlocitev ve¢. V operi sta sluzbo dobila brata Zika, mesto korepetitorja pa je
bilo skladateljevi naravi komornega glasbenika nemara blizu. V povojni Ljubljani
so bile razmere za pridobivanje sluzbe neugodne, nekoliko manj v opernih hisah in
godbah, kjer so iskali kapelnike in razpisovali delovna mesta za korepetitorje, saj je
tega kadra vsepovsod primanjkovalo.

Zanimivo je, da je povojno otvoritev slovenskega glasbenega odra vodil prav Janko
Ravnik, ki se v tej vlogi, kljub naklonjenim kritikam, ni prepoznal. Dirigentsko
palico je zavihtel na treh premierah operet (novembra 1918, decembra 1918 in
januarja 1919), pozneje pa ga v dirigentski funkciji opernega gledalis¢a ne sre¢amo
ve¢. Najbrz je v tem Casu Ze moral razmisljati o drugacni glasbeni poti, umaknjeni
od zahtevnih razmer, v kateri je delovala slovenska operna higa. Poleg Narodnega
gledalis¢a po vojni ni bilo veliko ustanov, ki bi glasbenikom omogocale poklicno
delo. Ce je bila GM pred vojno »organizacijsko srediice vsega glasbenega delova-
nja Slovencev« (Cigoj Krstulovi¢, 2015, 284), je po vojni postala motor vseglasbe-
nega dogajanja. Z razpustitvijo Filharmoni¢ne druzbe je prevzela vlogo osrednjega
organizatorja in pobudnika glasbenovzgojnega, izvajalnega in ustvarjalnega Zivlje-
nja na Slovenskem.
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Prav v ¢asu Ravnikovega dela v operi so dozorele razmere za ustanovitev konserva-
torija v Ljubljani. CCprav ideja ni bila nova, je odbor GM ob podpori gledaliskega
konzorcija leta 1919 ustanovil Konservatorij. Matej Hubad, ki je bil Ze v predvoj-
nem Casu ena osrednjih avtoritet delovanja GM, je svojo stratesko vlogo uresni-
Ceval e naprej: prav on naj bi imel »najve¢ zaslug za ustanovitev konservatorija«
(Budkovig, 1995, 22). Nova ustanova je ob Narodnem gledalis¢u postala ena od
obeh institucij, kjer so lahko poklicno delovali profesionalni glasbeniki. Konser-
vatorij je v prihajajoem desetletju nadaljeval teznje GM, predvsem pa je na stezaj
odprl vrata profesionalizaciji glasbenega delovanja. Misel, da bi lahko pouceval na
konservatoriju, Ravniku najbrz ni bila tuja. Njegove izkusnje iz Prage ter dejstvo,
da v takratni Ljubljani ni bilo veliko domacih glasbenikov z visoko izobrazbo, so
nedvomno govorili Ravniku v prid. Najbrz pa bi med mo¢nejsimi argumenti lahko
prepoznali tudi to, da je svoje ime Ze afirmiral ob Novih akordih in dodatnih doka-
zil o svojih potencialih ni potreboval. V ¢asu nastanka konservatorija je bil Ravnik
dovolj raznoliko profiliran—kot pianist, komorni glasbenik, skladatelj, korepetitor
in dirigent—kot vsestranski glasbenik z ustrezno izobrazbo in izkusnjami. Kot so-
trudnik Novih akordov je bil nedvomno prepoznan med skladateljskimi avtorite-
tami takratnega Casa, nenazadnje je svojo ustvarjalnost gradil prav ob Lajov&evi
pripisali Hubadu, Ravnikovemu nekdanjemu uéitelju in idejnemu vodji, ki je na
novoustanovljenem konservatoriju potreboval format glasbenika, kakrsen je bil
Ravnik. Dejstvo, da je Ravnik nastopil delo na konservatoriju takoj naslednji dan

po poteku pogodbe v operi, je dovolj zgovorno samo po sebi.

Ravnikov vstop na konservatorij je opredelil njegovo nadaljnjo pot: odloc¢itev, da
bo deloval kot klavirski pedagog, je vseskozi ostala neomajna. To je bilo podrogje,
s katerim se je vsaj navzven popolnoma identificiral-nedvomno bolj kot z nasto-
panjem (za katerega je bil prav tako kvalificiran) ali pa s skladanjem. O solisti¢-
nem nastopanju pri Ravniku pravzaprav tezko govorimo; mogoce v predvojnih in
vojnih letih, v obdobju po vojni pa le sporadi¢no, in to le ob upostevanju vokalnih
in vokalno-instrumentalnih koncertov, v okviru katerih je ob¢asno zaigral kaksno
klavirsko delo. Res pa je, da ima komorno muziciranje na skladateljevi glasbeni poti

posebno mesto.

Dvajseta leta prej$njega stoletja so zanj minila v znamenju poklicne afirmacije
klavirskega pedagoga. Ravnikova vloga znotraj konservatorija je bila poleg pe-
dagoske e umetniska: veljal je za najprepoznavnejsega klavirskega spremljevalca
(korepetitorja, pianista) na glasbenih produkcijah, nastopih in drugih dogodkih, ki

so bili na razli¢ne nadine povezani z delom konservatorija oz. vodilnih glasbenih
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reproduktivnih umetnikov v Ljubljani. Sprehod po enem od dnevnikov tistega
¢asa, Slovenskem narodu, lahko priblizno ponazori Ravnikovo vpetost v takratno

glasbeno Zivljenje in slovenski kulturni prostor.?

V dvajsetih letih se Ravnikovo ime najveckrat pojavlja v povezavi s pevskimi nasto-
pi (v¢asih samostojnimi, v¢asih pa zdruzenimi z nastopom, najveckrat zbora GM),
kjer je nastopal kot klavirski spremljevalec bolj ali manj znanih domacih pevskih
imen (Josip Rijavec, Vilma de Thierry, Pavla Lovietova, Julij Betetto, Aleksander
Rigo, Ivanka Ribi¢, Hugo Zathey). Domacih uveljavljenih indtrumentalnih soli-
stov je bilo takrat malo, tuja izvajalska imena pa so bila v slovenskem kulturnem
prostoru Kraljevine SHS vsaj na zacetku dvajsetih let redkost; ¢e Ze, so bila ome-
jena na obcasne solisti¢ne ali komorne nastope. Orkestrska glasba je bila zreduci-
rana na nekaj koncertov Orkestralnega drustva letno, ti pa so bili le redko v celoti

in$trumentalni, o simfoni¢nih pa skorajda ne moremo govoriti.

Ker na domacih koncertnih odrih ni bilo tudi v drugi polovici dvajsetih let kaj
dosti tujih poustvarjalnih imen, je zgovoren podatek, da je Ravnik nastopil s fran-
cosko violonéelistko Juliette Alvin® in srbsko violinistko Marijo Mihajlovi¢t. Zdi
se, kot da si je v naSem prostoru ustvaril polozaj izvrstnega in zanesljivega pianista,
ki je bil kos visokim zahtevam komornega muziciranja. Ravnikovo izjemno vlogo
je prepoznal tudi Marij Kogoj, ko je leta 1926 v eni od kritik komornega koncerta
Kvarteta Zika v Ravniku prepoznal »najboljsega spremljevalca takih kvalitet, da jih
je malo podobnih tudi v drugih centrih« (Kogoj, 1926, 6).

Poleg komornega nastopanja se Ravnikovo ime pojavlja v kontekstu Turistovskega
kluba Skala in njegovih fotografskih dosezkov. CCPraV je 8lo za povsem ljubiteljsko
dejavnost, ji je Ravnik moral nameniti zajeten del Casa, saj bi sicer tezko sodeloval
na fotografskih razstavah in tekmovanjih ter predaval o planinstvu tako doma kot
na Hrvaskem (Zagreb, Split) in v Srbiji (Beograd).

Ce so Novi akordi (v nadaljevanju NA) predstavili slovenskemu prostoru Ravnika
skladatelja, pa so pevci, ki jih je v dvajsetih letih spremljal na koncertnih odrih, pro-
movirali tudi nekatera njegova dela. Ni¢ manj niso bili priljubljeni njegovi zbori, ki
so bili na sporedih §tevilnih slovenskih zborov (Ljubljanski zvon, Pevsko drustvo
Slavec, APZ, Zbor slovanskih uliteljev, Zbor uiteljske zveze v Trstu, Glasbena
matica, Sentjakobski pevski zbor, Pevsko drustvo Ilirija, Pevski zbor uéiteljstva
UJ.N. Ljubljana, Grafika). Prisotnost Ravnikovih del (zlasti zborov in samospe-
vov) je ohranjala recepcijo Ravnika kot skladatelja. Bolj kot besedna opredelitev,

2 Slovenski narod 1914-1940.
3 Se o koncertu Alvinove. Slovenski narad. 16. februar 1926. 2.
4 Prosveta. Violinski koncert. Slovenski narod. 5. januar 1929. 2.
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Francoski institut in Glasbena Matica
v Ljubljani.

V ponedeljek 8. februarja 1026 ob 20. url
v dvorani Fillharmoni&ne druZbe

O CodesRiT

( francoske celistke

JUBTEL TMeSSEEeis 11N

SPORED :

Breval: Sonata za ¢elo in Klavir.
Allegro. ;
Adagio.
Rondo.
Bach: Suita v g-duru za ¢elo solo.
Prelude.
Allemande.
Courante.
Sarabande.
Manuet I 1L
Gigue.
( Debussy: Sonata za ¢elo in klavir.
Prologue.
Serenade & Finale.
Lalo: Intermezzo.
Faure: Elegie.
Couperin-Salmon: Les Cherubins.
Schumann: La Source.
(Skladbe za ¢elo in klavir.)

Pri Klavirju:

Kons. prof. g. Janko RAVNIK.

Slika 1: Koncertni list (vir: NUK, Glasbena zbirka, Janko Ravnik)
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da je bil ob Lajovcu in Skerjancu oznalen kot »na$ najmodernejsi komponist«,’
je zgovorna prisotnost njegovega imena na koncertnih sporedih. S priljubljeno-
stjo nekaterih Ravnikovih samospevov in zborov je ob Lajovcu in Adamicu zacelo
njegovo ime postajati sopomenka za slovensko sodobno tvornost. Torej, glasbeno
okolje, v katerem je v dvajsetih letih deloval, zlasti kot komorni glasbenik in pro-
fesor klavirja, je njegovo skladateljsko avtoriteto pojmovalo ob delih, nastalih pred
prvo svetovno vojno. Zanimivo je, da je bil v dvajsetih letih v primerjavi z dese-
tletiem poprej ustvarjalno manj dejaven (zlozil je dva zbora, en samospev in eno
klavirsko delo). To nas napeljuje k razlicnim domnevam: da se je posvetil svojemu
primarnemu poklicu (klavirju in poucevanju), komornemu muziciranju ter vodenju
Planinskega drustva Skala in s tem povezanimi ljubiteljskimi dejavnostmi. Vse to
je potisnilo skladanje na stranski tir in posledi¢no vplivalo na manjse stevilo novo
nastalih del. Druga domneva je tudi ta, da se je Ravnik skladateljsko umaknil zato,
ker naj bi v svoji ustvarjalnosti iskal pot naprej. Vprasanje, ki se ob tem poraja, je, ali
je Ravnik sploh dvomil v svojo ustvarjalno pot (to $e posebej velja za trideseta leta
prejinjega stoletja) in ali je kompozicijo lahko dojemal drugace kakor na osnovi
lastnih ustvarjalnih izhodis¢, mimo drugih skladateljskih $ol, vplivov in hotenj, da
bi se z njimi seznanil. Na deklarativni ravni se Ravnik s tem ni nikoli ubadal, tudi
takrat ne, ko mu je leta 1968 urednistvo Nasih razgledov postavilo vprasanje na

temo ustvarjalnih dilem.

V dvajsetih letih sta na konservatorij in obenem v slovenski glasbeni prostor vsto-
pila Lucijan Marija Skerjanc in Slavko Osterc, oba bodoca profesorja za kompo-
zicijo na omenjeni ustanovi. Skerjanc je leta 1926 zacel poucevati harmonijo, kon-
trapunkt, kompozicijo, in§trumentacijo, nauk o in§trumentih in glasbeno obliko-
slovje. Enako je pouceval tudi Osterc, ko je jeseni leta 1928 kot absolvent praskega
konservatorija nastopil sluzbo v Ljubljani. Oba sta se postopno zacela uveljavljati
kot glasbena kritika (na zacetku predvsem koncertov studentov konservatorija),
Skerjanc tudi kot pisec esejev in razprav. Oba sta s svojo ustvarjalnostjo, delom
in prisotnostjo nakazovala ¢as prihajajoce mlajse generacije skladateljev. Napove-
dovala ga je tudi okrepljena, a $e vedno prepocasna profesionalizacija glasbenega
Zivljenja, prav tako potreba po profesionalnem orkestru in glasbeni kritiki ter misli
o glasbi, ki jo je ze leta 1919 v Domu in svetu izpeljeval (neslisani) Kogoj. Dvajseta
leta so resda v pogledu institucionalizacije in podrzavljenja konservatorija prinesla
doloden napredek, a so v pogledu »bilance z evropskega vidika« (Vurnik) oziroma
redkih zunanjih opazovalcev (kritikov) razprla nezadovoljstvo nad stanjem doma-

Cega glasbenega zivljenja. Polemika Vurnik—Skerjanc/ Lajovic je bila za takratni

5 Kultura. Koncert Pirkove-Igorove in Doubravske. Slovenski narod. 23. maj 1919. 3.

15



slovenski kulturni prostor najbrz prevetritev miselnih konceptov, stalis¢ in pred-
vsem prepricanj, ki pa ni bistveno premaknila obstojecih glasbeniskih mentalnih
struktur takratnega ¢asa.® Glasbeno Zivljenje je vsaj navidezno teklo mimo spora-
di¢nih artikuliranj glasbenoestetskih nazorov; zdi se, da so glasbeniki svojo pozor-
nost namenjali bolj formalnim in vsebinskim vprasanjem dela na konservatoriju
kot pa refleksijam o glasbi, ki so z obdobjem konservatorija zacele vstopati v glas-
beniski svet. Skladateljska vprasanja in vprasanja glasbenih estetik v dvajsetih letih
$e niso prisla na vrsto, vsaj ne javno, kar pa ne pomeni, da v ustvarjanju posameznih
glasbenikov niso obstajala. Glasbenost konservatorija je bila usredis¢ena na izobra-
Zevanje reproduktivnega kadra, glasbene produkeije studentov pa so bile kazalke
uspesnosti dela. Zahtevo po profesionalizaciji glasbenega Zivljenja so s sabo v Lju-
bljano prinesle tudi v tujini $olane mlajSe generacije skladateljev in poustvarjalcev,

med temi se je med prvimi zacel javno izpostavljati prav Lucijan Marija Skerjanc.

Ravnikovo delovanje je bilo v dvajsetih letih 20. stoletja usmerjeno v pedagosko
delo na konservatoriju in na javne nastope/koncerte v vlogi komornega glasbenika.
Skladateljsko delo mu, vsaj navzven, ni bilo prioriteta. Polemike in nove skladatel;j-
ske teznje, ki jih je v slovenski prostor postopno vnasala mlajsa generacija, je najbrz
spremljal in sprejemal, ni se pa nanje odzival, ne javno, ne v ohranjeni korespon-

denci in tudi ne pozneje v spominih.

Koncerte ucencev konservatorija je Slovenski narod zalel intenzivneje spremljati v
drugi polovici dvajsetih let. Poleg najav koncertov oziroma tako imenovanih »jav-
nih produkcij gojencev«, ki so se navadno odvijale ob koncu studijskega leta, so bile
objavljene tudi kritike. Ravnik si je s svojo prisotnostjo na domacih odrih ustvarjal
avtoriteto nepogresljivega komornega glasbenika, njegove pedagoske uspehe pa
je omenjalo dnevno Casopisje, z opisom »na$ najboljsi klavirski ucitelj« (Adamic,

1924, 3). Tako je ob Slaisu postal prepoznavno ime ljubljanskega konservatorija.

V casu nastanka revije Nova muzika je v »artisticnem odseku« GM poleg Mirka
Poli¢a, Lucijana Marije Skerjanca, Josipa Mantuanija in Slavka Osterca deloval
tudi Ravnik. Vloga »odsekax, ki se je ukvarjal z vprasanji glasbenega tiska, je bila
tudi ta, da poiS¢e novega urednika. Ker je Krek odklonil povabilo k sodelovanju,
je na njegov predlog urednistvo lista prevzel Adamié. Poleg sorodnega imena se je
podobnost revije z njeno predhodnico (Novimi akordi) kazala v tem, da je svojo
zaloznisko politiko oblikovala okrog treh tradicionalnih zvrsti—samospeva, klavir-
ske glasbe in zborov. Z izjemo Poli¢a in Ravnika so ostali ¢lani umetniskega od-

bora GM sodelovali v literarni prilogi revije. Ob manj znanih imenih je z dvema

6 Prim. Vurnik, 1929, 62—-64; Marolt, 1929, 7; Skerjanc, 1929, 3; Lajovic,1929, 6.
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prispevkoma sodeloval tudi Vurnik, Lajovic pa z enim. Da bi Ravnik lahko sodelo-
val pri literarnem delu revije, se zdi skoraj samoumevno. Glasbena priloga je zalo-
zila dve njegovi skladbi (Valse mélancholique in List v album), ki pa nista bili novi, saj
sta nastali v zacetku dvajsetih let. Ker je po vojni zalozniska dejavnost GM opesala,
saj je konservatorij v ¢asu pred podrzavljenjem finan¢no moé¢no bremenil GV, je
Ravnik nemara ¢akal na moznost za objavo obeh klavirskih del. Misel, da bi ga na
objavo ¢akajo¢i deli zavirali pri skladanju novih, pa se zdi komaj verjetna. Revija
je bila v poznejsih desetletjih delezna kritik prav nekaterih ¢lanov umetniskega
odbora (Skerjanc in Lipovsek), to pa nas napeljuje k domnevi, da ¢lani odbora
niso sodelovali pri odlo¢anju glede objave glasbenih del. Ravnikova prisotnost v
slovenskem glasbenem prostoru se je v dvajsetih letih oblikovala ob pedagoskem

in odrskem delu, njegovo skladateljsko ime pa so ohranjali razli¢ni pevski zbori.

Ob koncu dvajsetih let je v slovenski prostor vstopil Radio Ljubljana. Po vzoru na
druge radijske postaje je v novi instituciji glasba imela, kot glavni nosilec programa
med pavzami poroéil, precejSen pomen. Za pokrivanje glasbenih potreb so nasta-
li inStrumentalni ansambli in tudi Radio Ljubljana je glasbeni program ustvar-
jal ob pomodi dvanajstélanskega hisnega orkestra. Ta je bil glasbeno naravnan na
izvajanje specifi¢no radijskega glasbenega repertoarja, delez resne glasbe pa so v
najvedji meri polnili prenosi iz tujine, posamezni nastopi domacih uveljavljenih
glasbenikov, najveckrat pevcev, in predvajanja gramofonskih plosé. Ker v domacem
prostoru z izjemo opernega orkestra in (pogojno) Godbe Dravske divizije ni bilo
profesionalno delujolega orkestra, je domace glasbenike bolj kot negotovost nav-
dajalo nezaupanje in najbrz tudi nepoznavanje razseznosti razvijajocega se medija.
Zadrzanost starej$e generacije (Lajovic, Hubad) bi lahko prepoznali v odsotnosti
sodelovanja in morebitne refleksije, ki iz razli¢nih razlogov (nemara celo iz ideo-
loskih) niso sodelovali z Radiem Ljubljana. Generacija glasbenikov, rojenih nekje
v zaletku 20. stoletja, je v novi medij vstopila postopno, a suvereno. Zanimivo je,
da Ravnikovo ime sre¢amo na radijskem programu ze leta 1929, ko je nastopil v
vlogi pianista in skladatelja. Tenor Ludovik Bajde je izvedel Ravnikovo delo Se-
guidille, spremljal ga je skladatelj sam; prav tako je v studiu nastopil z violinistom
Rihardom Zikom (leta 1929 in 1930). Zdi se, da je Ravnik novi medij sprejel
neobremenjeno, kot dodatno moznost komornega muziciranja, ki se je razpirala
novim zmogljivostim prihajajoce tehnologije. Njegova takoj$nja prisotnost na ra-
diu pravzaprav niti ne preseneca, ¢e pomislimo, da se je kot fotoamater in reziser
prvega slovenskega filma posvecal tudi tehnologijam, povezanim s fotografsko in
filmsko umetnostjo. Njegovo sodelovanje z radiem se zdi kot naravni odgovor na
lastna umetniska hotenja, ki so bila mnogovrstna, predvsem pa odprta za razli¢na

podro¢ja umetniskega udejanjanja.
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ZACETEK
TOCNO OB
20. URI

GLASBENA MATICA
V LJUBLJANI

V DETEK 27. NOVEMBRA 1931
V FILHARMONICNI DVORANI

KOMORNI
KONCERT

KATEREGA PRIREDITA

VIOLINIST

KARLO RUPEL

IN PROFESOR

JANKO RAVNIK

SPORED:

MOZART: SONATA V G-DURU
ADAGIO-ALLEGRO
TEMA CON VARIATIONI-
ALLEGRETTO

CAMPAGNOLI-
CORTI: ANDANTINO
CON VARIATIONI
ALEKSANDER
TANSMAN: SONATINA
. MODERE
II. INTERMEZZO
II. SCHERZO (FOX-TROT)
IV. NOTTURNO
V. FINALE

ERVIN
SCHULHOFF: SONATA
ALLEGRO IMPETUOSO
ANDANTE
BURLESCA
FINALE

VSTOPNICE PO 30, 25, 18, 15 IN 12 DIN,
STOJISCA PO 7 DIN, DIJASKA PO 5 DIN
V PREDPRODA]JI V MATICNI KNJIGARNI

284531

Slika 2: Koncertni list (vir: NUK, Glasbena zbirka, Janko Ravnik)
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Z danasnjega vidika nadaljujejo trideseta leta prizadevanja prej$njega desetletja.
Karlo Rupel je kot prvi absolvent ljubljanskega konservatorija (1929) naznanil
novo prihajajoco generacijo mladih glasbenikov, ki so se v tridesetih letih zaceli
uveljavljati v slovenskem glasbenem prostoru. Na svojih prvih javnih koncertih
v Ljubljani je nastopil prav z Ravnikom. Poleg Rupla so izstopali tudi mladi pi-
anisti, Ravnikovi ucenci, med njimi Marijan Lipovsek, Pavel Sivic, Valens Vodu-
$ek, Silva Hrasovec, Reinhold Gallatia, Marta Osterc Valjalo in Ivan Tursic. To so
bila imena, ki so v tridesetih letih prestopila okvire konservatorija, nedvomno pa
so dodatno povzdignila Ravnikovo uéiteljsko avtoriteto. Nekateri med njimi so
vstopili v aktivno koncertno Zivljenje in v tridesetih letih nadomestili Ravnikovo
ime na koncertih orkestralnega drustva Ljubljana. Lipovsek je v tridesetih letih
celo neuradno obveljal za hisnega pianista Radia Ljubljana, imeni Sivic in Osterc
Valjalo pa prav tako sre¢amo v radijskih oddajah. Pregled sporedov kaze, da je bil
Ravnik v omenjenem obdobju manj prisoten na koncertnih odrih kot desetletje
poprej. Razloge lahko nemara is¢emo v uveljavljanju mlajse generacije pianistov,
pregled casopisja pa kaze tudi to, da je v tridesetih letih precej ¢asa namenjal fo-
tografiji in filmu. Zanimivo je, da je njegovo ime prestopilo meje domovine prav
s fotografskim delom—fotografije so bile objavljene v nemski reviji Der Winter, v
¢lanku o zgodovini smudi.” Ravnik je sodeloval na fotografskih razstavah, s svojimi
fotografijami je opremljal Planinski vestnik, albume, koledarje, razglednice, pri-
pravljal je veCere projekcij diapozitivov in predavanj; kot predsednik TK Skala je
skrbel za klub in z njim povezane dejavnosti. Zanimivo je, da so objave njegovega
imena v Casopisju na ustvarjalni ravni vezane na fotografijo in ne na glasbo. Ob
upostevanju skladateljevega popisa del iz leta 1960 opazamo, da v tridesetih letih
ni napisal nobene skladbe oz. zgolj eno (samospev Melanholija). Ustvarjalno tidino
na skladateljskem podroéju je nadomestila kreativnost na fotografskem. Zakaj se je

nepoklicni skladatelj umaknil nepoklicnemu fotografu?

Razlogi za to so bili najverjetneje globoko osebne narave. Skladateljstvo ni bilo
nikoli njegova prva strast, sicer bi v Pragi, ko je imel to moznost, izbral $tudij
kompozicije. Ko se je na ljubljanskem konservatoriju konec dvajsetih let vzpostavil
$tudij kompozicije, je Ravnik nemara vedel, da so znanja, ki so jih mlade generacije
skladateljev prinesle iz tujine, druga¢na od njegovih. Do teh se javno ni opredelje-
val, saj se s tem ni ukvarjal ali pa se mu ni bilo treba, obenem pa se Ravniku pia-
nistu ni nikoli odpovedal. Kot komorni glasbenik ali pianist v senci je v tridesetih
letih (ponovno) zablestel na koncertih z znamenitim Praskim kvartetom. Da ga

je javnost pogresala na koncertnih odrih, povedo besede: »[Z]nan [je] kot eden

7 Propaganda za nase kraje. Slovenski narod. 20. februar 1931. 1.

19



najodli¢nejsih nasih pianistov, je pa tudi redka prikazen na koncertnem odru«.®
Njegovemu umiku nista botrovala zgolj fotografija in film, temve¢ nemara tudi to,
da je bil sredi tridesetih let tudi sam $tudent ljubljanskega konservatorija. Ravnik je
obiskoval studij orgel pri Matiji Tomcu in prav tako sodeloval pri konservatorijskih
produkcijah.’ Toméeva $tudentka je bila prav tako Silva Hragovec, ki je isto¢asno
Studirala klavir pri Ravniku. Zanimivo je, da Ravnik svojega »drugega« $tudija ni-
kjer ne omenja. Res pa je, da je kot orglavec nastopil na Zalnem koncertu v poca-
stitev spomina na Mateja Hubada leta 1937, ko je pomnozZeni operni orkester pod
taktirko Mirka Poli¢a v Filharmoni¢ni dvorani izvedel Mozartov Rekviem. Zdi se,
da Ravnikovo zanimanje za glasbo v tridesetih letih prejSnjega stoletja ni upadlo,
temved da se je zgolj preusmerilo. Ta sprememba pa v resnici ni bila iskanje novega;
sploh ¢e pomislimo, da je bil njegov prvi glasbeni ucitelj organist in da je najprej
obiskoval orglarsko $olo, da je v Judenburgu nadomescal tamkaj$njega organista
in tudi zlozil nekaj sakralnih del. Zdi se, da se je vrnil k orglam, ki se jim ni nikoli

odpovedal, v katerih je nael intimno zatocis¢e tudi v poznih letih.

Trideseta leta so bila v lu¢i Ravnikovega glasbenega dela zlasti v znamenju njego-
vih uéencev. Da je spodbujal njihovo podjetnost, slikovito kaze tudi spored nastopa
njegovih uéencev leta 1930, ko je Lipoviek izvajal Sivicevo delo (Suita za klavir) in
Sivic Lipovskovo (Preludij in fugo za klavir). Njegovi ulenci so pozneje pricevali,
da ni imel odklonilnega odnosa do del takrat »avantgardnih« skladateljev, pri in-
terpretaciji klavirskih del sodobnih slovenskih skladateljev pa se je posvetoval kar

s samimi avtorji.

Na sporedih Radia Ljubljana se Ravnikovo ime pojavi leta 1934, ko sta z Antonom
Dermoto izvedla skladateljev cikel pesmi za tenor in klavir Seguidille, potem pa Sele
ob koncu tridesetih in v zacetku §tiridesetih let prejinjega stoletja. Tudi takrat so
radijski valovi prenasali Seguidille; nastopil pa je $e v okviru Klavirskega tria skupaj
z Janom Slaisom in Cendo Sedlbauerjem. Po drugi svetovni vojni je bilo Ravni-
kovo delovanje izrazito vpeto v Akademijo za glasbo, sploh ko je v petdesetih letih

postal dekan te ustanove.

CCprav Ravnikova glasbenost ni bila v Zaris¢u prihajajocih ustvarjalnih tokov,
je bila v domacem okolju mocna in prepoznana. Uresnicevala se je nevsiljivo, a
ucinkovito. S svojim komornim muziciranjem je tlakoval pot domaci komorni po-
ustvarjalnosti, s pouevanjem na konservatoriju pa prispeval k profesionalizaciji
domacega pianisti¢nega kadra. Bil je tako reko¢ v zaris¢u domacega poustvarjal-

nega dogajanja v Casu institucionalizacije in profesionalizacije glasbenega Zivljenja

8 Dnevne vesti. Iz Ljubljane. Slovenski narod. 1. februar 1935. 4.
9 Dnevne vesti. Slovenski narod. 10. junij 1936. 4.
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na Slovenskem. Glasbenisko se je uresniceval vzporedno z zahtevo po domacem
skladateljstvu, ki je klilo v okvirih konservatorija. In prav v tem obdobju je lastno
(glasbeno) ustvarjalnost zanemaril. Zavest in zahteva po domaci glasbeni produk-
ciji nista bili del njegove notranje nuje. To je prepustil drugim, tistim, ki so bili za

to poklicani.

Ravnik se je zavedal lastnih ustvarjalnih potencialov, najbrz pa prav tako — ob pri-
hajajo¢i novi, tudi v tujini Solani generaciji — tudi lastnih omejitev. Ne pred tem ne
po tem ni nikoli poglobljeno $tudiral kompozicije, a prav zato tako zelo vznemirja
presunljiva izrazna mo¢ in glasbena sugestivnost njegovih del. Bil je musicus s
prirojeno nadarjenostjo, ki je na intuitivni ravni uravnavala kompozicijske zakone.
Crpal je tam, kjer se je pocutil varno — v tradiciji, a si jo je vseeno upal po svoje
razlagati in spreminjati, zlasti na tistem polju, za katerega je menil, da glasbo naj-
izraziteje razodeva — v sozvogjih. Priuceni skladatelj je intuitivno zaznaval razmer-
ja, notranjo logiko in dramaturgijo glasbenega dogajanja, kar razkrivajo Ze prve
skladbe, v katere je odtisnil svoj ustvarjalni podpis. Glasba je bila zanj jezik ob¢utij,
razpoloZenj, intimni izraz njegovega osebnega notranjega sveta, ki ga je prevajal v

lirsko meditativnost razli¢nih odtenkov in vzgibov.

V ekstremnem pianizmu ni nikoli nasel odgovorov na svojo glasbenost. Ravnik je bil
pianist, a nikoli pianist solist. Tudi njegova klavirska dela ne postavljajo glasbenih
idej v tehni¢no in izvajalsko bravurozne preobleke, temve¢ v zmerne in pianisti¢no
manj zahtevne uresnic¢itve. Ravnik jih najbrz ni skladal z mislijo na koncertni oder
in publiko. Verjetno je z njimi preizkusal svojo invencijo na podro¢ju, v katerem je
bil najbolj uglasen s svojo glasbenostjo. Kot skladatelj se je v §irsi glasbeni javnosti
uveljavil z zbori in samospevi. Misel, da se je k zborom intenzivneje vrnil po drugi

svetovni vojni, vzpodbuja vprasanje, ali ni ustvarjalni impulz morda prisel od zunaj.

Ravnikov glasbeni opus presega oznako dokument ¢asa. Je osebno, po obsegu
skromno in intimno prifevanje skladateljskega procesa in ustvarjalnosti, ki je
neobremenjeno sobivala ob takratnih ustvarjalnih vzgibih domace tvornosti prve

polovice stoletja.
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2 Janko Ravnik

Obstojeca glasbenozgodovinska literatura odmerja ustvarjalnemu glasbenemu
delu Janka Ravnika poleg umetniske »tudi zgodovinsko in obenem razvojno vre-
dnost« (Rijavec, 1979, 253). Na kaksen nacin in v koliksni meri je Janko Ravnik
tvorno posegel v zgodovino slovenske glasbe, lahko pokaze le osvetlitev njegovega
skladateljskega dela, ki pa brez poznavanja Ravnikove Zivljenjske poti ne dopusca

celovitejSega razumevanja skladateljevih glasbenoumetniskih nazorov.

V leksikonski in enciklopedi¢ni literaturi je bil doslej skladateljev Zivljenjepis naj-
izérpneje predstavljen v Slovenskem biografskem leksikonu. Clanek, ki ga je leta
1958 pripravil Rafael Ajlec,' je po vsej verjetnosti nastajal v sodelovanju s skla-
dateljem."! V njem lahko preberemo, da se je Janko Ravnik rodil 7. maja 1891 v
Bohinjski Bistrici ocetu Jakobu, sedlarju, in materi Franciski, roj. Znidar, sivilji
oziroma trgovki.” Osnovno $olo je do leta 1903 obiskoval v rojstnem kraju, nato
pa se je vpisal na Orglarsko $olo Cecilijinega drustva v Ljubljani in se poleg orgel
in liturgi¢nega petja kot glavnih predmetov uil $e teorijo glasbe, vse pri Antonu
Foersterju. Po treh letih in uspesnem zakljucku Orglarske $ole je Ravnik glasbeno
Solanje nadaljeval na $oli Glasbene matice v Ljubljani (1906-1911). Glavni pred-
met klavir so ga poucevali zaporedoma trije profesorji: Josef (Josip) Prochizka,
Anton Trost in Vida Prelesnik-Talich. Glasbenoteoretske predmete je poslusal pri
Mateju Hubadu in Antonu Lajoveu; poleg tega pa se je dve leti ucil violine pri

Josipu Vedralu.

Jeseni 1911 je vpisal studij klavirja na praskem konservatoriju; sprva je tudiral pri
Frantisku Dolejsu, nato pa pri Josefu Jirdnku ter leta 1915 opravil diplomski izpit.
Po vrnitvi domov ga je ¢akal vpoklic k vojakom. Med vojno je sluzil pri 17. pespol-
ku, krajsi ¢as na Ptuju, nato skoraj tri leta v Judenburgu, na koncu pa do razpusta
avstrijske vojske v Tolmezzu. V Judenburgu je bil dodeljen k polkovni rezervni
godbi. Skupaj z bratoma Rihardom in Ladislavom Zika je ustanovil komorni trio.”

Vsa leta bivanja v Judenburgu je Ravnik nadomesc¢al domacega organista.

10  Arhiv Slovenskega biografskega leksikona hrani Ravnikovo mapo, v kateri najdemo tipkopis (pozneje) v
leksikonu objavljenega ¢lanka s popravki in letnico 1958. Hrani: ZRC SAZU v Ljubljani.

11 Ceprav ni nobenega neposrednega dokaza o tem, vsaj ne v arhivu Slovenskega biografskega leksikona (hrani:
ZRC SAZU v Ljubljani), kakor tudi ne v obstoje¢i Ravnikovi korespondenci (hrani skladateljev vnuk Matej
Ravnik), lahko sklepamo, da Ajlec brez sodelovanja s skladateljem ne bi mogel objaviti tako iz¢rpne in podrobne
biografije.

12 Prim. Ajlec, 19601961, 43.

13 Ceska glasbenika brata Rihard in Ladislav Zika sta bila prav tako kot Janko Ravnik mobilizirana pri vojaski
godbi v Judenburgu. Glasbeniki so se poznali $e iz $tudijskih dni. Med vojno je trio veliko nastopal, prav tako pa
tudi po vrnitvi v Ljubljano. V: Radijska oddaja »Obisk pri nasih skladateljih«, predvajana 14. 6. 1959 na Tretjem
programu Radia Ljubljana, v okviru uredni§tva kulturnih in literarnih oddaj. Rokopis besedila oddaje se nahaja
v skladateljevi zapuscini, ki jo hrani Matej Ravnik.
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Po koncani vojni se je zaposlil kot korepetitor in dirigent Slovenskega narodnega
gledalisca, a ostal zgolj slabo leto, saj je Ze 1919. zalel poucevati klavir na takrat
ustanovljenem konservatoriju Glasbene matice. Ob podrzavljenju konservatorija je
bil 1926. imenovan za ucitelja Drzavnega konservatorija, z ustanovitvijo Glasbene
akademije pa leta 1940 za rednega profesorja. Ta polozaj je imel vse do upokojitve
leta 1968. Med letoma 1951 in 1955 je v dveh mandatih opravljal tudi rektorsko
delo na takratni Glasbeni akademiji. Leta 1968 je za skladateljsko, pianisti¢no in

pedagosko delo prejel Presernovo nagrado.

2.1 Prve glasbene spodbude

Leksikalni prikaz Ravnikovega Zivljenja potrjujejo obstojeci (navadno skrceni) bi-
ografski prispevki skladatelja, prav tako pa ga $e dodatno osvetljujejo neobjavljena
besedila, ki jih najdemo v zapus¢ini Janka Ravnika, ki jo hrani njegov vnuk Ma-
tej Ravnik."* V zapus¢ini najdemo vec variant rokopisov z naslovom »Spomini na
mojo mladost« ali »Spomini na mladost in glasbeno delovanje«, na osnovi katerih
je bila pripravljena radijska oddaja »Nasi umetniki pred mikrofonome, predvajana
26. maja 1980.
Rodil sem se namre¢ pred 89 leti v Bohinjski Bistrici star§em, ki naj jih
poimenujem: oce Jakob in mati Franciska. Oba sta izhajala iz kmetiske-
ga rodu. Tedaj sta bila zaposlena z obrtnigkim poklicem in sicer: oce kot
sedlar ter mati kot $ivilja. Ko sem prisel jaz na svet kot njun tretji otrok,

sta imela Ze svojo zgrajeno hiso na zelo lepem in prijaznem mestu ob

teko¢i vodi. (Ravnik, 1980, 1)

O svojih glasbenih zacetkih je napisal:

Prijetno mi je povedati, da sem imel za ucitelja petja Martina Hum-
ka, dobro znanega kulturnega delavca, ki ni slovel le kot dober in
vesten ucitelj, vreden hvale in priznanja na podroé¢ju Eebelarstva in
sadjarstva, ampak je bil — in to je bilo zame najve¢jega pomena — tudi
glasbenik, pa ne samo uditelj Solskega petja, temvec¢ organist v cerkvi
na Bohinjski Bistrici.

Kot organist je Humek kmalu prisel do prepricanja, da bi mu bil celo
na cerkvenem koru dobrodosel. To se je tudi uresnicilo. Bil sem vklju¢en
med soprane. [...] Prav Humek me je pripravil, da sem postal cerkveni

pevec na koru in tam ostal preko dve leti. (Ravnik, 1959)

14 Za pomot in prijaznost se prav lepo zahvaljujem Mateju Ravniku.
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Ravnik pove, da so njegovi starsi prav na priporoc¢ilo Humka sklenili, da bo odsel v
Ljubljano na orglarsko $olo.” S tem se mu je uresnicila Zelja, da bo tudi sam »znal
tako pritiskati s prsti na tipke in z nogami na pedale, kot je videl »na cerkvenem
koru pri svojem ucitelju« (Ravnik, 1959). Ceprav je bil Ravnik za orglarsko $olo se
premlad (imel jih je ele dvanajst, predpis pa je zahteval dopolnjenih §tirinajst), ga
je takratni ravnatelj Sole Anton Foerster preizkusil in v $olo tudi sprejel.

Poleg studija orgel sem obiskoval vse ostale predpisane predmete, to je:

glasbeno teorijo, koralno petje in igro na klavir. Igre na orgle se prvo leto

nisem u¢il, pa¢ pa sem eno leto igral samo na harmonij. (Ravnik, 1959)

Po koncani orglarski $oli je spoznal, »da je to Sele prvi in zelo skromen korak v

glasbenem znanju v primerjavi s tistim, kar sem slisal pri ucencih Sole Glasbene

matice« (Ravnik, 1959).
Glede opisovanja nadaljnjega $tudija glasbe v $oli Glasbene Matice na-
vajam, da je bil moj ucitelj klavirja skladatelj in pianist Josip Prochazka,
nato Anton Trost, priznan koncertni pianist in glavno Vida Prelesniko-
va, Zena Vaclava Talicha, dirigenta tedanje Slovenske filharmonije. Dve
leti sem obiskoval tudi pouk v violini pri prof. Vedralu. Nauk o harmo-
niji sta mi tolmacila Matej Hubad, tedanji direktor Glasbene matice in

deloma tudi skladatelj Anton Lajovic. (Ravnik, 1959)

O svojem $olanju pri Glasbeni matici je zapisal, da so bili predmeti, ki jih je poslu-
$al, za njegov »glasbeni razvoj zelo vazni« (Ravnik, 1959). Kljub velikemu zanima-
nju za glasbenoteoretske predmete pa je poudaril, da je vedji del svoje pozornosti
»obracal na $tudij klavirja« (Radijska oddaja, 1980, 3) pri takratni absolventki pra-
Skega konservatorija in poznejsi soprogi Viclava Talicha Vidi Prelesnikovi.
Med tem, ko sem se pri prof. Vidi Prelesnikovi izpopolnjeval v pianistic¢-
nem pogledu, sem se mocno pecal s komorno glasbo. K tej me je navajal
dober prijatel] in izvrsten Celist [Edvard] Bilek, solocelist v Slovenski filhar-
moniji, zlasti pa dirigent Vaclav Talich, soprog Vide Prelesnikove. Eden kot
drugi izmed pravkar nastetih so me neprestano pregovarjali, da bi se odlo¢il
nadaljevati svoj §tudij v klavirju na Praskem konservatoriju. Prof. Prelesni-
kova mi je konkretno priporocala, naj bi se vpisal v klavirski oddelek prof.
Josipa Jirdneka, pri katerem je tudi ona diplomirala. (Ravnik, 1959)

15 Ravnik, 1980, 2.
V radijski oddaji iz leta 1959 (Radijska oddaja, 1959, 2) Ravnik pravi, da so kot otroci doma veliko prepevali.
»Oce in mati — oba zelo muzikalni¢na — sta nas, otroke, prva uvajala v svet glasbe. Peli smo v zboru, vecglasno.
Ko sem zacel hoditi v $olo, so se mi odprla tudi vrata v svet umetne glasbe. Ucitelj je kmalu odkril v meni
zanesljivega pevea in me vkljucil v cerkveni pevski zbor. Tedaj sem prvi¢ imel priloznost videti, poudarjam,
videti, kako se igra na orgle. Od takrat je v meni tlela in rasla Zelja, da bi tudi sam znal izvabljati iz tega
instrumenta melodije in veli¢astne harmonije.«
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CCPrav je Ravnik imel na voljo §tipendijo za Dunaj, ki bi mu omogocila brezskrben
$tudij, se je odlocil za Prago, »&etudi brez vsakrénih zagotovljenih sredstev« (Ra-

dijska oddaja, 1959, 2).

2.2 Ravnikov studij v Pragi

Talich je bil takrat nedvomno ena najmoc¢nejsih glasbenih avtoritet v Ljubljani — s
svojim delom je vzpostavil novo raven domace poustvarjalnosti —, zato je razumlji-
vo, da je Ravnik prisluhnil dirigentu in svoji profesorici klavirja, ki sta oba prisla iz
— za takratne domace razmere zavidanja vrednimi rezultati — praske $ole.’® Ravnik
je s seboj v Prago vzel tudi priporo¢ilo Vide Talich, ki naj bi ga izrocil njenemu
nekdanjemu profesorju Josefu Jirdnku, da bi mladenica sprejel v svoj razred. Ko se
je jeseni 1911. odpravil na $tudij, so bili sprejemni izpiti Ze mimo. Po prihodu so ga
na $oli napotili kar k takratnemu ravnatelju Jindfichu Kdanu, ki se je vseeno odlo¢il
za takoj$nji preizkus znanja. Kot se spominja skladatelj, je na sprejemnem izpitu
igral Chopinovo etudo, Bachov preludij in fugo ter »Se nekaj manjsih kompozicij«
(Radijska oddaja, 1980, 3). Vendar pa se je na sprejemnem izpitu zgodilo nekaj
nenavadnega. Spominjal se ga je takole:
Ko sem vse [to] preigral, sem zaprosil, da bi zaigral se svojo skladbo Ve-
cerna pesem. Po nekaj taktih pa me Kaan ustavi in odide iz sobe. Tisti hip
me je spreletela huda misel: »Fant, polomil si ga, ne bodo te vzelil« Toda
ez nekaj trenutkov se direktor konservatorija vrne z nekim gospodom
in mi pravi, naj skladbo $e enkrat zaigram do konca. Oni drugi gospod
me nato vprasa, ali bi se Zelel vpisati na kompozicijski oddelek, on da
me je pripravljen sprejeti v mojstrski razred. S slabim znanjem ceskega
jezika se mu zahvalim za naklonjenost in povem, da Zelim §tudirati kla-
vir. Sprejemni izpit sem s tem opravil. Izvedel pa sem takoj, da je bil oni

gospod slavni skladatelj Vitezslav Novak. (Ravnik, 1980, 3)

V radijski oddaji iz leta 1959 pa omenjeni dogodek opisuje Ravnik nekoliko dru-
gace, in sicer da se mu je sre¢a drugi¢ nasmehnila, saj je upal, da bo poleg klavirja
lahko $tudiral tudi kompozicijo. Vendar pa se to ni zgodilo, ker bi moral za dva
glavna predmeta placati tudi dvojno $olnino. To pa je bilo v takratnih okoli§¢inah
povsem nemogoce. CCprav se Ravnikovi izjavi nekoliko razlikujeta, ju je treba ra-
zumeti kot ¢asovno odmaknjeni interpretaciji istega dogodka. Ravnik je bil o¢itno

navdusen nad $tudijem kompozicije, vendar se je moc¢no zavedal svojih finan¢nih

16  Ravnik govori tudi o svojem navdusenju nad Talichom: »Takrat je bil dirigent filharmoni¢nega orkestra Ceh
Viclav Talich. Prav po naklju¢ju, da sem bil ucenec pianistke Vide Prelesnikove — pozneje Talichove soproge
— se imam zahvalit, da sem priSel v stik s tem mojstrom. Od njega sem prejel vrsto dragocenih naukov za svoje
poustvarjalno delo.« (Radijska oddaja, 1959, 2)
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zmoznosti. Nedvomno je bilo povabilo za $tudij kompozicije veliko presenecenje
zanj in ta nepri¢akovani dogodek lahko tudi deloma pojasni njegovo dokonéno
odloditev. Razlogov je bilo verjetno ve¢, toda poudariti je treba ta dejstva: Ravnik se
je v Prago odpravil zato, da bi $tudiral klavir. K temu ga je spodbujalo tudi domace
okolje, zlasti zakonca Talich, in v tem se je doma Ze potrdil. V skladateljevih price-
vanjih nikjer ne odkrijemo vedjega zanimanja za $tudij kompozicije, prav tako tudi
ne zunanjih spodbud, ki bi morebiti vplivale na druga¢no Ravnikovo odlocitev na
samem sprejemnem izpitu. Vse to pojasnjuje njegovo odlocitev, da je kljub uspelim

skladateljskim prvencem izbral klavir in ne kompozicije.

O Ravnikovih studijskih letih na konservatoriju v Pragi izvemo iz skladateljevih pri-
¢evanj bolj malo. Podobo njegovega studijskega ¢asa je nekoliko osvetlil Josef Sebe-
sta.”” V svojem prispevku je predstavil tiste dokumente iz arhiva praskega konserva-
torija med letoma 1910 in 1917, ki se nanasajo na ljubljansko Glasbeno matico ter
njene Studente. Ugotovil je, da sta v omenjenem ¢asu $tudirala na praskem konser-
vatoriju le Janko Ravnik in Dana Kobler.*® Zanimivo se zdi, da v uradnih zapisih ni
slovenskih §tudentov.” Ravnikova praska leta pa potrjuje tako njegov »osebni doku-
ment, ki ga je spremljal ves ¢as Studija« (Sebesta, 2007,17), kot koncertna dejavnost v
okviru praskega konservatorija.?’ Sebesta navaja, da se je v koncertni dejavnosti zacel
uveljavljati leta 1912 in da je v letih 1912-1915 njegovo ime v knjigi Studentskih
nastopov najpogosteje omenjeno.?! Med studijem je imel Ravnik v okviru konserva-
torija 16 koncertov, v celoti pa 25 javnih nastopov. Zanimivo je tudi, da se je kot solist
pojavil zgolj na petih nastopih, in $e to povecini na zaletku $tudija (1912/1913), na
vseh preostalih pa kot komorni glasbenik duo zasedbe.?? Najve¢ komornih nastopov

je imel s svojim $tudijskim kolegom violinistom Rihardom Ziko, s katerim sta v

17V prispevku Slovenski studentje na konservatoriju v Pragi (1910-1917) in Studijska leta Janka Ravnika navaja
Sebesta, da so bili arhivi Praskega konservatorija obdelani po letu 1918. (Sebesta, 2007, 15)

18 Vletu 1910, ko je na praskem konservatoriju studiralo 345 studentov in od katerih jih je v istem letu absolviralo
57, najdemo med absolventi tudi Vido Prelesnik, studentko klavirja pri Josefu Jiranku. Sebesta pravi, da v
uradnih zapiskih ni slovenskih §tudentov, ki bi studirali v letih od 1912. do 1914.

19 Zakaj je tako, ni povsem jasno. Nemara bi ureditev arhiva praskega konservatorija za ¢as pred letom 1918 lahko
vsaj delno pojasnila, zakaj nobeden od slovenskih §tudentov ni bil omenjen v uradnih zapisih. Ibid.

20 Ta je v neobjavljenem fondu Praskega konservatorija in vsebuje »protokole, spricevala, najrazli¢nejse zapiske
in pripombe«. Sebesta povzema dokument takole: »Iz tega dokumenta je razvidno, da je bil Janko Ravnik iz
skromne druzine. Oce Jakob Ravnik je bil sedlar iz Bohinjske Bistrice. Nadalje iz dokumentov razberemo, da
je njegov sin Janko Ravnik, rojen 7. 5. 1891, zacel $tudij na praskem konservatoriju v olskem letu 1911/1912 v
razredu profesorja Frantiska Dolejsa ter da je na zacetku §tudija placeval samo polovi¢no $olnino, od 7.12.1914
pa je bil popolnoma oproscen. Zev prvem Studijskem letu je Janko Ravnik preprical profesorski zbor o svojih
izjemnih izvajalskih sposobnostih, saj je Ze sredi leta, 18. januarja 1913, prestopil v tretji letnik. V dokumentu
za naslednje Solsko leto (1912/1913) je zamenjal profesorja klavirja, kajti ime profesorja Dolejsa kot ucitelja
glavnega predmeta je preértano, na njegovo mesto pa je vpisan profesor Josef Jiranek. Praski konservatorij je
Janko Ravnik zakljucil 1. 6. 1915, ocitno nekoliko pred¢asno, saj je v dokumentaciji pripis: 'posledica nastopa
vojaske sluzbe'«. (Sebesta, 2007, 17)

21 Ibid.

22 Ravnikovo navdusenje nad komornim muziciranjem izhaja Se iz ¢asa Solanja pri Glasbeni matici.
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omenjenem obdobju postala priznan koncertni duo.” Da je Ravnikov $tudijski ¢as
zaznamovalo koncertno delovanje, potrjuje tudi sam v pismu Otonu Bajdetu, v kate-
rem se spominja svojih $tudijskih dni:
Tekom studija v Pragi je moje koncertno delovanje na domacih tleh
nekoliko ponehalo. Pa¢ pa sem pogosto nastopal kot slusatelj praskega
konservatorija, kjer sem nasel v soSolcu violinistu Rihardu Ziki odli¢-
nega interpreta za komorno glasbo. Vrhunec najinih pogostih nastopov

sva dosegla z izvajanjem velike sonate za klavir in violino v Es-duru

skladatelja Richarda Straussa.?*

V Ravnikovih pri¢evanjih ni nikjer razlage, ki bi pojasnila zamenjavo profesorja
klavirja v Solskem letu 1912/1913. Njegov prvi profesor Frantisek Dolejs je po-
leg klavirja poudeval na konservatoriju tudi fagot, profesor Jirinek pa je veljal za
»najbolj iskano avtoriteto klavirske igre« (Sebesta, 2007, 17). Ali je bila pobuda
za zamenjavo Ravnikova ali katerega od obeh profesorjev ali pa je bil razlog kaj

drugega, ostaja neznanka.

Da je bil Ravnik odli¢en $tudent klavirja, ne potrjujejo zgolj stevilni koncerti,®
pac pa tudi to, da je sredi leta (januarja 1913) prestopil v visji letnik ter da je $tudij
zaradi vpoklica v vojsko predéasno koncal. Dovolj pomenljivo je Ze, da je v svojem
Studijskem ¢asu izstopal po Stevilu koncertov na ustanovi, ki je imela zavidljivo
tradicijo® in veliko §tevilo $tudentov. Zdi se, da bi Ravnik lahko uresni¢il kariero

izvrstnega komornega glasbenika v mednarodnih okvirih, ¢e bi se za to pot odlo¢il.

23 Ustvarjalni zacetki

Ravnikov $tudij v Pragi je bil naravnan na $tudij klavirja, v okviru katerega si je

ustvaril ime koncertnega, predvsem pa komornega glasbenika.

Dejstvo, da je Vecerna pesem nastala Se pred $tudijem v Pragi, potrjuje, da se je Rav-
nik s kompozicijo zacel ukvarjati Ze doma. Navdu$enje za kompozicijo je izhajalo
$e iz Casa pouka na orglarski Soli:
Zelo dobro se spominjam posebnega presenetljivega doZivetja, ki sem ga
ze marsikomu povedal ob primerni priliki. Ko sem ob harmoniju pritisnil

na tipke C-durovega akorda, [...] koliko zacudenje in presenelenje se

23 V:Radijska oddaja, 1980, 4.

24 Janko Ravnik je pismo naslovil na Otona Bajdeta, ravnatelja glasbene Sole v Mariboru, 26. januarja 1968. Kopijo
pisma hrani skladateljev vnuk Matej Ravnik.

25 Sebesta navaja, da knjiga javnih nastopov konservatorija navaja primere, pri katerih je bilo ime »klavirskega
spremljevalca« precrtano in zamenjano z Ravnikovim imenom. (Sebesta, 2007, 16)

26  Praski konservatorij je v Solskem letu 1910/1911 praznoval stoletnico svojega delovanja, to pa ga uvrca med
najstarejse tovrstne institucije v Evropi.
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me je polastilo ob tem sozvo&ju tonov! Tedaj sem pac naenkrat spoznal,
kolika lepota lezi v vertikalni glasbi — v enem samem akordu! To je bilo
dozivetje, ki je vtisnilo v mojo zavest spoznanje, na katerem sem pozneje
gradil vsa svoja nadaljnja dela. Da, to je bila podlaga za vsa nadaljnja skla-
dateljska dela v pogledu na akordiko, ki sem se jo oprijel in v smiselnem
in logi¢nem postopku med seboj povezoval. V tretjem, zadnjem letniku
org. Sole sem obiskoval najzanimivejsi del glasbe na sploh in sicer: Nauk
o harmoniji. Predavatelj te za nas vse skrivnostne in povsem nepoznane
oblike in teorije je bil skladatelj Anton Foerster [...] Poleg orgel kot glavni
predmet, je bil tudi moj ucitelj klavirja. Povem naj, da me je imel zelo rad

in se za moj glasbeni razvoj temeljito brigal. (Ravnik, 1959)

Tako sta ucenje harmonije in igranje, tj. improviziranje na orgle, pri njem zbudila

zeljo po lastni ustvarjalnosti.”” Delo, ki ga v svojih pri¢evanjih omenja kot prvo

kompozicijo, je Tantum ergo.*® Vendar pa mu kot zacetniskemu poskusu oitno ni

namenjal ve¢je pozornosti, saj ga ne najdemo v nobeni leksikonski, enciklopedijski

ali glasbeni literaturi, prav tako pa tudi ne v skladateljevi zapus¢ini.

Solanje pri Glasbeni matici je prineslo »prve pozitivne znake kompozicije«, ko je

Ravnik poskusal ustvarjati »oblikovno zaokrozene fragmente« (Ravnik, 1959).

Razumljivo je, da nisem tedaj ustvaril vecjega, zrelejSega dela, vendar sem
se pomaknil za korak dalje od [...] Tantum ergo. Pricel sem uporabljati kla-
vir kot instrument, ki je s ¢asom narascal kot nelocljiv spremljevalec glas-
benih pevskih vlog. Zacel sem prebirati domaco besedno liriko, ki so mi jo
prijateljsko nasvetovali in oskrbeli Ze mo¢no vpeljani avtorji, da omenim
oba brata Ferda in Jusa Kozaka. V taki zvezi in pod vplivom Ferda Kozaka
sem nato uglasbil njegovo Zenjico za meani zbor [...] Resni¢no ganljiva
je bila zame poeti¢na pesnitev Simona Gregor¢ica Vasovalec. Napisal sem
jo s posebno predanostjo in zaupanjem do ¢udovito muzikalnega pojava
— s probojno interpretacijo: tenorista Josipa Rijavca, ki jo je prvi¢ ob moji
spremljavi javno zapel v Unionski dvorani na produkeiji uéencev Glasbene
matice. Z nepopisnim navdusenjem je bila pesem sprejeta. Oba sva bila
obsuta s cvetjem na odru. Danes lahko reem: Pevci tenoristi $e danes, po
sedemdesetletnem nastanku radi posegajo po njej. Z Rijavcem sva jo tudi
kot prva izvajala na koncertu v Gorici 1. 1912. (Ravnik, 1959)
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»Za absolutorij sem Ze imel napisanih vrsto poskusov prakti¢ne uporabe pri prosti invenciji na orglah, kot
pravimo — danes: prosto preludiranje in kadenciranje.« (Ravnik, 1959)

»Prvo kompozicijo, ki sem jo tedaj napisal, je bila uvodna pesem na latinski tekst Zantum ergo, ki jo imam $e
vedno shranjeno med svojimi kompozicijami.« (Ravnik, 1959)

Ceprav bi bilo glede na datum Ravnikovega pri¢evanja mogoce sklepati, da bo delo v skladateljevi zapuscini, pa
danes ne vemo, kje je.
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Omenjeno prievanje je edino, v katerem Ravnik govori o svojih kompozicijah, ki

1A%

so nastajale bodisi med njegovim $olanjem pri Glasbeni matici bodisi pozneje na

konservatoriju v Pragi.
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Slika 3: Janko Ravnik, Zenjica, rokopis, prva stran (vir: NUK, Glasbena zbirka,

Arhiv NA)
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Domnevamo lahko, da se je za nasvete pri komponiranju obrnil na katerega od svo-
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Slika 4: Janko Ravnik, Vasovalec, rokopis, prva stran (vir: NUK, Glasbena zbirka,
jih uciteljev glasbenoteoretskih predmetov. Sprva verjetno na Foersterja, pozneje

Arhiv NA)



pa na Hubada in zlasti na Lajovca.?” Da je Lajovic dejansko pregledoval skladbe
nekaterih svojih ucencev, ugotavlja Dragotin Cvetko, ki navaja, da so bili v Lajov-
Cevi zapusini tudi rokopisi nekaterih drugih skladateljev, Bravnicarja, Ravnika,
Deva in Svetka.*® Katere Ravnikove skladbe so bile v resnici pri Lajovcu, danes ni
povsem jasno. Vemo pa, da se je rokopis Seguidi/l neko¢ nahajal v omenjeni zapu-

§¢ini, saj to potrjuje Zig na rokopisu.

Ko govorimo o skladbah, nastalih pred studijem v Pragi in med njim, je treba
upostevati tista dela, ki so prispela na urednistvo Novih akordov, in tudi tista, ki jih
navajajo popisi skladateljevih del, ohranjeni v zapus¢ini. Vsekakor bi za ¢as zacetka
skladanja — ko se je Ravnik javnosti zacel predstavljati kot skladatelj — lahko imeli
leto 1911. Razen pri dveh (Vecerna pesem in Vasovalec) najdemo datum nastanka pri

vseh skladbah, ki so prispele v arhiv Novih akordov.

Skladbe v Preglednici 1 so razvr§¢ene po datumu nastanka, kot jih navajajo rokopi-
si skladateljevih del, shranjeni v arhivu NA, v Preglednici 2 pa po kronologiji objav
v Novih akordih.

Preglednica 1: Seznam Ravnikovih skladb v Arhivu NA po datumu nastanka

Naslov dela Nastalo Objavljeno
Vecerna pesem* Ljubljana, ? NA X1/1912, §t. 3
Vasovalec** ?,7? NA X1/1912, §t. 5
V mraku*** Ljubljana, 1. 3. 1911 NA X1 /1914, st. 2

Poljska pesem*** Ljubljana, 15. 3. 1911
Pozdrav iz daljave** Ljubljana, 7. 4. 1911
Zenjica*** Praga, 26. 9. 1911

NA X/1911, §t. 6
NA XII /1912, §t. 4
NA X11/1913, §t. 1

Dolcissimo* Praga, 28. 9. 1911 NA XI1 /1913, §t. 2
Moment* Praga, 14. 1. 1912 NA X1/1912, §t. 1
Cutedi dusi* Praga, 19. 5. 1912 NA X1/1912, §t. 6
Hrepenenje** Praga, 3. 3. 1913 neobjavljeno
Nokturno* Praga, 1913 neobjavljeno
Verzi** Praga, 1913 neobjavljeno

* za klavir

** za glas in klavir

*** za zbor

29 V Solskem letu 1907/1908 je Hubad predlagal odboru Glasbene matice, da bi Lajovic od 1. novembra imel
njegovih 6 ur na teden za »poducevanje« harmonije in kontrapunkta. Tako je z omenjenim Solskim letom postal
Ravnikov profesor za glasbenoteoretske predmete Lajovic. To pomeni, da se je Ravnik (od jeseni 1906 pa do
obdobja po koncu Solskega leta 1910/1911) vegji del Solanja izobrazeval prav pri Lajoveu. Prim. Cvetko, 1987.

30  Obstoj skladb drugih skladateljev v Lajovcevi zapuscini pojasnjuje Cvetko s trditvijo, da so ti »dajali svoje
skladbe na vpogled Lajovcu, ki naj bi nemara o njih izrekel svoje mnenje«. Nadaljuje Se, da jih od njega »menda
niso zahtevali« (Cvetko, 1987, 89).
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Preglednica 2: Seznam Ravnikovih skladb v Arhivu NA po kronologiji objav

Naslov dela Nastalo Objavljeno
Poljska pesem Ljubljana, 15. 3. 1911 NA X/1911, §t. 6
Moment Praga, 14. 1. 1912 NA X1/1912, &t. 1
Vecerna pesem Ljubljana, ? NA X1/1912, §t. 3
Vasovalec ? NA X1/1912, §t. 5
Cutegi dusi Praga, 19. 5. 1912 NA X1/1912, §t. 6
Zenjica Praga, 26. 9. 1911 NA X11/1913, §t. 1
Dolcissimo Praga, 28. 9. 1911 NA XI1 /1913, §t. 2

Pozdrav iz daljave

Ljubljana, 7. 4. 1911

NAXI1 /1912, §t. 4

V mraku

Ljubljana, 1. 3. 1911

NA X1 /1914, §t. 2

Hrepenenje Praga, 3. 3. 1913 neobjavljeno
Nokturno Praga, 1913 neobjavljeno
Verzi Praga, 1913 neobjavljeno

V Ravnikovi zapus¢ini najdemo tudi dva seznama del,* ki sta sestavljena po kro-
nologiji skladb, le da je eden razdelan $e po glasbenih zvrsteh. Seznam, ki je pri-
pravljen zgolj po letnicah nastanka skladb (in navaja zaporedje ter letnice nastanka
prej omenjenih skladb), prikazuje Preglednica 3.

Preglednica 3: Kronologija skladb po Ravnikovem seznamu

Zaporedje skladb v seznamu Leto Leto nastanka v seznamu

pripravljenem zgolj po nastanka sestavljenem po glasbenih
letnicah nastanka del zvrsteh

Vasovalec 1909 1910

Missa a cappella 1909 ? (po seznamu sodec€ po 1917)
Vecerna pesem (Nokturno) 1910 1910

Poljska pesem 1910 1910

Zenjica 1910 1910

V mraku 1911 1911

Pozdrav iz daljave 1911 1912

Moment 1911 1911

Cutegi dusi 1911 1911

Dolcissimo (Preludij) 1912 1912

Hrepenenje 1912 1912

v drugem seznamu omenja Se
skladbo Verzi brez letnice nastanka

Seznami kaZejo na neusklajenost letnic nastanka del, to pa nas navaja na dve

domnevi:

31  Dela so popisana na obrazcih, ki jih je Ravnik prejel oz. prejemal od Zveze skladateljev Jugoslavije (Savez
kompozitora Jugoslavije). Zveza je omenjene obrazce razposiljala za za¢ito in obracunavanje avtorskih pravic.
Ravnik je seznama po vsej verjetnosti pripravil nekje v Sestdesetih letih prej$njega stoletja. To potrjujejo tudi
datumi dopisov, ki jih je prejel od Zveze skladateljev. Sezname hrani Matej Ravnik.
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1) da je Ravnik sezname za Zvezo pripravljal po spominu, to pa pomeni, da je
zaradi precej$nje ¢asovne oddaljenosti nekatere letnice nehote spremenil. Ce
je bilo zares tako, pomeni, da doma ni imel prepisov rokopisov skladb (roko-
pise hrani arhiv NA), v katerih bi lahko preveril natanen datum nastanka
posameznih del.*

2) razen dveh oznak leta, ki se v vseh seznamih ujemata (V' mraku in Pozdrav iz
daljave), ugotavljamo, da je (¢e odStejemo Dolcissimo) pri vseh skladbah na
Ravnikovem seznamu navedeno eno leto nastanka prej kot v rokopisih skladb.
Ob tem se postavlja vprasanje, ali je skladatelj dejansko skladbe napisal prej,
vendar jim je datum nastanka pripisal Sele, ko se je odlo¢il, da jih bo poslal
uredni$tvu Novih akordov.

Bolj kot omenjeni domnevi pa je pomenljiv podatek, ki navaja letnici nastanka
Vasovalca in Vecerne pesmi. S skladateljevih seznamov je vidno, da sta to njegovi
prvi kompoziciji, s katerima se je predstavil javnosti tudi kot skladatelj. Napisal ju
je leta 1910, torej v letu pred odhodom v Prago. Tako je v zadnjem letu Solanja na
Glasbeni matici Ravnik napisal pet skladb, ki so bile vse objavljene v NA. Da sta
dober odziv na kompozicije v domacem okolju® in presenecenje, ki ga je dozivel
na sprejemnih izpitih, spodbudno vplivala na njegove ustvarjalne ambicije, kaze
Ravnikova skladateljska dejavnost v praskem ¢asu. V tem obdobju je namre¢ na-
pisal sedem skladb, Novi akordi pa so objavili stiri. Kdo je Ravnika v $tudijskem
¢asu skladateljsko vodil, ni znano. Dejstvo je, da predavanj iz kompozicije na kon-
servatoriju ni mogel poslusati, saj je bil studij placljiv. Prav tako pa ni znano, da bi
se kompozicijo u¢il zasebno ali pa se morda pri kom posvetoval.** Ker ni nobe-
nih neposrednih (skladateljeva pricevanja) in posrednih dokazov (korespondenca,
pri¢evanja drugih) o tem, se zdi, da je Ravnik pri komponiranju zaupal lastnim
ustvarjalnim vzgibom in presoji. K temu nas navaja tudi skladateljeva izjava, da si
je Solski studij kompozicije »v znatni meri« nadomestil z »vztrajnim posecanjem
koncertov« (Ravnik, Vprasanja in odgovori).* Ali so bile osnove, ki si jih je prido-
bil na $oli Glasbene matice, dovolj, da je bo njih gradil svojo kompozicijsko drzo?
Nedvomno so bile preverjeno izhodisce, ki pa bi se brez ocitnega ustvarjalnega

potenciala tezko razvile v samosvoj glasbeni jezik.

32V skladateljevi zapuscini dejansko ne najdemo rokopisov teh del.

33 O recepciji Ravnikovih del ve¢ analitiénem delu razprave.

34 Jaroslava Erzin v svojem diplomskem delu iz leta 1971 navaja, da je Zelja po ustvarjanju vodila Ravnika v Pragi
v krog $tudentov Sole za kompozicijo in da naj bi imel tam koristne stike z Jaromirom Weinbergerjem, u¢encem
Jaroslava Kficke in Karla Hoffmeistra. (Erzin, 1971, 3)

35  Ravnikov rokopis z naslovom »Vprasanja in odgovoric, v katerem je odgovarjal na nekaj zastavljenih vprasanj,
za katera pa ne vemo, kdo jih je postavil in ali so bili odgovori kje objavljeni bodisi v oblik intervjuja bodisi
kaksnega drugega prispevka.
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24 Odhod k vojakom

Zaradi vpoklica k vojakom je Ravnik moral pred¢asno zakljuciti §tudij,® to pa
pomeni, da je takoj po diplomi odsel v Ljubljano in se javil sprejemni komisiji. V
ohranjenih skladateljevih pri¢evanjih obstajata dve razlicici o njegovem prihodu v
vojsko.*” V prvem pravi, da ga je komisija dodelila »takozvanemu oddelku strazni-
kov« in na podlagi poklica razvrstila k vojaski godbi. V drugem pa omenja, da je bil
kot »manj sposoben vojak« dodeljen v »oddelek straznikov«, kmalu pa poslan v Ju-
denburg k vojaski godbi. Iz tega izhaja, da je Ravnik vojasko sluzbovanje pricel pri
avstro-ogrski vojski v Boznu (danes Bolzanu)*® in bil potem poslan v Judenburg. Iz
rokopisa Spominov je vidno, da je prvo pricevanje precrtal in ga nadomestil z dru-
gim. Zgodba o njegovi »nesposobnosti« se zdi $e zlasti vprasljiva, e vemo, da je bil
Ravnik sijajen alpinist, odli¢nega zdravja in fizi¢ne zmogljivosti. V Judenburgu so
ga kot »godbenika-pianista« zaposlili v »Ofhiziermesse, kjer je »vsak vecer pri po-
jedini igral na klavir« (Ravnik, 1959). Po nekaj mesecih se mu je pridruzil e pragki
kolega, violinist Rihard Zika, ki pa se je prav tako znasel v oficirski menzi. Z Rav-
nikom sta ustanovila duo. Cez nekaj mesecev jima je uspelo pridobiti Se tretjega
¢lana, in sicer izvrstnega Celista, Rihardovega brata Lada Zika.* Judenburski trio je
poleg vecerov v oficirski menzi kmalu zalel prirejati javne koncerte v tamkaj$njem
kinu, prav tako pa je nastopal zunaj Judenburga. Potem ko je bil judenburski 17.
regiment kazensko prestavljen v Tolmezzo, se je koncertno delovanje tria razgirilo

$e na mesta v severni Italiji.

Med prvo vojno se je Ravnik ustvarjalno usmeril predvsem v pisanje cerkvene glas-
be. To je bilo nedvomno tesno povezano z njegovo drugo sluzbo v Judenburgu, saj

je nadomescal tamkaj$njega organista.

Dela, ki so nastala v judenburskem obdobju in jih najdemo tudi na skladateljevih

seznamih del, navaja Preglednica 4.4

36  Ravnik se spominja: »Isti dan, ko sem prejel zaklju¢no diplomo, me je doma cakala na mizi pozivnica na
sluzbovanje k vojakom. Presenecenje je bilo v tem hipu skrajno razburljivo.[...] Bil sem prisiljen takoj
odpotovati.« (Ravnik, 1959)

37  Prav tam.

38 V svoji pricevanjih Ravnik Bozna (Bolzana) ne omenja. Najdemo ga v skladateljevi zapuscini in sicer v
dokumentu »Monografi¢ni podatkic, ki ga je Ravnik pripravil za Upravni odbor Presernovega sklada. Ta kraj
kot enega od treh krajev, v katerih naj bi Ravnik sluzil vojas¢ino, omenja Jaroslava Erzin. Prim: Erzin, 1971, 2.

39 »Slucaj je nanesel, da je bil nekaj mesecev pozneje vpoklican k vojakom tudi Rihardov nekoliko mlajsi brat Lado
Zika. Bil je izvrsten Celist. Ja tega pa moramo semkaj dobiti! Jaz in Rihard sva imela sreco. V obliki zamenjave
se nama je posrecilo, da je tudi on prisel k nama v Judenburg in tako je nastal odlicen trio — Judenburger trio.«
(Ravnik, 1959)

40  Pricujoci seznam sakralnih del je nastal na osnovi Ravnikovega rokopisnega lista, kjer navaja popis svojih
»cerkvenih kompozicij«, ter na osnovi natipkanih seznamov, ki jih je pripravil za Savez kompozitora. Hrani
Matej Ravnik.
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Preglednica 4: Ravnikova dela iz judenburskega obdobja

Sakralna dela Zasedba Leto nastanka Zapis na Ravnikovem
seznamu

Ave Maria I/ sopran, violina in orgle 1916 izvajano cerkveno, rokopis

Ave Maria pri avtorju™

Marijina pesem sopran, zenski zbor 1916 ali 1917 izvajano cerkveno

(K Mariji) in orgle Judenburg 1917

[natisnjeno: Cerkveni
glasbenik 62 (1939),

St. 5-6]

Ave Maria Il/ bariton, violoneloin 1917 izvajano cerkveno, rokopis

Ave Maria orgle pri avtorju™

Custodi me, (ofertorij) za mesSani 1917 izvajano cerkveni koncert

Domine zbor in orgle v Ljubljani (St. Premrl)
rokopis pri avtorju™

Missa a cappella*' mesani zbor 1909 ali 1911 izvajano cerkveno, rokopis
pri avtorju*

Requiem*? bariton solo, unisono 1916, 1972, ni izvajano, rokopis pri

zbor in orgle 1978 avtorju

Drugo

Grand valse klavir 1916, v

caractéristique Judenburgu

Prisla si glas in klavir 1917 ali 1918

*V seznamu del je zabeleZeno, da naj bi bili rokopisi pri skladatelju, a jih, z izjemo Rekviema,
v skladateljevi zapu$¢ini ni.

Razen klavirskega valcka, ki bi ga Ravnik lahko izvajal na $tevilnih judenburskih

koncertih, in samospeva so vsa druga dela sakralne narave. Govorimo torej o

skladbah za glas ali/in zbor in orgle. Ravnik je liturgi¢na dela pisal za cerkveni

zbor in po zapisih sode¢ jih je tudi izvedel. Zanimivo pa je, da ni pisal orgelskih

del, niti kaksnih orgelskih improvizacij. Tako lahko sklepamo, da morebitnih

orgelskih improvizacij ni zabelezZil ali pa morda da mu tovrstni nacin kompozi-

cijskega misljenja ni bil blizu. Slednjo domnevo bi lahko podkrepilo tudi to, da je

41

42

V ¢lanku o Janku Ravniku v Muzicki enciklopediji pisec ¢lanka Dragotin Cvetko navaja delo Missa Beatae
Mariae Virginis za zbor in orgle iz leta 1911. Ravnik skladbe s tem imenom nikjer ne omenja, navaja pa Veliko
maso za zbor in orgle, prav tako iz leta 1911. Glede na to, da pri obeh naslovih govorimo o enaki zasedbi in istem
letu nastanka, gre po vsej verjetnosti za isto delo.

Matej Ravnik hrani rokopis dela (poleg rokopisa obstajajo $e tri razli¢ice, fotokopije z dolocenimi popravki,
spremembami itd.; rokopis, ki ga omenjamo, ima oznako »perfektna partitura«). Na naslovni strani je zapisano:
»Perfektna partitura/Janko Ravnik, Requiem za moski in Zenski zbor unisono in orgle/Posvecen mojemu sinu t
Tomazu/Komponiran leta 1915-16 v Judenburgu v ¢asu prve svetovne vojne/Redigiran in dopolnjen v Ljubljani
v 1.1972/Dokoncan (Dies irae) 1. 1978 v Bohinju«.

Praizvedba Requiema je bila 1. 12. 2007 v cerkvi svetega Martina v Srednji vasi v Bohinju. Na koncertnem listu
objavljenem ob tej priloZnosti so navedene vse letnice, ko je Ravnik skladal delo: 1914-1916-1972-1978. Delo
je izvedla Pevska ola Bled in projektni pevski zbor Drustva Jarina Bohinj. Sodelujoci so $e bili: Tamara Kranjec
(orgle), Janja Hvala (glasovna priprava pevcev) in Jurij Dobravec (umetniski vodja).
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Fotografija 3: Janko Ravnik in Ribard Zika (vir: Matej Ravnik)

orgelska zasnova ohranjenih* sakralnih del pisana predvsem na nac¢in harmon-

ske spremljave pevskemu partu.

43 Razen dveh sakralnih del — Requiema in K Mariji (slednja je bila natisnjena v Cerkvenem glasbeniku) — danes
velja, da so vsa ostala izgubljena. Ceprav je Ravnik kot izgubljeno skladbo oznacil le Veliko maso za zbor in
orgle, za vsa druga dela pa navedel, da rokopise hrani avtor, danes ne vemo, kje ali kdo bi manjkajoce rokopise
lahko hranil.
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V svojih pricevanjih Ravnik nikjer ne omenja svoje funkcije organista v juden-
burski cerkvi. Danes lahko o razlogih le domnevamo: mogoce (1) ker je delo
organista opravljal ob¢asno; (2) ker je tam sluzboval le krajsi ¢as; (3) morda temu
preprosto ni pripisoval tak$nega pomena kot komornim koncertom, ki jih je pri-
pravljal skupaj z bratoma Zika; morda pa so bili razlogi za to politi¢noideoloski
(4). Namreg, v ¢asu, ko je pripravljal radijske oddaje o svoji Zivljenjski poti, je bila
ideologija tedanje druzbenopoliti¢ne ureditve izrazito netolerantna do cerkvene
glasbe in njenih avtorjev. S tega vidika se molk o glasbenem delu v cerkvi zdi

povsem utemeljen.

Vojaska leta so mu omogocila, da se je ob dveh odli¢nih glasbenikih lahko uril in
tudi izpopolnil v komorni igri. Govorimo torej o priloznosti, ki bi jo bil pozdravil
marsikateri glasbenik v mirnih ¢asih, da ne omenjamo neizprosno krutih vojaskih
let.* Dejstvo je, da je imel mozZnost uveljaviti se kot koncertni pianist sprva pri
manj zahtevnem ob¢instvu, pozneje pa pri koncertnem. Nenazadnje pa bi mogel
tudi preizkusati svoje morebitne nove kompozicije, vendar tega ni storil. Ustvar-
jalno se je usmeril v glasbo, ki bi bila ne le uporabna v cerkvi, pa¢ pa bi postregla z
njemu zanimivej$im harmonskim ogrodjem; ni se ukvarjal z raziskovanjem novega
orgelskega zvoka ali pa harmonskim potencialom klavirskih miniatur oz. zvrstjo, v
kateri se je Ze potrdil. Zdi se, da je komorno muziciranje takrat zasencilo njegova
dotedanja ustvarjalna hotenja in mu v polnem pomenu besede omogocilo uresnici-
ti se kot odli¢en komorni glasbenik. Ob tem se poraja $e misel, da bi Ravnik zaradi
bogate komorne izkusnje lahko napisal tudi kaksno komorno delo, vendar v polje
te glasbene zvrsti ni nikoli vstopil. Z vecletno prakso v komorni igri si je Ravnik
pridobil strokovno in neprecenljivo izkusnjo za nadaljnje glasbeno delo, ki mu je

ob vrnitvi domov predstavljala zavidljivo popotnico za naprej.

25 SluZbovanje v operi

Po prihodu v Ljubljano so bili vsi trije judenburski glasbeniki angazirani v ope-
ri: brata Zika v opernem orkestru,® Ravnik pa je prevzel mesto korepetitor-

ja in dirigenta za opereto in baletne predstave v Operi Slovenskega narodnega

44 Ravnik se je tega zelo dobro zavedal, saj je imel delo pianista v oficirski menzi za »sijajno zaposlitev«. Dejal je,
da bi »tako vojskovanje vsakdo z veseljem sprejel!« (Ravnik, 1959)

45 Brata Rihard (violina) in Ladislav (violoncelo) Zika sta skupaj s Karlom Sancinom (violina) in Ladislavom
Cernyjem (viola) po vojni ustanovila v Ljubljani godalni kvartet Zika, pozneje Ceski godalni kvartet
(Ceskoslovenské kvarteto). Po odmevnih nastopih v Sloveniji se je kvartet jeseni 1921 odpravil na Cesko, kjer
se je pripravljal na koncertne turneje po Ceskem, Avstriji in juzni Nemciji. Po tevilnih mednarodnih uspehih
je prejel povabilo festivala za sodobno glasbo v Donaueschingnu, kjer je med drugim izvedel tudi Hindemithov
opus 13. Leta 1923 je s kvartetom prenchal sodelovati Karel Sancin, ki se je vrnil v domovino in postal ravnatelj
sole Glasbene matice v Celju. V: Hrovatin, 1960-1961, 199-200.
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Slika 5: Lepak za koncert (vir: NUK, Glasbena zbirka, Janko Ravnik)

gledalis¢a v Ljubljani.* V tej sezoni je dirigiral dve opereti*’ in eno pantomimo,*

vendar mu, kot je pozneje povedal, to delo ni ustrezalo. Ali je slo pri tem zgolj za

46  V: Odlomek iz pisma prijatelju Otonu Bajdetu. Glej opombo 24.

47 Opereta Andréeja Messagerja Michujevi héerki je bila na sporedu 21. novembra 1918, kritik pa je Ravnika
oznacil »za vescega dirigenta, ki ima potrebno ognjevitost, da ubere tempo, kakrinega je treba za opereto, pa tudi
potrebno glasbeno izobrazbo, da zajame iz partiture, kar je v njej, ne morda po tezasko in za rokodelsko rabo,
nego z vrlo uveljavljenimi niansami«. V: Narodno gledalisce. Slovenski narod. 22. november 1918. 3.

Opereta Roberta Planquetta Cornevilski zvonovi je bila izvedena 20. decembra 1918, kritika pa je v Ravnikovem
dirigiranju prepoznala »dirigentovo znanje in sugestivnost«. V: Kultura. S/ovenski narod. 22. december 1918. 3.

48 Ko je Ravnik dirigiral pantomimo Jaromirja Weinbergerja Evelina, so bili na sporedu §e Leoncavallovi Glumaci,
ki jih je dirigiral Friderik Rukavina, takratni operni direktor. Kritika je ve¢ino pozornosti namenila slednjemu
delu. V: Kultura. Slovenski narod. 10. april 1919. 3.
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njegovo prepricanje ali pa so bili razlogi zunanji, danes ni povsem jasno. Ceprav
je v zadnjih nekaj letih intenzivno deloval kot komorni glasbenik in imel za seboj
izvrstne koncertne dosezke (v mednarodnem okolju), se vendarle zdi nekoliko
vprasljivo, da nove sluzbe ni vzljubil zgolj zaradi druga¢nega glasbenega delo-
vanja. Da je po strokovni plati v Operi dosegal dobre rezultate, ne gre dvomiti.
Vendar pa velja ob omenjenem upostevati tudi zunanje okolis¢ine, tj. dejanske
razmere, v katerih je delovala Opera. Te so bile dale¢ od priblizka idealu dobro
organiziranega umetniskega zavoda, in ker je $lo ob tem za velik umetniski kor-
pus, se je svoboda umetniska delovanja, ki jo je Ravnik delno Ze izkusil in ob njej
gradil svojo poustvarjalno izkusnjo, skr¢ila na delo v neurejenih razmerah. Tako
se zdi, da ga je seStevek vseh okolis¢in pripeljal do tega, da je po nasvetu Mateja

Hubada takoj sprejel sluzbo ucitelja klavirja na takrat Sele ustanovljenem konser-

vatoriju Glasbene matice (1919).

Fotografija 4: Janko Ravnik v mladih letih (vir: Digitalna knjiznica Slovenije — dLib.si)
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2.6

Prihod na Akademijo za glasbo

Tako se je zacela njegova dolga doba pedagoskega delovanja sprva na konservatoriju

Glasbene matice, ki je bil v letu 1926 podrzavljen in s tem dokoné¢no finan¢no in

administrativno lo¢en od $ole GM, nato na Glasbeni akademiji (1939) in nazadnje

na Akademiji za glasbo (1945), na kateri je pouceval vse do upokojitve (leta 1962).#

Fotografija 5: Janko Ravnik in Milivoj Surbek (vir: Matej Ravnik)

49V personalni mapi Janka Ravnika, ki jo hrani Akademija za glasbo najdemo naslednje podatke:

od jeseni 1915 do pomladi 1918 godbenik in organist v Judenburgu,

od 15. septembra 1918 do 15. septembra 1919 pogodbeni operni korepetitor in dirigent v Operi Narodnega
gledalisca,

od 15. septembra 1919 do 30. maja 1924 je deloval na Konservatoriju GM; po tem je bil sprejet v drzavno
sluzbo,

po predlogu ministra za prosveto je Aleksander I. 4. decembra 1922 odlikoval Ravnika za zasluzke na
glasbenem podrogju (odlikovanje z redom sv. Save V. vrste za glasbeno kulturno delo),

od 1919 do 1926 profesor klavirja na konservatoriju Glasbene matice v Ljubljani,

od 1926 do 1938 profesor Drzavnega konservatorija v Ljubljani,

leta 1930 je opravil drzavni strokovni izpit,

spricevalo z datumom 28. junija 1936 za glavni predmet Orgle, drugi letnik srednje Sole,

1938 — postane redni profesor na Akademiji za glasbo v Ljubljani,

med okupacijo je bil kot profesor na AG stalno v Ljubljani,

18. avgusta 1935 se mu je rodil sin Tomaz,

leta 1942 je bil organiziran v OF.
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Predanost pedagoskemu poklicu se je v dvajsetih letih razvila v osrednje Ravnikovo
zanimanje in k temu se je skladatelj z vsakim novim desetletjem vedno bolj usmerjal.
Svoje zacetno pedagosko delo je s poznejse perspektive videl kot »oranje prvih brazd
v neobdelano njivo, kot &as, »ko je vse bilo treba premostiti in na novo vpeljati« (Rav-
nik, Vprasanja in odgovori). V ¢asu, ko je Ravnik prevzel mesto profesorja klavirja na
konservatoriju, v Ljubljani ni bilo klavirskih profesorjev, saj so se uveljavili in delovali
pred vojno na $oli Glasbene matice: Vida Prelesnik Talich je Ljubljano skupajz mozem
zapustila Se pred vojno, Anton Trost se je sicer po konc¢anem §tudiju klavirja na Dunaju
1. 1912 $e dve leti zadrzeval v Ljubljani, vendar se je med vojno preselil na Dunaj in
tam kot pedagog in pianist deloval na Glasbeni soli Hordkovih zavodov.™® Zdi se, da je
bil poleg Josipa Vedrala in Dane Koblerjeve Ravnik v tem ¢asu edini pianist z ustrezno,
vi§jesolsko®! izobrazbo, pa tudi ob Vedralu eden prvih slovenskih klavirskih pedagogov
na takrat ustanovljenem glasbenem konservatoriju.*> S tem ni padlo na njegova pleca le
breme vzgoje primernega domacega pianisticnega kadra, temve¢ tudi breme priprave
pedagoskih metod, klavirskih priro¢nikov, uénih naértov, klavirske metodike, didaktike
ter vsega ostalega, potrebnega za primerno pianisticno izobrazbo. Da bo proces trajal
dolga leta, se je dobro zavedal tudi sam, saj je menil, da sta se Sele po drugi vojni »delo in
razvoj nase glasbene kulture s pospesenim tempom blizala zastavljenim ciljem«. Ozna-
ko, s katero je Lipovsek Ravnikovo pedagosko delovanje oznadil kot »pravo pionirsko
delo« (Lipovsek, 1957), je treba brati predvsem na nacin, da je skladatelj utelesal avto-
riteto pri vzpostavitvi pianistike na Slovenskem in manj specifi¢no »pianisti¢no $olo« s
preizkusenimi metodami klavirske igre.”* Njegovo pedagosko delo so okronali uspehi
njegovih najboljsih ucencev,™* ki so sprva nadaljevali studij oz. se izpopolnjevali v

tujini (Praga),” potem pa postali nosilci vrha domade reproduktivne dejavnosti.

50  Prim. Budkovi¢, 1995, 200.

51  Lipovsek sicer navaja, da praski konservatorij v ¢asu, ko je Ravnik studiral klavir, ni imel »t. i. mojstrske Sole«, temve¢
formalno zgolj »srednjo glasbeno Solo« (ékerjanc, 1990, 4).

52 Lipovsek se spominja, da je Ravnik prisel v Ljubljano (po $tudiju klavirja v Pragi) »kot nekdo«. (Skerjanc, 1990, 4)

53V tem oziru je poleg Stevilnih osebnih pri¢evanj Ravnikovih ucencev zgovoren Sivicev prispevek — Sivica bi
mimogrede lahko oznacili za naslednika Ravnikove klavirskopedagoske dejavnosti na Akademiji za glasbo, ki se
ni kazala le v pedagoskem, temve¢ tudi v publicisticnem delu — v katerem pise, da Ravnik manj poudarja tehni¢ne
prijeme in probleme (»za Ravnika obvladovanje notne slike in njen prenos na tipke ni tisto bistveno, kar mora
odlikovati pianista«) in bolj vsebinsko plat skladbe (»Ta [vsebina] mu [Ravniku] je bila odlocilna in do diplome sem
zasledil isto rdeco nit v njegovem igranju, poucevanju, pa tudi v njegovih skladbah: glasbena narava umetnine in njej
primeren tonski izraz na klavirju sta mu bila najodlocilnejse merilo za presojo«). V: Sivic, 1980/81, 9.
Marijan Lipoviek pa je v enem od intervjujev omenil, da je Ravnik »s svojo, ne samo natan¢nostjo, ampak
usmerjenostjo, ki je bila izrazito ¢ustveno-izrazna, precej dobro vplival na svoje studente« (Skerjanc, 1980, 8).

54  Med Ravnikovimi lastnoro¢nimi biografskimi zapisi najdemo tudi odlomek, v katerem nasteva svoje
najprodornej$e ucence: Marijana Lipovska, Pavla Sivica, Nado Verbig, Milivoja Surbka, Erminija Ambroseja,
Zdenko Novak, Margareto Luki¢, Antona Ravnika, Tanjo Strukelj, Ksenijo Ogrin in Silvo Hrasovec. (Ravnik,
1959)

55V skupino Ravnikovih prvih uspesnih ucencev bi lahko uvrstili njegovega brata Antona ter nekoliko mlajsa
Marijana Lipovska in Pavla Sivica. Vsi omenjeni so po kon¢anem $tudiju klavirja (in kompozicije) v Ljubljani
nadaljevali $tudij v Pragi, v mojstrskem razredu Vilema Kurza.
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Fotografija 6: Janko Ravnik med poucevanjem (vir: Matej Ravnik)

2.7 Ravnikov prispevek k zgodovini slovenskega filma in
fotografije

Seveda pa se ob Ravnikovem angaziranem in ve¢ desetletij trajajo¢em pedagoskem
delu na Akademiji za glasbo postavlja vprasanje njegovega skladateljskega dela.
Razumevanje tega je odvisno tudi od poznavanja Ravnikove neglasbene dejav-
nosti, dosezkov in ne nazadnje opusa fotografij in filma, alpinizma, omeniti pa je
treba tudi njegove rokodelske izdelke. Vsemu nastetemu je Ravnik posvecal velik
del sebe, svojega Zivljenja in delovanja, zato se zdi nujno opozoriti na e enega
Ravnika, ¢igar ime je pisalo tudi kulturno zgodovino Slovencev. In prav ta drugi
Ravnik osvetljuje natanéneje osebnost in ustvarjalnost Ravnika skladatelja. Ta se je
v glasbenozgodovinskem kontekstu pokazal kot umetnik $tevilnih talentov, zlasti
kot avtor vrhunskih umetniskih fotografskih del. Tudi to pojasnjuje stopnjo njego-
ve angaziranosti v glasbeni ustvarjalnosti, razumevanje polozaja, ki ga je dejansko

zasedalo skladateljevanje v njegovem Zivljenju.
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CCPrav Ravnik te neglasbene dejavnosti v svojih Zivljenjepisih in spominih ni pou-
darjal, prav tako ta Se ni sistematizirana na nacin kot delo na njegovem glasbenem
podro¢ju in seveda predstavlja skladateljevo ljubiteljsko dejavnost, pa je dejstvo, da

se ji je posvecal z enako intenziteto, saj ji je namenjal velik del svojih misli in Casa.

Da je bil Ravnik velik ljubitelj gora, neokrnjene narave in planinstva, ni mogel skriti
niti v izklju¢no glasbenih temah, oddajah in vsebinah. Prav ta ljubezen in zavest, da
mu narava toliko pomeni, ga je »zvabila, da se je zacel ukvarjati s fotografijo« (Bole,
1979, 9). Ravnikovi fotografski zacetki, ki sovpadajo z njegovimi skladateljskimi
prvenci, slonijo na amaterskem odkrivanju fotoaparata, in Ceprav si je veliko tega
znanja pridobil prav sam, s svojimi lastnimi izku$njami, je v tej umetnosti zelo hitro
napredoval.®® Kot ¢lan Turistovskega kluba Skala, katerega predsednik je postal
leta 1922, je v okviru le-tega ustanovil fotografski krozek. Zdruzevanje alpinizma
s fotografijo se je tako zacelo uresnicevati na formalnejsi ravni, dosezki Ravnika

in $e nekaterih fotoamaterjev pa so krozek razvili v »naso prvo pomembnejso
7

fotografsko organizacijo«.’

Fotografija 7: Janko Ravnik za objektivom (vir: NUK, Glasbena zbirka, Janko Ravnik)

56  Bole,1979,7.
57  »Praznik T. K. 'Skale'«. Slovenski narod. 25. maj 1932. 3.

44



Dpvajseta leta prejsnjega stoletja so tako pomenila odkrivanje novega interesnega
podrodja, v katerem se je zacel uveljavljati in dosegati prva vidnejsa priznanja.*®
Misel, da gre Skalasem z Ravnikom na ¢elu velika zasluga za promocijo sloven-
skih gora zunaj domovine zahvaljujo¢ intenzivnemu fotografskemu raziskovanju
in ustvarjanju vrhunskih fotografskih posnetkov alpske pokrajine, ki so jih v svojih
delih uporabili ugledni tuji alpinisti in tudi domaci avtorji, nikakor ni pretirana.”®
Izjemnim fotografskim dosezkom je sledil projekt V kraljestvu Zlatoroga, celove-
Cerni nemi film, katerega idejni vodja je bil prav Ravnik. Razprave, ki so se med
letoma 1976 in 1977 odvijale v dnevnem ¢asopisju in zasebni korespondenci glede
vprasanja, kateri film je prvi slovenski celovecerni film, bodisi V &raljestvu Zlatoroga
bodisi Triglavske strmine, za nas pricujo¢i kontekst nimajo bistvenega pomena, ga
pa ima zato dejstvo, da je bil Ravnik snemalec, reZiser in montazer vec kot tri leta
nastajajocega filma.*® Da ob tem ni §lo za zasluzek, temve¢ »poglobljeni idealizem,
ki se je uresniceval »v bdenju pozno v no¢ pri temno rdedi svetlobi« (Brenk, 1980,
8), je skladatelj le redko poudaril. Uspeh filma, ki je dozivel premiero 29. avgusta
1931 v veliki dvorani hotela Union ter v treh zaporednih tednih vsakodnevnih po-
novitev prinesel nepri¢akovano velik zasluzek, je ¢lanom Turistovskega kluba Skala
omogodil gradnjo planinskega doma na Voglu.®* Da je bil Ravnik pri »Skalasih«
nepogresljiv ¢len, pove Tone Strojin, ki ga oznaci kot »poosebljenje Turistovskega
kluba Skala«. Navaja $e, da je prav Ravnikova »usmerjenost v kulturo ¢lovekovega
dozivljanja v gorah vzdrzevala odnose s Slovenskim planinskim drustvom, ki je v
TK Skali hotelo videti le alpinistiko in ni¢ ve¢. Od te Ravnikove usmerjenosti iz-
vira toliko spostovana TK Skala, od te prakti¢ne naravnanosti izhaja toliksna sled,

ki jo je TK Skala zapustila v slovenski planinski zgodovini« (Strojin, 1981, 6-7).

V petdesetih letih prej$njega stoletja je poleg pedagoskega dela opravljal e funk-
cijo rektorja Akademije za glasbo in delo in$pektorja klavirskega pouka,®? zato bi

58  V dvajsetih letih je Ravnik zacel objavljati svoje fotografije v Planinskem vestniku.

59  Tako je sloviti alpinist in botanik Julius Kugy uporabil stevilne Ravnikove fotografije v svojih knjigah (Iz Zivfjenja
gornika, Delo; glasba, gore, Julijske Alpe v podobi, Pet stoletij Triglava; Iz minulib dni), ki so bile prevedene v ve¢ evropskih
jezikov. V Ravnikovi zapuscini najdemo natipkani govor, ki ga je Ravnik, kot predstavnik Turistovskega kluba Skala
pripravil ob Kugyjevem predavanju v Ljubljani 27. januarja 1932. (»Ko sem omenil prvo predavanje dr. Kugyja v
Ljubljani [spomladi 1927], sem imel nalogo predstaviti Vam moza, Cigar ime je bilo tedaj znano le oZjemu krogu nasih
planincev. Danes pa, ko smo povabili g. predavatelja na ponovno predavanje v Ljubljano odpade ta naloga. Dr. Kugy
prihaja med nas kot nas stari znanec, nas prijatelj, nas vodnik, ki nam bo iz svojega bogatega Zivljenja zopet povedal kaj
lepega.«). Sicer pa je Ravnik ustvaril precej diapozitivov tako za Turistovski klub kot za dr. Kugyja, ki je prav s pomocjo
fotografskega gradiva obogatil svoja predavanja v razlicnih evropskih krajih. Hrani Matej Ravnik.

60  Ravnik o filmu pravi takole: »Dela je bilo ogromno. Jaz sem bil snemalec in reziser. Film smo pa razvijali skupaj
v klubu. S snemanjem smo zaceli okrog leta 1927 ali 28, trajalo je tri leta, leta 1931 je bil film dogotovljen in
predvajan. Dolg je bil 3000 metrov.« (Brenk, 1980, 9)

61 Scenarij filma je podpisal Jus Kozak, rezijo, fotografijo in vsa ostala tehni¢na dela pa Janko Ravnik. V: Brenk, 1980, 20.

62V zapuicini Janka Ravnika najdemo $tevilna porocila o inspekcijskem delu klavirskega pouka na nekaterih
glasbenih Solah, ki ga je opravljal v prvi polovici petdesetih let (»Referati rektorja na seji odbora za kulturo in
prosveto«). V mapi Solske zadeve: programi, in§pekcije. Hrani Matej Ravnik.
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Fotografija 8: Janko Ravnik (vir: Digitalna knjiznica Slovenije — dLib.si)

omenjeni ¢as lahko oznadili kot visek njegovega poklicnega dela, ki se je zakljucil z

odhodom v pokoj leta 1962.% Da pa se je v Sestdesetih ponovno intenzivneje po-

svetil fotografiji, potrjujejo Stevilna predavanja, ki jih je med letoma 1964 in 1971

pripravljal po vsej Sloveniji.** Prav ta so z nepogresljivimi posnetki postala izhodi-

§¢e ob katerem je Ravnik pripravljal svojo drugo (in zadnjo) knjigo Lepa si, zemlja

slovenska. Delo, ki predstavlja izbor fotografij, opremljeno s skladateljevimi poetic-

nimi komentarji, prinasa sintezo Ravnikovih predavanj in je njegovo prvo tovrstno

63

64

Ukenci, ki so v petdesetih in zaetku $estdesetih zaznamovali Ravnikovo pedagosko kariero: v petdesetih letih
je pri Ravniku diplomirala Nada Verbi¢ (12. junija 1953 je imela klavirski vecer v veliki dvorani Slovenske
filharmonije); Zdenka Novak je po kontanem §tudiju klavirja v Zagrebu leta 1953 pri Ravniku nadaljevala
podiplomski $tudij klavirja; Tanja Strukelj, porocena Zrimsek, je pri Ravniku koncala diplomski studij,
podiplomskega pa je nadaljevala pri Pavlu Sivicu; Milivoj Surbek je v zacetku Sestdesetih pri Ravniku zakljugil
dodiplomski in podiplomski studij klavirja ter se pozneje izpopolnjeval $e v tujini.

Ravnik je svojim predavanjem s planinsko tematiko dal naslov Lepa si, zemlja slovenska. Na teh je predstavil
zbirko izbranih barvnih diapozitivov z motivi slovenskih Alp, pospremljenih pogosto s poeti¢no besedo.
Korespondenco, ki zadeva vabila in dogovore glede predavanj z diapozitivi, hrani skladateljev vnuk Matej
Ravnik. Kot primer navajamo kratek odlomek iz pisma, ki ga je Ravnik poslal 27. novembra 1969 v Trst prof.
Vladu Turini [Mnoga poslana Ravnikova pisma so bila pravzaprav &istopis, osnutek oz. 'delovno' verzijo pa
je skladatelj ohranil doma.]: »V orientacijo navajam priblizno smer, po kateri se v obliki potovanja gledalce
seznanja s vsemi turisti¢no zanimivimi kraji, pocevsi s posnetki iz Ljubljane, ljubljanske okolice ter dalje s
posnetki Kamniskih planin, Karavank, nato s posebno lepimi posnetki Bleda in Bohinja. V naslednjem delu
potujem po Zg. savski solini, odkoder se odcepljajo nase najlepse visokogorske doline«. Hrani Matej Ravnik.
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samostojno delo. Knjiga Odsevi in oblicja je izsla leto prej, nastala pa je v soavtorstvu
z Marijanom Lipovskom. Gre za Se eno zbirko fotografij, vendar s to razliko, da je
komentarje k fotografijam podpisal Lipovsek. Ob vsem tem ne moremo mimo ugo-

tovitve, da je Ravnik svojo ustvarjalno pot sklenil s fotografijo in ne s skladanjem.®

2.8 Ravnikovi glasbenoestetski nazori

Ravnikova razmisljanja o umetnosti, predvsem pa o glasbi predstavljajo tisto po-
dro¢je izrazanja, v katero skladatelj ni zahajal. Tovrstnih vprasanj se je dotaknil le

takrat, ko je bil izzvan oz. ko so bila nanj neposredno naslovljena.

Zahvaljujo¢ Ravnikovemu nacinu pisanja (bodisi pisem, esejev bodisi oddaj) —
skladatelj je pred konéno verzijo pripravil eno ali ve¢ razli¢ic le-tega®® in tako za-
pustil tudi nekaj kopij odposlanih pisem — lahko delno® rekonstruiramo obseg
skladateljeve korespondence in — kar je $e bolj pomenljivo — dobimo vpogled v

vsebino, ki ji je namenjal najve¢ pozornosti.

Iz obdobja med obema vojnama ni ohranjeno ni¢ tovrstnega gradiva, medtem ko
po drugi vojni v drobtinicah zasledimo Ravnikove misli o glasbi, v enem od pisem
celo razmisljanje o stanju sodobne slovenske glasbe. Pismo, ki ga je pisal Janu in
Ruzi Slais®® in je nastalo nekje na koncu petdesetih ali v zacetku Sestdesetih let
prejdnjega stoletja,” je Se posebej zanimivo zato, saj je edino, v katerem Ravnik
odprto izraza svoje mnenje o sodobni slovenski glasbi. Gre za krajsi odlomek, ki ga
uvaja razmisljanje o aktualnosti zasedbe Slais—Ravnik:

Ali ne opazas morda, da je danasnja mladina drugace orientirana? In da

ni za nas 'romanti¢no’ ¢utece umetnike ve¢ son¢nega prostora? In da ni

prostora za sentiment? [...] [J]az sem se Ze v to popolnoma vzil, seveda

65 Dase je Ravnik v zadnjem desetletju svojega Zivljenja posvecal predvsem fotografiji, potrjuje tudi korespondenca
z Marijanom Lipovskom. Vegji del pisem je vsebinsko namenjen razmisljanju o fotografskih motivih, izdelavi in
pripravi fotografij, zadnja pisma pa pripravi njune skupne knjige. V: NUK. Glasbena zbirka. Marijan Lipovsek.
Korespondenca.

66  Te so mu po vsej verjetnosti sluzile kot osnova ali pa bile delovna razlicica.

67  Ohranjena korespondenca je ve¢inoma iz Casa po drugi vojni.

68  Jan Slais je istocasno z nadaljevanjem §tudija violine na mojstrski Soli profesorja Otakarja Sevcika v Pragi
(Studij violine je Ze dobro desetletje poprej koncal na praskem konservatoriju) zacel poucevati na ljubljanskem
konservatoriju (jeseni 1921), kjer je dosegel velike umetniske in pedagoske uspehe. Na slovenska tla je prinesel
mojstrsko Solo Sevickove violinske igre, stevilni njegovi ucenci (med njimi tudi Karlo Rupel s katerim je Ravnik
koncertiral) pa so nadaljevali §tudij v tujini. Celo Alois Héba je opozoril na njegove ucence, ki naj bi vzbujali
splosno pozornost.

Ruza (Ruzena) Slais, zena Jana Slaisa, je Studirala klavir na praskem konservatoriju pri Josefu Jirinku. Poleg
stevilnih nastopov je svoje delo v Sloveniji razvijala v pedagoski smeri: od leta 1931 do leta 1946 je z vmesno
prekinitvijo poucevala najprej na konservatoriju, nato pa na Glasbeni akademiji. Prim. Budkovi¢, 1995, 203.

69  Pismo se zaéne z »Dragi prijatelj Jan, ljuba Ruza« in vegji del vsebine je zasebne narave. Ceprav na kopiji pisma
ni datuma, lahko iz vsebine sklepamo (»Polagoma bom zapustil ustanovo, na kateri sem delal od leta 1919.«), da
je nastalo pred Ravnikovo upokojitvijo leta 1962.
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z nekim notranjim odporom, protestom ... Jaz to obéutim tembolj kot
skladatelj, kajti na tej situaciji in tej 'umetniski' usmeritvi kakr$na je se-
daj nastopila ni kaj spremeniti. Znacilno za ta trenja na skladateljskem
podro¢ju je bila objavljena kritika Lucijana M. Skerjanca skladbe Pri-
moza Ramovsa. Zasluzna obsodba, cetudi zelo ostra! Razumem Sker-
janca, da je moral enkrat povedati. Sem popolnoma njegovih naziranj.
Toda kaj pomaga, da je Skerjanc velika avtoriteta, po celem svetu gre

muzika in vse ostale umetnosti svojo pot.”

Omenjeno pricevanje je pomenljivo iz ve¢ razlogov: Ravnik opredeljuje svoj od-
nos do nove glasbe, v kateri nikakor ne prepozna svojega glasbenoumetniskega
nazora in mu je zato tuja, saj so njegova estetska izhodi$¢a zakoreninjena v glas-
bi preteklosti, v »¢asu« sentimenta, Custev. Zato je razumljivo njegovo soglasanje
s Skerjanéevimi, v tradicijo usmerjenimi stali$¢i. Omenjeno pricevanje pa odpira
tudi nekatera druga vprasanja: kako je Ravnik dojemal razli¢nost kompozicijskih
Sol v tridesetih letih 20. stoletja? Ali je dvomil v Osterceva estetska prizadevanja?
Ali se je sploh ukvarjal s stanjem soc¢asne slovenske glasbe v tridesetih letih? Ali
pa je vprasanje lastne in sofasne kompozicijske prakse postavil v ozadje zaradi
pedagoskega dela, koncertiranj” in ne nazadnje fotografske in filmske umetnosti?
Odgovor vsekakor ni dokoncen, vendar je jasno, da Ravnik kompoziciji in kompo-
zicijskim vpradanjem v tridesetih letih ni namenjal svoje pozornosti. Seveda tudi
to poraja vprasanje, zakaj, zlasti ¢e ga pod¢rtuje ugotovitev, da je bil Ravnik na
glasbenoustvarjalnem podro¢ju omenjenega obdobja pretezno zavit v molk. Kaj
je bil vzrok, da se je Ravnik skladateljsko umaknil, lahko razmisljamo v okviru
dveh domnev: (1) da je zaradi obremenjenosti na drugih podro¢jih kompozicijo
nekoliko »zanemaril« in se predvsem posvetil svojemu poklicnemu delu ter komor-
nemu muziciranju, ki ga je brez presledkov uresniceval vse od $olanja pri Glasbeni
matici;”? (2) da je Osteréev prihod na slovensko glasbeno sceno v tridesetih letih,
zlasti pa predanost uéencev njegovemu pojmovanju sodobne glasbe, pri nekaterih
v tradicijo naravnanih skladateljih povzrodil ustvarjalno negotovost, morda celo

dvom v lastna glasbenoestetska prepricanja.

70  Pismo hrani skladateljev vnuk Matej Ravnik.

71V tridesetih letih je Ravnik zelo veliko nastopal kot komorni glasbenik. Iz koncertnih porocil in kritik je
razvidno, da je nastopal s Stevilnimi uveljavljenimi slovenskimi izvajalci, med katerimi izstopajo Karlo Rupel,
Josip Rijavec, Julij Betetto, Pavla Lovsetova in drugi. (Bogunovi¢, 2005, 81-89)

72V pismu Otonu Bajdetu, kjer Ravnik opisuje svojo Zivljenjsko in umetnisko pot, pravi, da se je njegovo
reproduktivno udejstvovanje pricelo Ze v Casu Solanja pri Glasbeni matici. »V letih koncem prvega decenija tega
stoletja nas je bilo nekaj mladih, za glasbo navdusenih dijakov, med katere $tejem predvsem Ze umrlega, slovitega
pevca Josipa Rijavea, dalje izvrstnega pianista Cirila Licarja, pozneje rednega profesorja za klavir na Akademiji
za glasbo v Beogradu, ter Nika Stritofa, poznejsega dirigenta v Ljubljani. Omenjeni studentje in jaz smo tedaj
tvorili nekak zakljucen krozek, ki je postavljal takoreko¢ prve temelje nasemu glasbenoreproduktivnemu polju.
Gonilna sila v nasih stremljenjih je bil skladatelj Anton Lajovic.« Hrani Matej Ravnik.
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Citirani odlomek pisma nas napeljuje k ugotovitvi, da je bil Ravnik v svoje nazore o
glasbeni umetnosti prepri¢an. Iz njegovih misli izhaja gotovost, za katero se zdi, da
je Ostercevi nazori niso pretirano vznemirili. Morda je Ravnik Ostercevo estetiko
celo sprejemal in dopuséal, v skladu z novimi glasbenimi teznjami, ki so iz tujine
pocasi vstopale v slovenski prostor. Tako se zdi prva domneva, ki pojasnjuje Rav-
nikov ustvarjalni umik v tridesetih letih, bolj verjetna kot pa vprasanje morebitnih
ustvarjalnih dilem. Omenjeni odlomek prav tako osvetljuje to, da so Ravnika vzne-
mirile predvsem novosti, ki jih je v glasbo prinasala mlada generacija ustvarjalcev

po drugi svetovni vojni.

Omenjeno pricevanje je za razumevanje Ravnikovih pogledov na sodobno glasbo
zelo pomenljivo, ¢eprav ima v celotnem pismu bolj obroben znacaj. Predvsem pa
je pomembno to, da je zabeleZeno v zasebni korespondenci. Da skladatelj svojega
mnenja o sodobni slovenski glasbi javnosti ni rad razgrinjal in nikakor ne tako
neposredno, nam pove njegov odgovor na vprasanje, kako sprejema najnovejsa do-
gajanja v glasbeni kulturi in kaksno sporo¢ilo bi posredoval mladi kompozicijski
generaciji? Ravnik se prvemu delu vprasanja izogne tako, da poudari svoje peda-
gosko in izvajalsko delo ter pripomni $e, »da je nasa glasbena kultura dosegla velik
vzpon in to zlasti po nasi osvoboditvi«. Za drugi del vprasanja sicer pove, da mu je
tezje odgovoriti, vendar kljub temu nadaljuje z mislijo, da gre kompozicijski razvoj
slovenskih sodobnih skladateljev svojo pot naprej, ne da bi se pri tem oziral na
estetske zakone in poglede, ob katerih je njegova generacija gradila glasbena dela.
Nadaljuje, da so zaradi taksnih stalis¢ kakrsnekoli »direktive in smernice, ki jih
vsaka revolucionarna misel vnaprej odklanja, nesprejemljive. Svojo misel sklene:
V koliko zasledujem in skuSam analizirati vsa opazovanja in jih privesti do
gotovega zakljucka, pridem kon¢no do prepri¢anja, da bodo po sili razmer,
to se pravi iz kaoti¢nega stanja, v katerega smo po nekih do sedaj $e ne-
pojasnjenih silah, ki negirajo resnicen in pravi razvoj — da bomo koné¢no
le morali zavzeti drugacna stali$¢a: bliZja in bolj odgovarjajo¢a idealom

in potrebam sodobnega nasega ¢loveka! (Ravnik, Vprasanja in odgovori)

CCprav je sporocilo mladi generaciji skladateljev zanj neumestno, pa nadaljuje prav
s sporocilom, katerega pomen ni povsem dorecen. Kaj Ravniku predstavlja »kao-
ti¢no stanje«, kaj »negacijo resni¢nega sveta« in kaj razume kot »potrebe sodobnega
¢lovekag, ostaja pomensko dvoumno. Zdi se, da je s svojim odgovorom zelel ostati

nevtralen in obenem najti niso, v kateri bi se lahko prepoznali vsi skladatelji.

Vsekakor lahko povzamemo, da Ravnik o glasbi ni rad govoril; ne o glasbi nasploh
ne o svojih glasbenih nazorih ali kompozicijah. To lahko prepoznamo tudi v njego-

vem pedagoskem pristopu. Namre¢ veliko bolj kot fenomenologiji glasbenega dela
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je posvecal svojo pozornost klavirskemu zvoku, tj. »poslusanju akordov« (Koter,
2007, 41), medsebojni dinamiki le-teh, torej muzikalni upodobitvi glasbeno-dra-
maturskega loka.” Bolj kot poglobljeni $tudij glasbenega dela je od svojih $tu-
dentov pric¢akoval »predanost glasbi in njenemu izrazu« (Koter, 2007, 40). Tudi v
radijskih oddajah se je raje posvecal razli¢nim (z glasbo povezanim) dogodkom iz
Zivljenja kot pa glasbi nasploh ali pa svojim skladbam. V njegovi zapus¢ini najdemo
eno pricevanje, v katerem podrobneje spregovori o svojih kompozicijah. V osnutku
rokopisne razli¢ice z naslovom »Spomini na mojo mladost in glasbeno delovanje«
posveti nekaj besed svojemu kompozicijskemu opusu, podrobneje pa oznaci okoli-
$¢ine nastanka dela Seguidille. Bolj kot strukturi dela se posveca Custvom ob dozi-
vljanju vsebine besedila, svoje razmisljanje pa sklene takole: »[D]Jomnevam, da sem
vam s tem podal primer, kako nastajajo glasbene stvaritve. Podobnih navdahnjen;

je brez $tevilal« (Ravnik, 1959)

Presernovi nagrajenci leta 1968, med katerimi je bil tudi Ravnik, so na prosnjo
uredniStva Nasih razgledov odgovarjali na vprasanje »V ¢em je vasa ustvarjalna
dilema, temeljni umetniski konflikt v vas ali v vasem odnosu do okolja in sveta«
Zaradi skromnega stevila skladateljevih pricevanj o (lastni) glasbi sledi njegov od-
govor v celoti.
Na vase vprasanje zaradi kratkega ¢asa, ki mi je bil na voljo, ne morem
odgovoriti brez temeljitega premisleka, to je, brez notranje ureditve vseh
misli, ki zadevajo ob siroko obmocje umetniske ustvarjalnosti. Potrebno
bi bilo raz¢leniti vse prvine, ki prihajajo v postev ob ustvarjanju umetni-
skega dela ali lika.
Teh prvin, ali kakor vi pravite, »temeljnih ustvarjalnih dilemg, je cela
vrsta. Temeljna je — da se jasno izrazim — vrojena specifi¢na nadarjenost
za doloceno zvrst umetniskega ustvarjanja. V mojem primeru je to na-
darjenost za glasbo, zlasti v proizvodnostni smeri. Le na tak temelj je
mogoCe postaviti razumno organiziran strokovni $tudij, naslonjen na
vzore velikih skladateljev, nasih prednikov, katerih dela so zgrajena na
neopore¢nih arhitektonskih zakonitostih. Ob resni¢nem, dozivljenem
spoznanju velikih umetnin v svetu glasbe se snujo¢emu duhu odpre pot
v umetnostni hram — v svetisce.
O mojem umetniskem odnosu do okolja in sveta mi je tezko govoriti
ali povedati tisto, kar bi vas zadovoljilo. Svet in okolje sem pravzaprav
sam v sebi. Gotovo so se moje stvariteljske mo¢i dotikale najrazli¢nejsih

zvrsti glasbenih umetnin in je bil v ¢asu mojega glasbenega $tudija in

73V tem oziru sta zlasti zgovorni pri¢evanji Milivoja Surbka in Zdenke Novak, ki ju navaja Darja Koter v svojem
prispevku »Ljubljanska pianisti¢na $ola« Janko Ravnik. V: Koter, 2007, 41.
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dozorevanja tak stik celo nujen, vendar ni mogel preusmeriti moje poti,
mojega glasbenega izraza. Kajti ¢e bi to postalo dejstvo, bi taval kot iz-
gubljenec sredi neizmernega gozda ali ¢olnicek sredi morja.

Z gotovostjo in mocno samozavestjo pa lahko re¢em: v ustvarjalni in
poustvarjalni dejavnosti me je gnala in krepila posebna sla. V glasbi sem
slej ko prej iskal leporo. Iskal sem nova harmonska pota, nove barvne izra-
ze, arhitektonsko zaokroZenost, razpolozenjska slikanja, iskal sem ¢lo-
vekovo Custvenost. Tako sem hodil po svojih poteh, dokler nisem prisel

do »globoke, predane, polne in zanosne liri¢ne poezije«, kakor pravi o

mojih delih (Liri¢ni spevi) Marijan Lipovsek. (Ravnik, 1968, 74)

Iz tega pricevanja, nastalega ob koncu Ravnikove ustvarjalne poti, je jasno, da se
skladatelj ni nikoli Zelel odre¢i iskanju lepega v umetnosti. Njegova predstava o »lepi«
glasbi, o »njegovem glasbenem izrazug, je edini orientir, na katerega se je hotela in
mogla opirati njegova estetika. Brezpogojno zaupanje v izrazno estetiko, ki korenini
v pojmovanju glasbe kot jezika duse in s tem v romanti¢ni estetiki glasbeno lepega,
ni dopuscalo Ravniku identificiranja z novo glasbo, zlasti tisto, ki so jo prinesli novi
tokovi po drugi svetovni vojni. Z dojemanjem umetnosti kot »dozivljanja« in »¢u-

stvovanja« Ravnik sporoca, da je zanj odlodilni glasbeni kriterij estetski.

Sebe razume kot predstavnika tistih skladateljev starejse generacije, ki so prisegali
na pravilo Umetnost bodi lepota! ter v umetnosti iskali »notranjo uteho«, »pomir-

jenje«, »vznesenost« in »hrepenenje po globokih dozivetjih«.

i

Fotografija 9: Janko Ravnik (vir: Digitalna knjiznica Slovenije — dLib.si)
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3 Glasbena dela Janka Ravnika

3.1 Metodoloska izhodis¢a analiticnega opazovanja opusa

Ravnikovo glasbeno ustvarjalno delo lahko opazujemo iz (vsaj) dveh zornih kotov:
prvi uposteva kronologijo del celotnega opusa, drugi pa izhaja iz opazovanja del
znotraj posameznih glasbenih zvrsti. Pri¢ujo¢a razprava bo premene skladatelje-
vih kompozicijskotehni¢nih, glasbenoizraznih in nenazadnje slogovnih znacilnosti
opazovala v lu¢i posameznih zvrsti. Razlogi za to niso zgolj metodoloske narave,
temve¢ omogocajo podroben uvid tudi v premene zvrsti in v umes¢anje le-te v

kontekst skladateljeve ustvarjalnosti.

Primerjalna $tudija z deli malostevilnih Ravnikovih sodobnikov bi bila nedvomno
dragocena, a pogoj zanjo je prav temeljito poznavanje in razumevanje Ravnikove

poctike.

Ravnikovo pojmovanje glasbene umetnosti je bilo zavezano estetiki 19. stoletja, saj
mu je bila glasbena govorica preteklosti ustvarjalno blizu. Vanjo je bil, kakor razkri-
vajo njegovi glasbenoestetski nazori, zaverovan vse svoje Zivljenje, zato pretrganja
s tradicijo in njenimi temelji glasbenega misljenja ni mogel nikoli ponotranjiti in

ustvarjalno sprejeti.

Ravnikovo ustvarjalno izhodisc¢e je bil predvojni ¢as Novih akordov, torej ob-
dobje, ko se je slovenska glasbena realnost soocala z zacetki profesionalizma na
ustvarjalni in poustvarjalni ravni. Novi akordi so prispevali k profesionalizaciji
obstojecih zvrsti glasbenega izrazanja (samospeva, zbora in tudi man;jsih kla-
virskih del), prav tako pa so postavili trdno osnovo nadaljnjemu nadgrajevanju
slovenske ustvarjalnosti. Delovanje revije je v slovenski glasbeni prostor prineslo
profesionalno korektna, ¢eprav v kontekstu evropske glasbene moderne slogovno
zapoznela dela. Potreba po vzpostavitvi (zamujene?) tradicije je v okvirih Novih
akordov narekovala naslanjanje na estetiko preteklega obdobja, ob kateri so pre-
izkusile, uresnicile in uveljavile svoj glasbeni jezik vodilne slovenske skladateljske

osebnosti ob zacetku 20. stoletja.

Leta 1919 je Izidor Cankar Antona Lajovca oznacil kot skladatelja, ki je »zacel
novo dobo slovenske glasbe« (Cankar, 1920, 105). Poleg tega, da je Lajovic (upra-
viceno) Cutil ustvarjalno in kompozicijskotehni¢no premog, se je po drugi strani

zavedal pozicije in odgovornosti, ki ju je imel v domacem glasbenem prostoru.”™

74 »Ko se je moje tehni¢no znanje okrepljevalo, se mi je zdelo, da bi moral kot edini ¢lovek med Slovenci, ki je
imel precej tehni¢nega znanja, v vsakteri obliki prinesti vsaj nekaj dobrega in tako postaviti nasi glasbi neki prvi
temelj.« (Cankar, 1920, 105)
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Njegov ustvarjalni ideal je izhajal iz zahteve po »resni¢ni in veliki notranji intenzi-
teti« glasbenih del, pesmi z »vzboceno melodi¢no linijo v pevskem glasu, v klavirju
pa rahel in stvari ter ubranosti primeren in znacilen nacin spremljevanja« (Cankar,
1920, 105). Lajovic je z omenjeno estetiko utelesal ustvarjalni in strokovni steber
mlaj$im generacijam slovenskih skladateljev in tako predstavljal osrednjo glasbeno
ustvarjalno avtoriteto po prvivojni. Leta 1919 je kot obetavne skladatelje slovenske

glasbene prihodnosti oznacil Ravnika, Kogoja in Skerjanca.75

Ravnik je bil eden tistih skladateljev, pri katerih je Lajov¢eva ustvarjalnost pustila
mocno sled. Ta se ni kazala zgolj v iskrenem spostovanju uditelja, temveé tudi v
dejstvu, da je izhajal iz tradicije oz. glasbenih navad ustaljene estetike in glasbenih
zvrsti. Ceprav Lajovcev opus poleg samospevov in zborov vkljucuje Se orkestralna
dela, pa si je prav s prvima dvema zagotovil prepoznavnost in izvirnost glasbene
govorice. Tako samospev kot zborovska dela predstavljajo stalnice tudi v Ravni-
kovem delu. Za razliko od Lajovca je Ravnik segel globlje na podrodje klavirske

miniature.

In vse tri omenjene zvrsti — samospev, zbor in klavirska miniatura — predstavljajo
osrednja in klju¢na ustvarjalna podro¢ja, na katerih se manifestira Ravnikova glas-

bena poetika.

Analiti¢ni del obravnave Ravnikovih skladb uposteva nacelo zvrsti in kronologije
nastanka skladb. Pri tem je pozornost naravnana na tista skladateljeva dela, ki so

iz8la pri edicijah Drustva slovenskih skladateljev:

ED 41 Liriéni spevi 1910-1949 (1957)

ED DSS 115 Dwe pesmi za Zenski zbor in klavir stiriroino (1961)

ED DSS 147 Grande valse caractéristique in Valse mélancholique (1963)
ED DSS 227 Deset zborov (1964)

ED DSS 537 Klavirske skladbe (1973)

Vse edicije so izsle v ¢asu Ravnikovega Zivljenja, nekatere celo kot poklon sklada-
teljevim obletnicam. Ne gre dvomiti, da so nastale v dogovoru s skladateljem in po

skladateljevih seznamih del. Zajemajo skoraj celoten opus treh zvrsti.

3.2 Klavirska dela

Pri obravnavi Ravnikovih klavirskih del je treba opozoriti na nejasnost, ki zadeva

stevilo teh v resnici. Pri raziskovanju obstojecih klavirskih del je v Slovenskem

75  Prav tam.
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biografskem leksikonu” in v seznamih skladateljevih del mogoce najti podatek, ki
poleg obstojecih navaja $e klavirsko skladbo Koncertna etuda. Kot je zabelezil sam
skladatelj v seznamih svojih del nekje po letu 1960, delo do takrat $e ni bilo javno
izvedeno; obstajalo je zgolj v rokopisu, ki ga je hranil doma.” Kdaj je etuda nastala,
ni povsem jasno, saj Slovenski biografski leksikon navaja letnico 1920, seznam del
v skladateljevi zapus¢ini pa letnico 1926. Dejstvo, da se Ravnik ni odlo¢il za objavo
dela v Edicijah drustva slovenskih skladateljev, v kateri so bila ponovno natisnjena
vsa njegova klavirska dela, napeljuje k domnevi, da je Koncertna etuda zasedala
obrobno mesto v skladateljevem klavirskem opusu oz. da ji Ravnik ni pripisoval
vedjega umetniskega pomena. Stransko mesto v skladateljevem klavirskem opusu
zaseda $e simfoni¢na basen Jugoslavija,” ki tako po umetniski plati kot kompo-
zicijskem ustroju ne sodi v znadilno skupino Ravnikovih klavirskih del. Gre za
priloznostno instrumentalno skladbo, nekaksno vecdelno fantazijo k napevu »Boze
spasi, boze hrani, nadeg kralja i nag rod«. Tega je skladatelj tudi uporabil ob koncu
skladbe z vstopom vokala. Kot izvemo iz dnevnega Casopisja, je bila ta skladba
izvajana kot del telovadnih dejavnosti Sokolskega drustva, in sicer kot simfoni¢na

glasba v izvedbi Godbe dravske divizije.”’

Preglednica 5: Klavirska dela Janka Ravnika

Naslov skladbe ~ Datum in/ali kraj Natis in ponatis  Opombe
nastanka
Vecerna pesem/ 1911 v Ljubljani, 1911***  NA XI/1912, §t. 3 Posvetilo na rokopisu:**
Nokturno v Ljubljani** ED DSS 537 »Pianistinji g. Vidi
1910* Talichovil«

(v ED DSS 537 navedeno
leto nastanka 1911)
Moment 15.12. 1912 v Pragi** NA XI/1912, §t. 1 na rokopisu
1911* ED DSS 537 »konservatorist Ill. |.«
(v ED DSS 537 navedeno
leto nastanka 1912)
Dolcissimo 28.9. 1911 v Pragi** NA XI11/1913,
(Preludij) 1912* §t. 2
(v ED DSS 537 navedeno ED DSS 537
leto nastanka 1912)
Cuteéi dusi ... 19. 5. 1912 v Pragi** NA X1/1912, §t. 6 Posvetilo: »Gospodi¢ni
(Nokturno) 1911* ED DSS 537 Dani Koblerjevil«
(v ED DSS 537 navedeno
leto nastanka 1912)

76 Prim: Ajlec, 1960-1961, 43-44.

77V Ravnikovi zapus¢ini tega rokopisa danes oz. v asu nastajanja pri¢ujoce monografije ni bilo.

78  Delo je izslo pri sokolskem Savezu SHS leta 1920. Zanimivo se zdi, da ga Ravnik v seznamih svojih glasbenih
del nikjer ne omenja.

79 Prim. Sokolstvo. Slovenski narod. 8. avgust 1920. 5; Sokolstvo. Slovenski narod. 12. avgust 1920. 4; Sokolstvo.
Slovenski narod. 4. september 1920. 3.
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Naslov skladbe  Datum in/ali kraj Natis in ponatis Opombe

nastanka
Nokturno 1913 v Pragi** Neobjavljeno delo,
Ravnik ga na svojih
seznamih del ne omenja.
Posvetilo: »Poklonjeno
gd¢. Anici Novy.«
Grande valse 1916*** ED DSS 147 nepopoln rokopis —
caractéristique 1916* zadniji list rokopisa ni
(v ED DSS 537 navedeno zakljucek skladbe
leto nastanka 1943) Posvetilo v rokopisu:
»Prijatelju dr. Tav€arjul«
Jugoslavija 1920, Sokolski
savez SHS 1920
Valse 1921 v Ljubljani*** Nova muzika
mélancholique  1935* 1/1928, &t. 5
Skladbe za
klavir, Edicija
GM 1932
ED DSS 147
List v album marec 1921*** Mala nova
1921* muzika /1928,
(v ED DSS 537 navedeno §t. 3
leto nastanka 1921) ED DSS 537
Etuda 1926* Ceprav je v seznamu
(koncertna) skladateljevih del*
zabelezeno, da je
rokopis pri avtorju oz.
danes pri njegovih
dedicih, ga v Ravnikovi
zapus&ini ni.
Groteskna (v ED DSS 537 navedeno Slovenska rkp. pogresan
koracnica leto nastanka 1943) glasbena revija
3 (1955), st. 1-2
ED DSS 537
Nokturno 1951 v Ljubljani*** Slovenska
1947* glasbena revija
(v ED DSS 537 navedeno 1 (1951/52),
leto nastanka 1951) §t. 2
ED DSS 537
Vzpon (v ED DSS 537 navedeno ED DSS 537 rkp. pri Zdenki Novak
leto nastanka 1971) Skladbo je posvetil svoji
nekdanji u¢enki Zdenki
Novak.

* Delo z letnico nastanka, navedeno v seznamih del, ki jih je skladatelj popisal po letu 1960 in so v
Ravnikovi zapuscini. Hrani: Matej Ravnik.

** Rokopis v: Narodna in univerzitetna knjiznica Ljubljana, Glasbena zbirka, Novi akordi — Arhiv
urednistva.

*** Rokopis v: Narodna in univerzitetna knjiznica Ljubljana, Glasbena zbirka, Ravnik, Janko.
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Ce upostevamo ohranjene rokopise, (po)natisnjene razlicice in obstoj Ravnikovih
skladb v slovenski klavirski reprodukciji,®® govorimo o opusu desetih klavirskih del,
ob katerih lahko opazujemo skladateljev klavirski opus. Obenem so to vsa dela, ki
so bila natisnjena pri edicijah Drustva Slovenskih skladateljev v letih 1963 (ED
DSS 147) in 1973 (ED DSS 537).%

Iz seznama klavirskih del lahko povzamemo:

(1) da govorimo o §teviléno majhnem opusu ali desetih delih, ki so nastajala v
obdobju $estih desetletij;

(2) daje sedem skladb nastalo pred prvo vojno, med njo in po njej, preostale tri
pa v dolgem obdobju med letoma 1943 in 1971, iz Cesar izhaja, da je vedji del
klavirskega opusa nastajal v ¢asu od ustvarjalnih zacetkov pa nekako do prvih
pedagoskih let na konservatoriju Glasbene matice (1921);

(3) dasovse skladbe enostavéne, njihovi naslovi pa izhajajo iz tradicije klavirske
miniature. Ob omenjenih ugotovitvah se poraja tudi vprasanje: ali lahko
glede na »razkropljenost« skladb po letih in desetletjih razmisljamo o more-
bitni periodizaciji Ravnikove klavirske poetike oz. ali ustvarjalno prekinitev
med letoma 1921 in 1943 zaznamuje tudi premena Ravnikove klavirske

govorice?

3.2.1 Obetavni zacetki

Ravnikov prihod na slovensko ustvarjalno prizorisée leta 1911 je domaco strokov-
no javnost prijetno presenetil. Obe najvedji kritiski avtoriteti slovenskega glasbene-
ga prostora, Gojmir Krek in Anton Lajovic, sta njegovo skladateljsko delo sprejeli
z navdusenjem. Krek je svoja stalis¢a izrekel v literarni prilogi Novih akordov, La-
jovic pa pozneje, leta 1919, Izidorju Cankarju v Obiskih. Vsekakor so Novi akordi
tisti vir, v katerem lahko opazujemo recepcijo Ravnikovih ustvarjalnih zacetkov, ter

eden kazalnikov stanja in pri¢akovanj malostevilne strokovne javnosti.

Zanimivo je, da je Krek ob prvem prejemu Ravnikovih dveh skladb na urednistvo
Novih akordov menil, da se njihov avtor »ze dolgo bavi s komponiranjem« (Krek,
1911, 62) in se ¢udil, zakaj se ni Ze prej oglasil. Ob tem je treba omeniti, da je
Krek izrazal mnenje o prvih Ravnikovih skladbah za zbor (Poljska pesem in V mra-
ku). Krekova kritigka avtoriteta, ki je skladateljevo zacetno ustvarjalnost opredelila

kot »svetovno obljubo, obetajoco nasi mladi umetnosti lepsih dni, morda sijajnih

80  Posnetke desetih klavirskih del (brez simfoni¢ne basni Jugoslavija) hrani glasbeni arhiv RTV Slovenija. Vseh
deset je posnela Zdenka Novak, prav tako pa obstajajo interpretacije nekaterih skladb v izvedbi samega
skladatelja, Milivoja Surbka, Acija Bertonclja in Ingrid Silic.

81  Tudi razlicice seznamov Ravnikovih klavirskih del, ki jih najdemo v skladateljevi zapuscini, navajajo v opusu te
zvrsti dela, ki so bila (po)natisnjena pri Edicijah Drustva slovenskih skladateljev.
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dni svetovnega priznanja« (Krek, 1912, 11), je Ravnikovo prvo objavljeno klavir-
sko delo povzdignila z mislijo, da »danes nam pa¢ vsakdo pritrdi, da je Ravnikov
Moment eden najsre¢nejsih, najglobljih, najbolj popolnih pojavov nase dosedanje
klavirske literature« (Krek, 1912, 12). Ta misel je $e zlasti pomenljiva, &e vemo, da
jo je izrekel avtor Stevilnih klavirskih del, prav tako objavljenih v Novih akordih.
Krekovo navdu$enje nad »mnogo obetajo¢im talentom« (Krek, 1912a, 27-28) se
je z objavo drugega Ravnikovega klavirskega dela (Vecerna pesem) stopnjevalo do
te mere, da je kritiko nadomestil z razlago skladbe, to pa je prepustil kar samemu
skladatelju.®? Zaupanje v njegovo glasbeno govorico se je pri objavi tretje skladbe,
skladbe Cuteci dusi, kazalo tako, da je Krek svoje kritisko stalis¢e zreduciral na na-
svet izvajalcu, da naj »mirno in brez svete umetniske jeze preskoci to skladbox, e se
ne pristeva k »éute¢im dusam« (Krek, 1912b, 52). Cetrto in zadnjo v Novih akordih
objavljeno klavirsko delo Pre/udij pa je kritiku kljub kratkosti ponujalo veliko »za-
nimivih potez«. Ta je skladbo oznacil kot »[o]stinato ene miniature! Stvarca kaze,

da koplje skladatelj globoko« (Krek, 1913a, 36).

Zanimivo je, da je Pavel Kozina v kritiki koncerta Josipa Rijavca in Janka Ravnika
za Ravnika dejal, da »se celo zdi, da kot komponist daleko presega pianista Ravni-

ka« (Kozina, 1913,11).83

Pogled na recepcijo Ravnikovih prvih objavljenih klavirskih del kaze na to, da
si je skladatelj, Ceprav zgolj s stirimi skladbami, ustvaril pozicijo avtorja izvirnih
in obetavnih klavirskih del. Kot kazejo kritiski zapisi, je stopil korak naprej ali
drugam od obstojecih klavirskih poetik, ki so po svoji zazrtosti v tradicional-
ne kanone kompozicijskega misljenja ponujale dokaj homogeno sliko doteda-
nje slovenske klavirske literature.®* Kaj dejansko razkriva kompozicijski stavek
Ravnikovih klavirskih del, bodo pokazale analize vseh stirih v Novih akordih
objavljenih skladb.®

82  Ravnikov komentar k skladbi gre predvsem razumeti v kontekstu interpretativnih napotkov izvajalcu. Krek,
1912a,27-28.

83  V rubriki Koncerti o Ravniku napise Se, da se »nam je predstavil v prvi vrsti kot komponist s svojimi globoko
obcutenimi skladbami, katere so vzbudile povsod priznanje. Pri nas se le redko kdo posveti studiju glasbe, ali
nihée e ni v tako zgodnji mladosti kazal toliko dobrih sadov kot ravno Ravnik.« (Kozina, 1913, 11)

84 Tu je treba omeniti osrednje skladatelje klavirskih del, objavljenih v Novih akordih: po velikem Stevilu
objavljenih skladb sta v ospredju Josef Prochazka in Emil Adami¢. Skladbe prvega so izhajale v letnikih, ko e
ni bilo literarne priloge in je bilo vprasanje profesionalnih zmoZnosti produkcije domace klavirske literature e
mocno aktualno. Adamic je bil urednikov veliki skladateljski up, to pa je Krek zapisal v dvanajstem letniku revije:
»Novi akordi se hvalezno spominjajo velikih in trajnih njegovih zaslug, ki bodo v zgodovini slovenske glasbe
obsegale eno glavnih tock modernega gibanja.« (Krek, 1913, 9)

O skladbah Vjekoslava Rosenberga-Ruzi¢a Krek ni veliko pisal, vsekakor pa ima med njegovimi objavljenimi
klavirskimi deli pomembno mesto klavirska sonata, ki velja za rariteto v tradiciji klavirskih del revije. Omeniti
je treba Se Benjamina Ipavca, Vasilija Mirka, Rista Savina, Julija Junka, Viktorja Parmo, Stanka Premrla, Frana
Gerbica, Antona Lajovica in nenazadnje samega urednika revije Gojmirja Kreka.

85  Predstavitev klavirskih del uposteva kronologijo nastanka del in ne kronologije objav v reviji.
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Vecerna pesem je po vsej verjetnosti Ravnikovo prvo delo za klavir; nastalo je naj-
pozneje v letu 1911. Prav ta skladba mu je odprla moznost $tudija kompozicije pri

Vitezslavu Novaku v Pragi.

7Ze sam naslov namiguje na karakterno skladbo, ki je zasnovana v trodelni pesemski
obliki (s ponovitvijo prvega dela). Po znacaju je razpoloZenjska skladba s prvim
pocasnejsim, drugim razgibanim in Zivahnej$im delom, ter delno ponovitvijo pr-

vega dela.

Skladba je pisana v D-duru, srednji del poteka v g-molu, to kaze na plagalno raz-
merje delov oblike. Kot osnovo za nadaljnji potek prvega dela skladbe bi lahko
oznadili tri v zaletnem dvotaktnem motivu zdruzene plasti (primer 1):

(1) intervalni potek dvotaktnega motiva oznacuje melodi¢no gibanje navzdol
(dve zaporedni sekundi in terca); vloga vmesne menjalne sekunde dobi vse-
binske razseznosti v drugem delu skladbe; melodija je v najvi§jem glasu, pre-
ostali, razen basa, jo podpirajo;

(2) umerjen in enakomeren ritem vsebuje punktirano ritmiéno vrednost;

(3) bas prinasa sinkopirano ponavljanje enega tona; to nakazuje na latentno rabo

ostinatnega basa.

Sentimento, lento

O 4

” S ERE N F
PP legato _ [—

D27 10 I I N I S N Y

T T 1| I‘;
7T I T T
Primer 1: Janko Rawvnik, Vecerna pesem
V zacetnem motivu je Ravnik zdruzil izhodiséne vsebinske momente, ob katerih je

gradil in stopnjeval nadaljnji potek skladbe.

Za&etnemu motivu sledi njegova rahlo variirana ponovitev (t. 3 in 4), nato pa §ti-
ritaktna perioda, ki je pravzaprav variirana in razirjena glasbena misel zacetnega
motiva — melodi¢ni potek motiva se v rakovem zaporedju intervalov obrne navzgor
(primer 2).
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Primer 2: Janko Ravnik, VeCerna pesem, zacetni motiv

Ker je izhodis¢na glasbena poved (osemtaktna perioda) edini vsebinski moment,

ob katerem Ravnik gradi prvi del skladbe, je ves nadaljnji glasbeni potek osrediscen

na proces variiranja, stopnjevanja in nato umiritve obstojeCega glasbenega gradi-

va. Na kaksen nacin oz. s katerimi kompozicijskimi postopki Ravnik uresnicuje

stopnjevanje in glasbeno »dramaturgijo«, bo prikazano v nadaljevanju. Poudarjeni

bodo posamezni, za graditev in gradacijo klju¢ni kompozicijski principi posame-

znih variiranih ponovitev osnovne glasbene povedi.

A
a
al

(Sentimento, lento)

(t. 1-8)

(t.9-16)

dramaturgija glasbenega poteka: spremljamo karakterno nekoliko predrugacen
motiv, ta odpira periodo kot nekaksen dinami¢ni vrhunec; sledi mu postopna
umiritev glasbenega poteka;

kompozicijski postopki: motiv v visjem registru, ojacen s triglasno harmonsko
podporo v dinamiki forte, se postopno spusa v nizji register; glasbeni po-
tek, postavljen v vzporedni mol (d-mol), se s kromati¢no modulacijo zasuka
v Es-dur in ustavi na septakordu A-dura; predrugacen latentni bas v obliki
razlozenega akorda v prvem delu zdruzuje funkcijo leZecega tona in static-
ne harmonije, v drugem pa ponavljanje tona b; ritem ostaja kljub priostreni
punktirani figuri nespremenjen;

(t.17-31)

dramaturgija: ponovitvi zaCetnih §tirih taktov sledi naglo stopnjevanje k vzne-
senemu vrhuncu, ki se razblini v pasaznih kromati¢nih postopih navzdol;
kompozicijski postopki: spreminjanje (primer 3) in deljenje (primer 4) motiva,
zgo$levanje ritmicnega poteka z diminucijo motiva in drobljenjem ritmi¢nih
vrednosti; spremeni se harmonski potek (H-C—a ... =A), ki e pred kromatic-

nim zdrsom utrjuje a-molovo harmonijo;
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Primer 4: Janko Ravnik, Vecerna pesem

a3 (32-39) — dobesedna ponovitev a
a4 (40-47) — rahlo variirana ponovitev al
a5 (48-61) — variirana ponovitev a (48-51), ki ji sledi kromati¢no stopnjevanje

motiva in nekaj taktni rapsodi¢ni zakljucek (razloZene pasaze in akordi)

Drugi del (B) skladbe je karakterno kontrasten, vendar pa gradivo ter stopnjevanje
le-tega izhajata iz prvega dela. Se preden skusamo odgovoriti, kako dosega sklada-

telj kontrastnost celot, bomo opredelili znacilnosti glasbenega gradiva.

V glasbenem poteku spremljamo dve teksturi: prva poteka v nizjem registru (levi
roki) in ima funkcijo ostinata, druga pa v vi§jem registru (desni roki) in prinasa
Stiritaktni motiv.

Dvotaktni ostinato karakterizira interval kvinte (primer 5), priostren z zvecano
kvarto. Ce pogledamo ostinatni potek prvega dela skladbe (primer 6), ugotavljamo,
da je tudi tu kvinta imela osrednjo vlogo.
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Primer 6a: Janko Ravnik, Vecerna pesem
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Primer 6b: Janko Ravnik, Veerna pesem

Izvor motiva v desni roki drugega (B) dela skladbe je treba iskati v zacetnem mo-
tivu: neko¢ vmesna menjalna sekunda dobi v drugem delu, torej drugem motivu,

strukturno tezo (primer 7).
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Primer 7: Janko Ravnik, VeCerna pesem

Naslednji motiv (primer 8) bi lahko razumeli kot v ambitusu skréeno izpeljavo
motiva 1. Medtem ko tok glasbenega gibanja motiva 1 tece navzdol, pa pri motivu

2 spremljamo gibanje navzgor.
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Primer 8: Janko Ravnik, VeCerna pesem
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Vendar pa poleg variiranja ali morda celo izpeljevanja motiva in ostinata kaze iz-
postaviti e drugacen kontekst, v katerem se pojavlja gradivo dela B: ostinato dela
A skladbe je imel predvsem harmonsko funkcijo, v delu B pa se ta predrugaci v
motori¢no. Poleg tega ostinato neposredno vstopa v ospredje glasbenega dogajanja,

s tem pa se spremeni njegova vsebinska raven.

Vsebinski kontekst motiva 2 se spremeni toliko, da se harmonsko bogatenje motiva
1 umakne dvoglasnemu in potem enoglasnemu stopnjevanju motiva 2, v katerem

prevladuje horizontalno gibanje.

Ne samo da novi ritem in tempo mocno dolocata znacaj ostinata in motiva 2,
pac pa ju umescata v nov glasbeno-vsebinski kontekst, tj. omogocata kontrastno

glasbeno celoto prvemu delu.

Nacin dela z gradivom v srednjem delu B se pravzaprav ne spremeni, saj osnovno vo-
dilo ostaja stopnjevanje izhodis¢nega motiva oz. gradiva. To se kaze v $irjenju ambi-
tusa, naras¢anju v dinamiki, bogatenju motiva z akordskimi strukturami. Podobo po-
navljajocega se motiva je Ravnik nekoliko popestril s postopnimi oktavnimi premiki
navzdol, s sekvenéno ponovitvijo tega pa pripeljal k zgos€eni in obloZeni ponovitvi
motiva B, ki ji sledi vrh srednjega dela skladbe. Dogajanje je do vrha uresnicevalo sto-
pnjevanje dveh horizontalnih gibanj, vrh pa prinese postopno umiritev s postopnim
gibanjem motiva navzdol (gre za ponovitev postopnih oktavnih/akordskih premikov
navzdol) v desni roki in razloZenimi akordi v levi roki. Motori¢no glasbeno dogajanje
obeh tekstur se torej umakne zaporedju akordskih struktur.

Unmiritvi sledita virtuozna pasaza in skoraj dobesedna ponovitev dela B. Nanj se
navezuje ponovitev dela A s to shemo: a in al prinasata dobesedno ponovitev, a2 pa

na mestu pri¢akovanega stopnjevanja prinese hipno nara$¢anje, ki vodi v zakljucek.

Gradivo drugega dela skladbe izhaja iz prvega, vendar je vsebinski kontekst le-tega
nekoliko spremenjen. To pomeni, da je skladatelj predrugacil funkcijo glasbenega
gradiva, nadin dela z njim pa je ostal nespremenjen. Neko¢ harmonski potencial
motiva in ostinata je prevzela motori¢na prvina, ki je postavila v ospredje nekoliko
bolj horizontalen nadin misljenja dveh plasti — leve in desne roke (ostinata in mo-
tiva). Kljub spremenjeni funkciji glasbenega gradiva je enoten harmonski ritem $e

vedno uravnaval motori¢ni utrip obeh plasti.
Kar zadeva harmonski stavek, ostaja skladatelj v okvirih tonalnofunkeijskih razmerij.

CCprav skladba sloni na prepoznavnem oblikovnem modelu, tradicionalnem
strukturiranju, tj. nacinih dela z gradivom, pricakovanih stopnjevanjih in

ponovitvah, pa skladatelj preseneca s predrugacenjem funkcije glasbenega gradiva.
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Ta ugotovitev pa vzbuja misel: je skladatelj do te kompozicijske reditve prisel
instinktivno ali pa je izhajal iz poznavanja dosezkov klavirskih poetik 19. stoletja?
Dejstvo je, da je Ravnik Vecerno pesem napisal kot ucenec $ole Glasbene matice,
torej brez globljega vpogleda v $tudij kompozicije. Kot njegovo prvo klavirsko
delo nedvomno opozarja na o¢iten skladateljski potencial. Tako postane povsem
razumljivo, da se je Vitzeslav Novak navdusil nad njegovim kompozicijskim
dosezkom in po vsej verjetnosti je prav povabilo k $tudiju kompozicije na Ravnika

ustvarjalno ucinkovalo zelo vzpodbudno.

Moment je prva skladba za klavir, s katero se je Ravnik predstavil slovenski javnosti.
V Novih akordih je Krek med drugim napisal: »[KJakor nam je [skladatelj]
naznanil, mu je zaplodil tega otroka Saint-Saéns s svojo 3. simfonijo z orglami.«
(Krek, 1912,12) Ob tem se poraja vprasanje, v koliksni meri in na kaksen nacin bi
lahko Saint-Saénsova simfonija vplivala na Ravnikovo ustvarjalnost, oz. natan¢neje
na konkretno klavirsko delo. Zdi se, da je skladatelja poleg dela samega pritegnila
— kot poznavalca orgel in orglanja — Saint-Saénsova vkljucitev orgel v simfoni¢ni
stavek. Vloga orgel se v tej simfoniji pojavlja predvsem v funkciji harmonske
spremljave bodisi melodi¢nemu (drugi stavek) bodisi motivi¢nemu gradivu (Cetrti

stavek) ter kot barvna razgiritev zvo¢nega spektra.

Funkcijo spremljave in bogatenja zvoénih razseznosti klavirja bi kljub pridrzkom (o
teh bo tekla beseda v nadaljevanju) lahko deloma prepoznali v zaletnih taktih skladbe.
Tu desna roka postavlja v ospredje melodijo, leva pa razgrinja harmonsko in barvno
podporo melodiji (primer 9), ki po vertikalni statiki spominja na orgelski zvok.

] Moderato, espressivo
H | — [ ] N
0 4 T | T | T 1 i T I T I

LY
q

wq::lrgj'w——"—y : = L E—
pr — [ T—T rp ——

[, n i
I
1

:[FF

Nizanje akordskih struktur z melodijo v najvis§jem glasu najdemo v drugi, 2oralni

|
/
X

\Q_V

ST
[
|

Yl
_('

Primer 9: Janko Ravnik, Moment

temi Cetrtega stavka Saint-Saénsove Orgelske simfonije. Podoben postopek lahko
prepoznamo tudi v Ravnikovi klavirski miniaturi, a s to razliko, da je vsebinski

pomen gradiva tu povsem drugacen (primer 10).
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Primer 10: Janko Ravnik, Moment

Mimo obeh omenjenih namigov, ki se pogojno spogledujeta z orgelskim zvokom v
simfoniji, pa morebitnih drugih povezav s Saint-Saénsovim delom ni.

Moment je, tako kot Veécerna pesem, zasnovan v trodelni pesemski obliki, le da je
po obsegu nekoliko krajsa skladba. Prvi del zaznamuje svojevrstna vsebinska fra-
gmentarnost, drugi pa je jasno zaokrozen z enotno motiviko v ritmu valcka. Prvi
del je sestavljen iz dveh celot, ki pa imata razli¢no glasbeno gradivo in vsebinski
kontekst v skladbi.

Prva celota (primer 9) je $tiritaktna misel, skladatelj pa jo v nadaljevanju $e dvakrat
variirano ponovi. Ta stavek, ki je obenem zacetek skladbe, u¢inkuje na nacin, kot
da skladba nima pravega zaletka oz. kot da smo vstopili v glasbeno dogajanje, ki
se je zacelo Ze pred zacetkom. K temu pripomoreta tako melodija kot harmonski
stavek: nihajo¢i potek melodije najprej v smeri navzdol in nato navzgor se ne
izpoje, temvec zgolj ustavi. Harmonski potek vzbuja e vedjo negotovost, saj je prva
harmonija, ki jo slisimo v akordi¢ni strukturi, dominantni septakord na 4. stopnji
izhodis¢ne tonalitete (Es-dur). Ta se razresi v septakord pri¢akovane dominante in
enako naprej:

As7 —Des7 — Ges7
Es7 — As (as-es)

Nizanje dominant na nacin odlasanja resitve, ki pa se zgodi predvsem kot zaustavitev
dogajanja, u¢inkuje na poslusalca kot glasbena misel brez pravega zacetka in konca,
kot priprava na nekaj, kar sledi, kot nekaksen uvod, ki v resnici nima funkcije
pri¢akovanega uvoda, mogoce kot priprava na prihajajoce glasbeno razpolozenje.
Ta obrazec je Ravnik $e dvakrat ponovil v obliki stopnjevanja melodi¢nega nihanja
in dinamike. Ker je harmonski ritem ob ponovitvah zreduciran na dve harmoniji
(pri prvi ponovitvi as — Ges, pri drugi As7 — Des), izrai¢a stopnjevanje na

dinami¢ni prvini.
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Druga celota prinasa akordsko korakajoce gibanje z melodi¢nim potekom navzgor
(primer 10), v nadaljevanju pa se razresi s postopnim spuscanjem glasbenega toka v
oktavnih prijemih navzdol. Ta celota (sedemtaktni stavek) s svojo variirano ponovitvijo
predstavlja vsebinski kontrast prej$nji tako na ravni izbire gradiva kot tonalnofunkcijske
razumijivosti. Kljub temu bi vsebinski kontekst druge celote opredelili kot del ali
(ponovno) fragment, ki ima funkcijo prehoda k naslednjemu delu skladbe, delu B.

Ceprav je funkcija obeh celor dela A priprava na pravi glasbeni dogodek, pa
zakljuéek druge celote ne deluje kot zakljucek, temvec kot zaustavitev dosedanjega
dogajanja, ki mu sledi zacetek necesa novega, tj. dela B. Zacetek dela B ucinkuje
kot presenecenje, saj se iz oddaljenega septakorda As-dura premaknemo v F-dur.
Ravnik je uvedel e nov dvotaktni motiv v diskantu, ki ga spremljajo sinkopirani
akordski prijemi leve roke. Tisto, kar osrednji del skladbe motivira, je harmonski

ritem ali dramaturgija harmonskih zaporedij (primer 11).
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Primer 11: Janko Ravnik, Moment

Vpogled pokaze, da skladatelj dominantnih funkcij akordov oz. septakordov ne
razre$uje, temved jih zgolj niza. Niz uravnava kromati¢no spus¢anje melodije, ki je
sprva nakazana v basovem tonu, v nadaljevanju pa se skrije v srednji register. Sto-
pnjevanje diskanta dosega Ravnik s ponavljanjem dvotaktnega motiva na vedno
visjih tonih. Na tak nadin ustvarja napetost harmonskega in melodi¢nega loka.
Po tem, ko stopnjevanje dela B pripelje do vrhunca (dva nastopa osemtaktnega
stavka), sledi postopna umiritev. To doseze tako, da se gibanje diskanta postopoma

spusca, ob tem pa skladatelj spreminja oz. variira dvotaktni motiv (primer 12).
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Primer 12: Janko Ravnik, Moment
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Melodi¢no postopno padanje spremljajo ponovno padajoci sekundni harmonski
premiki, ki u¢inkujejo na drsenje harmonskega poteka navzdol. Kantabilnost dis-
kanta srednjega dela skladbe dolocata tako spevni znacaj motiva kot nacin dela z
njim. Poleg obeh pa k temu pripomore $e podvajanje motiva v sinkopirani spre-

mljavi (primer 13).

Primer 13: Janko Ravnik, Moment

Del A sestavljata celoti vsebinsko fragmentarne narave, drugi del pa namiguje na
valéek. Toda metri¢ni pulz tega nekoliko zmotijo sinkopirani udarci v spremlja-
vi. Ob tem se postavlja vprasanje, ali se skladatelj namenoma igra s pricakovanji
poslusalcev ali pa je raba sinkopiranega ritma v funkciji ritmi¢ne in harmonske
popestritve. Ker je vertikalno misljenje prevladovalo v celotnem prvem delu (A)
skladbe, se zdi, da lahko tudi v delu B vidimo prej teznjo k Sirjenju harmonskega
stavka kot pa poigravanje s pricakovanji poslusalcev.

Da je bilo Ravniku misljenje v vertikalnih akordskih strukturah blizu, kaze skladba
Dolcissimo, pozneje preimenovana v Preludij. Skladba, ki naj bi nastala tik pred
zaletkom §tudija v Pragi, po podatkih sode¢ pred Momentom, po svoji kratkosti
in deloma tudi po nacinu dela z gradivom spominja na Chopinove preludije. Ze
naslov sam sugerira razpoloZenje, ki ga bo mogoce spremljati v skladbi: dolcissimo
je preseznik besede dolce, kar pomeni sladek, blag, prijeten, mil. To razpoloZenje je
podano vzacetni dvotaktni motiv, ki ga v nadaljevanju Ravnik sedemkrat (variirano)
ponovi. Gojmir Krek je delo posreceno oznacil kot »ostinato ene miniature«. V
nacinu dela z motivom je prepoznal »raznoli¢ne pikantne harmonizacije, smotreno
dinamiko in kontrapunkti¢no rabo« (Krek, 1913a, 36).

Harmonski stavek dvotaktnega motiva bi lahko opredelili kot postopno nizanje
padajocih stirizvokov. Zaradi dodanih alteriranih tonov je njihova funkcijskost
razrahljana, obenem pa se zdi, da je Ravnika vodila Zelja po drsenju harmonskih
struktur, v katere je vpet prav tako padajoci motiv v diskantu (primer 14).
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Primer 14: Janko Ravnik, Dolcissimo

Sedemkratna ponovitev izhodis¢nega motiva, kar je obenem tudi celotna sklad-
ba, razpira vprasanje oblike. Ob vsaki ponovitvi nastopi motiv v variirani razli¢ici,
pri Cemer se variiranje nanasa na: 1. premik melodi¢nega diskanta v niZji register,
2. dodajanje alteriranih tonov obstoje¢im akordskim strukturam, 3. spreminjanje

zvolne barve z dinami¢nimi posegi in podvajanjem tonov obstoje¢im harmonijam.

Ker vsak variirano ponovljeni dvotakt postavlja v ospredje katerega od navedenih
postopkov, daje glasbeno dogajanje vtis minimalnih razli¢ic enakega.

Ce bi glasbeno strukturo dela razélenili po kriteriju

*  gibanja melodije v glasovih, bi dobili obliko: a (1-4) b (5-8) 4’ (9-12) a”
(13-16),

*  tonske barve in z njo zaznavne strukture: a (1-8), 4 (9-12), a (13-16),

*  harmonskega gibanja: a (1-2) al (3—4) a2 (5-6) a3 (7-8) a4 (9-10) a5 (11—
12) a6 (13-14) a7 (15-16).

Kljub ponavljanju istega pa se zdi, da je Ravnik hotel izpostaviti spreminjanje
zvolne barve.® To je dosegel z rabo razlicnih registrov, kontrastnih oznak za di-
namiko ter podvajanjem tonov obstoje¢im harmonijam. To pomeni, da struktura,
ki jo slidimo, ne nastopa hkrati s strukturo melodi¢nega ali harmonskega poteka;
Ceprav se melodija v taktih 5-8 pojavi v najnizjem glasu, tega ne zaznamo kot kon-
trast, pa¢ pa kot nadaljevanje predhodnega, saj skladatelj ohranja enako dinamiko
in primerljiv tonski obseg glasbenega gibanja. Struktura, ki jo zaznamo, je nedvo-
mno eno od moznih izhodis¢ dolocanja oblike, gotovo pa ni poudarjeno nadrejeno

preostalima dvema, saj kontrast zvocne barve ni tako izrazit.

Ce bi nekatere Krekove misli ob skladbi Zeleli redigirati, bi dejali, da je Ravnikovo

delo ucinkovito uresni¢ilo idejo ponavljanja skoraj enakega glasbenega poteka, v

86  Gre za kompozicijski postopek, ki ga sreamo pri »romanti¢ni generaciji« skladateljev. Rosen navaja kot primer
stavek iz Schumannovega Karnevala, »Eusebius«, ob katerem lahko opazujemo, v koliksni meri je lahko tonska
barva odlocilna pri dolo¢anju glasbene oblike. (Rosen, 1995,12-13)
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katerem pa ni bilo prostora za kontrapunktno delo, pa¢ pa za minimalno igranje z
zvocno barvo. Ker je po vsej verjetnosti Krek v skladbi iskal dinamiko tonalnofunk-
cijskih razmerij, se zdi, da iz harmonskega poteka motiva (in celotnega poteka) ni
mogel prepoznati drugega kot »pikantne harmonizacije«. In kje bi bil Ravnik lahko
dobil idejo, ki mu jo je uspelo uresniciti v delu? V dobrem poznavanju klavirske
literature romantikov, v izkusnji orgelskega zvoka ali pa preprosto v intuitivhem
iskanju drugacne zvoc¢nosti?

Zdi se, da tonska barva ali raba timbra stopa v ospredje tudi v naslednji Ravnikovi
skladbi, v Cuteci dusi. S stopnjevanjem dvotaktnega motiva v okviru osemtaktnega
stavka gradi skladatelj dinamiko melodi¢nega loka (t. 1-9), ki jo karakterizirata
postopno gibanje navzgor in umiritev (primer 15).

H 1.
y o 1 - —] i 3
[ a0 WL/ ) I/ hal 1 I P
D g EBE: :
b5 2 g __ 2
sempre pp _ 2 F
PP legato ————
ﬁl}li}"} I n I I I I n I T ) I T
e e e e e e e e e B
g 0 g 0 o LA L I I A G A
4
O 1 . ] !
lll)}y‘ n I I
G —— ===
g 5§ S5 7 A4 (%]
pp —————— _— »p _
#:IIDL I I I I 1 I I 1 I I I
h 17 Il 1 Il 1 Il Il Il Il | I | | Il Il Il 1 | Il
L) J Il 1 Il 1 Il I | I | Il | Il | Il Il 1 | Il
g ¥ g ¥ 4 L I g ¥ g ¥ o
7
H | .
’{L”[b | 1 y 2 I y 3
lm\ll'() |. | PN - ‘H = P
g , 0= = =, =
* |9>- % EZ lar F b2 g > .
) rit.
D ——1— — I —— T "
ba—1 b ————1—
1 i Fe 3% 4 ° 3¢9 3

Primer 15: Janko Ravnik, Cuteci dusi

Ker pa je melodi¢no gibanje vpeto v akordske strukture (desna roka), izstopa
prevladujoca vertikalna plat glasbenega dogajanja, ki jo poganja korakajoce gi-
banje dveh sosednjih tonov v basu (ucinkuje kot ostinato). In Ceprav se sprva

zdi, da je enakomerno gibanje basa usmerjeno v horizontalni glasbeni potek, je
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njegova funkcija predvsem harmonska. To potrjuje Ze v petem taktu kadencéno
gibanje ostinata, v nadaljevanju oz. v srednjem delu b (t. 31-54) pa popolna opu-
stitev ostinata v korist melodiji z nezapletenimi harmonskimi strukturami. In
prav opustitev ostinata ter vzpostavitev bolj jasnega toka harmonskih zaporedij,
ki polarizira razmerje melodija — spremljava (ob melodiji postavlja v ospredje
enoznacno harmonsko spremljavo), predstavlja tisti kompozicijski postopek, ob
katerem je Ravnik gradil kontrast v trodelni glasbeni obliki. Ta raste iz izhodis¢-
ne osemtaktne celote, ki jo ob vsakokratni ponovitvi bodisi melodi¢no bodisi

harmonsko rahlo variira.

Princip variiranja nastopi v (1) kontekstu harmonskega barvanja oz. minimalnega
predrugalenja harmonskega poteka in (2) stopnjevanja melodi¢nega poteka. Prvo
se kaze v dodajanju ali odvzemanju alteriranih tonov obstoje¢im harmonijam ter v

spremembi zaporedja ostinatnih tonov (primer 16).
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Primer 16b: Janko Ravnik, Cutedi dusi
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Ta postopek kaze, da skladatelj postavlja v ospredje zgolj minimalno varia-
cijskost zvo¢ne barve. Ker pa zeli glasbeno dogajanje vendarle vpeti v proces
stopnjevanja, doseze to z melodi¢nim in dinami¢nim naras¢anjem (t. 18-23),
katerega videk zdrsne v kromati¢ni niz padajocih akordskih prijemov (t. 24—
30). Enako shemo strukturiranja in ¢lenjenja delov ter doseganja stopnjevanja
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in umiritve kaze del b. Drugac¢nost ali kontrast je dosegel Ravnik tako, da je
melodijo postavil v srednji register, izlo¢il je ostinato, harmonsko spremljavo
melodiji pa je postavil nad melodi¢ni motiv in pod njega. S tem je spremljavo
tako na ravni obsega kot jakosti razsiril, s sinkopiranim utripom pa osvetlil

drugalnost enakega (primer 17).
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Primer 17: Janko Ravnik, Cuteci dusi

S tem, ko je Ravnik v b-delu skladbe ponovil glasbeno dogajanje taktov 31-42 v
novem tonalnem prostoru (iz c-mola preidemo v E-dur — takti 43-54), je po eni
plati vzpostavil stopnjevanje, po drugi pa b-delu omogo¢il strukturo, ki je postala

po obsegu in vsebinski tezi enakovredna a-delu skladbe.

Variacijskost v kontekstu rahlega spreminjanja in stopnjevanja zvoéne barve se zdi
osrednja znacilnost obravnavane skladbe. Kljub temu pa celostni vpogled v skladbo
in nadin dela z gradivom ter ciljem, ki ga je Ravnik o¢itno Zelel dose¢i, namiguje, da
skladatelj bodisi ni hotel bodisi ni znal izrabiti potenciala izhodis¢nega glasbenega
gradiva. Vsako stopnjevanje, ki na doloen nacin spodbuja naéin izpeljevanja ali pa
variiranja, se uresnici le deloma, vsaki¢ po istem obrazcu, tj. z razreSevanjem naka-
zanega viska v kromati¢nem zdrsu navzdol. Ceprav se morda zdi, da skladbo vodi
melodi¢no gibanje, pa glasbeno dogajanje izrasca iz vertikalne zasnove glasbenega
stavka. To potrjuje tako (Geprav minimalno) variiranje zvocne barve kakor tudi

vzpostavitev kontrasta na osnovi spreminjanja le-te.
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Vsa stiri klavirska dela, objavljena v Novih akordih, so klavirske miniature. Mo-
ment, Nokturno (Cuteci dusi), Preludij in Vecerna pesem so skladbe, nastale v obdobju
(1910-1912) Ravnikovih prvih kompozicijskih poskusov. Razen Preludija imajo
klavirska dela trodelno pesemsko obliko s ponovitvijo. Raba simetri¢ne sintakse
se pokaze kot zavezujo¢i kompozicijski princip, v katerem prevladuje dvotaktno
Clenjenje (redkeje raba stavéne sintakse). Dvotaktna narava melodi¢nih motivov,
ki se naslanjajo na tradicijo 19. stoletja, na splo$no ne manifestira kompleksnejse
tematike. Na osnovi dvotaktov gradi skladatelj stiritaktne ali osemtaktne celote, z
variiranimi ponovitvami teh pa uresnic¢uje posamezne dele pesemske oblike. Na
podlagi oblikovnega principa graditve miniatur je ocitno, da se Ravnik sprehaja
po Chopinovih sledeh. Svoj klavirski stavek gradi ob tipu najmanjse in najkrajse
klavirske miniature — preludiju. Iz analiz vseh $tirih kompozicij lahko razberemo,
da je Ravnikov nacin dela z gradivom dokaj preprost. Poleg ponavljanj, uporabe
sekvenc in manjsih variiranj ni drugih nacinov, s katerimi bi stopnjeval glasbeni
potek. Harmonski stavek izras¢éa na osnovi tonalnofunkeijskih razmerij, dinamiko
njihovih zaporedij pa skusa razrahljati in zamegliti z rabo alteriranih tonov, kro-
mati¢nih in sekundnih postopov tako v vertikali kot horizontali. Poleg nastetih je
v treh kompozicijah o€iten nekaksen latentni ostinato, s katerim posega predvsem
v harmonski stavek glasbenega dogajanja. Ko opredelimo funkcijo teh tonalno raz-
rahljanih harmonij, ugotovimo, da §irjenje tonalnega prostora izhaja iz skladatelje-
vih hotenj in potreb po iskanju novih harmonskih zvo¢nosti. To nakazuje tudi fak-
tura glasbenega poteka, v kateri je akordska/vertikalna prvina prevladujoca lastnost
vseh skladb. Zdi se, da je raziskovanje harmonske barve predstavljalo Ravniku
enega osrednjih kompozicijskih vzgibov. S spreminjanjem ali rahlim variiranjem
harmonske in zvoéne barve, dodajanjem ali odvzemanjem ostinata in novimi/dru-
gacnimi dinami¢nimi oznakami je ustvaril bodisi minimalno variacijskost bodisi
kontrastnost glasbenih delov. To utemeljuje $e s spremenjeno dinamiko (Preludiy)

ali tonalnimi spremembami (Cuzeci dusi).

Dejstvo je, da je v Vecerni pesmi gradil kontrast srednjega dela tako, da je vsebinski
kontekst izhodi¢nega glasbenega gradiva spremenil. Tega nacina v naslednjih treh
kompozicijah ve¢ ni ponovil, to pa nas ponovno napeljuje na ugotovitev, da Ravnik

motivi¢no-tematskega dela ni postavljal v ospredje.

Vse stiri skladbe bi lahko oznadili kot odtenke enotnega razpoloZenja, v katerih
izstopa harmonska prvina. Potek izpeljevanja gradiva jim je tuj, blizu pa jim je
obravnavanje harmonije v funkciji tonske ali harmonske barve, ki jo je mogoce
variirati, ne da bi se jo izrazito spremenilo — seveda v okvirih tradicionalnega sno-

vanja klavirske miniature.
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Razlogi, da je Ravnik klavirski stavek izpeljeval neposredno iz romanti¢nih vzorov,
se zdijo razumljivi, ¢e domnevamo, da je bila klavirska literatura romantike tista,
ob kateri se je zalel uveljavljati kot pianist. Zakaj je v lastno ustvarjalnost prenesel
zgolj zgled (najmanjse) klavirske miniature in ne sonate, scherza, balade, rondoja
itn., se prav tako zdi razumljivo. O¢itno je, da se je v malih oblikah pocutil ustvar-

jalno varnega.

Skupna lastnost skladb je tudi to, da vse (razen srednjega dela Vecerne pesmi) iz-
razajo razpoloZenje pocasnejsih, temnejse obarvanih liri¢nih utrinkov. Da je bilo
Ravniku tovrstno Custvovanje ustvarjalno blizu, se zdi enako verjetno kot misel, da
je zelel ponoviti uspeh prve, v Novih akordih objavljene skladbe oz. nemara nada-

Jjevati tisto, kar je bilo prepoznano kot izvirno.

3.2.2  Grande valse caractéristique

Med prvo svetovno vojno je Ravnik napisal zgolj eno klavirsko delo, Grande valse
caractéristique ali Veliki karakterni valcek. Govorimo o skladbi, ki je nastala v Casu,
ko je svojo vojasko dolznost opravljal kot glasbenik-pianist vojaske godbe. Ceprav
se zdi razumljivo, da je bila njegova zmanjsana skladateljska aktivnost (Ce odste-
jemo nekaj sakralnih del) posledica obveznosti v okviru sluzenja vojascine, pa se
prav tako poraja domneva, da se je Ravnik morda raje prepustil virtuoznemu in

komornemu muziciranju ter skladateljevanje postavil na stranski tir.

S tem val¢kom se je nekoliko odmaknil od krajsih skladb razpoloZenjskega tipa,
s katerimi se je uveljavil v Novih akordih. Odmik se kaze v poseganju po veli-
ki pesemski obliki — kot nakazuje Ze sam naslov—katere zgled je Ravnik nasel v
Chopinovih klavirskih delih. Morda pa nekoliko preseneca, da se skladatelj tako
ocitno navezuje na Chopinovo glasbeno govorico, ki jo postavlja v kontekst svoje

ustvarjalnosti.

Da se po oblikovni zasnovi navezuje na paradigmo Chopinovega valcka, se zdi
glede na njegove ustvarjalne zacetke razumljivo (Preglednica 6). Novost pa je pou-

darjena virtuoznost, ki je zgodnja dela niso poznala.

Ze povrsna primerjava Ravnikovega Valcka s Chopinovim Velikim briljantnim
valckom §t. 1, napeljuje na ugotovitev, da zakonitosti oblike in fakture Ravnik ohra-
nja. Raba in nacin dela z glasbenim gradivom pa bosta pokazala, v koliksni meri se

in ali sploh se odmika od paradigme stiliziranega plesa.
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Preglednica 6: Janko Ravnik, Grande valse caractéristique, oblikovna zasnova

A B Al
a(7+8+8)+(8+8) d a

(8: e-mol — h-mol) 8+8+8+8 (8+8)+(8+8)
b 4+5+4+4 (H-dur) b

(Es-dur: T-S-D) e 4+5+4+2
c 8+8+(6+9) koda (29)

(4 +4)+ 7+ 8+ martelato (H-dur)

oktave + pasaze + akordi d'

b'4+5+4+4 8 + 8 + 8 + 7 + tematika dela

(Es-dur) e (4)

a'8+8+8+10 (H-dur)

(e-mol)

V delu a spremljamo izhodi$¢éno tematiko, za katero je znacilno postopno, valujoce

melodi¢no gibanje navzgor, z zaustavitvami na glavnih stopnjah toni¢ne harmonije

in ob doseganju melodi¢nega viska kromati¢no spus¢anje navzdol. Plesni utrip sti-

liziranega valcka izrasca iz punktirane Cetrtinke in osmink (primer 18).

Allegro -
p—— T
f —— e v e
{os % o dﬁi = T+t
] I S —
ﬁ_—s—:';: 3 - L = =
’ H # 1 —1 1 t T T T
ottt e
J — ] fe e "\#:_“/h:
—
SE: = = =
s ;
9 ﬂ f T Y t T T T /T:\F
I I I 1| é. i_d_#i r { E
‘v g
mf
E——F Z -
f 5 I > I o {
o 1 =t I ! b

Primer 18: Janko Ravnik, Grande valse caractéristique
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Ker zacetna tematska misel nastopi brez harmonske spremljave, dobi ob prvi po-
novitvi gradivo dokonéno melodi¢no, ritmi¢no in harmonsko podobo. Sledi rahlo
variirana ponovitev tega s kaden¢nim zaklju¢kom. S tem je obenem zaokrozZena
nekoliko vecja celota znotraj dela a, ki se v nadaljevanju — brez enoglasnega zacetka

— skoraj dobesedno ponovi.

Kljub manj$im harmonskim, melodi¢nim in ritmi¢nim spremembam stopa v
ospredje ponavljanje zacetne tematike, uokvirjene v prikazano oblikovno shemo.
Tako lahko vlogo variacijskosti opredelimo kot utrjevanje izhodid¢ne tematike,

obogatene z ob¢asnimi (chopinovskimi) padajo¢imi lestvi¢nimi postopi.

Del b vsebuje novo tematiko, skladatelj pa jo skoraj dobesedno ponovi §tirikrat.
Njen harmonski potek je zreduciran na glavne lestvi¢ne stopnje. Tematika prina-
$a novost in obenem kontrast tako v pogledu tonalitete kakor narave glasbenega
gradiva — mehkobo zacetnega motiva in punktiranega ritma zamenja enakomeren

osminski utrip, v katerega je vtkan valujo¢i sekundni motiv (primer 19).
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Primer 19: Janko Ravnik, Grande valse caractéristique

Sledi del c, ki bi ga lahko po njegovi vsebinski in dramaturski funkeiji razumeli
kot visek dela A, saj prinasa stopnjevanje in zgo$cevanje zaletnega motiva. Ta je
postavljen v visok register, spremljava mu prav tako sledi. Harmonije niso ve¢ ne-
posredno vpete v funkcijska razmerja, pa¢ pa obticijo na dominantnem Cetverozvo-
ku tona b oz. h in ohranijo le deléek zacetnega ritmicnega utripa. Oba omenjena
Cetverozvoka sta pravzaprav dominantni funkciji obeh tonalitet dela A, Es-dura
in e-mola. Med najnizjim (b) in najvi§jim (h) tonom nastaja izrazita disonanca
(interval zvecane oktave), ki dodatno priostri valovanje polja dominante. Primer 20

prikazuje zacetek dela c: izhodis¢ni motiv, ujet v polje dominante.
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Primer 20: Janko Ravnik, Grande valse caractéristique

Kromati¢no menjavanje dveh dominantnih Cetverozvokov (z dodano sekundo),
nad katerima valuje kos¢ek motiva, prinese v nadaljevanju postopno spuscanje
glasbenega dogajanja v nizki register, na nacin padajocih Cetverozvokov (alteriranih
dominant). Opaziti je, da Ravnik tu $e intenzivneje uporablja predja oz. Eetvero-
zvokom dodaja v visokem registru kromati¢no spremenjen ton, kar poleg Ze sicer

alteriranih akordov ustvarja disonanco $e vecje napetosti (primer 21).
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Primer 21: Janko Rawvnik, Grande valse caractéristique

Omenjeno dogajanje prevzamejo razlozZeni akordi s postopnim gibanjem navzgor,
ki prinasajo navidezno stabilizacijo v e-molu; vanje je Ravnik vtkal zacetni motiv

(primer 22).
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Primer 22: Janko Ravnik, Grande valse caractéristique



Nadaljevanje se prevesi v rabo dvigajo¢ih oktav martelato,® s katerimi je dose-
zen tudi viSek dela A. Pasaza in kromati¢no lestvicno spuscanje navzdol se usta-
vita v akordskih blokih nizkega registra, s katerimi skladatelj podalj$uje dosezeno

kulminacijo.

Ceprav se zdi, da posamezne segmente dela ¢, v katerih je z radikalnejso harmonsko
govorico obravnavan dolocen izvajalskotehni¢ni problem, lepi enega k drugemu,
podrobnejsa analiza pokaze, da stopnjevanje utemeljuje tudi z rabo zacetnega mo-

tiva, a je prepoznavnost tega zaradi naglih izvajalskotehni¢nih zasukov manj ocitna.

V del B uvaja Ravnik dve novi tematski celoti, obravnavani na doslej predstavljen
nacin variiranih ponovitev manjsih glasbenih celot (stavkov ali period). Prva (del
d) je zanimiva zaradi latentne polifonije med sopranom in tenorjem (primer 23).

Prav tako jo zaznamuje ritmi¢ni utrip valcka.
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Primer 23: Janko Ravnik, Grande valse caractéristique

Vsaka naslednja ponovitev dela d je zvo¢no bogatejsa razlicica predhodnega. Iz¢i-
§¢ena in transparentna spremljava se umakne gostemu (tudi kromati¢nemu) niza-

nju vzporednih kvartsekstakordov, nato ¢etverozvokov (primer 24).
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Primer 24: Janko Ravnik, Grande valse caractéristique

87  Martelato oktave, kot izvajalsko tehni¢ni prijem v klavirski igri, sreamo pri Lisztu, Cajkovskern, Saint-Saénsu,
torej v klavirskih delih druge polovice 19. stoletja.



Druga tematska celota (del €) nadaljuje znacilni utrip val¢ka. Nad spremljavo postavi
skladatelj valujoci sekundni motiv, s poudarkom na drugo dobo (primer 25), ki pa se
v nadaljevanju izmenjuje z motiviko zacetnega motiva skladbe. Reminiscenca na iz-

hodis¢no tematiko valcka je nedvomno povezovalni ¢len kontrastnih glasbenih delov.
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Primer 25: Janko Rawvnik, Grande valse caractéristique

V nacinu dela z motivi¢nim gradivom smo opazili, da je variiranje v funkciji rahle-
ga spreminjanja oz. ponavljanja. Ceprav srednji del (c) prvega dela valcka uporablja
znano motiviko, je ta prilagojena novemu zvo¢nemu kontekstu. V' del ¢ je posta-
vljen tudi prvi visek skladbe. Stopnjevanje gradiva se tu, po zgledu klavirskih moj-
strov 19. stoletja, prevesi v virtuozni del, v katerem pa skladatelj $e vedno ohranja
drobce sekundnega motiva.

Variacijski nacin morda bolj izrazito izstopa v delu B, saj ob variirani ponovitvi de-
lov nastopi e raba latentne polifonije in vzporedno vodenje akordov, s katerimi se
skladatelj nedvomno priblizuje zvo¢nim strukturam, ki jih je nakazal v Novih akor-
dih. Latentna polifonija je gotovo tisti kompozicijski postopek, ki posredno povezuje
Ravnika s Chopinovo poetiko, ker pa ga je Ravnik uporabljal dokaj preprosto in le
na enem mestu v celotnem valcku, lahko reemo, da je svoje delo gradil ob povna-
njeni izku$nji Chopinove paradigme. Zdi se, da je ustvarjalno ostal na povrhnjici
poznavanja Chopinove poetike, ki pa pod povrsjem vendarle razkriva nove, prepo-
znavne kompozicijskotehni¢ne resitve, ob katerih so svoje klavirske poetike gradili
Stevilni skladatelji v drugi pol. 19. stoletja in tudi na zacetku 20. stoletja (Skrjabin
in Rahmaninov).® Povnanjeno poznavanje Chopinovih del, v tem primeru valcka,
mu je predstavljalo dovolj ¢vrsto osnovo, ob kateri je napisal veliko pesemsko obliko.

V Ravnikovem uresnicevanju vecdje glasbene oblike zaznavamo skladateljevo Zeljo
po motivi¢ni enovitosti, naslanjanju na zgodovinski vzor in hkrati zvo¢no predru-

gacenje le-tega.

88  Pri obeh predstavlja polifonizacija glasbene teksture eno osrednjih vodil glasbene poetike.
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Tonalna zasnova (e/Es/e-H—e/Es/e) celote izhaja iz dominantno-toni¢nega raz-
merja. Harmonska funkcijskost pa je kljub alteriranim tonom, kromatiki in rabi

vzporednega vodenja akordov znacilna tudi za manjse dele.

S tem ko je Ravnik posegel po vedji glasbeni obliki, je bil prvi¢ doslej soocen z
vprasanjem koherentnosti skladbe, posledi¢no pa tudi z vprasanjem nacina dela
z gradivom. Glede slednjega pa se ob primerjalnem opazovanju ponuja misel, da
Ravnik potencial gradiva izrablja na na¢in Chopinovih najkrajsih klavirskih mini-
atur, zasnovanih v mali pesemski obliki (val¢ki, mazurke, preludiji in nokturni), in
ne daljsih enostavénih klavirskih del. Ce skladbo primerjamo s Chopinovim Ve/i-
kim briljantnim valckom, ugotovimo, da dobesednih ali komaj variiranih ponovitev
pri Chopinu ni. Chopin izrablja variacijski potencial gradiva, Ravnik pa ostaja pri
njegovi rahlo variirani ponovitvi (primer je denimo ponovljeni A), katere slusni

ucinek je ocitna vrnitev v znano.

Po nacdinu gradnje manjsih celot in njihovih povezovanj v vegje ugotavljamo, da je
vedjo obliko ustvaril na nacin povezovanja ali nizanja malih pesemskih oblik. Od
tod je razumljivo, da princip (variiranega) ponavljanja prevladuje nad principom
variacijskega izpeljevanja, sicer zahtevnejSega kompozicijskega misljenja. Torej,

tudi ko je Ravnik skladal vegje delo, je mislil na nac¢in malih pesemskih oblik.

Poudarek na harmonsko drznej$em stavku, ki se je pokazal v prejsnjih Ravnikovih
skladbah kot pomembna izto¢nica snovanja del, je pomemben tudi v val¢ku, morda
pa manj kot v njegovih krajsih delih, saj postavlja v ospredje obvladovanje vedje
oblike prav s tonalnimi razmerji. Kompleksnejse harmonije nastopijo ob stop-
njevanjih ali pa ponavljanjih manjsih sintakti¢nih enot. Vedinoma nastajajo kot

posledica kromati¢nega vodenja in/ali alteracij.

CCprav nam danes razlogi, ki so botrovali nastanku valcka, niso znani, pa se zdi
komaj verjetno, da je Ravnik z valckom Zelel pokazati, da zna pisati v slogu mojstra
klavirske miniature. Bolj verjetno se zdi, da je svojo poetiko gradil in raziskoval,
tako kot §tevilni klavirski skladatelji druge polovice 19. stoletja, ki so se v svoji
zgodnji ustvarjalnosti naslonili prav na Chopina, ob modelu klavirske paradigme
19. stoletja. Torej tiste, ki ji je s svojim glasbenoteoretskim izhodi§¢em lahko brez

vedjega napora ustvarjalno sledil.

Ob upostevanju dejstva, da se po letu, ko je vstopil na konservatorij, ni uéil kom-
pozicije in da je Valéek nastal zgolj in izkljuéno na osnovi samostojnega ucenja in

izvajalske izkusnje, delo ponovno potrjuje Ravnikov ociten skladateljski potencial.
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Slika 8: Janko Ravnik, Grand valse caractéristique, rokopis, druga stran (vir: NUK,

Glasbena zbirka, Janko Ravnik)
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Glasbena zbirka, Janko Ravnik)
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Slika 10: Janko Ravnik, Grand valse caractéristique, rokopis, éetrta stran (vir: NUK,
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3.2.3  Po prvi svetovni vojni

Po prvi svetovni vojni, natanéneje leta 1921, je Ravnik — preden je na podro¢ju kla-
virske ustvarjalnosti za ve¢ kot dve desetletji utihnil — napisal le dve klavirski deli
Valse mélancholique in List v album. Obe sta javnosti postali dostopni Sele ob izidu

v Novi muziki in Mali novi muziki leta 1928.

V obeh skladbah se vraca k mali pesemski obliki. Nemara se je zavedal kompozi-
cijskotehni¢nih zahtev skladanja vedjih oblik ter se cutil varnejSega v malih oblikah.
Tudi dejstvo, da je napisal samo dve skladbi, poraja misel, da je ustvarjalno delo, ki
je ze sicer imelo v njegovem delu sekundarno mesto, postavil povsem na stranski tir.
Od kod je prisla spodbuda za nastanek obeh del, ne vemo. Mogoce je skladatelj po
daljSem premoru v klavirski ustvarjalnosti zacutil notranjo nujo po ponovnem pisa-
nju klavirskega dela ali pa sta skladbi nastali kot plod spodbude okolja, v katerem je
deloval. Obe skladbi se odmikata od razpoloZenja Velikega karakternega valika in se

po znacaju vralata v sfero pocasnejsih, liri¢no naravnanih novoakordovskih del.

Ceprav predstavlja Valse mélancholique po oblikovni in razpolozenjski plati vrnitev
k staremu, pa v kompozicijskotehni¢nem pogledu prinasa nadaljevanje tistega, s
¢imer se je Ravnik sooCil pri pisanju Velikega karakternega valcka — z vprasanjem
povezovanja kontrastnega v koherentno, po moznosti s sorodnim glasbenim gra-
divom prepleteno celoto. V' Vecerni pesmi je bilo omenjeno vprasanje nakazano, v
Velikem valcku bolj ali manj uresni¢eno, v Melanholicnem valéku pa stopa v ospredje

opazovanja skladbe.

Zacetek valcka (t. 1-9) in v nadaljevanju takojs$nja variirana ponovitev zaletka (t.

10-18) vsebujeta vse momente, ob katerih Ravnik gradi skladbo (primer 26).

Uvodni motiv s padajoco seksto vzbuja doloceno negotovost, saj daje vtis, da se je
skladba zacela Ze prej, ritmi¢no pa zacenja spominjati na valcek $ele v nadaljevanju.
Zgled za taksen zaletek je Ravnik nemara nasel v Chopinovih mazurkah, prav
tako pa je v melanholi¢nem valcku opazna raba metri¢nih poudarkov, znacilnih za

mazurko.

Iz motiva se razvije dvoglasna spevna melodija (desne roke) ob spremljavi leve v
akordih. Glasbeni potek je kljub rabi alteriranih tonov ¢vrsto zasidran v d-mo-
lu. Poleg tempa in melodike ustvarja obcutenje melanholije tudi gibanje v polju
subdominantne funkcije. V' taktih 8-10 skladatelj premesca metri¢ne poudarke, s
¢imer dodatno rahlja utrip val¢ka. Na podlagi glasbenega poteka prvih devetih tak-
tov se zdi, da pri¢akovano podobo valcka skladatelj sicer nakazuje, a portretiranje

razpoloZenja melanholije mu je pomembnejse od plesnosti.
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Primer 26: Janko Ravnik, Valse mélancholique
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Takti 1018 so variirana ponovitev prvih taktov, zlasti spremenjeno pa je nadalje-
vanje, ki ga Ravnik oblozi s kromati¢nim vodenjem akordov (t.12-17) in oktavni-

mi postopi v levi roki (t. 16-18).

Po rahlo variirani ponovitvi prvih osemnajstih taktov (18 + 15) sledi del, ki je po zna-
Caju nov, Ceprav je gibanje oktav v levi roki prevzeto iz prvega dela (t. 16-17). Zanj je
znacilna teZnja k stopnjevanju, ta pa sloni (prav tako) na oktavnih postopih, kromatic-

nem gibanju glasov in vzporednih gibanjih leve in desne roke (primer 27).
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Primer 27: Janko Ravnik, Valse mélancholique

Ole

Valujoca kromati¢na oktavna gibanja nizkega registra, ki izhajajo iz zacetnega pol-
tonskega motiva, spremljajo dolgi lezeci toni in osminsko gibanje v srednjem regi-
stru. Navidezno tri plasti ustvarjajo intervalne in akordske paralelizme, ki s posto-
pnim (kromati¢nim), valujoéim vzpenjanjem, z zamenjavo vlog posameznih glasov
(osminsko gibanje se v nadaljevanju iz srednjega preseli v najnizji glas), predvsem
pa z vkljuevanjem izhodi§¢nega motiva v nowvo glasbeno dogajanje ustvarjajo sto-
pnjevanje in prvo gradacijo srednjega dela valcka. Tu je utrip valcka povsem podre-
jen motori¢nemu gibanju glasov, ki dosezejo svoj prvi visek s pojavom zaletnega

motiva (Poco vivo) v visokem registru (primer 28).
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Primer 28: Janko Ravnik, Valse mélancholique

Zacetni motiv dobi novo metri¢no-ritmi¢no podobo (primer 28). Prej melanho-
liéni znacaj postane priostren in ritmi¢no strogo artikuliran. Zdi se, kot da klice po
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plesnosti, ki jo obvladuje Se vedno prisotna motorika. Motiv se v nadaljevanju izo-

stri v izstopajoco motivi¢no celico spodnjega registra (t. 51-57), ki s kromati¢nimi

postopi ustvarja nemirno in temaéno atmosfero (primer 29).
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Primer 29: Janko Ravnik, Valse mélancholique

V omenjenem odseku (t. 57-60) stopi bolj kot kjerkoli prej v ospredje linearnost

glasbenega gibanja: ob preoblikovani ritmi¢ni podobi motiva poteka zgornji glas s

kromati¢nimi postopi v funkciji kontrapunktnega glasu (primer 30).
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Primer 30: Janko Ravnik, Valse mélancholique
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Ta del, ki je najbolj zgoscen in temacen v celotni skladbi, predstavlja vrh napetosti
glasbenega dogajanja. Ker ga je skladatelj postavil v najnizji register, daje vtis, kot
da se vrh uresni¢uje v virtualnem dnu psiholoskega stanja. In prav v tem odseku je

delo z gradivom zreducirano na golo soo¢anje motiva in kromatike.

Sledi variirana ponovitev srednjega dela in nato $e skrajSana ponovitev prvega dela
valcka. S tem da Ravnik ohrani skoraj dobesedno ponovitev dela (A: a al a' a2 /
B: b bl / A:aal), uporabi nacin, ki ga je Chopin uresni¢eval v malih pesemskih
oblikah, torej tudi valckih. A po obsegu Ravnikovo delo presega obicajne Chopi-
nove valcke, prav tako pa preseneti z izpeljevanjem motivike dela B iz gradiva dela
A ter vkljucevanjem motiva dela A v proces stopnjevanja in ne nazadnje kontra-
punktnega dela v srednji del val¢ka (B). Opazno je tudi to, da oba vedja dela fluidno
prehajata eden v drugega, brez kadenc in drugih lo¢il. Njihovo razli¢nost doloca

zgolj substanca in z njo nov znacaj.

Kot so pokazale analize, skladatelj ni $e nikoli doslej posvecal tolik$ne pozornosti
delu z motivom. V delu A razgrinja tematiko in vanjo vtkano motiviko, del B pa
sloni izklju¢no na stopnjevanju motivike, izpeljane iz tematike dela A. V procesu
stopnjevanja je Ravnik uporabljal sekvence, kot namig izpeljevanja pa bi lahko
pogojno interpretirali kontrapunktno delo z motivom. Ce je del A usmerjen na
vertikalno glasbeno dogajanje (z melodijo v najvi§jem glasu in spremljavo v levi
roki), pa se v delu B uresnicuje latentna polifonijah treh glasov. S tem je vertikalna
zasnova postala podrejena kromati¢nemu gibanju glasov. Zaradi o¢itne sorodnosti
tematike A in motivike dela B deluje osrednji del valcka kot stopnjevanje dela A in

ne kot kontrastno glasbeno dogajanje predhodnemu delu.

Valse mélancholique je gotovo prvo Ravnikovo delo, ki kaze tovrstno notranjo kohe-
rentnost glasbenega gradiva. Prav tako je prvo delo, v katerem je latentna polifonija
enakovredna vertikalnemu nacinu misljenja. Po kompozicijskotehni¢ni plati govo-
rimo o tehtnem delu, ki razkriva globlje plasti ukvarjanja s kompozicijo. Se vedno
pa ostaja neznanka, ali je Ravnik do njih prispel s poglabljanjem v dela velikih

mojstrov ali intuitivno.

List v album je poleg Preludija najkrajsa Ravnikova klavirska miniatura. Ce jev
Preludiju raziskoval odtenke zvo¢ne in harmonske barve dvotaktnega motiva, pa je
v Listu to drugotnega pomena. Vertikala ali harmonska barva ostaja nosilka glasbe-
nega poteka, vendar pa v skladbi ponovno odkrijemo latentno polifonijo. CCprav je
ta v funkciji harmonske dramaturgije, skladatelj ocitno Zeli vzpostaviti vecplastno

hierarhijo glasov (primer 31).
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Primer 31: Janko Ravnik, List v album

Melodijo v najvisjem glasu podlozi skladatelj s spremljevalno plastjo v (drsecih)
tercah. Njuno razmerje dodatno polarizira z rabo sinkopiranega ritma. V tretjem
taktu vstopi tenor z melodi¢nim gibanjem, ki ritmic¢no sledi sopranski melodiji.
V Cetrtem taktu se prikljucijo e lezeci toni v basu. Tenorska melodija je glede
na prevlado sopranske drugotnega znacaja, vendar ji prav to, da ne poteka ves ¢as

vzporedno s sopransko in vsebuje svoj melodi¢ni lok, zagotavlja prikrito samostoj-

nost (primer 31).
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Motivi¢no gradivo melodije poda skladatelj v prvih dveh taktih v srednjem re-
gistru. Iz njega izrasca ves melodi¢ni tok naslednjih Sestih taktov. Medtem ko se
na zacetku vrti okoli tona a (poltonski postop navzdol), se v nadaljevanju odpre
v smeri navzgor (terca) in povzpne v vi§ji register. To glasbeno dogajanje spre-
mljajo preostale tri plasti, od katerih ima vsaka dokaj samostojno gibanje. Tako je
za sinkopirano spremljavo znacilno postopno kromati¢no gibanje, tenorska pa v

nasprotju s sopransko dozivlja svoj melodi¢ni visek pol takta za vodilno melodijo.

Glasbena fraza melodije je na zacetku Se usklajena z metri¢no enoto (dvotaktjem),
s Cetrtim taktom pa nadaljnje sintakti¢no ¢lenjenje fraz ne sovpada ve¢ s kvadratno
sintakso. Razli¢ne plasti izkazujejo razli¢na fraziranja, tudi bas s poudarkom na
drugo dobo (t. 3-5), s ¢Cimer je tradicionalna simetrija mo&no zmehéana. Prav tako
ne sovpadajo zaletki in zakljucki fraz posameznih plasti, kar $e dodatno zamegljuje

obcutenje metruma.

Vsa sozvodja izhajajo iz doloCenega trizvoka ali pa vanj vodijo (1. takt: d—f—a, 2.
takt: c—e—g, 3. takt: c—e—a, 4. takt: d—f—a, 5. takt: g-b—d, 6. takt: des—f-as). Toda
zaradi linearnosti posameznih plasti nastajajo harmonska sosledja, ki na trenutke

zamegljujejo funkcijske spone.

Tako vse dogajanje uravnavajo v ozadju trizvoki, nad katerimi se razpreda laten-
tna linearnost posameznih glasov. Harmonski stavek je torej posledica interakeije
prikritega harmonskega ogrodja in linearnosti. Gre za hkratnost in enakovrednost

obeh nacinov misljenja, ki se na ta nacin prvi¢ pojavita v Ravnikovi klavirski poetiki.

Kljub asimetriji glasbenih fraz gradi simetri¢no, osemtaktno celoto. Opisani potek
osmih taktov skladatelj v nadaljevanju zgolj rahlo variirano ponovi. Zakljucek, ki
vsebuje tri ponovitve za¢etnega motiva, pa ima vlogo postopnega izzvenevanja. Ce-
prav so tonalnofunkcijska razmerja zamegljena, pa je obcutenje tonalitete $e vedno
zaznavno. Z asimetrijo ritma fraz je Ravnik ustvaril glasbeno dogajanje, v katerem

je stopilo v ospredje nizanje razli¢nih sozvodij na nacin harmonskih barv.

V obeh skladbah iz leta 1921 opazamo, da je skladatelj glasbeno fakturo latentno
polifoniziral. Zdi se, kot da je pet let premora prineslo dolo¢en premik v Ravnikovi
klavirski poetiki, saj te ni ve¢ uravnaval izklju¢no vertikalni na¢in kompozicijskega
misljenja. Se vedno pa stopa v ospredje obc¢utenje harmonije kot barve, ki je bolj ali

manj ohlapno vezana na dolocen tonalni sistem.

Analiza obeh povojnih del kaze na rahle spremembe v Ravnikovi poetiki. V koli-
ksni meri jo je pogojevalo poznavanje del velikih mojstrov, morda tudi samorefle-

ksija ali pa intuitivno iskanje novih nacinov, ne vemo. Ker pa je misel usmerjena
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zgolj na dve klavirski skladbi iz obdobja po prvi svetovni vojni, je vsakr$no posplo-
Sevanje tvegano. Obe skladbi prav tako dokazujeta, da je Ravnik ostal zvest svoje-

mu estetskemu nazoru, ki ga je izprical v novoakordovskih skladbah.

3.24  Po ustvarjalnem molku — premena klavirske poetike?

Zakaj je po omenjenih dveh delih na podro&ju ustvarjanja klavirske glasbe prislo
do ve¢ kot dvajset let trajajo¢ega molka, ne vemo. Sklepamo lahko, da je glasbeno
ustvarjalnost zasencilo intenzivno pedagosko delo in strastno predajanje fotografi-

ji, v zaletku tridesetih let pa tudi filmu.

V zrelih letih je Ravnik napisal samo $e tri kompozicije za klavir: v §tiridesetih
letih dve in zadnjo najpozneje leta 1971. Ob tem se poraja vprasanje, ali so spod-
bude za nastanek skladb prisle od zunaj ali pa iz Ravnikovih notranjih ustvarjal-
nih hotenj. Prav njihova malostevilnost napeljuje k domnevi, da je komponiranje
Ravniku predstavljalo stransko dejavnost v njegovem delovanju. To potrjuje tudi
pogled na njegov celotni opus, ki kaze, da je od srede dvajsetih let 20. stoletja do
konca svoje ustvarjalnosti napisal priblizno toliko ali pa celo manj del kot prej
samo v enem desetletju. Vzgibi, ki so botrovali vrnitvi h klavirski ustvarjalnosti,
ostajajo neznani. Dejstvo je, da je bila v tridesetih in stiridesetih letih 20. stoletja
Ravnikova ustvarjalnost, ¢eprav v mocno skréenem obsegu, navzoca v slovenskem
glasbenem prostoru. Lahko bi govorili o latentni navzo¢nosti, saj Ravniku po eni
strani komponiranja ne moremo odre¢i, po drugi pa se glede na majhno Stevilo del
(Ravnik je vsakih nekaj let napisal eno, le v izjemnih primerih dve kompoziciji),
zlasti pa glede na dejansko vpetost le-teh v glasbena dogajanja na Slovenskem zdi

upravic¢ena misel o sporadi¢nosti skladateljeve ustvarjalnosti.

Kljub vsemu pa skladateljeva vrnitev h klavirski ustvarjalnosti z dvema kompozici-
jama v $tiridesetih letih 20. stoletja odpira vprasanje, kaj mu je ustvarjalni molk na

tem podrocju prinesel.

Groteskna koracnica je nastala med drugo svetovno vojno. Ker (ne)posredne povezave
med naslovom in okolis¢inami, v katerih je nastala, danes ne poznamo, se bomo zara-
di pomanjkanja pri¢evanj o skladbi temu razmisljanju izognili. Kljub temu pa smemo
domnevati, da je pri Ravniku tako kot pri $tevilnih avtorjih tega ¢asa sklicevanje na
grotesko in grotesknost mogoce pomenilo le izgovor za rabo radikalnejsih sredstev

oz. izprasevanje o moznosti izstopa, izmika v $e neraziskana vsebinska podrodja.

Novost je ta, da je Ravnik prvi¢ napisal koracnico (doslej je tekla beseda le o

intimnih lirskih miniaturah), in tudi to, da je izpostavil groteskni znacaj. Ce
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pomislimo na Veliki karakterni valéek, v katerem je imel s sklicevanjem na zgo-
dovinsko paradigmo moznost uporabiti parodijo kot nacin dialoga s preteklostjo,
pa tega ni niti nakazal, govori o tem, da mu tudi znacaj grotesknega ni mogel biti

ustvarjalno blizu.

V obdobju molka je Ravnik kot pedagog in pianist nedvomno spoznaval klavir-
sko literaturo, ki je nastajala pred prvo svetovno vojno in med obema svetovnima
vojnama. Govorimo o literaturi francoskih in slovanskih skladateljev, katerih dela
je bodisi sam interpretiral na koncertih® bodisi so jih njegovi $tudentje izvajali na
javnih produkcijah gojencev drzavnega konservatorija. Tako je denimo leta 1929
na eni od tovrstnih produkcij Ravnikov $tudent Marijan Lipovsek izvajal dela
francoskih skladateljev 20. stoletja.”® Leta 1933 sta Karel Rupel in Janko Ravnik na
komornem koncertu izvedla tudi dela Igorja Stravinskega,” ki je bil $iri slovenski
javnosti predstavljen z izvedbo opere Kralj Ojdip Slovenskega narodnega gledalisca
v Ljubljani v sezoni 1928/29.%2 Klavirska dela ruskih neoklasicistov, predvsem pa
Sergeja Prokofjeva, ki je zaslovel med obema vojnama v Evropi in Ameriki kot
izjemen pianist in skladatelj, so se ob koncu dvajsetih zacela pojavljati na klavir-
skih sporedih domacih pianistov.”® Ime Prokofjeva se je zacelo prav tako pojavljati
na sporedih produkcij gojencev drzavnega konservatorija, tudi iz razreda Janka
Ravnika. Tako je Ravnikov ucenec Valens Vodusek leta 1935 na javni produkeciji
gojencev predstavil §tiri skladbe Prokofjeva iz opusov 4,12 in 17.%

Ali je prav pedagosko delo priblizalo Ravnika ustvarjalnosti Sergeja Prokofjeva in

drugih ruskih neoklasicistov, lahko le domnevamo. Zdi pa se precej verjetno, saj

89  Ravnikovo komorno koncertiranje je od tridesetih let 20. stoletja naprej moc¢no usahnilo.

90  Drzavni konservatorij v Ljubljani je 21. junija 1929. ob 20. uri v dvorani Filharmoni¢ne druzbe organiziral
»Vecer moderne glasbe« — javno produkcijo gojencev drzavnega konservatorija, na kateri so izvajali dela Novaka,
Milhauda, Musorgskega, Skerjanca, Szymanowskega, Aurica, Honeggerja, Tailleferrejeve, Kicke, Kvapila,
Debussyja, Jarnacha, Osterca, Schulhoffa in Sivica. V: NUK. Glasbena zbirka. Ljubljana. Koncertni sporedi.

Pomenljivo je tudi, da se Ravnik nikakor ni pristeval k skladateljem »moderne« glasbe, saj so tu navedena le
imena slovenskih skladateljev mlajse generacije.

91  V koncertnem listu z dne 6. februarja 1933 sta med drugim navedena Pre/udij in Rondo Igorja Stravinskega.

92 Stanko Vurnik je Stravinskega omenil v uvodnem ¢lanku prve stevilke prvega letnika revije Nova muzika kot
vodilnega med modernimi skladatelji »nove muzike«, ki jo je sam zagovarjal. V tretji stevilki istega letnika se je
posvetil analizi dela Kralj Ojdip Igorja Stravinskega.

Orkestralno drustvo GM je skupaj s clani opernega orkestra in ¢lani Godbe Dravske divizije izvedlo 20.
decembra 1926 dva stavka iz suite Ognjeni pti¢ Igorja Stravinskega.

93V drugi stevilki Nove muzike lahko preberemo v rubriki Koncerti — Opera, da je »klavirski koncert Jadvige
Pozenelove dne 1.111. obsegal v glavnem Francoze, razen teh groteskno kora¢nico Prokofjeva, po eno Albenizovo
in Kogojevo krajso skladbo«. V: Osterc, 1928, 14. Iz zapisa ni vidno, za katero koracnico Prokofjeva gre, saj v
navedbi ni oznake opusa. Gotovo pa je,da v klavirskem opusu Prokofjeva ni dela z naslovom groteskna koracnica,
temvec zgolj koracnice kot stavki posameznih ciklov opusov. Domnevamo, da gre bodisi za kora¢nico iz opusov
3, 12 bodisi 33. Izbrano pricevanje je pomenljivo Se s stalii¢a recepcije glasbe Prokofjeva, saj poimenovanje
groteskno ocitno izhaja iz piscevega dojemanja skladateljeve koracnice.

94 Javna produkcija gojencev drzavnega konservatorija 18. marca 1935 v Filharmonicni dvorani.
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na njegovih koncertnih repertoarjih ne najdemo tovrstnih skladb. CCprav je bila
na sporedih njegovih gojencev $e vedno v ospredju klavirska literatura 19. stoletja,
pa mu je bodisi pedagosko delo bodisi ustvarjalno hotenje priblizalo sodobnejsa

klavirska dela ruskih ustvarjalcev.

Omenjena dejstva postanejo pomenljiva prav z Ravnikovim ponovnim prihodom
na prizoridce klavirske ustvarjalnosti v $tiridesetih letih. Andrej Rijavec pise, da
te kompozicije kazejo »nova pota prokofjevsko radikalnejse zvocnosti« (Rijavec,
1979a, 254). Groteskna koracnica nedvomno $e najbolj ustreza tej oznaki, s katero je

Rijavec opredelil premeno v Ravnikovi ustvarjalni poetiki.

To, da Ravnik Ze v naslovu opredeljuje znacaj skladbe, ni ni¢ novega, nenazadnje
to potrjujejo prvotni naslovi skladb, pozneje preimenovani v preludij ali noktur-
no (Cuteci dusi, Vecerna pesem, Dolcissimo), kot tudi deloma omenjeni oznaki sami.
Tako raba pojma groteskno ni nenavadna s stalid¢a opredeljevanja znacaja, pa pa
predvsem zaradi nove vsebinske konotacije, ki se je prvi¢ pokazala v Ravnikovi
klavirski poetiki. Kaj pravzaprav ustvarja groteskno razpolozZenje v Ravnikovi ko-
racnici oz. katera glasbena sredstva je skladatelj uporabil za doseganje le-tega, bo

osvetlilo poznavanje nekaterih znacilnosti poetike Sergeja Prokofjeva.

Prokofjev je svojo poetiko zasnoval ob oblikovnem modelu preteklosti, v katerega
je integriral glasbena sredstva svojega asa. Z neoklasicistiénim principom je ustva-
ril odmik od znanega na nacin potujevanja in deformacije ter prav s tem dosegel
obcutenje grotesknega. Njegov neoklasicizem moé¢no dolo¢ata motori¢nost glasbe-
nega dogajanja in ritmi¢na prvina, za katero se zdi, da vitalno opredeljuje njegovo
glasbo. Poleg ostinatnosti izstopa $e linearna obravnava harmonije ter spreminjanje

tematike ob pomo¢i variiranja.

Ravnikova Groteskna koracnica v zacetku predstavi osrednje gradivo, Sestnajst tak-
tov dolgo temo, ¢lenjeno s kvadratno sintakso. Znacilnosti teme ali tematskega
gradiva so: leva roka vsebuje ostinatni korakajoci Cetrtinski ritem v postopnem
gibanju zmanjsanih kvint in sekst, desna pa melodijo, polno skokov in sekundnih
postopov (primer 32). Temo odlikujeta markantni ritem in motori¢nost, ki jo z
enakomernim gibanjem uresnicuje leva roka. Spremljava je skréena na kromati¢na
intervalna gibanja, v katerih prevladuje vzporedno gibanje zmanjsanih kvint. Nad
to zvo¢no ogrodje je postavljena plast desne roke, ki skupaj z levo ustvarja pretezno
teréna sozvodja, ponekod priostrena z intervalom sekunde ali kvarte. Teréne struk-
ture so osvobojene tonalne funkcijskosti. Vodijo jih motori¢nost, skokovita gibanja
in ritmi¢ne variante desne roke, notranja dinamika posameznih dvotaktij in potek

postopnega premikanja v nizji/vi§ji register.
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Zdi se, da Ravnik skladbo misli v dveh linearnih plasteh, katerih zvo¢ni ucinek so

kromati¢na gibanja (pretezno) terénih sozvocij. Na osnovi ritmi¢nega poteka se

izrisuje simetri¢no ¢lenjenje 16-taktne zeme, realizirane na naéin variiranega pona-

vljanja gradiva oz. dvotaktij (t. 5-6 — 7-8 // 9-10 — 11-12 // 13-14 — 15-16).
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Primer 32: Janko Ravnik, Groteskna kora¢nica
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Nadaljnje glasbeno dogajanje je osredotoceno na ponavljanje zeme, nacin dela z njo

pa je podan v naslednjem prikazu:

1. ponovitev (t. 17-32): tema ohranja nespremenjeno podobo—intervalna zapo-
redja prav tako ostanejo nespremenjena, variiranje se kaze na ravni ritma, v
drobljenju obstojecih ritmi¢nih vrednostih; ritmi¢ne figure v visokem registru
prikli¢ejo v spomin dela Prokofjeva;

2. ponovitev (t. 33-45—56): po treh taktih se tema v t. 36 premakne (t. 36)
na drugi interval in v t. 40 ponovno vrne v izhodi$¢no zvo¢no polje; zadnje
tri takte teme skladatelj razsiri na ve¢ kot deset taktov dolgo glasbeno sto-
pnjevanje; ritem je zgos$¢en v triolnem gibanju desne roke, z rabo trozvokov
v levi roki pa nara$¢a stopnjevanje tako na ravni bogatejse zvoc¢nosti, kakor
ritmi¢nega nemira, ki s postopnim dviganjem v visok register pripelje do
viska v taktih 51-52; ostinatno ritmicno risbo leve roke skladatelj ohrani, le
da kromati¢no zaporedje vzporednih kvint zamenja kombinacija akordske
strukture in oktavnega prijema;

3. ponovitev (t. 57-72—84): tema nastopi v levi roki (oktavni prijemi) v izho-
diséni obliki; variiranje bi lahko opazovali zgolj v spremljevalni desni roki, ki
namesto vzporednih korakajocih kvint uresnicuje triolna valovanja vzporednih
terc v visokem registru; Ta glasbeni potek z zakljutkom teme pripelje v drugi
visek skladbe, ki pa ga Ravnik doseze s pretezno kromati¢nimi nizi oktav;

4. ponovitev (t. 85-100): je variirana ponovitev taktov 33-56 (ali druge po-
novitve); variacijskost opazujemo v spremenjeni podobi spremljave; tema
ohranja nespremenjeno podobo;

5. ponovitev (t. 101-116): razlicica prejsnje ponovitve;

6. ponovitev (t. 117-124): delna ponovitev teme kot nastopi v taktih 33-36.

Iz opisanega opazamo, da nastopa tema — razen enkrat — vsaki¢ v izhodiséni (rit-
micni, intervalni in zvoéni) podobi; z ve¢ ponovitvami potrjuje svoj zvoéni prostor
in si tako ustvarja prepoznavnost in stabilnost.

Ker 2.in 3. ponovitev tematskega gradiva kazeta e najve¢ odmikov od izhodis¢nega, to-
rej predhodnega in naslednjega glasbenega poteka, obenem pa uresnicujeta viska sklad-
be, ju oblikovno moremo ¢leniti v srednji del komporzicije. Na ta na¢in ima Ravnikova
koracnica s Sestkratno ponovitvijo teme trodelno pesemsko obliko (a b a'), kar pomeni,
da skladatelj v svojem klavirskem opusu $e naprej ohranja uteceni oblikovni model.

Kompozicijo opredeljuje mo¢ ritma, ki pa je vpet v periodi¢ne ¢lenitve teme. Slednja
z vsakim nastopom kaze ritmi¢no variiranje izhodis¢nega, a le v smislu zvo¢ne obo-

gatitve znanega in ne odklona ali celo parodije. Ravnik torej ne posega v prepoznavni
obraz teme.
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Ce prva dva nastopa teme razumemo kot afirmacijo gradiva, zlasti njegovega rit-
micno-zvocnega konteksta, sta druga dva v vlogi gradacije z dvema viskoma, kjer
se obraz teme ob najve¢jem stopnjevanju transformira v virtuoznejSe izvajalske
prijeme, pogosto izhajajoCe iz kromati¢nih paralelizmov. Zadnja dva nastopa sta
absolutna vrnitev v izhodi$¢ni fonalni prostor. Bolj kot ritmi¢na variantnost teme
stopa v ospredje njeno postopno zvo¢no bogatenje. Stopnjevanje zvocnosti pelje v
motoriko osminskega gibanja z dvema viskoma v delu b, v katerih skusa Ravnik

zaobjeti ¢im vedji obseg inStrumenta.

azumljivo je, da je skladatelj koracnico znacajsko opredelil z ritmom, a je v kom-
R ljivo je, da je skladatelj k jsko opredelil z rit je vk

pozicijskem smislu segel najdlje prav na ravni zvocnosti; tudi razdrobljen ritem je
posledi¢no v funkciji zgos¢enega zvoka in vznemirjenega dogajanja. Ceprav se na
prvi pogled zdi, da je bistvo skladbe v njenem ritmi¢nem utripu, je ta predvsem v
vlogi znacajske izkaznice skladbe, ob kateri Ravnik preizkusa novo, trpko zvoé¢nost.
Ta je s svobodnimi terénimi sozvodji, velikokrat vodenimi po nacelu sekundnih ali

kromati¢nih gibanj, predstavljala alternativo funkcijski harmoniji.

In kaj je potemtakem v Groteskni koracnici »prokofjevskega«? Za razliko od Proko-
fjeva Ravnik ne posega po zgodovinskih (klasicisti¢nih) oblikovnih modelih, zato
tudi deformacija (kot kompozicijski postopek) ne more biti znailnost koracnice.
Groteskno torej ne izras¢a iz konfrontacije starega z novim, pa¢ pa njegov znacaj
opredeljuje narava gradiva oz. tema sama: ritmi¢no markantna (punktirani ritmi,
vpeti v koracnigki utrip) melodija, polna skokov, in navidezno avtonomna ostinatna
spremljava. Prav s posebnostjo ritmi¢ne prvine, horizontalnim vodenjem plasti in
motori¢nostjo se je Ravnik srecal ob izvajanju glasbe Sergeja Prokofjeva in te zna-

¢ilnosti uporabil v svojem delu.

Medtem ko se pri Prokofjevu groteskno razvija tako iz znacaja gradiva kakor tudi
iz dela z gradivom samim, pa pri Ravniku najdemo grotesknost na ravni substan-
ce in ne na ravni razmerja staro—novo. Tisto, kar bi kazalo videti kot novost v
Ravnikovem klavirskem opusu, je izbira glasbenega gradiva in izstop iz funkcijske
harmonije. V nadinu dela z njim pa je ostal zavezan svojim ustaljenim nacelom in
pojmovanju vertikale, zvo¢nosti, harmonije kot tisti prvini, ki ji je vselej namenjal

najve¢ pozornosti.

Da je groteskno v resnici tujek ali preizkusanje novega v Ravnikovem estetskem
nazoru, kaze naslednja klavirska kompozicija, prav tako iz stiridesetih let prej-
$njega stoletja. V Nokturnu skladatelj ponovno ozivlja, kljub moé¢no zamegljenim
akordskim strukturam, obCutenje tonalitete. Sencenje tonalnih struktur doseze z

rabo alteriranih in neakordskih tonov tako v melodi¢nem poteku kot harmonski
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spremljavi, poleg tega pa v srednjem delu kompozicije izstopa kromati¢no dviganje
in padanje glasbenega dogajanja. Nokturno je v trodelni obliki s ponovitvijo prvega
dela. Tisto, kar skladbi zagotavlja koherentnost, je delo z motivi¢no-tematskim
gradivom. To pomeni, da prvi (a) del skladbe (t. 1-30) razgrne gradivo in obenem
nakaZe moznost variacijskega izpeljevanja le-tega (primer 33).
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Primer 33: Janko Ravnik, Nokturno

Primer 34 ponazarja izpeljavo motivike ter nakazano stopnjevanje in zgo$cevanje

glasbenega poteka.
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Primer 34: Janko Ravnik, Nokturno

V taktu 30 nastopi ponovitev zaetne tematike, vendar se nadaljevanje prevesi v
dinamicno stopnjevanje, ki raste prav iz nakazanega motivi¢nega izpeljevanja le-

-te. Del b tako ne odpira vsebinskega kontrasta prvemu delu, vendar pa, ker nacin
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dela z gradivom postavlja v ospredje izpeljevanje v funkciji stopnjevanja in tudi
doseganja viska, torej dramatiziranja glasbenega poteka, lahko govorimo o dru-
gacnem oblikovnem delu skladbe, ki na doloc¢en nacin predstavlja pogojni kontrast

predhodnemu in tistemu, ki sledi (primer 35).
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Primer 35: Janko Ravnik, Nokturno

Iz tematskega gradiva taktov 10-13 (primer 33) vzame skladatelj punktiran ritem
in osminsko gibanje navzgor, torej dva vsebinska momenta teme, ki jo mo¢no do-
lo¢ata, ter ju stopnjuje na nacin postopnega dviganja v visoki register. Poleg mo-
tiva je pomembno $e kromati¢no dviganje najniZjega tona glasbenega dogajanja,
ki v tem poteku ustvarja latentno linearnost ob hitro gibajo¢em se harmonskem
ogrodju. Zanimivo je, da glasbeno dogajanje, potem ko doseze najvisji register in
se postopoma vraca navzdol, zaznamuje iz¢is¢en harmonski jezik s povsem jasnimi
diatoni¢nimi postopi in tonalno nedvoumnim dogajanjem (potek taktov 44—49 bi

lahko razlagali s tonalnimi funkcijami C-dura).

Harmonska dramaturgija skladbe ustvarja odmik od zamegljenega, nejasnega, v
nizkih registrih uresnic¢enega glasbenega dogajanja v svetle, Ciste, preproste glasbe-
ne dele, ki se, ko dosezejo kratkotrajno enostavnost in lahkotnost, zasukajo v grobi

krik izhodis¢ne teme (t. 53-56). Sledi postopna umiritev, vodena v nasprotni smeri
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kot stopnjevanje, torej kromati¢no navzdol, ki vraca poslusalca nazaj v dele sprva
tezkega, pocasnejSega, harmonsko nejasnega in zapletenega glasbenega dogajanja,

ki pripelje do ponovitve dela a (t. 73).

V Nokturnu Ravnik razgrinja podoben kompozicijski nacin graditve kot v skladbi
Valse mélancholique. Z variacijskim izpeljevanjem je ustvaril srednji, kontrastni del
trodelne miniature in tako ob istem gradivu domnevno drugacnost. Zdi se, da
Nokturno dosledneje uresnicuje omenjeni princip, saj lahko tematsko gradivo, ob
katerem raste cela kompozicija, skr¢imo zgolj na §tiri takte (primer 33). V tem
pogledu bi lahko delo obravnavali ne kot vrnitev nazaj, temve¢ kot nadaljevanje

tistega, kar je bilo dosezeno z Melanholicnim valckom.

CCpraV je Ravnika glasbeno misljenje postopno vodilo k motivicnemu delu, v
katerem je linearnost glasbenih plasti pocasi prihajala na povr§je (vendar nikoli
prisla in jo je zato treba obravnavati le pogojno), pa je le-to moéno obvladoval
primat vertikalnega misljenja, ki mu Ravnik nikoli ni mogel (verjetno tudi ni
zelel) uiti. Analize skladb so pokazale, da vertikalna prvina, éetudi ne predstavlja
osrednjega in neposrednega principa graditve kompozicije (Preludij, Cuteci dusi)
ali pa interakcije melodi¢ne kvadratne sintakse in spremljave (Vecerna pesem, Mo-
ment), pa gotovo v ozadju uravnava celotno glasbeno dogajanje dolocene sklad-
be (Melanholiéni valéck, Nokturno, List v album). Ce bi o latentni linearnosti ali
pogojni polifoniji zeleli govoriti v zvezi z njegovimi deli, objavljenimi v Novih
akordih, bi se lahko sklicevali zgolj na rabo ostinatne melodije. Toda analize so
pokazale, da je raba teh v funkciji harmonske zameglitve, morda celo barve, ni-
kakor pa ne vzpostavitve linearnega misljenja. Tako se vse stiri skladbe v Novih
akordih igrajo prav s harmonskimi strukturami zaradi iskanja njihovih barvnih
odtenkov. In prav igra s harmonskimi pa tudi zvo¢nimi odtenki predstavlja osre-

dnjo izto¢nico pri razumevanju teh del.

Premik v Ravnikovi klavirski poetiki se pokaze v obeh delih iz leta 1921, v ka-
terih je s pomodjo pogojne linearnosti ustvaril nejasne harmonske strukture, tj.
vertikalno misljenje (Lisz v album), ali pa izpostavljal motivi¢no delo, ki so se mu
vertikalne strukture v posameznih segmentih nekoliko podredile (Valse mélancho-
ligue). Nadaljnja raba motivi¢nega dela je vidna v Nokturnu. Koherentnost mi-
niature raste iz enotnega glasbenega gradiva, s katerim je Ravnik prvi¢ uresnicil
princip izpeljevanja. Groteskno koracnico bi lahko razumeli kot odmik ali preizku-
$anje novega, saj se skladatelj z izbiro glasbenega gradiva (ki ga je najbrz po nje-
govi naravi dojemal kot groteskno) odmika od dotedanje estetike. Malo verjetno
se zdi, da i§¢e izstop iz tonalnega prostora. Morda prej nove zvoéne razseznosti

tonalnosti osvobojene funkcijskosti, regulirane z motoriko tokatnega znacaja.
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Slika 11: Janko Rawnik, Nokturno, rokopis, prva stran (vir: NUK, Glasbena zbirka,
Janko Ravnik)
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Ravnikova sintaksa klavirske poetike je vedno kvadratna, simetri¢na, brez more-
bitnih presenecenj in izmikanj pri¢akovanemu. Prav tako lahko v klavirskih delih
iz leta 1921 opazimo, da delo ali graditev skladbe z dvotaktji postopoma tendira
k motivicnemu delu (Valse mélancholique), vendar to nikoli ne izpodrine prvega.
Ritmié¢na prvina je tisti kompozicijski parameter, v katerega Ravnik najmanj po-
sega. Zavezan ostaja tradicionalnemu pojmovanju ritma na nacin, ki kaze usta-
ljene in pric¢akovane delitve izhodi$¢nih metri¢no-ritmi¢nih struktur. Ritmi¢ni
potek je torej podrejen loku harmonske in (motivi¢no-)tematske dramaturgije,
to pa pomeni, da je variiranje na nacin drobljenja izhodi$¢nega ritma v funkciji

podpore preostalima dvema prvinama.

Analiti¢ni vpogled v celotni Ravnikov klavirski opus kaze, da je skladatelj izha-
jal iz romanti¢nih osnov oz. iz kompozicijskih paradigem klavirske miniature
19. stoletja, pri Cemer se je omejil na preludij, nokturno in valcek. Njegov opus
ne pozna sonatnega nacela niti cikli¢nih ali veéjih enostavénih oblik kot po-
membnih izhodi$¢ opazovanja in vrednotenja skladateljskih poetik 19. stoletja.
Je fragmentaren, dela po letu 1921 pa so se pojavljala sporadi¢no. Analiza del je
pokazala, da se skladatelj tradicionalnemu pojmovanju oblike in strukturiranja
ne odpoveduje. Njegova poetika je tudi v daljsih skladbah izhajala iz izkusnje
klavirskih del 19. stoletja, predvsem zakonitosti in principov najkrajsih Chopi-
novih miniatur, kot so mazurka, preludij, valéek in nokturno. Zdi se, da ni raz-
iskoval znacilnosti oblikovanja in sintakse Chopinovih daljsih enostavénih del
ali pa tistih, ki so jih razvijali skladatelji druge polovice 19. stoletja (Rahmani-
nov in Skrjabin), temve¢ je svojo skladateljsko izkus$njo izpeljeval intuitivno iz

izkusnje izvajalca.

Ker sta Ravnika v ustvarjalnem misljenju najbolj prevzela harmonija in harmonski
potek na nacin vertikalnih akordskih struktur, je razumljivo, da je temu segmentu
namenil tudi najve¢ ustvarjalne pozornosti. To se kaze v vseh novoakordskih
delih, v katerih s harmonskimi odtenki ustvarja intenziteto in subtilnost lastnega
glasbenega izraza, pri ¢emer daje vtis, da se igra z elasti¢nostjo tonalnofunkecij-
skega sistema. V skladbah, nastalih po letu 1920, opazamo, da v njegov nalin
glasbenega misljenja vstopa delo z motivom, ki pa je manj znacilno za Groteskno
koraénico. Ali se je Ravnik obrnil k motivi¢cnemu delu zato, ker se je med $tudijem
v Pragi in po njem konkretneje seznanil s tovrstnim nacinom dela z gradivom in
zelel na ta nacin narediti korak naprej od dotedanjega nacina snovanja del, je ena
verjetnih hipotez, vendar pa zaradi majhnega §tevila del po letu 1920 (Melanho-
li¢ni valcek in Nokturno iz leta 1951) nima trdne osnove. Zato bi lahko dejali, da

je prvotni vertikalni nacin graditve obogatil z izku$njo motivi¢nega dela, oboje
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pa je vodilo hotenje po Sirjenju tradicionalnih tonalnofunkecijskih razmerij do
tistih meja, ki so se po eni strani mo¢no oddaljevale od enoznacéne funkcijske
harmonije, po drugi pa so le ob¢asno prestopile njene ohlapne okvire in vstopile
na polje nefunkcijske tonalnosti. CCprav se zdi, da je Ravnik po ustvarjalnem
molku vstopil na prizorisce z novo skladateljsko poetiko (prokofjevska zvocnost),
je analiza Grofeskne koracnice pokazala, da novo tonalnost motori¢no-perkusivne
narave $e vedno krojita tradicionalna sintaksa in oblika. Zgo$ceno kromatiziranje
glasbenega stavka prinasa novo na estetski ravni, tj. ravni radikalnej$e zvocnosti,
ne pa slogovnega preloma. Da je ostal zvest svojim estetskim prepricanjem, ki jih
je utemeljeval v glasbi romantike in pojmovanju le-te kot jezika duse in Custey,
ter predrugacil in preoblekel tisti kompozicijski segment, ki mu je pripisal najveé¢

izrazne modi, potrjuje tudi Nokturno iz leta 1951.

33 Samospevi

Marijan Lipoviek je v predgovoru k zbirki Liriéni spevi Ravnikovo ustvarjal-
nost na podrodju samospeva razdelil v tri »dobro zaznavne skupine« (Lipovsek,
1957).V prvo skupino je uvrstil samospeve, nastale okrog leta 1912, samospeva
Prisla si in Temna lepa noc je postavil med prvo in drugo skupino, saj, kot je napi-
sal, »izhajata iz prej$njega karakterja« in obenem »gledata proti prihodnjim trem
prelepim pesmim za bas«. Drugo skupino tako sestavljajo trije samospevi: obe
Melanholiji in Materi. V zadnjo skupino je uvrstil samospev Verzi. Lipovskova
razdelitev temelji predvsem na kronologiji nastanka del, samospev V razkosni
sreci pa je kljub poznejSemu nastanku na osnovi slogovnih znacilnosti uvrstil v
prvo skupino. Ker je skladatelj zgodnji samospev Verzi po drugi svetovni vojni
predelal na nacin, da je klavirsko spremljavo ob&utno kromatiziral in oblozil z
gostim harmonskih stavkom, je tej razli¢ici pripisal leto nastanka 1949 in je po
kronologiji resni¢no njegovo zadnje delo tega zanra.

V nadaljevanju predstavljen prikaz Ravnikovih samospevov uposteva kronologijo

nastanka del (Preglednica 7 — na naslednji strani).
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Preglednica 7: Samospevi Janka Ravnika

Naslov skladbe Datum in/ali kraj Natis in Opombe
nastanka ponatis
Vasovalec? brez datuma in kraja** NA X1/1912, Posvetilo na rokopisu:
(Simon Gregor¢ic) 19. 2. 1911 v Ljubljani*** &t. 5 »Dragemu prijatelju
1910 (1909)* ED DSS 41%  Josipu Rijavcul« **
(vED DSS 41 je
navedeno leto nastanka
1910)
Pozdrav iz daljave 7. 4. 1911 v Ljubljani** ~ NAXII/1913,
(Ksaver Mesko) 1911 (1912)* §t. 4
(vED DSS 41 je ED DSS 41
navedeno leto nastanka
1912)
Hrepenenje 3.3.1912 v Pragi** neobjavljeno
(Oton Zupangi¢) 1912* v NA
1912 v Pragi*** ED DSS 41
(vED DSS 41 je
navedeno leto nastanka
1912)
Verzi 1912 v Pragi** prva verzija Posvetilo na rokopisu in
(Oton Zupangig) samospev Verzi je (1912): v ED DSS 41: »Na ¢as
Ravnik po drugi svetovni neobjavljena  zloZeni in posveceni CE.
vojni predelal in ta v NA gg. Filistrom (Zupangi¢—

verzija je iz8la pri DSS;
prvi skladateljev seznam
navaja nastanek skladbe
po letu 1912, drugi pa
po letu 1955*

(vED DSS 41 je
navedeno leto nastanka
1949)

druga verzija:

ED DSS 41

Ravnik)«

Prisla si...
(Oton Zupangic)

1918 (1917)*

(v ED DSS 41 je
navedeno leto nastanka
1917)

ED DSS 41

rkp. pogresan

Seguidille
(Oton Zupangig)

»zaceto v Ljubljani

v maju 1919 in
oktobra v Boh. Bistrici
dokon¢ano«***

1919*

Tiskano

v ediciji
Glasbene
matice 1920

Posvetilo na rokopisu
»Nasemu skladatelju
Ant. Lajovcul«

95  Vsi Ravnikovi samospevi so leta 1957 izsli pri edicijah Drustva slovenskih skladateljev v zbirki Liricni spevi.

Natis je po vsej verjetnosti nastajal v sodelovanju s skladateljem, kar pomeni, da naj bi letnice nastanka skladb,
kot so navedene v zbirki, potrdil tudi sam Ravnik. Zanimivo je, da se letnice nastanka, navedene v zbirki, ne
ujemajo povsod z letnicami s skladateljevih seznamov. To potrjuje tudi to, da Ravnik rokopisov (z natan¢nimi
podatki o datumu nastanka) ni imel doma.
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Naslov skladbe Datum in/ali kraj Natis in Opombe
nastanka ponatis
V razkosni sreci prepis brez datuma in Jugoslovenska rkp. pogreSan
(Vojeslav Mole) kraja*** solo-pesma |,
1929 SKJ Posvetilo v ED DSS
(vED DSS 41 je ED DSS 41 41: »Svoji nevestici
navedeno leto nastanka Milici!«®®
1920)
Temna lepa no¢ 1933 ED DSS 41 rkp. pogresan
(Otto Julius (vED DSS 41 je
Bierbaum/prevedel navedeno leto nastanka
Peruzzi) 1926)
Melanholija brez datuma in kraja***  ED DSS 41 zapis na rokopisu »lz
(France Zbasnik) 1934* zbirke Liri¢ni spevi«
(v ED DSS 41 navedeno
leto nastanka 1940)
Materi 1941 (1940)* ED DSS 41 rkp. pogreSan
(France Zbasnik) (v ED DSS 41 navedeno
leto nastanka 1941)
Melanholija 1941* ED DSS 41 rkp. pogresan

(Alojz Gradnik) (v ED DSS 41 navedeno

leto nastanka 1947)

* Delo z letnico nastanka, navedeno v seznamih del, ki jih je skladatelj popisal po letu 1960 in so v
Ravnikovi zapuscini. Hrani: Matej Ravnik.

** Rokopis v: Narodna in univerzitetna knjiznica Ljubljana, Glasbena zbirka, Novi akordi — Arhiv
urednistva.

*** Rokopis v: Narodna in univerzitetna knjiznica Ljubljana, Glasbena zbirka, Ravnik, Janko.

S seznama Ravnikovih samospevov je razvidno, da je bil skladatelj na podro¢ju te
zvrsti ustvarjalno najbolj aktiven v prvem desetletju svojega skladateljskega dela in
da je v tem Casu (1910-1920) nastalo ve¢ samospevov kot potem v naslednjih treh
desetletjih. Enako smo ugotavljali pri obravnavi njegovega klavirskega opusa, pri
tem pa se potrjuje domneva, da je Ravnik po letu 1920 svoje kompozicijsko delo
podredil pedagoskemu poklicu in tudi spremljevalnim glasbenim in neglasbenim
dejavnostim (film in fotografija).

V skladateljevih zapisih in seznamih del najdemo podatek, da je samospev Va-
sovalec njegov prvenec. Da se je Ravnik ustvarjalno opogumil za prvi korak prav
na podro¢ju samospeva, niti ne preseneca toliko kot dejstvo, da je s svojim prven-
cem izzval osuplost domace strokovne glasbene javnosti. Krek je delo oznacil kot
»kongenialno uglasbitev« (Krek, 1912b, 52), Lajovic pa je iz samospeva razbral

96  Janko Ravnik je leta 1919 prvi¢ obiskal druzino svoje bodoce soproge Milice, leta 1922 pa se je par porocil v
Aljazevi kapeli na Kredarici, ki je danes Zal ni ve¢. (Bole, 1979)

Tako se zdi letnica nastanka skladbe, ki jo najdemo v skladateljevih seznamih, nekoliko zapoznela. Veliko bolj
verjetno se zdi, da je delo nastalo nekje med letoma 1920 in 1924, torej v ¢asu pred poroko ali pa kmalu po njej.
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»individualni talent« (Cankar, 1920, 107). Samospev je bil kot osrednja umetniska
zvrst Novih akordov Ravniku blizu sprva in predvsem kot poustvarjalna oblika, iz
te pa so se, kot je povedal v eni od radijskih oddaj, rodile prve ustvarjalne spodbude:
Bilo je v letih 1907-1910. Takrat smo imeli na 3oli Glasbene matice
nekaksen ozji skladateljski krozek, katerega ¢lani so bili pevci, violinisti
in pianisti. Med njimi je bil tudi Josip Rijavec, pozneje pevec evropskega
formata. Ze tedaj je zablestel kot odli¢en interpret takratne slovenske
pesmi, predvsem Lajoveevih samospevov. Ni bilo zgolj nakljudje, da sva
se nasla na isti poti — oba polna navdusenja za slovensko moderno pe-
sem. Kot pianist sem bil njegov spremljevalec ne le v $oli med $tirimi
stenami, marve¢ tudi v javnosti — na koncertnem odru. Obenem sem
razsiril krog svojih prijateljev na mlade in obetajoce pisatelje. Najmoc-
nejsa je bila vez z bratoma JuSem in Ferdom Kozakom. Zlasti Ferdo
mi je bil po umetniski usmerjenosti najblizji, saj sem svojo zborovsko
skladbo Zenjica komponiral na njegovo besedilo. Posledica tesnih vezi
z Ju$em in Ferdom Kozakom je bila, da sem se zacel mo¢neje zanimati
za na$o pesnisko tvorbo in leposlovje. V ospredju zanimanja so stali
Oton Zupanéié, Kette in Murn. Ne smem prezreti tudi pesnika Simona
Gregor¢ica; s svojo liri¢no besedo me je mo¢no pritegnil. Cedalje bolj
je v meni rasla teznja po zdruzitvi pesniske besede z muziko. V sklada-

teljskem prvencu Vasovalec sem konéno odkril, kam naj usmerim svoje

bodoce skladateljsko delo. (Radijska oddaja, 1959, 4-5)

V kaksnih okolis¢inah so se spletle prijateljske vezi med bratoma Kozak in Rav-
nikom, danes ne vemo. Gotovo pa je, da si umetniki niso bili generacijsko dalec,
saj je bil Jus le leto, Ferdo pa tri leta mlajsi od Ravnika. Morda so mlade fante
zdruzile Solske poti, z njimi pa skupni interesi do umetnosti. Oba brata Kozak
sta rasla in se literarno razvijala v ¢asu, ko se je na Slovenskem utrdila literarna
moderna. V Zgodovini slovenskega slovstva lahko preberemo, da je zgled moderne
posebno prvi dve desetletji zasenceval vso drugo literarno dejavnost in da se ni
bilo lahko odtegniti njegovemu vplivu.”” Ob tem je §lo v moderni za premik, ki
so ga mladi umetniki, pozneje znani kot slovenska literarna moderna,”® naredili
v odnosu do dotedanje slovenske literarne tradicije, predvsem svoje neposredne

preteklosti. Literarna zgodovina opredeljuje dosezke moderne kot drugo veliko

97  Legisa, 1969, 7.

98  »V oZjem pomenu besede zajema pojem znamenito Zetverico Ketteja, Murna, Cankarja in Zupandica, v Sirsem
pa pomeni slovstvene ucence in dedice etverice, ki so pod njenim neposrednim ali posrednim vplivom ustvarjali
do 1918 oziroma med obema vojnama: Jerajevo, Golarja, Gradnika, Grudna, Golio itd. Moderna v §irsem
pomenu besede prav tako pomeni slovstveno obdobje, v katerem je Cetverica prevladovala in mu dajala svoj
znacilni pecat, a so v njem Ziveli in ustvarjali tudi slovstveno drugace usmerjeni pisatelji«. (Legisa, 1969, 18-19)
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obdobje slovenske knjizevnosti po Presernovi romantiki. »Poleg tega, da je dala
troje pomembnih pesnikov (Ketteja, Zupanéiéa in Murna), najvedjega slovenske-
ga pripovednika in dramatika Cankarja ter ve¢ vidnejsih pesnikov, pripovednikov,
dramatikov in esejistov, je slovenske literarne dosezke postavila ponovno ob bok
evropski literaturi. Poezija moderne je zavrgla tradicionalno rodoljubnost in vzgoj-
nost, namesto utilitarizma je osvojila nacelo o umetnosti kot avtonomni vrednoti,
pesniki so izpovedovali svojo notranjost v vsej iskrenosti, intenzivnosti in celovito-
sti. Predvsem so oznanjali strasti, Custva in hrepenenja, manj so pa iskali globljega
Zivljenjskega smisla in novih miselnih obzorij ali pa izrazali neposreden spopad z
druzbo.«*” Lino Legisa meni, da je bil v mladih letih skoraj ves novi rod navdusen
nad bles¢eco poezijo, ki je »dajala hrano ljubezenskemu Custvu, visokemu iskanju
duha, pa tudi zanesenemu pricakovanju naroda, ki se je s podjetnostjo mladega,
Zivo razvijajo¢ega se me$canstva pripravljal na resni¢no gospodarsko in politi¢-
no osamosvojitev« (Legisa, 1969, 7). Mlade generacije literatov, med katerimi sta
bila tudi brata Kozak, so torej lastne literarne poetike razvijale prav ob dosezkih
moderne, tako da ne preseneca navdusenje, s katerim so spremljali in §irili njihova
dela. V tem kontekstu je treba razumeti tudi Ravnikov stik s so¢asnimi literarnimi,

predvsem pesniskimi deli in navdu$enje nad njimi.

Zakaj se je Ravnik odlodil za Zupanéiéevo poezijo, Kettejevo in Murnovo pa ne, ne
vemo. Morda je vpliv izhajal iz skladateljskega kroga, saj je Ravnikov uditelj in velik

vzornik Anton Lajovic $tevilne svoje samospeve uglasbil prav na Zupanéiéeva besedila.

V koliksni meri je Ravnik pesniske predloge izbiral sam ali pa v posvetovanju z
literarnimi in glasbenimi kolegi, niti ni pomembno toliko, kot je pomembno to, da
je razen ene uglasbitve pesniskih besedil Simona Gregor¢ica in ene Otta Juliusa
Bierbauma izbiral poezijo socasnih pesnikov, torej predstavnikov slovenske lite-
rarne moderne (Zupanéiéa) in njihovih ucencev in dedicev.!® V poznejsih delih
(po letu 1940) je segel po poeziji Srecka Kosovela in Alojza Gradnika.'™ Oba sta
v dvajsetih letih 20. stoletja sodelovala v novih literarnih gibanjih: Gradnikovo
poezijo obravnava literarna zgodovina kot vez med moderno in ekspresionizmom,
Kosovel pa velja za osrednjega pesnika ekspresionizma. O¢itno je, da je Ravnik z

izbiro pesniskih predlog Zelel slediti so¢asnim literarnim teznjam.

99 Mahni&, 1964, 20-21.

100 Joza Mahni¢ med ucenci in dedici slovenske moderne navaja Frana Ellerja, Rudolfa Meistra, Vido Jerajevo,
Cvetka Golarja, Vojeslava Moleta, Radivoja Peterlina-Petrusko, Griso Koritnika, Gustava Strniso, JoZeta
Cvelbarja, Franceta Zbasnika ml., Josipa Regalija, Ivana Laha in Josipa Premka. [imena, katerih poezijo je
uglasbil Ravnik, poudarila avtorica]. (Mahni¢, 1964, 202-228)

101 Ravnik je na novejsa pesniska besedila (po letu 1920) napisal le tiri skladbe: 3 samospeve in 1 zbor. Majhno
stevilo sovpada predvsem s skladateljevo zmanjsano kompozicijsko dejavnostjo in ne premeno v iskanju
pesniskih predlog novih literarnih smeri.
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3.3.1  Samospevi iz ¢asa Novih akordov

Samospev Vasovalec? na besedilo Simona Gregor¢i¢a nagovarja Ze s samim vpra-
$ajem v naslovu. Vsebinsko dilemo oz. negotovost razresuje tretja kitica pesmi (»saj
prisel sem z groba preljube«). Pesem je strukturirana v stirih simetri¢nih kiticah,
katerih metri¢no-ritmi¢na struktura je vseskozi enaka: stirje verzi z razporeditvijo

stopic 9-8-9-8 ter rimo v drugem in Cetrtem verzu.

Sino¢i sem posteljo pustil,
ob zori domov sem prisel,
odi od bedenja rudece,

na prsih sem Sopek imel.

Skrbljivo me mati pokara,
pokara me oce ostro,
oditanje njiju me vzali,

pri srcu meni je hudo.

A moti se o¢e in mati,
pono¢nih dolze¢ me grehob;
saj prisel sem z groba preljube,
nikakor iz ljubinih sob.

Na $opku ni jutranja rosa,
od solz mi je Sopek rosan,
ni trgan na ljubinem oknu,

na ljubinem grobu je vbran.

Motivika besedila razkriva Zalost, osamljenost in nesreCo junaka, ki mu je bila
ljubezen odvzeta. Poglejmo v nadaljevanju, kako je Ravnik uresnicil vsebinske in
strukturne razseznosti Gregorcicevega besedila.

Samospev zalne enotaktni klavirski uvod, katerega glasbena podoba v nadaljeva-
nju ostane nespremenjena. Za klavirski stavek je znacilno ostinatno (enakomerno
ritmi¢no) gibanje, v katerem se izmenjujeta dve harmoniji (prva in druga lestvi¢na
stopnja, vendar je v basu poudarjena plagalnost). Ta klavirski zacetek je pomenljiv
zato, ker skladatelj s harmonskim jezikom, ritmi¢nim gibanjem in melodi¢nim gi-
banjem najvisjega glasu spremljave Ze v uvodu vzpostavlja razpolozenje Zalosti in
melanholije (primer 36).
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Primer 36: Janko Ravnik, Vasovalec

Prvi verz besedila je uokvirjen v dvotaktno enoto. Melodi¢na podoba dvotaktja (s
spuscajocimi se sekundami in vrnitvijo nazaj) ter njegov tonalni potek po vsebini
namigujeta na vzdihe Zalosti. Motivika je sorodna motiviki klavirske spremljave.
Ravnik pripravi vzdusje samospeva, $e preden se razgali vsebinska plat besedila.
Vsak nadaljnji verz prve kitice oblikuje skladatelj melodi¢no znotraj dvotaktja, v
izhodis¢ni melodi¢no-ritmi¢ni podobi. Tretji verz je uglasbil kot nekaksen melo-

di¢ni visek znotraj prve kitice, pri tem pa je Zelel poudariti vsebinsko plat besedila.

Druga kitica prinese na vsebinski ravni pesmi posredno vkljuéitev protagonistov.
Oce in mati, ki ju pesnik v tretji osebi vpleta v fantovo pripoved, predstavljata
dramaturski zaplet pesmi, ki deloma razjasni »o¢i rudece« iz prve kitice z osebno

izpovedjo Zalosti (»meni je hudo«) v drugi kitici.

Potek druge kitice Ravnik uglasbi z novim glasbenim gradivom: vzdihujo¢o nara-
vo dvotaktnega motiva zamenja z recitativnim znac¢ajem melodike. Z recitativnostjo
se Zeli v tretji osebi priblizati govorni intonaciji obeh protagonistov ter med njima
vzpostaviti dialogko razmerje (o&etova replika se navezuje na materino), to pa se kaze
v korespondenénem razmerju med melodi¢nim potekom in rabo pavz (primer 37 —

na naslednji strani).

Tretji verz druge kitice (»o¢itanje njiju me vzali«) ritmi¢no nadaljuje recitativni potek,
vendar pa v melodi¢nem gibanju sledi postopno dviganje v intervalu male septime in
skok navzdol. V tem postopu lahko prepoznamo fantovo jezo in nestrinjanje z ocitki
starSev. To se v nadaljevanju umiri v melodi¢nem gibanju, ki je ritmi¢na razli¢ica
zaCetnih dvotaktij. In prav tu seze Ravnik po ostinatni spremljavi, ki je bila v reci-
tativnem delu skladbe prekinjena oz. jo je nadomestil z dalj$o akordsko spremljavo.

Sesttaktni klavirski solo, ki sledi, se po silovitem dvigu v visok register postopoma
— v menjalnih postopih v sekstah — spusca navzdol. Ta del je po glasbeni plati sicer
nov, vendar kaze njegov vsebinski kontekst izpeljati iz verza »pri srcu meni je hudo«.
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Ceprav ga je Ravnik v glasu oblikoval z izhodi$¢no lamentozno motiviko, pa klavir-
ski part razkriva fantovo prizadetost, bolecino in Zalost, ki so bile doslej le nakazane.

Protagonistovo notranjo bole¢ino razvije prav klavirski interludij (t. 16-21).
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Primer 37: Janko Ravnik, Vasovalec

V prvih dveh verzih tretje kitice ohranja recitativno motiviko, le da je melodi¢ni
razpon zelo skromen. S tem postopom se vsebinsko veze na krivicne ocitke starSev.
Ker pa temu sledi vsebinsko klju¢ni trenutek pesmi, ko konéno izvemo za vzrok
junakove Zalosti, se tudi melodi¢ni potek glasbenega dogajanja spremeni: tu upo-
rabi skladatelj najvisji ton v skladbi (gl), pravzaprav melodi¢ni potek zatne prav
s skokom na ta ton, sledi pa postopno spuscanje navzdol z ob&asnimi menjalnimi
sekundnim gibanjem (vkljuci vzdihe). Ta verz (in njemu slede¢) je v nasprotju z
recitativno motiviko v dvotaktni obliki. S tem da je Ravnik razsiril melodi¢ni potek
verza, je postopno pripravil ponovitev zacetne tematike. Zanimivo je, da visek v
klavirski spremljavi ne sovpada z melodi¢nim viskom v glasu, temve¢ dva takta po
tem (arpeggio v obeh rokah), ko pevska melodija prinasa umiritev glasbenega po-

teka. Klavir e enkrat prevzame vlogo interpreta protagonistovih Custev (t. 25-26).

Cetrto kitico je Ravnik uglasbil tako, da je ponovil glasbeni potek prve. Na ta nacin
je dosegel trodelno obliko « (1. kitica) 4 (2. in 3. kitica) a (4. kitica).
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Harmonski stavek uposteva dramaturgijo vsebine samospeva: skladba je pisana v
g-molu; ta je vseskozi prisoten, le na posameznih delih je razrahljan s funkcij-
sko svobodno vrsto dominantnih septakordov (t. 5-7), z rabo alteriranih tonov in
kromati¢nih postopov (t. 13—-15), stranskih funkcij (t. 8-12), vse pa z namenom
zamegljevanja tonalitete. Z omenjenimi postopki zaznamuje tista mesta v besedilu,
ki jih Zeli vsebinsko lo¢iti od ostalih: tretji verz prve kitice: »o¢i od bedenja rudecex,
celotna druga kitica, v kateri osvetli nerazumevanje starsev. Vsebinski visek poezije

je uglasbil na harmonski podstati dominante, ki pripravlja ponovitev prvega dela.

CCprav Ravnik niha med tonalno stabilnimi in manj stabilnimi deli, uravnavajo
skladbo bolj ali manj o¢itno tonalnofunkcijska razmerja. Bogato harmonsko go-
vorico uporablja z namenom iskanja novih harmonskih in zvo¢nih struktur. Zani-
mivo je, da se izogiba rabi vodilnega tona v pevskem glasu, kar dodatno razrahlja

enoznacno ob¢utenje tonalitete in vzpostavlja melanholi¢no vzdusje dela.

Vsebinski in dramaturski tok pesmi rasteta v okviru enotnega, Ze v samem zalet-
ku podanega razpolozenja, prehod v recitativno modeliranje melodike pa ga zgolj
utrdi. Vokalna linija recitativnega dela uéinkuje sicer kot kompozicijskotehni¢ni
kontrast, vendar je ta v funkciji stopnjevanja izhodis¢nega vzdusja in nikakor ne

uresnic¢evanja nove vsebine.

Razseznosti subtilnih momentov besedila Ravnik poda v glasbeno-dramatur§kem
konceptu skladbe. To postane oéitno tako pri zasnovi melodi¢ne dikcije, ki izhaja
iz interpretacije vsebine besedila, kot v funkciji klavirskega parta, ki ni zreduciran
le na harmonsko podporo vokalni liniji, pa¢ pa uresnicuje in dopolnjuje vse tiste

vsebinske in ¢ustvene razseznosti besedila, ki ostanejo v vokalu neizreceni.

Razmerje med klavirsko spremljavo in vokalom kaze na njuno medsebojno od-
visnost: po eni strani je melodika vokala, izpeljana iz klavirskega uvoda (klavirski
ostinato predstavlja konstanto, v dogajanje katere vstopa in izstopa pevski glas), po
drugi strani pa melodiko pevskega glasu ves ¢as podpira ali podvaja najvisji ton v
klavirski spremljavi. Klavirska spremljava ima tako na vsebinski ravni skladbe vlogo
enakovredno vlogi vokala, saj je prav s pomocjo le-te skladatelj dosegel prepricljiv
glasbeno-vsebinski zaplet in potem razplet (klavirski solo v samospevu). Glasbena
sintaksa izhaja iz verza kot enote vezanega pesniskega besedila in je uresni¢ena v
kvadratnih, ponavljajocih se strukturah (dvotaktje). Na to se navezuje tudi stabilna
metri¢no-ritmiéna struktura.

Skladba rise eno razpolozenje, ki kljub nekoliko spremenjeni rabi kompozicijskih
sredstev v srednjem delu skladbe omogo¢a minimalni kontrast in razvoj latentne dra-

matike. Uglasbitev u¢inkuje koherentno, predvsem pa preseneca, da je Ravniku v prvi
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napisani skladbi uspelo izpricati toliko kompozicijskih ves¢in, ki se kazejo v nacinu
graditve motivike, prilagajanju le-te govorni intonaciji, torej vsebini besedila, uposte-
vanju nacela stopnjevanja in umiritve, ki je lahko ena od moznih glasbenih interpre-

tacij besedila, interakeiji vokala in klavirja ter dramatursko poudarjeni vlogi klavirja.

Ce je Vasovalec v resnici Ravnikova prva kompozicija, ki jo je skladatelj napisal
pri devetnajstih letih zgolj z znanjem harmonije in oblikoslovja, pridobljenim na
Soli Glasbene matice, govorimo o o¢itnem ustvarjalnem potencialu, ki je omenjene
prvine zdruzil, nemara bolj intuitivno, v prepricljivo glasbeno delo. Se posebej pa
je treba poudariti harmonski stavek, saj v nenadnih, vendar tekoce in prepricljivo
izpeljanih harmonskih postopih kaze sposobnost in invencijo, kakrsnih skladbe

Novih akordov dotlej niso poznale.

Drugi Ravnikov samospev Pozdrav iz daljave (Pozdrav iz daljine) je Krek v No-
vih akordih pospremil takole: »Globoko, ¢isto moderno harmonizirani samospev
Pozdrav iz daljave, ki ga je prispeval Ravnik, si bo moral ljubiteljev pridobiti Sele
polagoma. Pevci kakor je Rijavec bi ga morali upeljati v popolni lepoti, da zagleda
ob¢instvo vse zagrnjene lepote.« (Krek, 1913b, 56)

Besedilna predloga samospeva je Meskova pesem, prav tako z ljubezensko temati-
ko. Medtem ko v Vasovalcu prevladuje Zalostna motivika, pa je v Pozdravu osrednji
motiv hrepenenje. V strukturi kaze pesem paralelizem $tevila stopic med prvim in

tretjim (9) ter drugim in éetrtim verzom (13).

Sladka pesem plove ¢ez polje,
skozi stvarstvo bozje toplo hrepenenje gre.
Sladka pesem v srcu mi drhti,

draga! Al' posiljas hrepene¢ pozdrav mi ti?

Prva dva verza sestavljata eno misel, ki se vsebinsko razgrinja v naslednjih dveh
verzih. Ravnik je besedilo glasbeno strukturiral v dveh delih - drugi je (variirana)
ponovitev prvega, locuje pa ju klavirski solo (Preglednica 8).

Preglednica 8: Janko Ravnik, Pozdrav iz daljave, oblikovna zasnova

Klavirski uvod a(1.in2.verz) kl. medigra a' (3.in 4. verz) Kkl zakljucek
t. 1-5 t. 6-10 t. 11-16 t. 17-20 t. 21-26

(5 taktov) (4 +1 takt) (6 taktov) (4 takti) (6 taktov)
E-dur E-dur — H-dur E—-e—E

Pozdrav iz daljave je kratek samospev, ki v vokalu uresnicuje zgolj eno glasbeno
misel. Ta je postavljena v $tiritaktno kantileno, z melodi¢nim viskom v 3. taktu in
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umiritvijo. Visek izhaja iz vsebinskega poudarka besede »stvarstvo« v prvem delu

(primer 38) in »Dragal« v drugem delu samospeva.
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Primer 38: Janko Ravnik, Pozdrav iz daljave

Ceprav imata prva dva verza razli¢no §tevilo stopic, ju je skladatelj postavil v §tiritak-
tno glasbeno frazo. Melodi¢ni potek vokala mo¢no dolo¢ajo tudi besedni poudarki,
ki se kazejo v daljgih tonih ali pa skokih na visje tone. Stiritaktna vokalna melodija
deluje zaradi zaokrozenosti samostojno, vendar pa njen pravi glasbeni kontekst do-
lo¢a klavirska spremljava. Zdi se, da ima ta glede na stevilo taktov, v katerih nastopi
brez vokala, vsebinsko prav tako pomembno vlogo. Da to ni zgolj spremljanje vokal-
ne melodije, nakazuje skladatelj Ze v klavirskem uvodu samospeva (primer 39 — na
naslednji strani).

Postavitev pricakovanega toni¢nega akorda (E-dur) senéi skladatelj Ze ob samem
zaletku samospeva z uporabo tona cis. Ves nadaljnji potek prinasa na vsako dru-
go dobo spreminjajoco se harmonijo, pod katero se neprekinjeno ponavlja ton e.
Struktura Cetverozvokov, ki si sledijo, izhaja iz kromati¢nega vodenja najvisjega
tona spremljave in tona nad ostinatom. Potek akordskih struktur vodi k zgosce-
vanju harmonske barve in nazaj k sprostitvi, ta pa se zgodi $ele z vstopom vokal-
ne melodije, ko prvi¢ zaslisimo kvintakord E-dura. Ceprav je samospev pisan v

113



E-duru, je jasno, da skladatelja vodi izrazita teznja po zamegljevanju funkcijskih
razmerij, torej teznja po iskanju druga¢nih zvo¢nih odtenkov tonalitete. Tudi ena-

komerno ritmi¢no gibanje je prilagojeno in podrejeno vlogi raziskovanja novih

akordskih povezav.
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Primer 39: Janko Ravnik, Pozdrav iz daljave

Da je Ravnik z vsebino klavirskega uvoda Zelel ujeti prijetno negotovost ljube-
zenskega hrepenenja, pokaze nadaljevanje skladbe. Ob vstopu vokala se klavirski
part nekoliko podredi vokalni melodiji, saj skusa spremljati njen harmonski ritem.
Vendar obenem ohranja v uvodu nakazano znacilnost: predrugacenje, barvanje ali
sencenje obi¢ajnih harmonskih funkcij.

Po zaklju¢enem prvem delu sledi klavirski solo, ki v na¢inu dela z gradivom ne
prinese bistvenih novosti. Razlika je v tem, da se glasbeno dogajanje z nizkega
registra razsiri $e na srednjega in visokega, pri tem pa Cetverozvoke nadomestijo
peterozvoki, stisnjene akordske strukture razpotegnjeni arpeggii, stabilnost osti-
nata pa gibanje basovega tona. V najvis§jem tonu klavirskega parta spremljamo
postopno spuscanje melodije oz. v desni roki nizanje septakordov v sekundnih
postopih navzdol.

Ponovitev dela a ni dobesedna, to pa je razumljivo glede na tonalni potek vokalne
melodije. In prav v tem segmentu popelje Ravnik glasbeni tok iz E-dura v C-dur
na besedo »Dragal«.
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Igra s harmonskimi odtenki je posredno navzoca tudi v vokalu, vendar nikoli ne
izstopi iz pri¢akovanega tonalnega okvira. Ceprav se zdi, da je vokalna kantilena
samostojna, pa njen pravi vsebinski kontekst doloca klavirska spremljava. Ta s svojo
funkcijo barvanja in sencenja akordskih struktur daje mehkobo vokalni melodiki in
dopolnjuje vsebinski izraz besedila — hrepenenja. V zakljucku samospeva, natanc-
neje v klavirskem postludiju, lahko v rabi akordov osvobojenih funkcijskih razmerij

prepoznamo vpliv glasbe Franza Liszta.

Hrepenenge je eden od dveh Ravnikovih samospevov, ki je bil sicer poslan na ure-
dnistvo Novih akordov, vendar ga Krek ni objavil. CCprav je lahko razlogov za to
ved, se zdi $e najbolj verjeten ta, da Ravnik s svojim tretjim samospevom ni dosegel

umetniske ravni prej$njih dveh.

Skladatelj je uporabil Zupanéiéevo pesnisko besedilo, ki se po ljubezenski tematiki
navezuje na Meskovo. Ce je bilo hrepenenje pri Mesku osrednji motiv, je pri Zu-

pancicu skrito med vsebino verzov, vendar izpri¢ano v naslovu.

Burja, burja po dolini.
Moja ljubica v daljini.
Daj, nevihta mi peroti,

da ji poletim nasproti.

Solnce, solnce na visini,
moja ljubica v daljini;
solnce daj o¢i mi zlate,

da jo uzrem ez hrib in trate.

Tako Ravnika Zupancicevo besedilo ni zanimalo v kontekstu pomenske razsezno-
sti pesmi — hrepenenja kot enotnega Custvovanja, ki bi lahko prevevalo skladbo
(uresnicenega v prej$njem samospevu), temve¢ se skladatelj ozira po vsebini posa-
meznih verzov in besed. Pri uglasbitvi besedila uresnicuje nacelo kontrasta, ki ga
je prepoznal med besedama burja in sonce, toda bolj kot v vokalni tematiki poda
kontrast v klavirski spremljavi.

Prva dva verza je uglasbil na nacin dveh korespondenénih enot (3 + 2 takta). V prvi
se melodija giblje navzdol — kar verjetno sovpada s pomenom besed »po dolini«
— v drugi pa dviga. Taksen melodi¢ni obrazec v variirani obliki je uporabil tudi za
naslednja dva verza (primer 40).
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Primer 40: Janko Ravnik, Hrepenenje

Vokalna motivika izhaja iz najvi§jega glasu klavirske spremljave, podpirajo pa
jo ponavljajoci se ritmi¢no ostri akordi. Klavirska spremljava se povsem spre-
meni ob zadnjem verzu prve kitice, ko nastopijo razlozeni akordi (kvintakord z
dodano sekundo) v smeri navzgor in navzdol. Zdi se, da ta spremljava izhaja iz
skladateljeve interpretacije besede »poletim«. Po izpetem klavirskem solu sledi
druga kitica, uglasbena na motiviko, ki izhaja iz prve kitice. Ce je melodika
prvih treh vokalnih taktov potekala v smeri navzdol, je tokrat obrnjena navzgor
(nastopa hkrati z besedo »visini«). Klavirska spremljava se iz ostrih akordov
prvega dela transformira v mehko gibanje razlozenih akordov (primer 41 — na

naslednji strani).

V naslednjih treh verzih se omenjena motivika variirano ponovi. Kot osrednje
kompozicijskotehni¢no vodilo skladbe bi kazalo izpostaviti poudarjeno vlogo
klavirja kot akterja tonskega slikanja posameznih besednih pomenov. Melodika
vokalnega parta je oblikovana v shemo ponavljanja, klavirski part pa ji kljub har-
monskim pikantnostim sledi. Zdi se, da je skladatelj glasbeno dogajanje povsem
podredil lastni interpretaciji besedila na nacin, ki je ostal zgolj v glasbeni vizuali-

zaciji posameznih verzov ali besed. Glasbena uresnicitev je prikrajsana za notranje
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povezave (razen &e bi te Zeleli videti v tonalnih razmerjih med posameznimi deli)
in ostaja na ravni povnanjene interpretacije pesmi, ki v kratkem ¢asu zajame morda

celo preveé raznoliko glasbeno gradivo.
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Primer 41: Janko Ravnik, Hrepenenje

Drugi Ravnikov samospev, Verzi, nastal v letu 1912, prav tako ni doc¢akal objave v
Novih akordih. Tokrat bi lahko domnevali o drugacnih vzrokih za Krekovo odloci-
tev. Ze povrsen pogled na delo namrec kaze, da se Ravnik odmika od pri¢akovane
oblikovne sheme, zaokrozenih in zaklju¢enih melodi¢nih celot, tonalnofunkcijska
harmonska razmerja pa so e bolj razrahljana. Vse omenjene lastnosti, zdruzene v
enem delu, so nemara vplivale na Krekovo zadrzanost, ki je v samospevu verjetno
prepoznal radikaliziranje Ravnikove glasbene govorice, tuje tako njemu kot vedini
uporabnikov Novih akordov. Pri besedilu je Ravnik ponovno izbral poezijo Zu-

pancica, vendar s to razliko, da je tokrat izbral pesem, ki nima kiti¢ne oblike.
Verzi

Jaz sanjam maj ...
A pravzaprav
jesen je zdaj.

Od pokosenih trav
puhti sladkost

in vseh tezav

moj duh je prost.
Tvoja ljubav

kot socen grozd

visi z visav ...

117



Moj duh je gost
povabljen v raj,
entrée je prost

in to je prav!
[Ravnikovo ¢lenjene verzov:]

a  Jaz sanjam maj ... (3 takti kl. solo)
A pravzaprav
jesen je zdaj. — (10 taktov kl. solo)

b Od pokosenih trav
puhti sladkost — (1 takt Kkl. solo)
in vseh tezav

moj duh je prost. — (22 taktov kl. solo)

¢ Ivoja ljubav
kot socen grozd

visi z visav ... — (20 taktov kl. solo)

d  Moj duh je gost
povabljen v raj, — (4 takti kl. solo)
vstop je prost
in to je prav! — (6 taktov kl. solo)

Zupanéiéeva pesem je v resnici brez naslova, saj naslov, ki ga uporablja pesnik,
nima nobene druge vsebinske konotacije kot to, da ima besedilo pesnisko struktu-
ro. Pesem ima posvetilo ali moto »na ¢ast zloZeno in posveceno ¢astitim gospodom
filistromg, ki ga v svoji skladbi prevzema tudi Ravnik. Z motom vzpostavlja Zu-
pandi¢ lazje razumevanje besedila, sicer prezetega s simboli, epitetoni in metafo-
rami, v njem pa izrisuje in posredno smesi omejenost in samozadostnost filistrov.
Pesem ima tako na semanti¢ni kot sintakti¢ni ravni $tiri povedi, njen ritem pa je

enakomeren, saj so vsi verzi razen enega enako dolgi (Stirje zlogi).'*

Poglejmo v nadaljevanju zasnovo prve verzije samospeva, ki ni nikoli zaZivel v svoji
prvobitni ideji in je danes dosegljiv zgolj v rokopisu. Ravnik je pesem, v kateri je
kiti¢nost odpravljena, uglasbil prekomponirano. Pri tem je vsak nov glasbeni del
Clenil glede na zakljuek pesniske povedi (v vokalu) ter ga locil od prejnjega/na-
slednjega z daljsim klavirskim solom.

102 Ravnik je pri uglasbitvi Zupancicevega besedila uporabil namesto besede entrée slovenski prevod (vstop).
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Slika 12: Janko Rawnik, Verzi, rokopis, prva stran (vir: NUK, Glasbena zbirka,

Arhiv NA)

119



( st
4] [ T ( __ 1
£ + A\ oo A ( ! i mvx
o Jm ( N .%” “ « s |
e i1
L [ (S8835N I l jojos ||
b i a
50 | _ alll Ho sl M. b 1] : ,ql.mm--u+
Lk 0] 6 D ey i .R_w.u -
%mgr T .EMJ R A Ve
il 3 LT g N e
s | a | | H
lﬁd 4 - ( .. W u aLv o 1|4|'0 l s 1
t_.-T P S : .-H v i #”w% [Baai) \
+ N [ ot Wiar
E? iH .M sl R sy |
kit o || T I q PTG dy __ H | IMI%...
Iy ihs LI ol [ 8 i
o T |HuW|mW“\ _ i iﬂl ¢ ( %‘ Y00 S e
I n R N
#i < T8 iﬁ% _ M1
T A a Lw..u : *F g b | "
Ll 7] I {$T a N A_
1L it M SN il
Lmn % I | .IW: [_ﬂ
LN sl : (
ﬂ C I b M e !
T |
[SINSEN
el 2
4 | | ) =l | TR |
X e il
3 s S
e ~———

Slika 13: Janko Rawnik, Verzi, rokopis, druga stran (vir: NUK, Glasbena zbirka,

Arhiv NA)
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Opazovanje vokala kaze, da je samospev sestavljen iz razli¢no dolgih fraz soro-
dnega ritma, prekinjenih z dalj$imi ali krajsimi klavirskimi soli. Verzi so uglasbeni
bodisi na na¢in neprekinjenega melodi¢nega loka (del ¢) bodisi tako, da posamezne
verze znotraj pesniske povedi ¢leni krajsi klavirski solo (a, b in d). Njihov ritem je
ujet v enakomerni utrip tridobnega metruma, vendar se po dolZini razlikujejo in

niso nujno zavezane kvadratni sintaksi.

Primerjava posameznih fraz kaze, da jih povezuje soroden ritem in zaklju¢ek na
daljsem tonu. V ritmu vokala stopa v ospredje hitrejse gibanje Cetrtink in polovink,
v zadnjem delu pa raba podalj$anih ritmi¢nih vrednosti. Znacaj melodi¢nih fraz je
vdelih a in b recitativen, v ¢ in d pa spremljamo dviganje melodije prek ve¢jih sko-
kov (»kot soCen grozd«) ali pa razlozenega akorda (»moj duh je gost«) v dvigajoce
se kromati¢ne postope v visokem registru (»kot socen grozd visi z vidav«/»vstop je
prost in to je prav«) — gre za melodi¢no frazo, ki v samospevu, sicer v razli¢ici, edina
nastopi dvakrat. To bi si lahko razlagali z Ravnikovo interpretacijo pomena besed:

dviganje k visavam in dviganje k raju.

Vprasanje zavezanosti tonalitetnemu ob¢utenju glasbenih fraz je treba obravnavati
skupaj in predvsem v razmerju do klavirskega parta. Kljub temu pa lahko omeni-
mo, da opazovanje fraz kaze, da so po svojem znacaju odprte, da nimajo zaokroze-
nega melodi¢nega poteka, temve¢ zgolj nizanje melodi¢nih tonov, katerih zaklju-
ek oz. ustavitev narekuje zakljucek verza ali poetske povedi. Tonalitetnost vokala
je ohranjena, vendar je zaradi rabe majhnega obsega, alteriranih tonov in nenadnih

preskokov v druge tonalne ravni tezje opredeljiva.

Harmonski stavek izras¢a iz rabe ter¢nih sozvodij, pretezno kvintakordov in obra-
tov, Cetverozvokov (septakordov) in le ob¢asno peterozvokov (nonakordov). Rav-
nik ga uresniCuje na ved nacinov: (1) vertikalni sklopi so posledica svobodnega
nizanja Cetverozvokov (t. 11-16); (2) akordske strukture premika teréno navzdol
(t. 17-20); (3) na besedilo »in vseh tezav moj duh je prost« opazamo, da se v kla-
virskem partu dogajanje ustavi na eni harmoniji, sledi kromati¢ni premik navzdol
in zaustavitev na novi harmoniji (sestavljeni iz dveh akordov v dominantnem raz-

merju), ki jo ohranja oz. ponavlja 20 taktov:

daljsi klavirski solo med deloma ¢ in d prav tako kaze zaustavitev harmonskega
dogajanja na menjavanju dveh harmonij; (4) harmonski potek na besedilo »tvoja
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ljubav kot socen grozd visi z viSav« narekuje podvajanje vokalne melodije v tercah
v levi, v desni pa kromati¢no dviganje sekund. V klavirskem uvodu in zaklju¢ku
uporablja Ravnik celotonske postope (t. 5-6), v vokalnih frazah pa le dvakrat v ne-
popolni obliki (»jesen je zdaj« in »tvoja ljubav«). Po harmonski plati Zeli skladatelj

razresiti akorde njihove razvezujoce funkcije, po oblikovni pa zaokroZiti samospev.

Harmonski stavek razkriva, da je Ravnik nihal med o¢itnim obcutenjem tonalne
funkcijskosti (dela c in d) in svobodnej§im gibanjem zunaj le-te (dela a in b). S tem
da v kromati¢nih postopih niza sozvodja ter ob tem nekatere tone predrugaci z al-
teriranimi ali novimi, sugerira senzualnost harmonske govorice, ki je ne obvladuje
ve¢ tonalnofunkcijska dinamika. Harmonski ritem dveh delov je stati¢en, saj Ravnik
posamezne akorde ponavlja ve¢ taktov. Tudi nacin, kako si sledijo, kaze na to, da skla-
datelj uporablja harmonijo kot glasbeno barvo. V tretjem delu postopoma pridejo na
povrsje tonalnofunkcijska razmerja: tako v oblikovanju melodi¢ne fraze (spremljamo
uresnicitev nekaksnega A-dura oz. a-mola), v klavirski igri v nadaljevanju pa utrjuje
dve harmoniji, ki sta v dominantnem razmerju in obenem dominanta ¢etrtemu delu.
Na slugni ravni je prihajajoca tonika Cetrtega dela mo¢no zamegljena, vendar se zdj,
da je v zavesti skladatelja nenehno obstajala kot zavezujoce dolo¢ilo. Lahko bi dejali,

da se harmonski potek iz prvotne zamegljenosti usmerja v latentno jasnost.

Ravnikov harmonski nadin misljenja zaznamujeta dve ravni: prva je ta, da funk-
cijsko tonalnost dojema kot izhodis¢no danost, od katere se mo¢no odmika in h
kateri se obenem vraca; predstavlja mu neizogibno oporisée za uresnicitev lastnega
harmonskega misljenja. Druga raven izhaja iz prve: odmiki, s katerimi dosega sta-
ticnost harmonskega toka, razkrivajo, da je prav harmonija zanj osrednje izrazno
sredstvo, s temeljno vlogo barvnega niansiranja. Relativno kratko pesnisko predlo-
go je Ravnik uglasbil v obsezen samospev (115 taktov). S skromnim melodi¢nim
gradivom in statiénim harmonskim ritmom je pokazal, da je nosilec glasbene pri-
povedi klavir, pojasnjevalec pa vokal. Raba glasbenih sredstev kaze, da je vertikalo

snoval s paleto razli¢nih harmonskih barv.

Kljub temu se postavlja vpradanje poenotenja delov tako obseznega samospeva. To
je dosegel z enakomernim ritmi¢nim gibanjem vokalnih fraz in zlasti z ritmom
klavirske spremljave, ki je zasnovana tako, da posamezni deli skladbe izrascajo iz
ponavljajocega se ritmi¢nega vzorca (v slogu minimalizma). Ritem klavirja izposta-
vlja dva taksna vzorca, po katerih skladatelj menjaje sega: (1) enakomeren Cetrtinski
potek nastopi v prvem in tretjem delu skladbe, (2) polovinko in §tiri $estnajstinke/
Cetrtinko v drugem in ¢etrtem, v zadnjem verzu pa oba. ZaokroZenost samospeva
izras¢a tudi iz enovitega razpoloZenja; gotovo pa je k temu pripomogla tudi raba

celotonskega postopa na zacetku in ob zakljucku skladbe.
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Verzi so Ravnikov prvi samospev, v katerem je radikaliziral harmonsko govorico na
nadin, ki je bil za skladateljeve (slovenske) sodobnike, ustvarjalce samospeva, nepoj-
mljiv. Ceprav je metri¢no-ritmi¢ni potek enoten, pa oblikovanje melodi¢nih fraz ne
sloni ve¢ na obvezujocih kvadratnih strukturah (dvotaktih), znacilnih za predhodne
Ravnikove samospeve. Ob analizi Ravnikovega samospeva se porajajo vprasanja, v
kolikéni meri se je skladatelj poglabljal v pomenske razseznosti Zupanéiéevega be-
sedila in ali sploh lahko v skladbi opazujemo prikrito ironi¢nost, ki jo pesnik tako
prefinjeno izraza. Ali bi v Ravnikovi glasbeni uresnicitvi Zupanéiéeve poezije lahko
prepoznali razmerje Baudelaire - Debussy, je mo¢no tvegana misel, kajti ne vemo, v
koliksni meri je Ravnik poznal socasne literarne smeri, ter tudi ne, s kak$nim anali-
tiénim orodjem se je loteval Zupanéiéevih del.!® Zdi pa se, da je kot $tudent klavirja
v Pragi spoznal Debussyjeva (klavirska) dela in da so po vsej verjetnosti do dolocene
mere zamikala njegovo ustvarjalno pozornost, saj to potrjujeta v samospevu tako raba

celotonskih postopov kot vzporedno vodenje akordov/sozvocij.

Ali bi Ravnikovo radikaliziranje glasbene fakture lahko razumeli kot provokacijo
novoakordovskim teznjam in po tej plati tudi uresnicitev Zupanéiéeve pesniske
ideje ali pa preprosto preizkusanje harmonskih razseznosti sozvodij, bodo osvetlile

analize poznejsih samospevov.

Po drugi svetovni vojni je Ravnik Verze predelal in ta razli¢ica je izsla v zbirki Li-
ricni spevi, kot skladateljevo zadnje delo. Zanjo je znacilno, da je na osnovno idejo
pripel mo¢no kromatiziran glasbeni stavek ter ponekod razdrobil ritmiéni utrip.
Melodi¢ne konture vokala je spremenil v delih ¢ in d, a je ohranil njihov ritem in
znacaj. O¢itna sprememba se kaze v harmonskem stavku. Izhodis¢éno vertikalo je
kromatiziral na na¢in kromati¢nih vzporednih gibanj intervalov, akordov ter me-
njalnih kromati¢nih postopov, s katerimi je obtezil prejsnja Cista sozvocja. Prav
tako je pospesil harmonski ritem in prvotno statiko nadomestil s hitrej§imi in go-

stejsimi (pogosto kromati¢nimi) menjavami akordov.

S sredstvi kromatiziranja ni toliko posegel v zasnovo dela kot v znacaj, saj je
prvotno statiko ritma in harmonije oblekel v nasi¢eno, priostreno, razgibano in

intenzivno klavirsko zvo¢nost.

Ce je za klavirsko spremljavo izvirnika znacilno debussyjevsko preizkusanje zvoénih
barv, pa poznejso razli¢ico zaznamuje radikaliziranje zvo¢nosti z zanj znacilnimi resi-
tvami (kromati¢ni paralelizmi). Prav zaradi intenziviranega kromatiziranja je Ravnik

opustil rabo tonovskega nacina, znacaj skladbe pa opredelil z »burlesco, vivo.

103 Lahko bi domnevali, da se Ravnik ni ukvarjal s socasnimi literarnimi teZnjami, temvec ga je pri izbiri besedila
ocitno navdusila prikrito provokativna vsebina besedila.
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Nasploh sta za harmonijo razli¢ice znacilna zapletenost in zgos¢enost, ki ju izvir-
nik ni poznal. S tega vidika se novi Verzi precej oddaljujejo od Ravnikovih zace-
tnih harmonskih iskanj in so izrazito odraz skladateljevih tezenj po harmonsko
in tonsko oblozeni in zgos§éeni klavirski zvo¢nosti. Odlo¢itev, da izvirnik Verzov
glasbeno predela, si lahko pojasnimo s tem, da je do zgodnje ustvarjalnosti razvil
distanco. Ker je delo obstajalo zgolj v rokopisu, ga je prilagodil poetiki poznejse-
ga Casa, s katero se je nemara umetnisko bolj poistovetil v ¢asu, ko je pripravljal

izdajo zbirke samospevov.

3.3.2  Segquidille

Samospev Prisla si na ljubezensko liriko Otona Zupanéica je po obsegu primerljiv
z Verzi, vendar v nacinu dela z gradivom ne nadaljuje poti, ki jo je skladatelj naka-
zal v Verzih. Tri kitice pesniskega besedila je postavil v trodelno glasbeno obliko,
glasbene dele med seboj ¢lenil s klavirskimi soli, melodiko karakterizira izrazitejsa
spevnost in kvadratno strukturiranje, harmonski stavek pa izpricuje poudarjeno
kromati¢no vodenje akordskih struktur, vendar tudi to v funkciji harmonije kot
barvnega odtenka. Tonalnofunkcijska razmerja, Geprav ob¢asno zamegljena s kro-
maticnimi postopi, regulirajo harmonski potek skladateljevega misljenja.

V nadaljnjem analiti¢cnem prerezu kaze posebno pozornost posvetiti edinemu
Ravnikovemu ciklicnemu delu Seguidille, nastalemu po prvi vojni. V skladate-
ljevem opusu se zdi ciklicnost Se posebej pomenljiva, saj predstavlja izjemo v
njegovem opusu. Izvor tovrstne odloc¢itve moremo iskati v literarni predlogi in ne
v Ravnikovem notranjem ustvarjalnem hotenju. Prav zato je opazovanje dela kot
cikli¢no zaokrozene enote toliko zanimivejse, saj pokaze, kako skladatelj uresni-
¢uje in obvladuje cikli¢nost kot njemu nov nacin glasbenega misljenja.

Cikel pesmi Seguidille je Zupan&i¢ objavil v svoji prvi pesniski zbirki Casa opoj-
nosti, ki je ve€inoma osebnoizpovedne, zlasti eroti¢ne narave.'® Cikel je posve-
til Ljubljanc¢anki Berti. Po Mahnicevem mnenju jo je pesnik moral zelo ljubiti,
ker naj bi nanjo mislil Se dolga leta pozneje. V zgodovini slovenskega slovstva
preberemo, da je mladenka »s prevaro prinesla bole¢ino v njegovo Zivljenje in
omracila njegovo mladost, pesnik pa ji je bil pripravljen vse odpustiti, ¢e bi se

104 Momenti, ki so idejno temati¢no vplivali na nastanek knjige, so Stevilni in razli¢ni: razocaranje v idealni ljubezni
do ljubljanske dijakinje uciteljisca Berte, ki je mladega pesnika gnalo v ¢utne omame z dunajsko Judinjo Julijano;
tezaven gmotni poloZaj — ZupanGic se je moral v drugem letu Studija prezivljati z utrujajocim delom diurnista
v ministrstvu za trgovino; zaupljivo vernost otroskih let je nadomestila razjedajoca skepsa, nato pa iskanje
svobodnih Zivljenjskih ciljev mimo kr§¢anstva; leta 1898 se je pobliZe seznanil z modernimi literarnimi smermi,
dekadenco in simbolizmom, dodobra spoznal Dehmla in tudi Verlaina, manj Baudelairja, ki so v ugodnem
mestnem ozradju vplivali na Custveno razbolelega in prekipevajocega mladega pesnika. (Mahni¢, 1964, 154-155)
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vrnila k njemu. Idealna ljubezen do nje, ¢eprav na videz pokopana, namre¢ $e

vedno Zivi v njem in mladi pesnik se Julije oklepa le iz obupa in maséevanja«

(Mahnig, 1964, 154-155).

V literaturi predstavlja seguidilla $pansko lirsko pesem iz dveh kitic v 5- do 7-zlo-
Znem jambskem verzu. Zupanéiéev cikel je sestavljen iz sedmih pesmi/seguidill, ki
po vsebinski plati uresnicujejo ljubezensko Custvovanje, razpeto med razocaranje

in upanje v novo ljubezen.

Vse seguidille imajo enotno pesnisko strukturo: dve kitici, od katerih ima prva
§tiri verze, druga tri. Stevilo zlogov v prvi (7-5-7-5) in drugi (5-7-5) kitici prve

seguidille ohranja Zupanéié ve¢inoma tudi v preostalih pesmih.

Ravnikova uglasbitev sedmih seguidill uposteva zaporedje sedmih zaporednih
skladb, ki jih je treba izvajati attacca. Vsaka skladba oz. njen vokalni del kaze,
da skladatelj tako kot v primeru Verzov spremlja ritem in melodi¢nost verzov
ter pomen posameznih besed. Govorimo o nizih melodi¢nih fraz, ki so ¢lenjene
(1) glede na zakljucek kitice ali pesniske povedi ali pa (2) upostevajo sintakti¢na
dolo¢ila — pomisljaj, vejice, tri pike — to pa se kaze v zamolku ali prekinitvah
melodi¢nega vokalnega poteka. Vsak samospev je oblikovno zasnovan svobodno,
kakor tudi melodi¢ne fraze in klavirski deli, ki ne sledijo kvadratnemu ¢lenjenju

ali nacelu ponavljanja.

Pri ritmi¢nem utripu vokalnih fraz Ravnik ni zvesto sledil enakomernosti pe-
sniskega ritma, saj melodi¢ne fraze temeljijo na enem ritmi¢nem vzorcu — tri
Cetrtinke in dve polovinki (najznacilnej$a v tem pogledu je druga seguidilla),
ki ga je skladatelj po potrebi $iril tako, da je dodajal ¢etrtinke ob zacetku in/ali
polovinke ob zakljucku (tretja, peta, Sesta in druga polovice sklepne seguidille) ali
pa ga je zaradi vsebinske uresnicitve besednih pomenov nekoliko spremenil (prvi

del prve in sedme ter Cetrta seguidilla).

Delo z ritmi¢nim vzorcem dolo¢a sintakti¢no podobo melodi¢nih fraz, na splo-
$no pa je ritem vseh segudill monoliten, saj ve¢inoma poteka v Cetrtinkah in
polovinkah. Melodi¢ne fraze so, v nasprotju z recitativnimi v Verzih, spevne.
V vseh seguidillah razen v tretji spremljamo stopnjevanje glasbenega poteka,
ki se kaze v dviganju melodi¢ne linije do tona gisl/al/ais1, in umiritev. Ob
zakljucku prve skladbe v zadnjih dveh taktih vokalne melodije uvaja Ravnik
melodi¢ni motiv, ki postane eden klju¢nih gradnikov pri povezovanju skladb v

zaokrozeno celoto (primer 42).
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Primer 42: Janko Ravnik, Seguidille, I

V drugi seguidilli je ta motiv osnova melodi¢nega poteka tako vokala kot klavirske
spremljave; v tretji nastopi motiv rahlo intervalno predrugacen; v Cetrti ga je Rav-
nik integriral predvsem v klavirsko fakturo, medtem ko v vokalu nastopi le enkrat;
v peti ga najdemo zgolj v klavirju, in to dvakrat (t. 15-16 in 19-20); v Sesti se v
prvem delu skladbe nahaja v klavirju (t. 2-3, 6-7, 17-19), v drugem pa v vokalu; v

sedmi pa po vzoru na prvo le v zakljucku, in sicer v klavirskem partu.

Omenjeni motiv ima klju¢no vlogo tako pri uresnic¢evanju cikli¢ne koherentnosti kot
v glasbenem poteku posameznih stavkov. Prvo je Ravnik uglasbil na nadin, da je vse
seguidille razen pete sklenil z znac¢ilnim motivom, druga, tretja, Cetrta in Sesta pa se s
tem tudi zacenjajo. Motiv je v prvi skladbi le nakazan, strukturno pa dobiva vlogo v
drugi, tretji in Cetrti seguidilli — skladatelj ga vpenja v zasnovo tako, da ta predstavlja
osrednje gradivo vokalnega parta, ki ga klavir bodisi podvaja bodisi anticipira bodisi
uresnicuje v zamiku; v primeru Cetrte seguidille, v kateri motiva v vokalu ni, pred-
stavlja ta osrednje gibalo dogajanja v klavirski spremljavi. Zakaj motiva v peti in prvi
kitice Seste seguidille ni, bi kazalo razlagati z interpretacijo vsebin pesmi.

V prvi pesmi se pesnik poslavlja od Berte in oklepa Julijane. Kljub novi ljubezni
je v njem mocno zaznavno razocaranje (druga skladba), to pa se stopnjuje v tretji
in Cetrti, v katerih so v ospredju Zalost, bole¢ina in trpljenje zaradi nepozabljene
ljubezni. V peti je »idealna ljubezen« do Berte na videz pokopana, vendar Ze v $esti
ponovno vznemiri pesnikovo Custvovanje. Sedma pesem izraza pesnikovo grenko
spoznanje, da Berte kljub Julijani ni prebolel.

Ce interpretacijo Zupanéiéevega cikla primerjamo s pojavljanjem motiva v

skladbah, ugotovimo, da se omenjeni motiv vezZe na prisotnost Berte v ¢ustvenem
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obzorju protagonista ter da se napetost glasbenega dogajanja stopnjuje z vsa-
ko naslednjo seguidillo in v Cetrti doseze dramaturski vrh. Navidezna umiritev
pesnikove Custvene raztrganosti je podana v peti pesmi in prav v tej je Ravnik
opustil rabo znacilnega motiva. To kaze, da je Ravnik subtilno sledil vsebinskim
razseznostim Zupanéiéevega besedila, s tem ko jih je prevajal v dramaturgijo

glasbenega cikla.

Poleg omenjenega motiva je treba omeniti Se eno znacilnost, ki se pojavlja v vsaki
seguidilli. Prvi takt prve skladbe prinese v klavirju postopno gibanje triol navzdol

v hitrem tempu (primer 43).

Piu Allegro (Rubato)

1 3 3
fHoui =T
hal —1 1 1—1 T -
ANAV4 11 ﬁGI .QI.
3 > >
vz = > _
M a ‘g 2 - 2 -
i);ﬂu%nn 2 s
%”U. | T
&Y 1 [

Primer 43: Janko Ravnik, Seguidille, 1

To glasbeno gradivo nastopi v svojih razli¢icah kot nekaksen prepoznavni znak vsake
seguidille, ki ga skladatelj mojstrsko vpne v sicer$nje glasbeno dogajanje, na vsebinski
ravni pa je nedvomno povezovalni ¢len posameznih uglasbitev (Preglednica 9):

Preglednica 9: Nastop znacilnega motiva v ciklu

| Il I \Y V VI VI
t.1,4,20,21, t. 24 t.18 t.27,28 t12,14 t.3,5,/16,26, t.1,4,9 11,14,
22,24, 26 37 15, 20, 26, 27
predznaki:

E/cis E/cis D/h F/d F/d F/d E/cis

V pogledu harmonskega stavka stopajo Seguidille $e en korak naprej od Verzov.
Ravnik se osvobaja tonalne funkcijskosti oz. je ta prisotna v komaj zaznavnih okru-
skih. Nizanje funkcijsko svobodnih trozvokov, marsikje oblozenih z dodanimi toni,
Cetverozvoki in peterozvoki, ustvarja zvocnost, ki gre korak naprej od so¢asnih kla-
virskih del. Z vzporednimi vodenji akordov priklice glasbo Debussyja, kar se kaze
zZe v prvih treh taktih Seguidill (primer 43).
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Rabo zacetnih predznakov gre razumeti predvsem na nacin $irSe tonalnosti in
zanjo znacilnih harmonskih centrov, od katerih se glasbeno dogajanje odmika in
vanje vraca. Sosledje razli¢nih tonalnosti ustvarja dramaturgijo $irsih zvoénih in

barvnih obmodij, ki prav tako zaznamujejo znacaj posamic¢nih samospevov.

Poglejmo $e, kako Ravnik uresnic¢uje prehode med samospevi. Lipovsek je zakljucke
samospevov oznadil za fragmentarne (Lipovsek, 1971, 366), pri tem pa je verjetno
imel v mislih to, da nimajo tradicionalnih kadenc, temve¢ so harmonsko odprti. Za-
kljucek prvega in zacetek drugega samospeva sta v kvintnem sorodstvu. Povezava
med drugim in tretjim je narejena tako, da tretji nadaljuje harmonijo prejsnjega.
ZakljuZek tretjega (g—b—f) in zaletek Cetrtega (d-fis—a) sta prav tako v kvintnem
sorodstvu. Peti in Sesti samospev nadaljujeta v tonovskem nacinu Cetrtega. Zakljucek
Sestega je zgrajen iz kromati¢nega spuscanja harmonij, ki se ustavijo na akordu, s
katerim se potem zacenja zadnji samospev. Na zvo¢ni ravni so prehodi mehki, torej
v funkciji ¢lenjenja sorodnega. Zakljucki vseh samospevov se neposredno navezujejo
na prihajajoce glasbeno dogajanje. S tem izpolnjujejo tako po vsebinski kot oblikov-
ni plati zahtevo, da je vsaka skladba fragment in nujni del obseZnejsega glasbenega
dogajanja.'® Klavirska spremljava razvija dramaturgijo glasbenega poteka vzporedno
z melodi¢nim stopnjevanjem vokalnih fraz. Nima podrejene funkcije, saj s spremem-
bami v ritmi¢nem poteku (Cetrtinskim, osminskim gibanjem, triolami) ter z rabo
razlozenih ali akordskih sozvodij, z arpeggii, rabo zgolj visokega ali nizkega ali pa
obeh registrov, z razli¢nimi izvajalskotehni¢nimi prijemi enakovredno sodeluje in

mocno doloca tako karakter vsakega samospeva kot njegovo notranjo dramaturgijo.

Ravnikov cikel razgrinja tudi kontrastnost stavkov v tempu: hiter (piu allegro) —
pocasen (andante) — pocasen (quieto) — hiter (energico) — pocasen (adagio) — hi-

trejsi (poco pilt mosso) — hiter (pit allegro/tempo I).

CCPrav skladatelj svojih skladb ni rad komentiral, pa je to delo ena redkih izjem.

Povedal je:
Seguidille sem komponiral v Bohinju pod vtisom tezkih jesenskih dni. Ves
zavzet nad vsebino in potekom dogajanja sem premisljal, kako bi Zupan—
Cicev tekst prenesel na tonsko zvo¢nost. Jasno mi je bilo, da so v posame-
znih verzih izrazena topla Custva ljubezni, ki pa so pokopana in bolestno
tlé v srcu in misli. Posnemam po tekstu: 'Vse sladke nade, vse zlate sanje
moje so pokopane ..."' Toda trajanje teh boledin omili svetlejsa reditev v
novi pricujoéi ljubezni: " Julijana ti cvetka Ziva od Boga poslana! Daj

mi krepila za daljno tezko pot!" Vsebina teh dozivljanj mi je narekovala

105 Prim. Bogunovi¢ Hocevar, 2007.
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primerno tonsko obdelavo. Visek najglobljih ¢ustev je podan v petem delu
z besedami pesnika: 'Iz vseh grobov ta ve¢nost ..." Visek nove srece pa za-
zveni v polnih harmonijah zakljucka te Zivljenjske drame. (Ravnik, 1959)
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Slika 14: Janko Ravnik, Seguidille, 1, rokopis, prva stran (vir: NUK, Glasbena zbirka,
Janko Ravnik)
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Slika 15: Janko Ravnik, Seguidille, 1, rokopis, druga stran (vir: NUK, Glasbena
zbirka, Janko Ravnik)
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Slika 16: Janko Rawvnik, Seguidille, 1, rokopis, tretja stran (vir: NUK, Glasbena
zbirka, Janko Ravnik)
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Slika 17: Janko Ravnik, Seguidille, II, rokopis, prva stran (vir: NUK, Glasbena
zbirka, Janko Ravnik)
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Ravnikov opis, ki nam o delu pove bore malo, je pomenljiv zato, ker razkriva skla-
dateljevo pojmovanje glasbe kot jezika duge. Tudi z izrazom »polne harmonije«
sporo¢a, da mu je vertikalni nacin misljenja osrednje izrazno sredstvo. Sirjenje e
zaznavnih okvirov tonalitetnosti je Ravniku sprejemljivo do tistih meja, ki ne ogro-
Zajo temeljne odlocitve za nadaljevanje tradicije, ob bogatitvi in spreminjanju le-te

predvsem na nacin harmonskega razkosja.

Analiza dela je pokazala, da je skladatelj pri snovanju vokalne melodike izhajal
(tako kot v Verzih) iz sintakse in besednih pomenov Zupanéiéevega besedila. V
rapsodi¢no obliko melodike je vtkal motiv, ki je ponekod bolj ponekod manj so-
oblikoval potek melodi¢nih fraz. Te pa svoj dejanski glasbeni kontekst in pomen
dobijo $ele v povezavi s klavirskim stavkom, ki izra$¢a iz harmonske govorice. Vseh
sedem samospevov povezujeta v cikel enoten nacin dela z gradivom ter raba dveh

motivov, od katerih je prvi strukturne, drugi pa zgolj povezovalne narave.

Da skladatelj ni bil ve¢ odvisen od kvadratne glasbene sintakse, je pokazal ze v
Verzih, v Seguidillah pa $e potrdil. Obenem je odprl novo dimenzijo v svoji ustvar-
jalnosti: pokazal je, da njegov nacin ustvarjalnega misljenja lahko uresni¢i notranje

glasbene povezave in s tem koherentnost glasbene strukture tudi v cikliénih delih.

3.3.3  Samospevi po letu 1920

V naslednjem desetletju je Ravnik napisal le dva samospeva: V razkosni sreci in

Temna lepa noc.

Tri kitice Moletove pesmi V' razkosni sreci,' ki opevajo radost ljubezni, je struktu-
riral v trodelno pesemsko obliko s ponovitvijo. Vsaka kitica vsebuje stiri verze, le-te
pa je Ravnik uglasbil na nacin sekven¢nega ponavljanja zacetnega dvotakta. V delu
a uporablja dvotaktje s padajoco melodiko in skokom nazaj, v delu 4 pa se melo-
di¢na smer spremeni v dviganje in spus¢anje melodije. Obe dvotaktji oznacuje zelo
speven in razgiban melodi¢ni potek. S kromati¢nim nizanjem dvotaktij navzgor
ustvarja znacaj vznesene melodike. To podpira hitro enakomerno ritmi¢no gibanje
v klavirski spremljavi, ki s klavirskimi medigrami ¢leni posamezne dele samospeva,
s postopnim dviganjem glasbenega dogajanja v visje registre, sugerira pa svetlost
neskoncne ljubezenske srece.

S tradicionalnim na¢inom dela z gradivom in namigi na tonsko slikanje — tako v
valujocem poteku in stopnjevanju dvotaktov kot v postopnem dviganju glasbenega
dogajanja proti visokemu registru — je Ravnik ujel trenutek ljubezenske vznesenosti

106 Samospev je leta 1932 priredil za bariton in orkester Lucijan Marija Skerjanc.
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in v tej luéi posreceno uglasbil Moletovo pesem. Da so izbiro verzov spodbudile
tudi skladateljeve osebne Zivljenjske okolis¢ine, pric¢a zapis na rokopisu — delo je
posvetil svoji izbranki Milici.

107

Samospev Temna lepa no¢ je prvi, ki ga je Ravnik napisal za bariton.’”” Razloge
lahko morda is¢emo v konotacijah vsebine uvodnih verzov: »Brez lune, zvezd lezi
molée vsa v tezki temi noc«, ki klicejo po nizjem vokalnem registru. Te je skladatel]
glasbeno oblikoval v stiritaktno glasbeno frazo (ali mali stavek), v nadaljevanju
skladbe pa jo je $e trikrat variirano ponovil. Melodika sloni na pocasnem Cetr-
tinskem gibanju s prevladujoéim postopnim gibanjem. Klavirski stavek poteka v

homofonskem gibanju v nizkem registru.
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Primer 44: Janko Ravnik, Temna lepa no¢

Prvih pet taktov niha med dvema sozvo&jema, od katerih je prvo zadrzek na do-
minanto, nato pa se ob kromati¢nem drsenju posameznih glasov postopno spusca
v najnizji register (t. 6, 9). Cetverozvoki, peterozvoki in tudi Sesterozvoki, ki ob tem

nastajajo (t. 6,9), so posledica raziskovanja novih harmonij (primer 44). Te nastajajo

107 Vse predhodne samospeve je Ravnik namenil tenorju.
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z alteriranjem tonov, kromati¢nim vodenjem posameznih glasov ali pa zgolj z is-
kanjem novih akordskih konstelacij. V svoji podstati so vsa ta sozvodja teréna. Ob-
Cutenje tonalitete je prikrito, na zacetku in ob zaklju¢ku manj, saj je v ozadju kljub
alteriranim in dodanim tonom vendarle namig na dominantno toni¢no razmerje.
Ravnik je torej tradicionalno razmerje T—D oblozil z dodatnimi toni in tako ustva-
ril harmonski stavek, ki do skrajnosti razteguje tonaliteto oz. gre do meje njene
zaznavnosti. Vse te vertikalne strukture pa so predvsem v funkciji iskanja zvo¢nih

razseznosti teréne harmonije, s katero skladatelj ustvarja mikavna sozvodja.

Oba samospeva upostevata tradicionalno graditev tako oblike, melodike, ¢lenjenja,
opirata se na ponavljanje glasbene tematike, spremljava je v funkciji harmonske
podpore melodiji, ki jo odlikujeta harmonsko razkosje in nizanje harmonskih barv.
Tako ne predstavljata nadaljevanja Seguidill, pag pa uresnicujeta zgosceno in nasi-
Ceno zvolnost dveh tonskih slik, katerih razpoloZenje (vznesenost ljubezni in vtis

nodi) sugerirata literarni predlogi.

Ce pomislimo, da je samospev Zemna lepa noc nastal v dvajsetih letih, naslednji
(Melanholija) pa v stiridesetih letih prejsnjega stoletja, ugotavljamo, da je Ravnik
za poldrugo desetletje ustvarjalno utihnil tudi v tej zvrsti. Da razlogi niso bili po-
sledica glasbenoustvarjalnih iskanj, je potrdila Ze analiza skladateljevih klavirskih
del. V stiridesetih letih je napisal tri samospeve, ki razpirajo dolo¢ene premene, a
vpra$anje je, ali nekoliko predrugacena skladateljska poetika vzpostavlja slogovni

prelom v skladateljevem opusu.

Obe Melanholiji in Materi je Lipovsek uvrstil v drugo skupino Ravnikovih samo-
spevov in napisal, da se v teh »prepletajo prosti zadrzki deloma v mo¢no kroma-
ticnem polifonskem stavku, dasi jim je osnova e vedno tonalni sistem« (Lipovsek,
1957).1%8 V gtiridesetih letih je Ravnik pri ustvarjanju samospevov segal po novih
pesniskih imenih, Gradnikovi in Zbasnikovi poeziji. Prvi je bil $e posebej pri-
ljubljen v domacih glasbenih krogih Ze od ¢asov Novih akordov,'” Zbasnikova
poezija pa je priromala le v nekatere opuse slovenskih skladateljev.’® Razloga sta
verjetno dva: majhen pesniski opus in dejstvo, da govorimo o osebnosti, ki jo je
zgodovina slovenskega slovstva opredelila kot »literarno dosti razgledano in obli-

kovno spretno, toda premalo samostojno in zrelo, da bi Ze mogla predstavljati ume-

tnisko individualnost« (IMahni¢, 1964, 218).

Ravnik je v svojem opusu segel po treh Zbasnikovih pesmih, in sicer je izbral dve
za samospeva. Z izbiro literarnih predlog — obe izrazata Zalost in bolec¢ino — se je

108 Kronolosko so to zadnji trije Ravnikovi samospevi.
109  Prim. Frelih, 2008, 128-138.
110  Poleg Ravnika je Zbasnikove verze uglasbil tudi L. M. Skerjanc.
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vsebinsko umikal v temacnejsa razpoloZenja, to pa se kaze tudi v izbiri nizkega mo-

Skega glasu (bartiona ali basbaritona).

Oblikovno je Melanholijo zasnoval tako, da je izhajal iz pesniske predloge (Pregle-
dnica 10).'"

Preglednica 10: Janko Ravnik, Melanholija, oblikovna zasnova

a (11 taktov)
Crni vran » oba verza podaja v tritaktni melodi¢ni frazi (a),
Kraka v ta tozni jesenski dan ... za katero je znacilen kvintni skok pri rimi in v
melodiénem gibanju alterirani toni,
klavirska medigra (3 takti)

Ob oknu dekle poseda » vse tri verze je oblikoval tako, da prejSnjo frazo
In Zalostno gleda (a") Siri na Stiri takte; ker ima ve¢ besedila, je
V ta tozni jesenski dan ... ritmicni potek gostejSi, melodika pa zasnovana v

kromati¢nem gibanju navzgor,
klavirska medigra (8 taktov)
b (8 taktov)

In ni je roke, » dva verza je oblikoval v Stiritaktno melodi¢no frazo

da bi poboZala njene lase, recitativnega znacaja; postopno dviganje melodije (b),

in ni je besede prijazne » melodi¢no frazo v naslednjih dveh verzih sekvenéno

za Zalostno njeno srce ... oz. pol tona visje ponavlja (b'), klavirska medigra (6
taktov)

a' (11 taktov) — verz je uglasbil v razli¢ici uvodne
(tritaktne) fraze (@"),
Iz dalje prihajajo toZni glasovi  verz je dvotaktna fraza s ponavljajocim se tonom (c),
— morda pogrebni zvonovi « Stiritaktna fraza s ponavljajo¢im se tonom (c') za
ihtijo v ta tozni jesenski dan ... oktavo navzdol

Melanholija je Ravnikovo prvo delo, ki ni ve¢ zavezano funkcijski harmoniji in tudi
ne tonaliteti v §irSem pomenu besede. Samospev je napisan v trodelni pesemski obliki
s ponovitvijo (a b al) ter klavirskima medigrama, ki ¢lenita glasbene dele. Melodi¢ni
znacaj pevskega glasu je med spevnim in recitativnim. Melodika je oblikovana v kva-
dratne metri¢ne strukture, osnovni princip dela z gradivom pa je (variirano) ponavlja-
nje. Razen da je osvobojena tonalnosti, so vsi drugi na¢ini njenega snovanja tradicional-

ni, nenazadnje tudi melodi¢ni potek zaznamuje postopno gibanje.

Tezisce glasbenega dogajanja je postavljeno v klavir, za katerega je po eni strani znacilna
zvocna statika (t. 1-11, 33-36), po drugi pa z razgibanost. Zvocna statika je lastnost dela
a, poteka pa v korakajoCem ritmi¢nem utripu. V prvih petih taktih vztraja skladatelj na
dveh menjajocih se akordih v dveh razli¢nih registrih: prvi je pettonski, drugi pa stiriton-
ski. Prvi akord je zgrajen tako, da je skladatelj nevtraliziral alterirani kvintakord f~a—cis s
tonoma dis in gis. Drugi akord je Cetverozvok v obratu sekundakorda (fis-a—cis-e).

111 Zbasnikovo besedilo je prevzeto iz pesnikove zbirke Pesmi, objavljene v Ljubljani leta 1921, v zalozbi Tiskovne
zadruge.

136



/% A

1

2

Mol

g

'/

Y=

(VM

7

o
Ve {'-K”‘

e

=

Or -

7

4

M e
w

=

qr

Ty
,_.4.

£

1%

23

1
14

H’KJ

3

~

V4

@

it

i¥

»

11, =
s

74 B L 0% U %

)

prEr
: ; -‘~'L5kn
et {

e o iy

&2\
g /Vv%

D e
=u“u_\ulé
NP ¥y

58 )
~ 0L

7

137

o

T

15

v

>~

{

n
DT 4T

U

)

Slika 18: Janko Rawvnik, Melanholija, rokopis, prva stran (vir: NUK, Glasbena zbirka,

Janko Ravnik)



Z menjavo obeh akordov in tudi z vztrajanjem na teh dveh zvoénoregistrskih kon-
stelacijah in njunih postopnih kromati¢nih preoblikovanjih je Ravnik opredelil zvok
kot osrednjo prvino skladbe. Tudi z odmikom od zvoéne konstelacije v niZji register

v taktih 5-6 je zgolj vzpostavil moznost k vrnitvi v stati¢no-stabilni prostor (t. 7-9).

Harmonsko dogajanje prve klavirske medigre razpira hitro spreminjanje zvo¢nih
struktur (t. 12-19). Ceprav zapis razkriva spremljevalno vlogo leve roke in melo-
di¢no desno, pa je to njuno dvoplastno snovanje izhodis¢e za to, da je v levo roko
postavil v Siroki legi trizvoke (kvintakorde) v desni pa melodi¢no dogajanje, ki
le-te nevtralizirajo s pre¢ji, sekundami in kvartami. Recitativno melodiko dela b
podpirajo padajoca poltonska gibanja kvintakordov (primer 45), sprva molovih (t.
20-21), nato zvecanih (t. 22-23).
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Primer 45: Janko Ravnik, Melanholija
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Na omenjenih treh principih izras¢a tudi nadaljevanje skladbe: delu b sledi ena-
ka ponovitev klavirske medigre, njej pa stirje takti prvega dela s statiénim me-
njavanjem dveh konstelacij ter sedem taktov drugega dela s poltonskimi drsenji

kvintakordov.

Za vsa tri sozvodja je znacilno to, da potekajo v nizkem registru. Pravzaprav skozi
vse tri spremljamo postopno spuscanje do najnizjih tonov, kjer so sozvo¢ja strnjena
v poltonsko nizanje kvintakordov v veliki oktavi. Torej sprva razprena in stati¢-
na zvocnost postopno prehaja v gosto, strnjeno in nizko. Ce omenjeno glasbeno
dramaturgijo prenesemo na vsebinsko raven poezije, imamo vtis, da je Ravnik s

stopnjevanjem proti dnu skusal ujeti negotovost, stisko in obup dekleta.

Da je bila oblikovna zasnova literarne predloge eno temeljnih izhodi$¢ pri obli-
kovanju glasbenega dela, potrjuje tudi samospev Materi na Zbasnikovo besedilo

(Preglednica 11).

Preglednica 11: Janko Ravnik, Materi, oblikovna zasnova

E
Mati: moja misel roma tja do bele koce, 3 melodi¢na fraza recitativnega
mati, mati: moja misel se po tebi joce! znacaja (a)

5 ponovitev fraze za pol tona visje (a')

klavir solo k delu b (3)

b
Snodi veter se pod mojim oknom vstavil, 3 (b) Iz fraze b ¢leni nadalje tematiko po
pa mi tezko, oj pretezko zgodbo pravil: 2 dvotaktjih, katere skupna osnova je
zgodbo tozno o solzah prelitih, 2 enakomeren ritem, teréni skok in
zgodbo o vzdihljajih, vsemu svetu skritih, 2 postopno gibanje;
zgodbo tezko, polno tiso¢ bridkih bole¢in, 2 2 takta klavir solo pred besedilom »a
a skoz zgodbo eno samo prosnjo: »Sin, 2 + 2 + 2 skoz zgodbo, sledijo v melodiki
moj sinl« skoki.

klavir solo (6)

a
Mati: moja misel roma tja do bele koce, dobesedna ponovitev
mati, mati: moja misel se po tebi joce!
klavir solo (3)
b’
Ce se veter bode kdaj pri tebi vstavil, 3 ponovitev je je rahlo variirana
pa ti bode tezko, oj pretezko zgodbo pravil: 2
zgodbo tozno o noceh precutih, 2
zgodbo tezko o notranjih bojih ljutih, 2
2
2

kaj sem moral, kaj Se moral bom prestati,

a skoz zgodbo eno samo prosnjo: »Mati, +2+2+3
zlata matil«
a'
Mati: moja misel roma tja do bele koce, variirana ponovitev

mati, mati: moja misel se po tebi joce!
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To je Ravnikov najdaljsi samospev. Kot prikazuje Preglednica 9, ohranja skladatelj
refrensko pesnisko strukturo pri oblikovanju dela (ab a b’ a'). Bolj kot znacaj gradi-
va, ki je v vokalu v obeh delih soroden oz. razlicica enakega, saj sloni na postopnem
gibanju in intervalu terce ter recitativni zasnovi in enakomernem gibanju, dolo¢a
znacaj glasbenih delov klavir. Medtem ko je v delu a pripovednost verzov podprta z
dolgo leze¢imi oktavami v nizkem registru (primer 46), pa v delu b prinasa zvo¢no

obloZeno in dinami¢no dogajanje (primer 47).
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Primer 46: Janko Ravnik, Materi

Govorimo o podobnem razmerju stati¢cno—dinamicno, kot ga najdemo v samo-
spevu Melanholija. Tudi Materi je Ravnik napisal brez predznakov. Prvi del z
lezeco oktavo v spodnjem registru Se namiguje na ob¢utenje tonalnosti, kar pa ne
velja za drugi del. Mo¢no kromatizirani glasbeni stavek se tekom kitice zvo¢no
in ritmic¢no zgosca.
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Primer 47: Janko Ravnik, Materi

Prvi visek v kitici nastopi na besedilo »zgodbo o vzdihljajih«, drugi na »Sin,
moj sinl«. Obema sledi umiritev v gibanju navzdol, le da druga zazveni izkljuc-

no v klavirju.

Postopnemu dviganju in spu$¢anju melodike dela b sledi tudi klavir. Prav v tem
lahko opazujemo gradnjo harmonskega stavka, za katerega je znacilno: sekun-
dno dviganje basa v t. 13-18 (primer 47) ter sckundno spuscanje (do t. 22). Bas
je bodisi ton kvintakorda, bodisi sekstakorda, ki zazveni delno ali pa v celoti v
levi roki, medtem kot desna roka najpogosteje igra tone, ki osnovo kvintakorda
nevtralizirajo, motijo na nacin precij, sekund in kvart ter na ta nalin ustvarjajo
sozvodja. Pri uglasbitvi kitice je skladatelj melodijo vokala ohranil tudi v klavirju,
bodisi v sopranski bodisi tenorski legi. To kaze, da je klavirski part mis/i/ na na-
¢in melodija-spremljava in obenem namiguje na to, da je sprva nemara zasnoval
pevski part z dvema viskoma ter tej dramaturgiji prilagodil klavirski part. Kaze

tudi, da so toni melodije ob zaletku vsake metri¢ne enote del sozvolja — torej
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ob zacetku vsakega dvotakta (le na zacetku trotakta), nakar se klavirska vertikala
(pretezno kvintakordi v $iroki legi pa tudi ob¢asno Cetverozvoki, ki jih gre razu-
meti na nalin samostojnih zvo¢nih konstelacij) giblje po poltonih in ponovno

uglasi z vokalom ob novem dvotaktju.

Vokalni part je Ravnik zasnoval tradicionalno: tako na ravni kvadratnih struktur
kakor na ravni melodike, izhajajoce iz zacetnega motiva (primer 47) in pretezno
recitativnega znacaja (s prevladujo¢ima intervaloma sekunde in terce). Tradicio-
nalnemu je odrekel tonalnost, a je po drugi plati ohranil melodi¢ni lok — gibanje
na nacin, da vsaka fraza (dvotakt) poteka po nacelu dviganja in spuicanja. Na to
zasnovo je vpel klavirski part, ki znotraj celotne kitice uresnic¢uje dramaturgijo
postopnega dviganja in spu$¢anja, znotraj dvotaktov pa zaletno razmerje stabil-
no — nestabilno oz. postavitev terénega sozvocja in odmik od le-tega na nacin

poltonskega vodenja kvintakordov.

CCPrav se je Ravnik v samospevu povsem odpovedal tonalni funkcijskosti,
se zdi, da ta odpoved izhaja iz iskanj novih vertikalnih konstelacij, ki pa jih
vendarle v ozadju uravnava teréna harmonija in pojmovanje sozvodja (zlasti
kvintakorda) kot osnovnega gradnika harmonije. Radikalna zvoénost je torej
posledica kromati¢nega vodenja akordov ter njihove nevtralizacije s tujimi toni
(zgornje ali melodicne plasti). Z vidika glasbene poetike pa je Ravnik povsem
zavezan tradicionalnemu pojmovanju oblike, strukture in ritma. Oba samospe-
va tako potrjujeta, da je skladatelj novo in drugaéno iskal prav na podrocju har-
monije. Nevtralizacijo tradicionalnih akordskih struktur je tako treba razumeti
v smislu $irjenja zvo¢nih razseznosti vertikale in ne prehoda v atonalni stavek.
Nowo pri Ravniku sloni torej na estetskem obc¢utenju zvoka, ki je prevzelo vlogo
nekdanjih funkcijskih razmerij. Zdi se, da je skladatelj le-ta Zelel nadomestiti,

ne pav temelju zavrecCi.

Pesnikovo negotovost, obup in Zalost je ujel v izrazito temacno vzdugje glasbe.
Ta se pretezno giblje v nizkem klavirskem registru, ki ga dodatno turobno obarva
zgosena postavitev tonov akordov leve roke, kakor recitativni znacaj vokala. Stop-
njevanje glasbenega dogajanja doseze v obeh kiticah svoj visek na vzklik (»Sin, moj

sinl« in »Mati, zlata matil«).

Tretji samospev, ki ga je Ravnik napisal v §tiridesetih letih, je Melanholija na
poezijo Alojza Gradnika. Melanholija je prva od treh pesmi s tem naslovom,
objavljenih v razdelku 7¥istis amor Gradnikove prve pesniske zbirke Padajoce

zvezde.'* Boris Paternu, ki je Gradnika poleg Zupanéiéa in Kosovela oznacil

112 Zbirka je izsla leta 1916. Vsebuje naslednje razdelke: Tristis amor, Pisma, Arabeske, Motivi iz Istre, Motivi iz Brd.
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za najvidnejse ime v slovenski liriki prve polovice 20. stoletja, je napisal, da raz-
delki T¥istis amor, Pisma in Arabeske predstavljajo »izrazito osebno, predvsem
ljubezensko tematiko, ki je dale¢ najvidnejsa nosilka kakovostnega vrha knjige
[zbirke] in njenih globljih umetniskih hotenj« (Paternu, 1970, 166). Meni, da je
Gradnikovo dozivljanje v tej zbirki vseobsezno in ekstati¢no, hkrati pa razklano
v popolna nasprotja. Njegov amor tristis niha med skrajnim dvomom in skrajno
vero, med kletvijo in molitvijo, med izrazito Cutnostjo in izrazito duhovnostjo.!®
Intenzivnost dozivljanj in nasprotij se kaze kot rde¢a nit v vseh treh pesmih Me-
lanholije. V prvi pesmi, ki jo je uglasbil Ravnik, se ljubezenska tema povezuje s

trpljenjem in daje poeziji odtenek mra¢nosti.

Sam s teboj sem tih in brez besede,

v molku svojem kakor v plas¢u ¢rnem

svoje srce skrivam. Za poglede [Ce poglede]'™*

tvoje zalostne kaj naj ti vrnem? [tvoje vjel bi, kaj, kaj naj ti vrnem?]

Roke dal bi ti, a ker se tresti
mogel bi in biti izdajice
vse neizgovorjene bolesti

stiskam vanje svoje mracno lice.

Za razliko od prej$njih dveh samospevov je v tem skladatelj uporabil predznake
(As/f). Najpoznejsi samospev potrjuje, da je bila Ravniku tonaliteta in tradi-
cionalni nacin zasnove izhodi§¢no ustvarjalno nacelo. Vendar ne tonaliteta kot
dinamika funkcijskih razmerij, pa¢ pa kot zvoc¢no polje, ki ga s harmonsko verti-
kalo $iri do skrajnih meja in se vanj vrne. Taksno nacelo bi lahko opazovali tudi v
uglasbitvi Gradnikove Melanholije, saj glasbeno dogajanje izhaja iz akorda f-mol
in se vanj ob koncu vraca. Tako kot pri vseh Ravnikovih samospevih je tudi pri
tem glasbena oblika izpeljana iz literarne predloge: dve kitici sta uglasbeni na

nacin dveh delov, od katerih je drugi variirana ponovitev prvega.

Nacin dela z gradivom pa je v tej skladbi nekoliko drugacen kot v prej$njih dveh.
Clenjenje na nacin dvotaktij glasbene tematike je nadomestilo delo z motivom

(primer 48). Skladatelj je uporabil dva motiva, pri cemer je drugi razli¢ica prvega.

113  Paternu, 1970, 170.
114 Pred oglatim oklepajem je besedilo, kot je napisano v samospevu, v oglatem oklepaju pa, kot je navedeno v
Zbranih delih. Gradnik, 1984.
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Primer 48b: Janko Ravnik, Melanholija, motiv 2

Potek vokalne melodije sloni na rabi obeh motivov, od katerih je prvi izrazito integri-
ran v klavirsko spremljavo, Se posebej pa izstopa v klavirski medigri, ki povezuje obe
kitici. Znacilnost motiva 2 je pocasno gibanje v sekundah, ob¢asno pa je uporabljen
v oblikovanju melodi¢nega loka tudi kaksen skok. V prvem delu poteka glasbeno
dogajanje vokala kot stopnjevanje motiva 2, in sicer dvakrat (t. 8 na besedo »¢rnemc
in t. 21 na besedo »vrnem«). Drugo doseganje viska (t. 15-21) je po nacinu dela po-
dobno prvemu, s ponovitvijo celotne druge kitice pa je glasbeno dogajanje skladbe

naravnano v vztrajno utrjevanje izhodiéénega mracnega in turobnega Vzduéja.

Pri zasnovi skladbe ni videti, da bi bil Ravnik zavezan kvadratni simetriji obli-
kovnih gradnikov, saj v ospredje stopa delo z motivom. Kljub temu pa klavirska
spremljava kaze, da je simetrija latentno prisotna. Torej, glasbeno dogajanje vpenja
skladatelj v preverjene strukture, pri emer (ponovno) najradikalneje obravnava

harmonsko govorico.

144



Jasno je, da harmonski stavek ne sloni ve¢ na funkcijskih razmerjih, navzlic pred-
znakom ter zaetku in zakljucku samospeva. Klavirska faktura ima v osnovi akord-
sko zasnovo. Nizanje sozvodij sledi logiki postopnega spus¢anja oz. dviganja. Zdi
se, da skladatelj raziskuje zvo¢ni potencial posameznih sozvodij. To so lahko kvin-
takordi in Cetverozvoki, pogosto obloZeni s tujimi toni (torej toni, ki ne pripadajo
domnevnemu sozvodju ali pa so posledica kromati¢nega vodenja glasu), ki te za-
meglijo, obteZijo z disonancami. Ravnikova harmonija niha med terénimi sozvodji
in tistimi, ki teréno osnovo akorda ocitno rahljajo. Rahljanje moremo razumeti

predvsem kot iskanje novih zvo¢nih razseznosti sicer terénih harmonij.

Harmonski ritem je dokaj hiter, saj se ponekod akordi spreminjajo celo na vsako
dobo v taktu (t. 6, 7, 9). Taksno zgosceno dogajanje, tako na ravni tonsko bogate
vertikale kakor pospesenega harmonskega ritma, prezetega z disonancami, ustvarja
obtezeno, mra¢no, turobno vzdusje samospeva in hkrati poglablja pomenske razse-
Znosti verzov, kot si jih je interpretiral Ravnik.

Tudi v tem samospevu je na ravni harmonskega ritma opazno razmerje dinami¢no
— stati¢no. Pospeseno prehajanje med sozvocji se ustavi pred zadnjim verzom prve
kitice, kjer zvok preprosto obstane na eni zvo¢ni konstelaciji (primer 49); s tem, ko

spreminja tonske visine, je jasno, da skladatelj raziskuje barvo posameznega sozvodja.
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Primer 49: Janko Ravnik, Melanholija

V zadnjih treh samospevih je ocitno, da se je skladatelj odpovedal tradicionalni
harmoniji oz. njenim funkcijskim razmerjem, ni pa se odpovedal akordu (trozvo-
ku in éetverozvoku) kot osnovnemu harmonskem gradniku. Teznjo po odmikanju
ali pa morda celo po preseganju tonalne funkcijskosti so nakazali Ze neobjavljeni
Verzi iz leta 1912; manifestacijo le-te pa so uresniile prav Seguidille. Zadnji trije

samospevi sicer izras¢ajo iz harmonskih nacel Segudill, a je vanje skladatelj vtkal
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radikalnejso in priostreno zvoénost. Ta izhaja po eni strani iz kromatiziranja glas-
benega procesa, po drugi pa iz kromatiziranja vertikalnih struktur na naéin vklju-
Cevanja tujih tonov v sicer teréno akordsko konstelacijo. Ceprav se v omenjenih
samospevih skladatelj osvobaja tonalne funkcijskosti, pa v Seguidillah in zadnjem
samospevu kljub temu uporablja predznake tonalitete. To namiguje na spoznanje,
da Ravniku tonaliteta vendarle nekje globoko v ozadju predstavlja izhodisce, ki
ga §iri in znotraj tega SirSega in s tem novega konteksta vzpostavlja nova razmerja
napetosti in umiritve (oblozenih in zgos§Cenih na eni ter jasnih in Cistih akordskih
struktur na drugi strani). Preseganje tonalnofunkcijskih odnosov ne gre razume-
ti na nacin korenitega zanikanja tradicionalne harmonije, pa¢ pa §irjenja njenih

akordskih struktur do skrajnih meja.

Predznaki prav tako namigujejo na doloen zvoéni prostor, v katerem skladatelj
raziskuje zvo¢ne (in tudi barvne) potenciale akordov. Predstavljajo torej zvo¢ni mi-

lje, iz katerega glasbeno dogajanje izhaja in v katerega se vraca.

S tega vidika ne preseneca, da je Ravnik ostal zavezan tradicionalni obliki in na-
¢inu dela z gradivom. Na obstojece paradigme je vpel nov harmonski stavek in na
ta na¢in radikaliziral znano. Tako tonalna neoprijemljivost ni izhajala iz zanikanja
tonalitete (kar bi imelo strukturne in oblikovne posledice), pac pa jo je pogojevalo

Sirjenje in predrugaéenje njenega pojmovanja.

Kaj je Ravnika pripeljalo do vse izrazitejSega kromatiziranja glasbenega stavka oz.
do tako radikalne zvocnosti>? Domnevno je eden od razlogov vsebinska osnova
poezije, ki je v vseh treh pesmih prezeta z motivi Zalosti, bole¢ine in mrakobnosti.
Drugi razlog bi bilo treba iskati mogoce v tem, da Ravnik vendarle ni bil tako rav-
nodusen do tezenj, ki so prezele slovensko glasbo v tridesetih letih. K tovrstnemu
sklepu nas napeljuje njegovo zadnje delo oz. predelava skladbe iz leta 1912, ki jo je

v svojih seznamih del zabelezZil kot zadnji napisani samospev.

Zupanéiéevi Verzi imajo povsem drugacne vsebinske konotacije kot literarne predloge
Zbasnika in Gradnika. In vendarle to ni bil razlog, da Ravnik obstojece fakture ne bi
moéno kromatiziral. Se bolj kot v vertikalnem kromatiziranju akordskih struktur pa se

to kaze v linearnih kromati¢nih premikih, ki vznemirjajo harmonsko statiko izvirnika.

V samospevih iz stiridesetih let opazujemo dihotomijo med radikalnim kromatizi-
ranjem funkcijsko osvobojenega glasbenega stavka in ohranjanjem strukturnih in
oblikovnih nacel preteklosti. To protislovije je skladatelju po eni strani omogocilo
skrajnje raziskovanje akordskih zvoc¢nih konstelacij, po drugi pa je prineslo tudi
doloceno tveganje na ravni prepricljivega glasbenega izraza. Prav to pojasnjuje,

da so pozni samospevi nekoliko manj ucinkoviti od tistih iz mlajsih ustvarjalnih
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let. Po drugi plati pa je pomenljivo spoznanje, da Ravnik ni obti¢al na lovorikah
novoakordovskih del, temvec je svoj glasbeni jezik razvijal v skladu z lastnim poj-

movanjem novega in izvirnega in v tem oziru preprical tako s Seguidillami kot
Zbasnikovo Melanholijo.

Zanimivo je, da je na podro&ju samospeva Ravnik najprej presegel tonalno funk-
cijskost, tako reko¢ Ze z neobjavljenimi Verzi. Medtem ko je obliko pogojevala
pesniska zasnova besedila, pa je svobodnejso izbiro harmonskih glasbenih sredstev

in strukture omogocala tudi skladateljeva interpretacija pesniskih verzov.

Glasbena govorica Ravnikovih poznih samospevov je postala izhodis¢e za sklada-
teljeva klavirska dela in zbore, nastale po drugi svetovni vojni. V obeh zvrsteh lahko
prav tako opazujemo prej omenjeno dihotomijo med radikaliziranjem vertikalne
zvolnosti osvobojene funkcijskosti in rabo tradicionalnih strukturnih postopkov.
Nenazadnje to potrjuje tudi Ravnikovo zadnje klavirsko delo, Vzpon, iz leta 1971,
ki sicer ni bilo obravnavano v analiticnem prerezu skladateljevih klavirskih del,
vendar pa predstavlja konénico, do katere je prispelo Ravnikovo ustvarjalno mislje-

nje, ki se je etabliralo v samospevih v stiridesetih letih prej$njega stoletja.

3.4 Zbori

Analiti¢ni pregled zborov Janka Ravnika sledi kronologiji nastanka del (Pregledni-
ca 12). Zbore lahko tako kot klavirska dela in samospeve razdelimo v tri obdobja:
zbore iz ¢asa Novih akordov (1), zbore, nastale takoj po prvi svetovni vojni in v prvi
polovici dvajsetih let (2), ter zbore iz obdobja po drugi svetovni vojni (3).

V ¢asu Novih akordov je Ravnik v obdobju enega leta napisal tri zbore. Pisal jih je
vletu pred odhodom na Praski konservatorij in v prvem letu §tudija. Takoj po vojni
so nastali trije zbori, dva leta 1919 (Kam si §la mladost ti moja? in Solnce v zenitu) in
eden leta 1921 (Zimska pesem).

Posebno poglavie predstavljata Dva Zenska zbora s klavirjem Sirirocno, ki sta bolj izje-
ma v Ravnikovem opusu — gre za svojevrstno zlitje zborovskega stavka in klavirske
zvocnosti. Ravnik je enega napisal pred letom 1925, drugega pa med 1927 in 1929.
Vzgib za nastanek dela je bil najbrz zunanji — sreCanje s Sukovimi tovrstnimi deli in
prispevanje primerljivega repertoarja, po katerem je bilo najbrz med nekaterimi do-
madimi izvajalci povprasevanje. Ce izvzamemo oba Zenska zbora, ugotavljamo, da v
dvajsetih in tridesetih letih ter v prvi polovici stiridesetih let Ravnik ni napisal niti ene
zborovske skladbe, prav tako ne klavirske. Govorimo zgolj o dveh, treh samospevih, za
katere pa prav tako nismo prepricani, da so nastali v tridesetih letih prejsnjega stoletja.
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Da ustvarjalni molk ni bil posledica novih skladateljskih tezenj, je osvetlilo po-
drobnejse poznavanje skladateljeve vpetosti v slovenski glasbeni prostor. Pokazalo
je, da je Ravnik svoje glasbenigke prioritete prilagodil svojemu poklicu (profesorja
klavirja in komornega glasbenika) ter odkrivanju lastnih fotografskih (in rezijskih)
potencialov. C(:prav se na videz zdi, da se je k skladateljevanju ponovno vrnil po
drugi svetovni vojni, govorimo zgolj o dveh klavirskih delih (Ce ne $tejemo skladbe
Vzpon, ki je najverjetneje nastala za nekdanjo u¢enko Zdenko Novak) in petih zbo-
rih. Vseh pet zborov je napisal v desetletju po drugi svetovni vojni in vse je objavila
revija Nasi zbori. V tej reviji se je Ravnik prvi¢ oglasil kot pisec, in to s ¢lankom
»Se nekaj besed o krizi v zborovski glasbi«. Poleg tega, da razocarano ugotavlja, da
skladbe, ki jih kot eden od pregledovalcev pri reviji ocenjuje, ne ustrezajo »sodob-
nim umetniskim namenom in nacelom« (Ravnik, 1953, 2), izvemo, da je bil del
uredniskega odbora pri izbiranju skladb za objavo. CIanekje edino javno Ravniko-
vo pricevanje o kompozicijskih vprasanjih oziroma natané¢neje zborovskem stavku.

Predvsem opazam, da mnogo skladateljev ne pozna ve¢ tehnike vokalne

kompozicije in da nima prave predstave o zvoku zbora. Ne zaveda se

n.pr. v kakem medsebojnem odnosu so glasovi moskega zbora, v kakem
mesanega itd. Da trpi pri takem neupo$tevanju najosnovnejsih pravil

homogenost zborovske skladbe, je povsem razumljivo. Tej vrsti zborov-

skih skladateljev stoji nasproti druga, Steviléno mocnejsa vrsta, ki sicer
odli¢no obvlada zborovski slog, tako da so skladbe v arhitektonskem

pogledu neoporeéne, ki pa v izbiri sredstev in gradiva hodi venomer po

starih izvozenih poteh. Tem skladateljem sledi $e tretja vrsta, ki svoje
skladbe dobesedno 'sklada', in sicer od verza do verza, od besede do
besede, ali glasbeno povedano od akorda do akorda. Nehote moram
ta nacin 'komponiranja' primerjati s Solskimi harmonijskimi nalogami
najnizZjega letnika glasbenih $ol: tonika, dominanta, VI. stopnja, tonika,
III. stopnja, subdominanta, tonika, modulacija v sorodni tonovski na-
¢in itd. Vsak verz se obicajno zakljuéi s kadenco, nakar se zopet zacne

»skladanje« po istem ali podobnem redu brez osnove, enotne ideje in

umetniske linije, ki je v vsaki kompoziciji nujna in se mora v vokalni

skladbi s tekstom organiéno razvijati.

Skladbe, o katerih tu govorim, ne kazejo nobene poti naprej — naspro-
tno! Vse, razen nekaterih, kazejo grozovito enoli¢nost in stereotipnost
in ne povedo prav ni¢ novega in naprednega. O kompozicijski tehniki ni
govora ve¢, o muzikalni invenciji e manj. Kje naj bi bila konec koncev v
teh skladbah se kaka ideja ter glasbeno razpoloZenje in ob&utje? [podér-
tala avtorica] (Ravnik, 1953, 2-3)
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Poleg tega, da analizira stanje zborovskih skladb, ki so prispele na urednistvo, je ta
zapis pomemben tudi zato, ker izpostavlja tiste vidike kompozicije in ustvarjalnega
misljenja, ki se njemu zdijo pomembni. In prav omenjeni estetski nazori ustrezajo
glasbeni poetiki njegovih zborov: Ravnik izhaja iz tradicionalnih postavk zasnove
zborovskega stavka (kaze na poznavanje tradicije in obrti), znotraj teh pa i§ée nove
resitve, najintenzivneje prav na polju harmonske govorice. Tako zborovski zvok,
idejo in njen organski razvoj, razpoloZenje in ob&utje utemeljuje na novih harmon-
skih iskanjih, ta pa irijo in raztegujejo prevzeto izhodis¢e do te mere, da ustvarjajo

polje, v katerem nastaja prepoznavna Ravnikova pisava.

Morda bi Ravnikovo »nara$¢ajo¢o« zborovsko ustvarjalnost lahko povezali prav
z njegovim sodelovanjem z revijo Nasi zbori, torej ponovno nekaksnim zunanjim
vzgibom, kjer je poleg ocenjevanja prispeval preverjene skladbe. C(:prav drugih pri-
¢evanj o njegovem delu pri reviji nimamo, lahko tvegamo z mislijo, da je njegovo
povojno zborovsko skladateljevanje sovpadalo prav z njegovo aktivnostjo pri reviji.
Bi Ravnik vseeno napisal nekaj zborov, ¢e ne bi bil na ta nacin vpet v zborovsko

glasbo?

Preglednica 12: Zbori Janka Ravnika

Naslov skladbe Datum in/ali kraj Natis in ponatis Opombe
nastanka

Zjasni zvezde mu 8.2. 1911** Delo, oznaceno z op. 2, ki ni bilo nikoli

temné, moski zbor objavljeno, prav tako ga Ravnik ne navaja

(Simon Gregorcic) na nobenem od svojih seznamov. Skladano

je na nacin skladateljevih zgodnjih zborov.
Morda gre za eno tistih del, ki so se nahajala
v Lajov&evi zapu&¢€ini in je Ravnik nanj
preprosto pozabil.

V mraku, moski zbor 1.3.1911 v NA XI11/1914, &t. 2
(Simon Gregorcic) Ljubljani** ED DSS 227
1911* ZKPOS ED IDSS 14
(1976)
Poljska pesem, 15.3. 1911 v NA X/1911, §t. 6
mesani zbor Ljubljani** Nasi zbori 2 (1947)
(Cvetko Golar) 1910* ED DSS 227
ZKPOS ED IDSS 14
(1976)
Zenjica, me$ani zbor 26.9. 1911 v Pragi** NA XI1/1913, &t. 1
(Ferdo Kozak) 1910* Nasi zbori 3 (1948),
§t. 2
ED DSS 227
ZKPOS ED IDSS 14
(1976)
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Naslov skladbe

Datum in/ali kraj
nastanka

Natis in ponatis

Opombe

Kam si Sla mladost
ti moja? moski zbor
(Cvetko Golar)

1919*
prepis

*kk

Prvi plameni, Trst 1923
Zbori 1 (1925)

Nasi zbori 5 (1950),

§t. 3

ED DSS 227

ZKPOS ED IDSS 14

rkp. pogresan

v ED DSS 227
in ZKPOS ED
IDSS 14 »Druga
Castna nagrada

(1976) Ljubljanskega
Zvona«
Solnce v zenitu, brez datuma in Zbori 1 (1925) v ED DSS 227
moski zbor kraja*** ED DSS 227 in ZKPOS ED
(Cvetko Golar) 1919* ZKPOS ED IDSS 14 IDSS 14 »Prva
(1976) Castna nagrada
Ljubljanskega
Zvona«
Zimska pesem, 1921* Pesmarica moskih rkp. pogreSan
moski zbor zborov | (1929)
(France Zbasnik) ED DSS 227
ZKPOS ED IDSS 14
(1976)
Zimska pesem, prepis*** tisk Pevski zbor rkp. pogreSana

zenski zbor in klavir
Stiriroéno
(France Zbasnik)

1929* ali 19275

Uciteljstva UJU
Ljubljana z datumom
30. 12. 1927

ED DSS st. 115

Kmetiska, Zenski
zbor in klavir
Stiriroéno

(France Zbasnik)

prepis***
1929* ali 1927"¢

ED DSS st. 115

V seznamu
Ravnikovih

del, ki ga hrani
skladateljev vnuk
M. Ravnik, piSe

pri obeh skladbah,
da je »izvajano
koncertno na
turneji UcCiteljskega
pevskega zbora na
Ceskem«

Oj breze kraljicne
bele, meSani zbor
(Vida Jerajeva)

1947*

Nasi zbori 5 (1950),
§t. 6

ED DSS 227
ZKPOS ED IDSS 14
(1976)

rkp. pogreSan

Jadra, moski zbor
(Oton Zupangi¢)

brez datuma in
kraja****
1951*

Nasi zbori 3 (1948),
§t. 1

ED DSS 227
ZKPOS ED IDSS 14
(1976)

115 Ta podatek se nahaja v tipkopisu besedila (z datumom 10. december 1958) za leksikalno geslo, ki ga je pripravil
Rafael Ajlec. Letnica 1927 velja za oba Zenska zbora, torej za Zimsko pesem in Kmetisko. Hrani Matej Ravnik.

116 Da je zbor Kmetiska nastal Ze prej, nam pove koncertni spored z dne 1. decembra 1925, ko je Jugoslovansko
novinarsko zdruzenje, Sekcija Ljubljana, organiziralo Koncert na praznik narodnega ujedinjenja, ki je potekal
v dvorani Union. Med ostalimi deli (na sporedu so bile zborovske in instrumentalne skladbe) je bila tudi
Ravnikova Kmetiska, ki je imela na sporedu e pripis »rokopis«. Pel je Dijaski pevski zbor u¢iteljis¢a v Ljubljani.
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Naslov skladbe Datum in/ali kraj Natis in ponatis Opombe

nastanka
Jezerq 1951 ali 1954* Nasi zbori 6 (1951), rkp. pogre$an
(Oton Zupancic) §t. 4
ED DSS 227 s posvetilom v
ZKPOS ED IDSS 14 ED DSS 227 in
(1976) ZKPOS ED IDSS
14 »Prijatelju A.
Grébmingu«
Nas spev, moskiin  17.4 1958 v Nasi zbori 12 (1957),
zenski zbor Ljubljani**** §t. 3
(Srecko Kosovel) 1959 ED DSS 227
Bohinjska, mesani brez datuma/ Nasi zbori 14 (1959), Ravnik je prispeval
zbor kraja**** st 1 harmonizacijo k

ponarodeli pesmi,
zato je najbrz tudi
ni obravnaval kot
avtorski prispevek.

* Delo z letnico nastanka, navedeno v seznamih del, ki jih je skladatelj popisal po letu 1960 in so v
Ravnikovi zapus¢ini. Hrani: Matej Ravnik.

** Rokopis v: Narodna in univerzitetna knjiznica Ljubljana, Glasbena zbirka, Novi akordi — Arhiv
urednistva.

*** Rokopis v: Narodna in univerzitetna knjiznica Ljubljana, Glasbena zbirka, Ravnik, Janko.

***¥* Rokopis v: Narodna in univerzitetna knjiznica Ljubljana, Glasbena zbirka, Nasi zbori — Arhiv —
Ravnik, Janko.

3.4.1 Zbori iz ¢asa Novih akordov

Ni povsem jasno, kateri zbor je nastal prvi. Arhiv urednistva Novih akordov navaja
skladbo ¥V mraku, medtem ko skladateljevi seznami merijo na Zenjico ali Poljsko
pesem. Zjasni zvezde mu temné bi bil prav tako lahko Ravnikov prvi zbor, nenaza-
dnje oznaka opus 2 prav to nakazuje, a ker ga skladatelj nikjer ne omenja, tudi ne
v svojih popisih del, in najbrz ni bil nikoli izvajan, se mu v nadaljevanju ne bomo

podrobneje posvecali.

Vsa omenjena dela so nastala v relativno kratkem ¢asu in kazejo precej podobnosti,
zlasti Zenjica in Poljska pesem. Vse odlikuje preprosta oblikovna shema (dvo- ali
trodelna pesemska oblika), zavezanost tonaliteti, periodi¢no ¢lenjenje glasbenih
fraz, kadenciranja ob zakljuckih verzov, homofona oziroma homoritmicna faktura,
glasbeno dogajanje usmerjeno k visku in umiritvi, variirana ponovitev zaklju¢nega

dela skladbe in enovitost razpoloZenja.

Ker je v zborovskih skladbah najbolj strnjen harmonski stavek, bodo analize skladb
poudarile prav ta segment Ravnikove ustvarjalnosti. Po prikazu oblike in osnov-

nih tonalnih ravni sledi analiza harmonskega stavka, skozi katerega opazujemo
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Ravnikov odnos do tradicionalnih sozvocij in njihovih povezav. Torej tiste prvine,

ki je njemu kot ustvarjalcu predstavljala najvedji navdih in izziv.

Poljska pesem
mesani zbor

(Cvetko Golar)

Golarjevo razpolozenjsko pesem je Ravnik ujel v enovito glasbeno razpolozenje.
Le-to uresnicuje idejo postopnega in logiénega stopnjevanja in umiritve osnovne-

ga vzdusja, ki skladbi daje prepricljivost, enovitost in izrazno ucinkovitost.

Preglednica 13: Janko Ravnik, Poljska pesem, oblikovna zasnova

Prvi del Drugi del
Deli a b a »al«
Takti 1-7 8-15 16-22 23-31
Stevilo taktov 7 8 7 9
Tonalitete H—dis—>Fis E—>H H — dis — Fis dis > H

a  Polje spi.
Psenicno klasje sanja sanje zlate.

Se enkrat plamteci Zarki zablesce ez trate.

b Zemlja trudno tezko diha,
klanja se pSenica,
srpa in Zanjice ¢aka nasih polj kraljica.

a  In poljubljajo v slovo jo solnéni zarki vro¢i.

Srp srebrni Ze potuje ¢ez nebo ponodi.

al  (In poljubljajo v slovo jo soln¢ni zarki vroci

Srp srebrni Ze potuje ¢ez nebo ponoéi.)

Zbor je pisan homofono oz. pretezni del homoritmi¢no. Glasovi potekajo v skladu z
vokalnim §tiriglasnim stavkom. Potek glasov uresni¢uje nekaj recitativnega, pripove-
dnega. Zdi se, da je Ravnik skusal ritem besed ujeti v glasbo, vendar ritmi¢na prvina
ni tista, ki izstopa, kakor tudi ne melodi¢na. Obe sta v ozadju in prispevata k melan-
holi¢nemu in hkrati pripovednemu vzdusju, katerega osrednjo vlogo prevzema har-
monija, iskanje druga¢ne zvo¢nosti v tradicionalnih okvirih, dihanje v tonaliteti, ki
zeli ostati v ozadju, nekoliko prikrita. Gibanje med tonalitetami je mehko, je poligon
za preizkusanje Ravnikovih harmonskih prehodov. Afirmacija vsake tonalne ravni

(z dominanto funkcijo) postane z vsako naslednjo frazo bolj enozna¢na (primer 50).
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Primer 50: Janko Ravnik, Poljska pesem

To se kaze ze v samem zacetku zbora, kjer tonike H-dura ne utrjuje z dominanto,
pac pa z I stopnjo, ki je obenem Se alterirana. Zanimivo je, da alterirani akord v
svoji zvocni (in ne v zapisani) podobi spominja na italijanski sekstakord. Tretji takt
uresni¢uje modulacijo v dis-mol. Tonalni prehod je mehak, zgodi se znotraj me-
lodi¢ne fraze, zaznaven je Sele v kadenci. Ce je prva fraza namig (t. 1-2), je druga
(t. 2—4) izpeljava prve, tretja je visek (modulacija iz dis-mola v Fis-dur) in Cetrta
umiritev (jasna kadenca). Glasbeno logiko podpirajo dinami¢ne oznake. V skladbi
je Ravnik vseskozi zavezan tonaliteti (predznaku H-dura), a obenem is¢e nacine,
kako bi lahko tradicionalne funkcije zameglil.

Nadaljevanje oz. del b (t. 8-15) prikliCe ritmi¢ni utrip prvega takta (primer 51 — na
naslednji strani). Pri¢ne se z nizanjem akordov fis-mol, gis-mol, H-dur, kar spominja
na Debussyjeve harmonske postope, v taktih 11-12 pa kadencira v E-duru. Zaporedje
trozvokov fis-gis-H bi lahko razumeli kot zalogo tonov dorskega modusa na E, vendar
je glede na izrazito kadenco v E-duru majhna verjetnost, da bi Ravnik v modusih iskal
alternativo za dur-mol sistem. Prej bi v teh taktih (t. 8-12) smeli videti iskanje moZno-
sti, kako vendarle ostati zavezan tonaliteti, ki ne bo zvenela tradicionalno.

Pri uglasbitvi prve kitice (t. 1-15) je Ravnik ritmicni utrip prilagodil vsebini bese-
dila. Medtem ko pretezni del verzov poteka v enakomernem osminskem gibanju
(»pSenic¢no klasje sanja sanje zlate«, »plamteci Zarki zablesce Cez trate«), je na bese-
dilo »polje spi« in »zemlja trudno tezko diha« uporabil pocasnejsi utrip.
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Primer 51: Janko Ravnik, Poljska pesem

Zanimivo je, da se glasbene fraze ne omejujejo na kvadratno ¢lenjenje. Ravnik
posamezne fraze locuje bodisi s pavzo bodisi s kadenco. Prva fraza je dolga takt
in pol, druga dva takta, tretja tri takte in Cetrta osem taktov. Vsaka naslednja
je daljsa, vrthunec dogajanja pa je dosezen v sklepnem taktu Cetrte fraze (t. 15).
To seveda ne pomeni, da se je Ravnik dvotaktnemu oz. kvadratnemu ¢lenjenju
odpovedal. Pomembno je le, da slednje ni pogojevalo vnaprej$nje zasnove. Visek
skladbe je dosezen ob samem koncu prve kitice in to s prepricljivo dominanto
izhodi$¢ne tonalitete.

Opazamo, da je gibanje glasov postopno, nekatera sozvocja so posledica prehajal-
nih tonov. Ravnik rad uporablja S/s+6,'7 ¢etverozvoke stranskih stopenj, stranske
dominante. Alterirani akordi so tako predvsem posledica postopnega vodenja gla-
sov, prehajalnih in menjalnih tonov, ki ustvarjajo sozvodja, s katerimi je Ravnik
prebil dotedanjo harmonsko govorico novoakordovskih zborov.

Estetska vrednost zbora se nahaja v preprostosti glasbenega poteka, v proznih in
mehkih tonalni prehodih. Homofonska faktura zborovskega stiriglasja i$¢e ravno-
vesje med funkcijsko harmonijo in resitvami, ki jo mo¢no zamegljujejo. Pripove-
dna prvina je latentno prisotna; pogojujeta jo homoritmi¢nost in postopno gibanje
glasov, prav tako melodi¢no gibanje na ponavljajocih se tonskih visinah. Celotno

117 S+6 ali s+6 je subdominanta z dodano seksto ali Sixze ajoutee.
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dogajanje prvega dela skladbe se stopnjuje v zadnjih treh taktih (13-15), s katerimi

je dosezen preprost, a intenziven ekspresiven visek.

Utinkovitost in izvirnost skladbe je prevzela tudi Gojmirja Kreka, ki je v Ravniku
prepoznal velik skladateljski up prihodnosti:

V zadnji $tevilki smo pa tudi z veseljem predstavili $irSemu ob¢instvu
ve¢ mladih umetnikov, pred vsemi slovenskega skladatelja Janka Rav-
nika, komponista, ¢egar prva dela so na nas ucinkovala kakor svetovna
obljuba, obetajo¢a nasi mladi umetnosti lepsih dni, morda sijajnih dni
svetovnega priznanja. Ali se vam zde te besede tirade? Nam ne. Kdor
zalenja s takimi proizvodi, kakor$en je mesani zbor 'Poljska pesem’, ta
je poklican za izpolnitev najglobljih Zelja svojega naroda in za dosego

najvi§jih ciljev. (Krek, 1912, 11)

Zenjica
mesani zbor

(Ferdo Kozak)

Zenjica je drugi Ravnikov mesani zbor, ki je iz8el v prvi stevilki dvanajstega letnika
Novih akordov. Medtem ko Poljska pesem govori o pseni¢nem klasju, ki se v prica-
kovanju srpa in Zanjice poslavlja od sonénih Zarkov, pa Zenjica v polju med Zetvijo
objokuje ljubega, ki je odsel v &irni svet. Na besedilni ravni se zdi Zenjica kot nekak-
$no nadaljevanje Poljske pesmi, prehajanje iz slike poletnega klasja v stisko in bole-
¢ino mlade Zenske. Toda poleg sugestivne povezave besedil obstaja tudi sorodnost v
glasbenem stavku. Vprasanje pa je, ali to sorodnost pogojuje vsebina besedil ali pa

Ravnikovi prvi zborovski skladateljski poskusi, v katerih i$¢e svoj glasbeni jezik.

Preglednica 14: Janko Ravnik, Zenjica, oblikovna zasnova

Glasbeni deli a b al
Takti 1-14 15-28 29-48
Stevilo taktov 14 14 20
7+7 3+3+4+4 7+8+5
(2+2+3) + (2+2+3) (2+2+3) + (2+2+4)
+5
Tonalitete e—h h—e e—>h—e

a  Zela je, zela mlada Zenjica,
pela je v polje zlato,
pela je pesem o svojem preljubem,

ki ga nazaj ve ne bo.
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b »Sel moj preljubi za sreco
v lepi, §iroki je svet,
nasel je sreco, zato se ne vrne,

vzel ga §iroki je svet.«

al »Zelabi, zela, pa bilke ne vidim,
solze o¢i mi slepé.«
Ah, kak si Zarka mlada ljubezen,

hitro ranljivo je mlado srce!

Ce je Poljska pesem zaznamovana s subtilnimi prehajanji med tonalitetami, stopa
pri Zenjici v ospredje iskanje harmonskih resitev znotraj e- in h-mola. Poleg tega je
pomemben tudi zaletni motiv, saj je iz njega zgrajen vecji del melodicnega gibanja

(primer 52).
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Primer 52: Janko Ravnik, Zenjica

e
T

Znacaj melodije je zaradi ponavljajoega se tona h poudarjeno recitativen; osnova
prvih §tirih taktov je harmonija e-g—h z dodanim tonom d v sopranu. Vse harmo-
nije, ki ji sledijo, so posledica postopnega vodenja glasov, ki postanejo dani harmo-
niji harmonsko tuji toni. Vsako sozvodje, ki ga funkcijsko ne moremo interpretirati,
je alternativa prav izhodi$¢ni harmoniji e-g—h—d. Bas se giblje sprva po naravni,
nato po melodi¢ni poti e-mola, alt se s tona e premakne bodisi pol tona visje bodisi
nizje. Takti 5-7 potekajo v h-molu, harmonsko stabilnost skupaj z ostalimi glasovi
uresnicuje bas z dominantno funkcijo. Prvi $tirje takti razkrivajo $e eno lastnost
Ravnikove govorice: kako gradivo (v tem primeru prva dva takta) preobledi v dru-
gacne/alterirane harmonije (tretji in Cetrti takt), pri emer je namen ta, da izhodi-

§¢e zazveni zgolj rahlo drugace.

Celotna skladba poteka v enakomernem in zmernem gibanju, kar poleg pona-
vljajo¢ih se tonov v melodiji pod¢rtuje njen melanholi¢no pripovedni znacaj. V

prvih sedmih taktih (treh frazah) spremljamo preprosto in ucinkovito stopnjevanje
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glasbenega gradiva, kjer se melodija postopno vzpenja, podpira jo stopnjevanje v
dinamiki. V naslednjih sedmih taktih pa sledi postopno spus¢anje melodije, pri

¢emer dinamiéni lok ponovno raste od pp do f(primer 53).
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Primer 53: Janko Ravnik, Zenjica

Takti 8-14 potekajo v celoti v h-molu. Vertikalni zapis izpri¢uje predvsem rabo Ce-
tverozvokov, katerih izhodisce je tradicionalna harmonija. Ravnik je dobro poznal
alterirane akorde (nemski, francoski, italijanski), ki jih je razvezoval tudi svobodno.
Taksen primer najdemo v taktu 8, ki je vreden omembe tudi zato, ker uporablja
poltonski melodi¢ni motiv, kakrénega srecamo v prvih taktih Poljske pesmi. Fran-
coski terckvartakord je tu nastal kot zvocna obogatitev poltonskega melodi¢nega
gibanja. Raba s+6"® v naslednjih dveh taktih kaze na sozvodje, ljubo skladatelju, saj
to zvo¢no konstelacijo uporablja tudi v obratu. Zanimiva je primerjava taktov 8 in
12, kjer pod istim melodi¢nim gibanjem nastanejo povsem drugacne harmonije.
Bolj kot poskus funkcijske opredelitve se zdi smotrno prepoznati enako v drugih
zvolnih konstelacijah, in to takih, ki jih pogojuje tudi postopno vodenje glasov ter
zadrzani toni. Na prvo dobo takta 12 zazveni B-dur (sledi poprejsnji dominantni
harmoniji Fis-dur), sicer napisan kot ais—d—eis zavoljo vodenja glasov in ohranja-
nja tonalitete, katerega vloga je nekaksno harmonsko presenecenje, ki poteka pod
znano melodi¢no osnovo. Ta zelo nenavadna harmonska resitev (zacetek takta 12),
podkrepljena z doseganjem dinamic¢nega viska, nastopi ob zacetku besedila »ki ga

nazaj ve¢ ne bo«.

118 Subdominanta z dodano seksto ali Sixte ajoutée
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Poskus zameglitve ali pa razgiritve tonalitete lahko opazujemo v taktih 13-14. Ravnik
nad dominanto uporablja namesto tona cis ton ¢ — sozvodje c—e—g je namig na napo-
litanski sekstakord. Prav omenjeno sozvodje bo zaznamovalo zacetek dela b skladbe,
ki uporablja variirano razli¢ico zaCetnega motiva (ta se sprva zatne s skokom navzdol,

nato sledi $e melodi¢ni skok navzgor in vrnitev nazaj, kot na zacetku skladbe).

V delu b je zgosCena najvedja napetost (zacne se kot razvez poprejénje dominante),
ki se z doseganjem viska v taktih 21 in 22 postopno umiri. Del b se tako za¢ne z
razdirjeno razlicico zacetnega motiva (15-17), ki se z drugo ponovitvijo (18-20)
dviga v vi§ji register, tretji nastop pa je Ze doseganje viska (21-24), tudi najvisjega
tona skladbe, in postopno spuscanje navzdol (primer 54).

Adagio amoroso
8! cresc. sempre mf poco accel.
f

.

e

| ! |
n T T n T &
L ] o j } j p —— o —
» |l » » ot
% F F ﬁf F F ﬁr % #e F [ [ [ [ [
Sel moj pre -[lju - bi za sre - Co vle - pi, 8§ -|[ro - ki

(.
~
| S

#
r]

TN —

|
Py F'—.i
B ' =
/ \
rit. subito ff riten. sempre ———
24— ] 1
)4 J 4 g J J | | | | |
= T T & T T
(GReT/cE S e g
D) I I \ 1 I I I [ \ I N
svet; na - Sel je sre - o, za -| to se ne vr o - ne,
4 |4 - ’
Lyt |24a 8 bl 42 g 44 A
e I I 1 i f f 1 I  —— gr—,‘i
i— | ! ! t t I T =
' |

Primer 54: Janko Ravnik, Zenjica

Ce prvo trotaktje zaznamujeta tonika in napolitanski sekstakord (N6), se drugo gi-
blje znotraj subdominante (e—g-h), k stopnjevanju pripomore tudi melodi¢ni bas.
Visek je dosezen s H-durovo harmonijo; ta zazveni svetlo in mo¢no na besede »nasel
je sre¢o«, ko izvemo, zakaj Zenjica Zaluje za svojim ljubim. H-dur je »osvetljen« h-mol
in dominanta ciljnega e-mola, v katero se zakljucek b dela vraca. Ceprav je e-mol
dosezen Ze v taktu 24, so takti, ki sledijo (25-28), njegova razgiritev ali pa zaCasni
postanek v C-duru, ta pa se kon¢na s kadenco v A-duru. Nenavadna zaustavitev na
harmoniji A-dur ima svojo razlago v nadaljevanju. Sprva nepricakovana harmonska

umiritev postane plagalna kadenca prihajajoci izhodis¢ni tonaliteti, e-molu.

158



Bolj kot razli¢ne tonalne ravni, ki smo jih opazovali v Poljski pesmi, izstopata v
Zenjici gradnja in stopnjevanje zacetnega motiva. Harmonija je motivu enakovre-
den dejavnik pri zadrzanem in recitativno naravnanem gibanju k visku. Ravnik
preizkusa druga¢na sozvodja oz. akordske konstelacije, ki izhajajo iz tradicional-
nih sozvodij; so njihova alterirana razlicica ali pa »sluajne« tvorbe, izhajajoce iz

postopnega, sekundnega vodenja glasov.

Lepota zbora je ujeta v zadrzani ekspresivnosti in njenem postopnem razgaljanju,
v postopnem, preprostem in Custveno nabitem visku, ki se, takoj, ko je dosezen,
prevesi v pritajeno umiritev. Zacetni motiv (t. 1-2) ni le izraz melanholi¢no-pripo-
vednega tona in morda celo vzdiha Zenjice, je jedro, iz katerega se skusa postopno
izviti melodiéni lok. Slednji se uresniéi v izrazno najintenzivnej$em delu glasbene-
ga dogajanja (t. 18-23) — z doseganjem vigka in umiritve. Pogosta raba subdomi-
natnih sozvo¢ij — tudi prehod iz dela b v al zaznamuje subdominantno razmerje
(t. 27-29) — izpricuje po eni strani naklonjenost tonalni glasbi, po drugi pa tudi
iskanje alternative dominanti, ki pa se ji Ravnik vendarle ne odpove. Obenem pa

ustvarja obCutenje melanholije.

Izzvenevanije recitativnosti (ponavljajocega se tona e v najvisjem glasu) ob zakljuc-
ku skladbe prav tako podpira subdominanta harmonija (sozvocje a—c—e—fis), ki se
ustavi na alternativi »dominante« — sozvo¢ju c—f—a—dis oz. nemskem kvintseksta-

kordu z razvezom v toniko.

K resigniranemu vzdusju, vzdihu in hrepenenju v bole¢ini nemara pripomore raba
plagalnih razmerij (t. 15-19, 27-29). Prav ta kot tudi subdominantna sozvodja pri-

spevajo k znacdilnemu tonu Zenjice, k pripovedi, ki jo sugestivno utelesa glasba.

V mraku
moski zbor
(Simon Gregor¢ic)

Razpolozenjska in obenem miselna pesem Simona Gregor¢ica posreduje pesniko-
vo predajanje skrajnemu pesimizmu, ki zaradi krutosti sveta nima ve¢ upanja v svet.
Zato nagovarja sonce, simbol Zivljenja, naj za vekomaj ugasne. Mrak predstavlja
simbol odresitve, torej tistega, ki prinasa »mir sladake, nasprotno pa sonce osvetlju-

je trpljenje, bole¢ino, zalost, sirote, zmoto in gorje.

a  Le vtoni, vtoni za goro,
le vgasi, sonce, luc svetlo,
0j padi, padi gosti mrak,

prinesi srcu mir sladak.
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Cemu sijalo bi lepo,
Cemu, o soncece zlato?
Povsod sirotam sevas le,

nesre¢en rod ogrevas le!

Kdo gledal bi ta hrib in dol,
zaklet le v revo, jok in bol,
hinavstva, zmot, trpljenja poln,

sirot in sirotenja poln?

Dokler mi sijes, sonce ti,
hladu, miru mi v srcu ni,
mori pogled, tezi spomin

me svojih, ljudskih bole¢in.

Le skrij se, sonce jasno, skrij,
izgini svet izpred odi,
da zabi Zalostno srce

cloveske zmote in gorje!

Gregordiceve verze je Ravnik uglasbil kot $tiriglasni moski zbor. Izbira zasedbe in

tonalitete nedvomno pripomoreta k uglasbitvi temacnega vzdusja verzov, ¢eprav

celotno skladbo $e zdale¢ ne preveva turobnost. Prej bi dejali, da jo zaznamuje

melanholicen, resigniran ton.

Preglednica 15: Janko Ravnik, V mraku, oblikovna zasnova

Deli a b

Takti 1-17 18-33

Stevilo taktov 17 16
8+9 8 +8

(4+4) + (4+5)

(242+2+2) + (2+2+242)

Tonalitete b (1-5) Des (5-8) des F (18-19), g (20-21), F (26-27),9(28-29),
(8-11) b (12-14) f (14-17) |akord B7 (22-24), ~akord B7 (30-32),
akord C7 (25) akord F (33)
Metrum 3/4 menjava 3/4 in 4/4
Ritem enakomerno &etrtinsko Cetrtinski in osminski
gibanje
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Deli G al

Takti 34-41 42-65
Stevilo taktov 8 24
4+4 16 (kota) + 8
[B+8]+8
(4+4) + (4+4) +(2+2+4)
Tonalitete b kot v delu a: t. 1-6 = t. 42-57;
zadnjih 8 taktov v b-molu
Metrum 3/4
Ritem Cetrtinski in osminski Cetrtinsko gibanje

i oznaka, ki nakazuje skladateljevo lo¢evanje delov v partituri z dvojno ¢rto

Pet kitic Gregorciceve pesmi je Ravnik uglasbil v prekomponirani pesemski obliki
(Preglednica 15). K vsaki kitici pesmi ni napisal nove glasbe, temvec¢ je zbor za-
snoval z dvema kontrastnima deloma: a in b. Del ¢ je glede na osminski ritmicni
potek bolj soroden delu b, vendar pa vrnitev k izhodis¢ni tonaliteti in skladateljeva
dvojna ¢rta v notnem zapisu nakazjeta, da je to tretji del skladbe, nekaksen prehod

k ponovitvi dela a.

Ritmi¢ni utrip prvega takta je osnova za celotno gibanje dela a, saj se glasbeno do-
gajanje ustavi (z dalj$o notno vrednostjo) Sele ob zakljuku tega dela. Enakomerno
tridobnno gibanje je ogrodje, ki nosi rahlo valovanje (s terénim skokom navzgor in
nazaj) ter obenem postopno drsenje glasbenega dogajanja navzdol (primer 55 — na

naslednji strani).

Prvih osem taktov postopno drsi iz b-mola v Des-dur. Zanimivo je, da b-mol na-
stopi v vlogi barve, saj ni afirmiran z nobeno »pomembno« harmonsko funkcijo.
Nihanje od tonike k tretji stopnji in nazaj (t. 1-2) je zgolj zvo¢no ogrodje, uglas-
bitev vzdusja. Iz tega se izvije kromati¢na melodi¢na linija v tenorbaritonu, ki se v
petem taktu nadaljuje v basbaritonu. Osnova prvih treh taktov je tako reko¢ sozvo-
&je b—des—f, vsi ostali toni, ki ne sodijo v ta akord, so prehajalne ali menjalne na-
rave. Vloga pevskih glasov je izenacena, pri ¢emer spremljamo sledeco hierarhijo:
zaletni motiv poteka v dvoglasju — ob zacetku skladbe ga izvajata najvisji in najnizji
glas; tretji glas je stabilen z leZe¢im tonom, drugi glas je del kromati¢ne linije. Ta

princip se bolj ali manj dosledno uresnicuje skozi prvi del skladbe.

Des-dur (t. 5-8), ki sledi neafirmiranemu b-molu, sloni, ob harmonsko tujih tonih,
pretezni del na dominantni funkciji. Zelo uéinkovit je razvez te dominante, na
kateri je glasbeno dogajanje vztrajalo tri takte (gre za podoben harmonski uci-
nek kot v prvih treh taktih, torej za sencenje in osvetlitev danega sozvodja) in

sicer v des-mol, istoimensko tonaliteto, doseZeno z dviganjem ambitusa glasov in
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nepricakovano forte oznako (t. 8-9), saj se je vse doslej dogajalo v pritajenem pia-
nu. Dogajanje v t. 9-12 z glasbo uresnicuje vsebino verzov (»Oj, padi gosti mrak«)
oz. $e bolj intenzivirano ponazarja drsenje oz. spus¢anje, uglasbitev zacetka skladbe

na novi tonalni ravni.
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Primer 55: Janko Ravnik, V mraku

Ceprav del a prehaja skozi razli¢ne tonalne ravni, je v resnici tako, da vsako tonalno
raven zaznamuje eno prevladujoce sozvodje (b-mol: t, Des-dur: D, des-mol: t, b-mol:
D), ki niha in prehaja v harmonsko tuje tone ali pa so slednji celo njegov del. Motiv
terce ali motiv vzdiha iz Zenjice je prepoznavni znak tudi te skladbe. Pravzaprav je

v zasnovi najvisjega glasu Se bolj izrazito prisoten in ustvarja melodi¢no valovanje.

V delu a so bile tonalne ravni latentno prisotne oz. prikrito afirmirane in tudi
nadaljevanje (del b) v tem oziru ne prinasa spremembe. Pravzaprav se harmonsko
dogajanje osredisca okoli nekaj sozvocij, ki so razpeta v bolj pospeseno ritmic-

no dogajanje. Spreminjanje taktovskega nacina pogojuje besedilo, ki poteka bolj
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strnjeno. Nasploh je dogajanje v delu b bolj zgos¢eno, v okviru dvotaktij, znotraj

katerih poteka nova tonalna raven ali sozvocje (primer 56).
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Primer 56: Janko Ravnik, V mraku

Melodiéni lok se postopno vzpenja in spus¢a, naras¢a in popusca v napetosti. Gre
za podoben princip, kakrinega je Ravnik uporabil v osrednjem delu Zenjice. Po-
stopno vodenje glasov in ohranjanje harmonsko tujih tonov ustvarjata sozvodja,
ki kljubujejo funkcijski harmoniji (*). Zanimivo je, da najbolj disonantna sozvocja
nastopijo ob melodi¢nem in glasbenem vrhuncu dela b (t. 21-22 in 28-29), na
besedilo »0j, solncece zlato« ter »zaklet le v revo, jok in bol«. Druga¢nost dela b ne
temelji toliko na kontrastu kot pa na pospesenem ritmi¢nem dogajanju in zgosce-
nosti glasbenega poteka. Ta del ucinkuje kot nekaksno stopnjevanje in zgoscevanje
predhodnega. Del ¢ v harmonskem pogledu prinasa umiritev, nekaksno sidranje v
b-molu. Zaznamuje ga motiv s poltonskim postopom navzdol in vrnitvijo nazaj (t.

34,38-41), ki ga poznamo iz Ravnikovega zbora Poljska pesem.

Skoraj dve tretjini Ravnikove uglasbitve Gregorciceve pesmi je namenjeno prvi
in peti kitici, pri ¢emer je glasbeno gradivo v obeh enako. Pet kitic je uglasbil v
treh glasbenih delih, ki mehko prehajajo drug v drugega. Znacilno oz. specific¢-
no podobo jim daje ritmi¢ni potek in razliéno motivi¢no gradivo: ¢e teréni motiv
zaznamuje del a, sekundni postop navzdol del ¢, pa del b izras¢a iz melodi¢nega

valovanja z vrhuncem in postopno umiritvijo. Razli¢ne tonalne ravni in njihova
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latentna utrditev so v funkciji vzpostavitve vzdusja, ki kljub trem glasbenooblikov-

nim delom enotno preveva skladbo.

Po dveh krajsih besedilih je Gregor¢iceva pesem najbrz predstavljala skladatelju
oblikovni izziv, s katerim pa ni Zelel preizkusati zunaj preverjenih modelov. Ostal
je zavezan trodelni obliki a~b—a. Ve¢ rveganj izpri¢uje harmonska govorica, ki raz-
teguje in rahlja meje funkcijske harmonije. Vse to pa z namenom iskanja novih

sozvoCij in preizkusanja zvocnosti, ki je prebijala harmonske okvire dotedanjih

zborovskih skladb Novih akordov.

3.4.2  Zboripo prvi svetovni vojni

Po prvi svetovni vojni je Ravnik v obdobju med letoma 1919 in 1922 napisal tri
moske zbore; Kam si sla mladost ti moja? in Solnce v zenitu sta nastala (po sklada-
teljevih seznamih del) leta 1919, Zimska pesem pa leta 1921. Prav ti zbori so Rav-
nikovo skladateljsko delo afirmirali v domaci zborovski reprodukciji med obema
vojnama. Na koncertnih sporedih je bila v omenjenem obdobju najbolj priljubljena
skladba Kam si §la mladost ti moja?, za njo pa Zimska pesem. Zanimivo je, da so bili
na sporedih domacih zborov bistveno manj zastopani Ravnikovi zbori iz novo-
akordovskega obdobja.

Priljubljenost obeh skladb si lahko razlagamo s tem, da skladatelj melanholi¢no
vzdusje zgodnjih del nadomesti z Zivahnim in igrivim izrazom. Ce zaetek zbora
Kam si §la $e nadaljuje izraznost zgodnjih zborov, se v nadaljevanju skladbe zasuka
v plesno dogajanje s pridihom ljudskega. Prikrito plesnost uresnicuje tudi Zimska
pesem, raba 6/8 takta ob duhoviti dialogkosti ter delitvi glasov na stabilno har-
monsko podporo in zgornjo veéglasno melodijo nedvomno pripomore k igrivemu

razpolozenju skladbe.

V obeh zborih nadaljuje Ravnik svoja harmonska raziskovanja preteklega ob-
dobja, ki pa jih vpenja v bolj ali manj enovito tonalno raven. Neenovitost raz-
polozenja uresnicuje tudi v skladbi So/nce v zenitu: medtem ko gre v pocasnem
delu v harmonskih iskanjih naprej (harmonijo Zeli osvoboditi funkcijske logike
in raziskuje potencial vertikalnih zvo¢nih struktur), pa se v hitrejsem delu to-
nalne logike oprijemlje.
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Kam si §la mladost ti moja?
moski zbor/druga ¢astna nagrada Ljubljanskega zvona

(Cvetko Golar)

Golarjevi pesniski predlogi zvesto sledi tudi Ravnikova uglasbitev besedila: hrepe-

nenje po mladosti je po prvih stirih verzih zasukal v posko¢no polko.

pocasi  Kam si $la mladost ti moja iz plesne teme + »kakor odmev» (sprememba ritma, dolge dobe)
4/4 takt kakor solnce za goro? 42+2)+5@2+3)+4

Hladna je vecerna zarja

in neskon¢na noc za njo!

hitro Jaz pa pojdem na plesisce, plesna tema + harmonski bloki (sprememba ritma, dolge dobe)
2/4 takt dekle moje, le z menoj! 82+2+2+2)+10

Tempo | Polko godci zaigrajo, plesna tema
(hitro)  oj, to plesal bi s teboj, 82+2+2+2)
vse do jutra, vse do sonca, imitacija na padajoco melodijo (punktiran ritem) + plesna tema
ljubil, rajal kot vihar, 13+8(22+2+2+2)
in ugasnil v divji strasti, (sprememba ritma, dolge dobe)
kot ugasne bliska Zar. 23

Odebeljena Stevilka oznacuje rabo izhodis¢nega oz. enakega gradiva.
Pod¢&rtano ponazarja novo gradivo, spremembo ritma, ki se prelevi v dolga polovinska sozvo-
¢ja, razen pri imitaciji, ki ohranja punktiran ritem.

Oblikovna zasnova:

a  (plesna) tema v poc¢asnem tempu (1-9)
»kakor odmev« (10-13)

al prvinastop plesne teme (14-21)
polovinska sozvogja (22-31)

a2  drugi nastop plesne teme (32-39)
imitacija na padajoco melodijo (40-52)

a2' tretji nastop plesne teme (53-61)
stopnjevanje iz dvoglasja v triglasje in Stiriglasje v polovinskem (in Cetrtin-
skem) gibanju (61-83)

Zacetek skladbe oz. prvi del (a) ne daje slutiti, da se bo nadaljevanje razvilo v po-

sko¢no polko, sploh ¢&e priklicemo iz spomina Ravnikove prve tri zbore, ki so bolj

ali manj ohranjali enovito razpoloZenje (primer 57).
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Primer 57: Janko Ravnik, Kam si §la, mladost ti moja?

Del a izras¢a iz motiva prvega takta. Hrepenenje po mladosti je Ravnik prenesel
v pocasno homofono gibanje glasov, ki se vsi premikajo postopno. gis-mol (t. 1)
in H-dur (t. 3.) pojmuje Ravnik kot variantni tonaliteti, kot dva odtenka istega
vzdusja. Le-to drsi iz enega v drugo in nazaj. To se izrazito kaze v drugem taktu,
kjer harmonske funkcije ustrezajo H-duru, s slusno izkusnjo pa zaznavamo gis-
-mol. K melanholi¢nemu vzdusju $e posebej pripomorejo »prehajalna« sozvocja
oz. tista, sestavljena iz harmonsko tujih tonov ter sekundno gibanje spodnjih dveh
glasov. Izzvenevanje dela a s sosledjem harmonij, ki spominjajo na renesan¢no rabo

akordov (t. 8-13), u¢inkuje kot nenavaden prehod k delu al (primer 58).
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Primer 58: Janko Ravnik, Kam si sla, mladost ti moja?

Izhodis¢e za razumevanje Ravnikovih postopkov, dela z gradivom, osvetljuje prvi

plesni nastop zaletnega motiva, v taktih 14-21 (primer 59 — na naslednji strani).

Plesno temo (motiv je postavljen v korespondenéno dvotaktje) je Ravnik har-
moniziral v prvih dveh taktih z neoporecno funkcijsko harmonijo (T, S, D), v
naslednjih dveh pa je obstojeci osnovi pripel harmonsko tuje tone. Zanimivo je
delo z naslednjimi §tirimi takti (18-21), ki kaze, da Zeli skladatelj predstavlje-
no gradivo preobleéi v spremenjeno zvo¢no konstelacijo. Plesna melodija tokrat

zazveni v a-molu, harmonsko ogrodje sloni na Cetverozvokih, ti pa uporabljajo
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tonsko zalogo C-dura. Bogata sozvodja popeljejo v polovinske zvoéne bloke (t.
22-31). Glasbeno dogajanje se osredotoca zgolj na harmonske konstelacije in

njihovo mehko prehajanje ene v drugo.
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Primer 59: Janko Ravnik, Kam si §la, mladost ti moja?

Ponovni nastop plesne teme (t. 32-39) razkriva klju¢ Ravnikove harmonske glas-
bene govorice. Plesno temo (tako kot vedno v najvi§jem pevskem glasu) podpirajo
sozvo{ja, ki bi jih funkcijsko tezko enoznacno opredelili. Zdi se, da Ravnik meje
tonalitete razteguje, vendar se ji kljub temu ne odpove (t. 35 in 39). Znano gradivo
(melodijo) postavlja v nova harmonska oblacila, prepojena s harmonsko tujimi toni

(primer 60). Ta pogosto izhajajo iz postopnega vodenja pevskih glasov.
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Primer 60: Janko Ravnik, Kam si §la, mladost ti moja?

Tema, ki je zasnovana v osemtaktne enote, se po vsakem nastopu izteCe v novo
glasbeno gradivo: prvi¢ in drugi¢ v upocasnjena sozvodja (Cetverozvoke in akordska
sosledja kvintakordov, ki priklicejo glasbo 16. stoletja), tretji¢ v imitacijo in Cetrti¢
v zborovsko dvoglasje, ki se postopno razsiri v troglasje in skladbo zakljuéi s preci-

$¢enimi §tiriglasnimi akordi.

V izrazu izjemno ekspresiven uvodni del zbora Ravnik zasuka v u¢inkovito pona-
vljajoce se plesno dogajanje, vsaki¢ zaklju¢eno z novim, ¢eprav med seboj sorodnim
gradivom. Vracanje k plesni temi vsaki¢ bolj okrepi njeno zvo¢no podobo. Mo-

ski zbor Kam si 5la, mladost ti moja? utelesa ravnovesje med znanim/pri¢akovanim
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(tema, tonaliteta) in novim (nizanje sozvocij). U¢inkovito sooca ljudsko (ples) in
avtorsko ter poudarjeno ekspresivno in Zivahno, zato ne preseneca, da je bila sklad-
ba prejemnica ¢astne nagrade Ljubljanskega zvona. In tako kot v vseh zborih dosle;

se izrazna moc¢ skladbe najgloblje manifestira v Ravnikovih harmonskih iskanjih.

Solnce v zenitu
moski zbor/Prva ¢astna nagrada Ljubljanskega zvona

(Cvetko Golar)

Golarjeva pesem izzareva prekipevajoco se radost ob pogledu na rz, klasje (prva
kitica) in vzhienost nad prepojenostjo ¢loveske duse z lepotami narave (druga
kitica). Narava kot nepogresljivi del pesnikovega Zivljenja in kot simbol za ¢lovesko
Zivljenje je zdruZena v motivu sonca, ludi (tretja kitica). Ravnik je tri kitice uglasbil

v trodelno pesemsko obliko (Preglednica 16).

Preglednica 16: Janko Ravnik, Solnce v zenitu, oblikovna zasnova

Deli Kitice Tonalitete
(4/4 metrum)
a Cvete sinja rz, blesci se njiva, 9 taktov 6(2+2+ predznaki
»Mirno« v zlati sapi klasje se preliva, (t. 1-9) 2)+3 e-mola/G-dura
val na val ¢ez polje se podi,
bliskajo zelene se o¢i. pretezno
osminsko gibanje
b Naj se dusa potopi v to morje, 14 takitov 4+4+6  predznaki Es-
»Mirno« z zarki svojimi vso plan razorje, (t. 10-23) dura/c-mola
bajko nasih polj popije naj,
Znjimi zazivi naj vekomaj! pretezno
osminsko gibanje
c Solnce mi v zenitu je vzkipelo, 24 taktov 5+4+10 E-dur
»Polno in jaz grem Zet, o velik je dan! (t. 24-47) +5
hitreje« Jasna Iug, Zivljenje, ni zaman Cetrtinsko in
v prsih v srcu mojem zagorelo. polovinsko
gibanje

Valovanje klasja, ki ga je pesnik metafori¢no izrazil kot morje, je najbrz Ravnika
nagovorilo, da je skladbo prezel z valujo¢im motivom, s katerim se skladba tudi
zalne (primer 61). Valujo¢i motiv (t. 1) je osrednji gradnik celote, prezema in
zaznamuje vse tri dele skladbe. Osnova prvega dela je zgolj valovanje, zato motiv
nastopi v kar sedmih taktih. V drugem delu je motiv vpet v ve¢jo enoto, v rahlo
spremenjen kontekst, in nastopi redkeje kot v prvem delu. V tretjem delu je nje-
gova intervalna osnova integrirana v irok melodi¢ni lok, nikjer pa ne nastopi v
svoji prvotni obliki.
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Primer 61b: Janko Ravnik, Solnce v zenitu

Osnovni nadin dela z motivom je ponavljanje, tudi takrat, ko je postavljen v nov
kontekst. Oblikovni deli si ne sledijo po principu kontrasta. So variante izhodis¢a
oz. njegovo nadaljevanje, nekaksna stopnjevana razli¢ica. In Ceprav je motiv prva
izstopajoca znadilnost tega dela, se glasbeno dogajanje uresnicuje pod njim oz. v

harmonski govorici, ki izhodis¢no gradivo zvo¢no osmislja.

Pri vprasanju dolocanja tonalitete spravlja skladba poslusalca v nekaksno zadrego.
Nedvoumnost harmonskih funkcij in tonalnih razmerij ni vprasljiva v zadnjem
delu. Medtem ko v prvem delu $e dopusca sporadi¢no razlago, pa se ji srednji del
odpove. In vendarle imamo ob poslusanju skladbe obcutek, da glasbeno dogajanje
nekje dale¢ uravnava tonalitetna ureditev.
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Primer 61c: Janko Ravnik, Solnce v zenitu

Tonaliteta je zgolj nakazana (t. 1-2) ali pa se zgodi, da pri¢akujemo razvez har-
monskih sosledij, ki pa se razvijejo drugam (t. 10-13). Zdi se, kot da harmonske
funkcije priplavajo na povrsje in izginejo, Se preden dosezejo pravo afirmacijo. Da
je Ravnik razmisljal tonalno, nam potrjuje raba predznakov in predznakom pripa-

dajoe glavne (in stranske) stopnje harmonskih funkcij.

Prava potrditev tonalitete se zgodi $ele s taktoma 4 in 5 (dominantno-toni¢na zveza
v d-molu). Zatnemo z e-molom, ki pa se ne uresnici. Takta 3 in 4 sta ponovitev prvih
dveh v g-molu. Pravzaprav sta zvo¢na sprememba izhodis¢énega gradiva oz. nova to-
nalna osvetlitev taktov 1 in 2. TakSen postopek srecamo pri skladbah V mraku in Kam
s1 §la mladost ti moja?.V prvih stirih taktih se kaze prav tako Ze obravnavana lastnost
Ravnikove poetike: da enako melodi¢no gradivo opremlja z razliénim harmonskim
temeljem oz. razli¢nimi toni (prim. zacetek Zenjice). V tej skladbi opazamo, da preiz-

kusene postopke povezuje z motivi¢no zasnovo skladbe.

mf

12 I —
P PN

H 1 ~_ J‘ N Dy N |

Al === == =g : | =

v Il I Il ‘I' V V ly) IY) \y Il ‘l
z Zar - ki svo - ji mi vso plan raz - or - je,
L~ A~ L~ . P

N N —  — y

I YO o I A T T

Jeo ) v =

Z 5 O 7 Il

> — 77 ——
SN— ~—

z Zar- ki svo -ji - mi vso plan._  raz - or - je,

Primer 62: Janko Ravnik, Solnce v zenitu
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Medtem ko predstavljajo harmonski temelj prvega dela skladbe trizvoki, pa v
delu b uporablja Ravnik tudi radikalnejsa sozvocja (primer 62), ki nastanejo kot
posledica kromati¢nega vodenja glasov. Stisnjeno in gosto glasbeno dogajanje
v nizkem registru, v hitrem harmonskem ritmu, se mo¢no odmika od nacel

vokalnega vedglasja.

Bolj kot na tonaliteto opozarjajo predznaki Es-dura/c-mola na prevladujoco tonsko
zalogo, ki jo skladatelj uporablja. To siri do tocke, ko glasbeno dogajanje pripelje do
nizanja in vzporednih vodenj pretezno terénih sozvocij, povsem osvobojenih funkcij-
skih spon (primer 63). Gre za harmonski postopek, ki ga je Ze uporabil v Verzih in ki
napoveduje Seguidille. V tej skladbi prav tako ne moremo mimo neupostevanja nacel
vokalnega stavka; v vodenju glasov se Ravnik odpoveduje praksi zborovskega stavka,
kar se kaze v rabi precij, vzporednih kvint in nenazadnje strnjenega zvoka v najnizjem

registru. Vtis imamo, da glasbeno dogajanje misli instrumentalno.
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Primer 63: Janko Ravnik, Solnce v zenitu

Umik iz harmonsko zgos€enega, ritmi¢no valujocega Stiriglasja v precis€eno, rit-
mi¢no umirjeno dvoglasje, nato tro- in §tiriglasje dela c, jasnih tonalnih kontur,
ucinkuje prepricljivo. Obenem pa ponovno potrjuje Ravnikov odnos do tonalitete,

ki predstavlja gravitacijsko polje v njegovi ustvarjalnosti.

Treh kitic Ravnik ne uglasblja konvencionalno, temvec i§¢e nacin, kako pesnisko
vsebino prenesti v glasbo. Glasbeno dogajanje skladbe uresnicuje notranjo logiko
(predstavitve—zgostitve—umiritve in osvetlitve), intimno in preprosto narativnost,
ki se ji prilagaja izbira glasbenih sredstev. Moderni tradicionalist tudi tu postavlja
v ospredje zvok, nove in nenavadne vertikalne konstelacije, ki pa vendarle izhajajo

iz tradicionalnih harmonskih sozvodij.
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Zimska pesem
(France Zbasnik)

Preglednica 17: Janko Ravnik, Zimska pesem, oblikovna zasnova (Veselo s humorjem)

Razclenitev besedila Deli  Osnova celotnega
po taktih (6/8 takt) inst. glasbenega
taktov dogajanja je

F-dur.
Kraguljcki so radostno v dan zacingljali 2 a Prvi del skladbe
in z belim konji¢kom, izraS€a iz enotnega
s srebrnim vozi¢kom ] 2 10 ritmiénega vzorca v
k nam botrico zimo so v vas pripeljali. 2 +4 punktiranem ritmu.
Ej. botrica, tiso€ poniznih poklon¢kov! 1+ 2 b Drugi del sloni na
Pa kaj ste prinesli? 2 pozibavajo¢em
Mogoce ste stresli 19 se osminskem
iz plaséa kup sladkih bonbonékov? ] (2+2+3)+(2+2+3) gibanju.

Kaj? Kepe snezene nam boste dali? 2 b1 Tretji del se zacne
No botrica, veste, z zaCetnim gradi-

najbolje da greste, ] 2+2 20 vom prvega dela,

ker z nami se nihCe brez kazni ne Sali! 2+ nadaljevanje pa je
se ponovi: variirana ponovitev
2+2+2+3 drugega dela.

Odebeljena in poSevna pisava ponazarjata vsaka svoje glasbeno gradivo, ki se v nadaljeva-
nju ponavlja; podértano predstavlja uglasbitev vzklika.

Igrivo, $aljivo in v monologu z zimo zasnovano Zbasnikovo besedilo se kaze tudi v
Ravnikovi uglasbitvi za mogki zbor. Poglejmo si osrednja dva motiva (primer 64),
zasnovana v dvotaktnih enotah (nastop prvega se v Preglednici 17 kaze v zapisu

posevno, drugega pa odebeljeno).

Veselo, s humorjem
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Primer 64a: Janko Ravnik, Zimska pesem, motiv a

Zacetni dvotaktni motiv oz. motiv a skladatelj Ze ob takojsnji ponovitvi zvo¢no
spreminja z nekaterimi alteriranimi toni. V tem se kaze znacilni Ravnikov posto-

pek, da gradivu rahlo variira njegovo zvo¢no podobo:
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Primer 64b: Janko Ravnik, Zimska pesem, motiv b

Motiv b zaznamujejo zibajoc¢a se melodija zgornjega registra in daljsi spremljevalni
toni, ki ustvarjajo posebno lahkotnost in preprostost glasbenega dogajanja. Motiv
a se v nadaljevanju pojavi sprva kot vezno gradivo drugega in tretjega dela skladbe,

v tretjem delu pa ga Ravnik pripenja k motivu b (primer 65).
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Primer 65: Janko Ravnik, Zimska pesem
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Poglejmo si $e melodi¢ni lok posameznih delov (Preglednica 18).

Preglednica 18: Janko Ravnik, Zimska pesem

a b b1
~ 7 A A AN N
motiv a motiv b motiva b + a

Bolj kot v oblikovni zasnovi se prepoznavnost Ravnikove pisave tudi tu zrcali v
harmonskem jeziku, ki daje pecat tej hudomusni skladbi. Tu najdemo sozvodja, ki
nastanejo kot posledica vodenja glasov in so ciljno usmerjena od ene (t. 4) k drugi
funkciji tonalitete (t. 8). Stopnjevanje nastane tako, da se melodi¢ni razpon posto-

poma §iri, enoglasje pa prehaja v vecglasje (primer 66).
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Primer 66: Janko Ravnik, Zimska pesem

Nosilec F-dur tonalitete je nedvomno del b, v katerem nad glavnimi lestvi¢nimi
stopnjami nastajajo sozvodja, ki obstoje¢i harmonski prostor F-dura bogatijo, $irijo
in zamegljujejo (primer 67 — na naslednji strani).

Vodenje spodnjih glasov v vzporednih kvintah, ki skupaj z zgornjimi ustvarjajo gi-
banje vzporednih kvintakordov in kljubujejo nacelom zborovskega stavka, je Rav-
nik prvi¢ nakazal v zboru So/nce v zenitu. Ob pomodi tega postopka in harmon-
sko tujih tonov je ustvaril disonanéna sozvodja, ki se izmikajo razlagi funkcijske
harmonije. Z neznadilnim vodenjem glasov je po eni strani preizkusal drugacne
harmonske konstelacije (s katerimi je svojo harmonsko govorico novoakordovskih
zborov razsiril) in raziskoval zborovsko zvoc¢nost, po drugi pa je postavil pod vpra-

$aj kanone zborovskega stavka, zvoka in prakse.
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Primer 67: Janko Ravnik, Zimska pesem

Zimska in Kmetiska

Zimska pesem in Kmetiska izstopata iz Ravnikovega zborovskega stavka. Pisani sta
za Zenski zbor in klavir $tiriro¢no in kot taki predstavljata izjemo v Ravnikovih
zborovskih delih. Ceprav v nadaljevanju nista delezni podrobnejse glasbene anali-

ze, 5o vseeno izpostavljene nekatere njune znacilnosti.

Obe skladbi sta pisani na besedilo Franceta Zbasnika. Ravnik je najprej skladal
Kmetisko, nato pa je po naroCilu Srecka Kumarja napisal Se Zimsko pesem (Srecko
Kumar je obe izvedel leta 1930 na koncertu ob petdesetletnici Pevskega zbora udi-
teljstva UJU v Ljubljani, pri klavirju sta bila Janko Ravnik in Pavel Sivic). Tako je
nastal nekaksen zborovski diptih, ki ga je leta 1964 Drustvo slovenskih skladateljev

objavilo pod naslovom Dwe pesmi za Zenski zbor in klavir Stirirocno.

Skladbi sta edini tovrstni deli v Ravnikovem opusu, prav tako pa nista bili zna-
¢ilnost domace vokalno-instrumentalne tradicije. Zamisel zanje je Ravnik najbrz
dobil ob izvedbi Sukovih Zenskih zborov s klavirjem $tiriroc¢no, ki jih je pod
vodstvom Srec¢ka Kumarja v zacetku leta 1925 izvedel zbor Glasbene matice v
Ljubljani, klavirski part pa sta igrala Ravnik in njegova uc¢enka Zora Zarnik.'’
Omeniti velja, da Sukove skladbe pogosto sre¢amo tudi na nastopih Ravnikovih

119 Prim. H koncertu Glasbene matice. Slovenski narod. 7. februar 1925. 3.
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ucencev, kar nam lahko dodatno pojasni skladateljevo iskanje novih vokalno-

-in§trumentalnih zasedb.

Zborovski stavek Kmetiske je napisan pretezno v dvoglasju, saj je klavirski part
tisti, ki daje znacaj glasbenemu delu. V ospredje stopa ucinkovita obdelava rit-
micno temperamentne ljudske pesmi v vokalu, virtuoznost in zvocnost klavirske
igre, slednja pa poudarja zanesenjasko in lahkotno vsebino besedila (Sla devajka v
mlado jutro, v Zitno polje dobre volje ...). Hitro in Zivahno izmenjavanje dura in mola,
polnost klavirskega zvoka in klavirski interludiji, ki ¢lenijo preprosto zasnovane
pevske Kkitice, ter ritmicna igrivost klavirskega parta dajejo vtis, da besedilo (vokal)
obstaja zato, da upravi¢i uéinkovitost klavirske poetike. Zimska je bila zasnovana
za enako zasedbo kot Kmetiska in posledi¢no tudi z mislijo na prvo, kot svojevrstni

kontrast Zivahni in svetli Kmetiski.

V' Zimski pesmi Ravnik tradicionalna sozvodja na trenutke osvobaja funkcijskih
prehajanj; umesca jih v §irsi tonalitetni prostor, saj se izmikajo razlagi funkcijske
harmonije. V zborovskem stavku — ta je pretezno homoritmicen, v primerjavi s
Kmetisko pa gostejsi, na trenutke celo Stiriglasen — nadaljuje in $iri postopke, ki jih
je uporabil v zboru So/nce v zenitu. Harmonski ritem klavirja je tam, kjer nastopi
zbor, bolj pocasen, pospesen postane v klavirskih interludijih. Z gostoto glasbenega
dogajanja v vseh klavirskih registrih preizkusa zvo¢nost harmonskih resitev. Pol-
nost zvoka izhaja tudi iz ritmi¢no razgibanih, tekom skladbe ritmi¢no spreminja-

jotih se partov klavirskega zapisa.

Ravnikov zborovski stavek se ne odmika mo¢no od nekaterih zgodnejsih zborov. Mo-
goce se zdi, da se Zeli Se malenkost bolj osvoboditi tonalitetne spone, vendar ji $e vedno
ostaja zvest. Novost i§Ce v zvocnosti, v zdruZevanju vecglasnega vokalnega stavka in
klavirja. Za slednjega bi tezko dejali, da opravlja vlogo spremljave. Zdi se, da bi z gosto-

to in polnostjo zvoka ter dinamicnostjo gibanja lahko u¢inkoval samostojno.

Obe skladbi kazeta na to, da je Ravnik Zelel zdruzZiti dva Zanra: zborovsko in klavir-
sko poetiko, pri ¢emer oba v zvo¢nem prostoru enakovredno sobivata. Oblikovno
zasnovo si je sposodil pri samospevih, zborovsko poetiko je prilagodil znacaju vse-
bine, vendar ji je v osnovi ostal zvest, do izraza pa je lahko prisla klavirska govorica,

ki se ji zadnja leta ustvarjalno ni posvecal.

3.43  Zbori po drugi svetovni vojni

Zbori, nastali po drugi svetovni vojni, kazejo dolo¢en odmik od Ravnikove dote-

danje zborovske ustvarjalnosti. Ce izvzamemo Kmetisko pesem in Zimsko pesem za
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zenski zbor in klavir §iriro¢no, v katerih Ravnik preizkusa novo zvo¢nost, prilago-
jeno novi zasedbi (Zenskih zborov tudi sicer ni pisal) in obliki, ugotovimo, da se je

skladatelj vrnil k tej zvrsti po veé kot poltretjem desetletju.

Njegov odnos do zborovskega zvoka se v osnovi ni spremenil. Novost se kaze
predvsem v nacinu oblikovanja delov in v vkljuéevanju kontrapunktskih tehnik,
imitacije in fugata. Medtem ko so bila zgodnja zborovska dela kratki, zaokrozeni
in enoviti fragmenti, katerih izrazna moc¢ je izrascala iz harmonske govorice, pa se
Ravnik v poznejsih zborovskih delih obraca k nekoliko kompleksnejsim zasnovam,
ki ponekod terjajo radikalnejo zvocnost (Jadra). Vse te skladbe so v primerjavi z

zgodnjimi zbori prav tako nekoliko daljse.

Oj breze, kraljicne bele
mesani zbor

(Vida Jerajeva)

Pricujoci zbor kaze nekoliko kompleksnej$o zasnovo v primerjavi z ostalimi, doslej
obravnavanimi zbori. Razlika je v tem, da posamezna kitica ne prinasa ve¢ homogenega

in enotnega glasbenega gradiva, temvec je razbita v dva manjsa dela (Preglednica 19).

Preglednica 19: Janko Ravnik, Oj breze, kralji¢ne bele, oblikovna zasnova

| Oj breze, kralji¢ne bele, a al/lC (1-7) Zivahno, pripovedujoce
kaj sanjate v soln¢ni dan?
srebrno vam plas¢ je tkan, b (8-13)  pospeSeno (— v tempo
tak svatovsko vesele! (14-20) stopnjevati — mocno
zadrZzano — Zivo)
Il Oj vrbe venunice tihe, a" alC (21-29) otozno

kaj molite v no¢ni mark?
Za pasom spokorni trak b1 F/d (?) (30-45) nekoliko hitreje (— pospeseno
vetrovom posilja vzdihe. — pocasneje — mirno)
Il In sedla je pticka z druzico, a alC (46-52) Tempo |
zapela sred brezovih vej,

pa nemo naprej in naprej, b2 (53-71) v tempu (— nekoliko
strmele so vrbe v vodico. zategnjeno — pocasi
otoZno)

Uglasbitev vsake kitice lahko pojmujemo kot samostojni glasbeni del; vsaka kitica je
zgrajena iz dveh manjsih delov. Poglejmo v nadaljevanju znacilnosti posameznih delov:

D a uresnicuje neprekinjen melodi¢ni tok, ki se ustavi s kadenco (primer 68 —

na naslednji strani);

Db novo gradivo (padajoce sekundno gibanje), ki pravzaprav razrasca iz takta
5 (t.8-13,18-20) in takta 6 (14-17) dela a, zato ne ulinkuje kontrastno;
namig na imitacijo v t.14-17 in 21-22 (primer 69 — v nadaljevanju);
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1 a' rahlo variirana ponovitev dela a (variiranost se nanasa zlasti na zadnje
takte fraze);

(II) b1 gradivo je vzeto iz dela b, vendar je postavljeno v nov kontekst in obrav-
navano drugace;

(III) 2" variirana ponovitev dela a;

(III) b2 ponovitev zaletnega dela b z drugaénim nadaljevanjem, vendar ohranja

izhodi$¢ni znacaj.

Zivahno, pripovedujoce
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Primer 68: Janko Ravnik, Oj breze, kralji¢ne bele

Medtem ko del a ohranja stabilnost in prepoznavnost, je del b bolj podvrzen variiranju.
Vsak del b uresnicuje samosvoj dramaturski lok z viskom in umiritvijo (prvi¢ v t.
18, drugic t. 39—40; tretji b je v celoti nosen s tendenco umiritve). Ceprav je gradivo
dela b prevzeto iz prvega dela skladbe in je del v zna¢aju soroden delu a, pa obenem
ucinkuje kot samostojna celota. K temu pripomore nov ritmic¢ni utrip, sprememba
metruma, drugacna razgibanost glasov in postopno naras¢anje k visku, ki pa je (zani-

mivo) po zasnovi enak taktu 5 iz dela a.
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Del b1 prav tako izras¢a iz sekundnega gibanja, ki je postavljeno v nizki register in
zvolni prostor naravnega d-mola. Del b2 se za¢ne kot del b, s to razliko, da ne pelje

k visku, temve¢ k umiritvi.
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Primer 69: Janko Rawvnik, Oj breze, kralji¢ne bele

Kljub rabi etverozvokov in alteriranih tonov sloni prvi del skladbe na zalogi tonov
naravnega a-mola. Funkcijskost je prisotna navzlic razrahljanosti. Drugi del sklad-
be se za¢ne tako kot prvi (a-mol), nato pa preide v d-mol. Tudi ta je obravnavan
podobno kot prej a-mol, le da je $e bolj oblozen z alteriranimi toni. Tu izstopa
vodenje zgornjih dveh glasov v kvintah oz. vzporednih sozvodjih (to smo srecali v
Ravnikovih starejsih zborih, So/nce v zenitu in Zimski pesmi za moski zbor). Tretji

del se iz (naravnega) a-mola zasuka v mocno alterirano zvo¢nost d-mola.

Z vidika harmonije uporablja Ravnik sozvodja, ki jih poznamo iz starejsih zbo-
rovskih del. ManjSo razliko bi lahko prepoznali v tem, da alterirane akorde,
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etverozvoke, vzporedno vodenje sozvocij ipd. vpenja v modalno zvo¢nost. Ver-

tikalnemu nacelu se torej ni odpovedal, le osvezil ga je s prizvokom modalnosti.

Pretezno homoritmi¢na skladba sloni na nekoliko bolj razgibanem in zmehca-
nem pretoku oblikovnih delov — k temu pripomore to, da celota izra$¢a iz prvih
sedmih taktov skladbe. V delu z glasbenim gradivom je Ravnik pokazal zmo-
znost graditve daljse skladbe na nacin, da je en del ohranjal skoraj nespremenjen,
medtem ko je drugemu spreminjal zvo¢nost in gradivo le-tega postavljal v vari-
iran zvo¢ni kontekst. Skladbo nosi tok Sirokopoteznih valovanj, postopnih spu-
§¢anj in dviganj (viski), ki prav v interakciji z vedno prepoznavnim in variiranim

ustvarjajo ucinkovito celoto.

Jezero

mesani zbor

(Oton Zupanéié)

Jezero je ena od dveh zborovskih skladb, nastalih leta 1951, v katerih je Ravnik

uporabil tehniko kontrapunkta. Za obe je znacilno to, da je nov oz. kontrapunktski

del izrazito lo¢en od ostalih delov.

Preglednica 20: Janko Ravnik, Jezero, oblikovna zasnova

Pesnisko besedilo Gl. deli Takti Tonaliteta Tekstura

Vse ure dneva, ki ¢ez svod hité, a 1-15 a-mol homofonija

odsevajo v zrcalu te vodé, l (dvotaktno ¢lenjenje
vse zarje vanjo omakajo perot, d-mol posameznega verza)

vse zvezde vanjo piSejo svoj pot.

Kar je resnic, to v jezeru je slik: b 16-31  d-mol fugato (16-23): 8
Gora drevo in otok in zvonik. taktov

Oblak in pti¢ prebeznika visin, (b1) 32-47 homofonija (24-31): 2
vse podvojeno gleda iz globin! +2+4

fugato (32-39)
homofonija (40-47)

In jezero igra se z blesketom tem, al 48-63  a-mol
preliva svit in sence, in o ¢em je

vecno ¢udo, in ko zreva vanj,

sva vpletla sebe v €ar njegovih sanj.

Glasbeno dogajanje prvega dela skladbe sloni na petglasnem (ponekod Sestgla-
snem) homofonem gibanju glasov (primer 70 — v nadaljevanju). Spremljamo har-
monske variante zacetnega dvotakta s padajo¢im melodi¢nim gibanjem. Registr-

ski razpored glasov je $irok, za melodi¢no linijo pa je znacilno to, da je ponekod
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podprta kar z oktavnim gibanjem v altih. Gibanje basa je stati¢no in s tovrstno
konstelacijo glasov ter enakomernim ritmi¢nim utripom nastaja monolitno in ob-

tezeno glasbeno dogajanje.

Tako kot pri prej$njem zboru tudi v tem Ravnik bogati zvoéni prostor obeh tonal-
nih ravni s tonsko zalogo naravnega mola, alteriranimi prehajalnimi in menjalnimi
toni, s katerimi ustvarja zanj znacilno govorico. Harmonski stavek ne sloni toli-
ko na naértni rabi septakordov kolikor na vzporednih sozvodjih, znotraj katerih
$e posebej izstopa vodenje glasov v vzporednih kvintah (4, 6), oktavah (3, 7, 9),
kvintakordih (11, 12) in kvartsekstakordih (9). Latentna melodija (ki je tudi sicer
redkost pri Ravniku) v notranjih glasovih nastopi le enkrat (5), kot nekaksno vezno
tkivo staticnemu akordskemu bloku. Takti 13-15 so umiritev in priprava (tonalna

in ritmi¢na) naslednjemu, fugatnemu delu (primer 70 — na naslednji strani).

Drugi del (b) zbora je zasnovan v tehniki fugato, ki se po vstopu vseh glasov (vsto-
pajo od najniZjega proti najvi§jemu v razmerju dux—comes) z doseganjem viska
prevesi v homofono teksturo dvotaktnega motiva (t. 24-25). Slednji se ponovi e

dvakrat v niZjem registru in nakaze umiritev (primer 71 — na naslednji strani).

Z rabo kontrapunktske tehnike se je Ravnik obrnil k bolj jasnim in enoznaénim
tonalnim sozvodjem, ta pa le ob¢asno uporabljajo alterirane tone. Medtem ko je
zadnja dva verza druge kitice uglasbil na enak nacin, pa v tretji kitici uresnicuje
variirano uglasbitev dela a. Zanimivo je, da v tem delu (al) postopno prehaja iz
statike in paralelizmov v preprostej$o in zvo¢no prosojnejso teksturo, obarvano s
etverozvoki in harmonijami, torej harmonsko govorico, znacilno za njegove zgo-
dnje zbore. Prav tako opazamo, da se Ravnik bolj izrazito oklepa tonalnih ravni,

tudi v homofonem delu zbora (primer 72 — na naslednji strani).

Kontrapunktsko tehniko je uporabil kot znacilnost drugega in drugacnega dela,
ki se po teksturi in gradivu jasno lo¢i od prvega dela skladbe. Zdi se, da je s po-
seganjem po kontrapunktu iskal nove izrazne mozZnosti. Stopnjevanja, ki jih je v
prejs$njih zborih uresniceval s homofonijo, je v tem zboru oz. v delu b nadome-
stil s polifonijo. Nemara se je Zelel preizkusiti v tehniki, po kateri ni nikoli prej

posegel.

Ce je bila vloga besedil v Ravnikovih zgodnjih zborih prilagojena in enakovredna
pripovednemu, plesnemu in igrivemu, je v povojnih zborih podrejena imanentno
glasbenim vprasanjem. V tej lu¢i moremo opazovati tudi zbor Jadra, kjer je besedilo
povsem podrejeno glasbeni logiki oz. delu z gradivom, kar je v Ravnikovi zborovski

ustvarjalnosti novost.
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Primer 70: Janko Ravnik, Jezero
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Primer 71: Janko Ravnik, Jezero
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Primer 72: Janko Ravnik, Jezero

Moski zbor Jadra je skladatelj zasnoval v dveh delih, oba pa slonita na enotnem te-
matskem gradivu. Medtem ko prvega dolo¢a enakomerno korakanje zvo¢nih blo-
kov s temo v najvisjem glasu, pa drugi izhaja iz kontrapunktskega dela z ritmi¢no
diminuirano temo (primer 73). Stiritaktna tema je postavljena v Sestnajsttaktno

celoto, ta pa se v nadaljevanju $e enkrat skoraj dobesedno ponovi.

1 Mogocno, ne prepocasi
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Primer 73: Janko Ravnik, Jadra

Zanimivo je, da je tema zgrajena zgolj iz sekund in terc in nima nobenega zanjo
znadilnega intervala oz. skoka. Druga ponovitev (t. 5-8) teme je harmonizirana
na nadin akordskih paralelizmov: spremljamo postopno spuscanje kvintakordov/
septakordov (f~a—c/e—g—h/cis—e—gis—h/d—f-a—c/c—e—g—h). Tonalna funkcijskost je

oditna na prehodu iz 8. takta v 9., sicer pa v osnovi ne dolo¢a harmonskega poteka
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skladbe. Ravnik izrablja zvoéni prostor sosednjih trizvokov, ki se v taktih 13-16
ustavijo na sozvodju f—a—c(-es).

Drugi del je fuga; izhodis¢na tema je postavljena v Cetrtinsko gibanje, a zavoljo
pocasnejsega tempa nadaljuje znacaj zacetnih taktov skladbe (primer 74). Glasovi
vstopajo na nacin dux—comes (bariton — tenor 2 — bas — tenor 1) s spremljeval-

nim kontrasubjektom (sinkopiran ritem in osminsko gibanje).
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Primer 74: Janko Ravnik, Jadra

Polifonijo po eni strani ne uravnava funkcijska harmonija, pa¢ pa raba sosednjih
oz. bliznjih kvintakordov, po drugi strani pa so toni, ki jih uporablja, znacilnost
posameznih tonovskih nacinov: tako bi tonsko zalogo prvih sedmih taktov fuge
(t. 34-40) lahko razumeli v kontekstu e-mola, nadaljevanje pa g-mola. A kljub
temu izraziti paralelizmi na nacin vzporednih intervalov (oktave, kvinte, kvarte) ter
akordov (kvintakordov in sekstakordov), v/nad/pod katere je vtkana tema, nevtrali-

zirajo kakr$nokoli ob¢utenje tonalitete.

Po ekspoziciji se tema v nadaljevanju pojavlja v enakem zaporedju skozi glasove, le
na drugih tonskih visinah (t. 42-51). Tu prevladuje osminski utrip v vecini glasov,
pospesen je tudi harmonski ritem oz. hitrost zaporedij vzporednih sozvodij. Nacin
melodi¢nega gibanja glasov ustvarja valovanje (t. 44-49), kar je glasbena prispodo-
ba verza »ni v valovih je nemirnih«. Ta del pravzaprav pripravlja visek skladbe (t.

52-54) z oktavnim nastopom teme v najnizjih glasovih.
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Dve kitici Zupanéiéevega besedila je Ravnik uglasbil v tonsko zgosceni §tiriglasni
(in ob koncu tudi petglasni) mogki zbor. Besedilno predlogo je uporabil kot izho-
dis¢e za dvodelno obliko in fakturo (homofonija — polifonija) ter kot vsebinsko

izto¢nico za prikaz temac¢nega, turobnega in nemirnega vzdusja.

Jadra, jadra po gladini,

mnogo krepkih du$ pod njimi,
z vsakim jadrom hrepenenje,
z vsako duso je usoda.

Da, tako sem rekel, bratje:
ni je v soncu, ni je v vetru,
ni v valovih je nemirnih,

v krepkih dusah je usoda.

V skladbi Jadra je skladatelj raziskoval delo s kontrapunktom v funkcijsko svo-
bodni tonalnosti. Zgosceno tonsko dogajanje pogojuje Ze samo Stiriglasje moskih
glasov, prav tako pa tudi zapis najnizjih dveh glasov, ki sta velikokrat postavljena
v izrazito ozki legi. Vzporedno vodenje sozvodij naceloma ni novost v Ravniko-
vem opusu, je pa nenavadno to, da pravzaprav prevladujejo v skladbi: po eni strani
izstopa vzporedno vodenje intervalov (kvinta, kvarta in oktava) v dvojicah glasov
(bas — bariton; prvi — drugi tenor), po drugi pa omenjeni paralelizmi potekajo
v ozkem obsegu in izrazito nizkem registru, na trenutke v hitrem harmonskem
ritmu. Gibanje glasov se mo¢no oddaljuje od ustaljenih nacel zborovskega stavka
ter pevca sooca z zapisom, ki bi bil morda prej znacilnost instrumentalnega dela.
Ob tem se poraja misel, ali je morda Ravnik vokalni kontrapunkt zbora uresniceval
ob izkusnji in $tudiju in§trumentalnega kontrapunkta. Nedvomno se je z rabo niz-
kega registra in zgo$ceno zvocnostjo priblizal vsebinski temacnosti verzov, z rabo
valujocih paralelizmov celo pogojno upodobil tonsko slikanje, a oboje je podredil
kontrapunktski fakturi, ki ni dopuscala, da bi pomenske razseznosti verzov stopile
v ospredje. Prav tako je mocno radikaliziral (ovrgel?) nacela vokalnega stavka ter
na trenutke podredil glasbeni izraz tehniki, zaradi ¢esar pozna zborovska dela niso
mogla zazZiveti na koncertnih odrih.

V analiti¢cnem prerezu Ravnikovih zborov smo opazovali predvsem premene har-
monskega stavka. Ce novoakordovska dela raziskujejo bogastvo sozvodij znotraj
tonalnofunkcijskih razmerij ter rabo tonalnih ravni v dramaturgiji podajanja bolj
ali manj enovitih (v melanholiji zasidranih) razpolozenj, pa se zbori po prvi sve-
tovni vojni zatekajo k ZivahnejSemu in igrivemu izrazu. V teh delih se Ravnik
tonaliteti ne odpove, le §iri jo z novimi sozvodji, ki rahljajo funkcijska razmerja. Siri
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jo tudi z vzporednim vodenjem sozvodij, s katerimi poudarja zvo¢ni pomen terénih
akordov. Harmonski stavek je v teh delih nekoliko bolj odprl disonanénemu zvoé-

nemu prostoru, zborovski stavek pa osvobodil tradicionalnega stiriglasnega zapisa.

Dilema o u¢inkovitosti poznih zborovskih del vsekakor $e danes ostaja aktualna, prav
tako tudi nekatera izvajalskotehni¢na vprasanja v skladbah. Obenem pa ne moremo
mimo skladateljevih teZenj pri iskanju novega (in ustvarjalnem hotenju naprej), tudi
na nacin zdruzZevanja tehnike fugata s sozvodji osvobojenimi funkeijskih razmerij.
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4 Ravnikove sledi

V preseku zgodovine slovenske glasbe 20. stoletja moremo glasbenoustvarjalno pot
Janka Ravnika opazovati kot svojevrstni specifikum, ki je potekal vzporedno z afir-
macijo domace glasbene ustvarjalnosti in ob njej. Po eni strani je ta vtkana v §irok
¢asovni razpon Sestih desetletij, po drugi pa govorimo o malostevilnem, a nikakor
zanemarljivem opusu. Njegovo malostevilnost pojasnjuje Ravnikova Zivljenjska
pot, na kateri je bila glasba najpomembnejsa, a nikakor ne edina izbira, kompozi-

cija pa le eno od mnogoterih glasbeniskih udejanjanj.

Sloviti komorni muzik, pianist, ucitelj ve¢ pianisti¢nih rodov in uveljavljenih slo-
venskih klavirskih umetnikov je naso glasbeno preteklost zaznamoval veéplastno,
s svojimi zgodnjimi deli pa je pripravljal nov ¢as domace ustvarjalnosti. Ravnikova
umetnostna vecobraznost je segla onkraj glasbe, na podrogje rezije in umetniske
fotografije ter gornistva. Hkratnost razli¢nega je pogojevala premescanje poudar-
kov prioritet, a nikoli za ceno posvecenosti umetniskemu razdajanju. Za $teviléno
skromnim opusom se tako razgrinja umetnik premnogih darov, tudi izjemnih skla-

dateljskih potencialov, s katerimi pa ni istovetil svojega celotnega bitja.

Ravnikovi skladateljski zacetki so bili po eni strani odraz samosvojega in svezega
glasbenega dejanja, po drugi pa zrcalo specifi¢nega umetnisko-duhovnega miljeja,
v katerem se je razvijalo in izoblikovalo skladateljevo pojmovanje glasbene ume-
tnosti. Institucijo domace glasbene umetnosti sta ob zacetku 20. stoletja predsta-
vljali Glasbena matica in revija Novi akordi, obe (s svojimi klju¢nimi protagonisti)
v pricakovanju novih prerokov domace tvornosti in zato naklonjeni (zmernim)
modernisti¢nim glasbenim teznjam. Ravnikovi prvenci tako niso mogli pasti na
bolj plodna tla; v revijo so pris/i, ko je ta imela Ze svojevrstno fradicijo, veljavo in
repertoar, obenem pa so prestopili dotedanje tradicionalne rise in obetavno napo-
vedovali prihodnost. Slo je pravzaprav za modernizacijo tradicije (oz. dotedanje
prakse), ki jo je skladatelj preoblekel v za domace razmere sveza, nova, drznejsa
sozvodja. Z umetnisko dovrenimi in sugestivnimi deli je nadaljeval Lajovcevo tra-
dicijo (zborov in samospevov), obenem pa je dajal slutiti novo.

Svoje prvo soocenje s kompozicijo je Ravnik razkril ob vpisu na praski konservatorij,
ko je imel moznost izbire, a se je odlodil za $tudij klavirja. ZmanjSanega interesa
za skladanje v ¢asu obeh vojn v korist poustvarjalnega in neglasbenega delovanja
ne smemo razumeti kot presenecenje, zgolj kot posledico prvega. Tudi sporadi¢no
skladanje po drugi svetovni vojni, na pobudo, ki je navadno prisla od zunaj, more-
mo opazovati v lu¢i ustvarjalne kali, ki jo je Ravnik Zelel ohranjati pri Zivljenju, saj
je bila nepogresljiv del njegove glasbeniske identitete.
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Ve¢ kot polovica Ravnikovega opusa je nastala v prvem ustvarjalnem desetletju
(1910-1921), skoraj tretjina pa v zamahu mladostniskega navdiha z objavami del v
Novih akordih. Nespregledljivi odzivi domacih glasbenih avtoritet na skladateljeva
prva dela so nemara krepili Ravnikovo ustvarjalno hotenje. Da je v domaci prostor
vstopil kot nadaljevalec slovenskega izrodila, niti ne preseneca, saj je prav domace
okolje oblikovalo njegovo estetsko obzorje in kompozicijskotehni¢na izhodisca.
Presenecajo pa dovr$enost, umetniska raven, neopore¢nost, tehtnost in izrazni na-

boj zgodnjih del, s katerimi je osupnil lokalni glasbeni milje.

Zgodnji ustvarjalni presezki so pozicionirali njegovo ime na raven obetavnega
nosilca domace glasbene prihodnosti, studij v Pragi pa mu je zagotovil polozaj
formalno izobrazenega glasbenika. Oboje skupaj je v domacem okolju, pripravlja-
joCem se na institucionalizacijo in profesionalizacijo glasbenega Zivljenja, predsta-
vljalo zazeleno glasbenisko afirmacijo. To je sprva kratkoro¢no podkrepil s korepe-
titorskim in dirigentskim delom v operi, nadaljeval pa s komornim muziciranjem
in zlasti v vlogi enega odlo¢ilnih predstavnikov institucionalizacije poustvarjalnega
dela domacega glasbenega Zivljenja.

Ce je bil Ravnik z Novimi akordi prepoznan, je bil po prvi svetovni vojni, zlasti v
dvajsetih letih prejsnjega stoletja, uveljavljena, iskana in zazelena glasbena oseb-
nost. Ustvarjalne lovorike preteklosti so dodatno okrepile njegov polozaj, obenem
pa so ves Cas zagotavljale dvojno recepcijo umetnika: Ravnika skladatelja in Rav-
nika komornega glasbenika.

Njegov skladateljski obraz je po prvi vojni le redko ¢rpal iz notranje ustvarjalne
nuje. Ta je tako reko¢ odsotna na polju vseh zvrsti, Se posebej klavirskega opusa.
Vecletna tiSina je opazna tudi na podro¢ju samospeva.

Pet zborov iz tega ¢asa pa je nastalo na pobudo domacega okolja, mocne tradicije
pevskih zborov (zlasti njihovih vodij), ki so ob novem repertoarju socasnih ustvar-
jalcev Zeleli graditi umetnisko (in kulturno) prepoznavnost lastnega delovanja. S
temi zbori ni le soustvarjal za domacde razmere aktualnega in Zelenega repertoar-
ja, pa¢ pa je vzdrzeval lastno ustvarjalno nit, na recepcijski ravni pa (nenaértno)
ustvarjalni ugled. V istem Casu ga je Zivljenjska pot zasidrala v uciteljskem poklicu
ter kalila na koncertnih odrih. Glasbeniska pot se ni prenehala, le ustvarjalna je
nasla izziv v sferi neglasbenega, v umetniski fotografiji in filmu. Iz tega izhaja, da
se Ravnik ustvarjalnosti ni nikoli odpovedal, le poudarek je prenesel drugam, na
umetnisko fotografiranje in v avtorstvo prvega slovenskega celovecernega filma.
Mojstrovina na podro¢ju filmske umetnosti in nenazadnje kulturne zgodovine
Slovencev je imela $irSe posledice za samega umetnika; nemara je pa $e bolj okre-
pila njegov intimni odnos z naravo in gorami.
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S svojo odsotnostjo v domadi glasbenoustvarjalni krajini ni proklamiral umetniskega
molka, dasi morda njegova tiSina na to namiguje. Domace glasbene razmere je moral
dodobra poznati, nenazadnje so se odvijale na daljici konservatorij in Opera, medtem
ko je bila vloga radia z vidika domace ustvarjalnosti obrobnega znacaja in kot taka
ni mogla posegati v razmerje modi in vpliva prvih dveh. Zapleteni pogon delovanja,
interesov, pri¢akovanj, zahtev in nenazadnje najrazli¢nejsih (finan¢nih in umetniskih)
ideologij Opere je spoznal tudi sam. Kratka, a najbrz dovolj ucinkovita izkusnja ga
je privedla do tega, da je lahko brez pomislekov ob pravem casu prestopil drugam, v
mirnejse in pred druzbenokulturnimi turbulencami varnejse glasbeno okolje. V okolje,
ki se je Sele rojevalo in je zrlo v obetavno prihodnost ter ni bilo obremenjeno z zaplete-
nimi razmerji zgodovinske dedis¢ine, obstojeCega stanja, nemogocih pogojev delovanja
in zamegljene vizije, Geprav naj bi utelesalo reprezentanco v polnem pomenu besede.

Konservatorij, v katerem se je Ravnik zasidral, je omogoc¢al intimno delovno oko-
lie; to pa mu je dopuscalo neizmerno svobodo dela prav na polju tistega vidika
njegove glasbenosti, kjer je bil najbolj doma: v klavirju.

Polemike, refleksije, odzive, kritike in misli na glasbenem podrocju (Lajovic, Kogoj,
Vurnik, Skerjanc, Govekar, Adami¢, Poli¢, Cerin, pozneje Osterc, Lipoviek) je v
majhnem (in provincialnem) okolju, kot je bila Ljubljana, moral spremljati, saj so
zadevale malostevilne akterje domacega glasbenega delovanja. Nanje se ni nikoli
odzival ali pa v njih sodeloval, nemara ni imel potrebe po tem, da bi domaco glas-
beno sceno na kakrenkoli nacin reflektiral. Zadostovalo mu je, da je bil njen tvorni
del, tako z vidika komornega ustvarjalca kot z vidika profesorja klavirja.

Druzbenokulturna trenja, povezana s takratnim glasbenim Zivljenjem, so se, poleg
tistih, ki bodo zavedno ostala zavita v tan¢ico neznanega, odvijala na ravni dnevni-
kov, ¢asopisov in revij, iz katerih lahko med drugim danes sestavljamo sliko utripa
misli o glasbi takratnega casa.

Dvajseta leta prejsnjega stoletja so, kot ¢as novih druzbenih razmer ter drugacnih
razmerij modi glasbenih institucij in njih posameznikov, odprla novo polje o refleksiji
domacega glasbenega Zivljenja, prav tako pa so predstavljala vstop mlajSe generacije
skladateljev in glasbenih piscev, ki se je zacela na razli¢ne nacine konfrontirati s takra-
tnim stanjem slovenskega glasbenega Zivljenja. Z danas$njega vidika se te konfrontacije
morda resda zdijo odlocilne za rekonstrukcijo nekega Casa, a njihovi realni dosegi in
odmevi niso nujno vznemirjali tirnic takratnega glasbenega Zivljenja. Morda tudi zato
omenjena leta oznacuje Lipovsek kot ¢as »mrtvila« in »zastoja« (Lipovsek, 1935a,575).

Kogoj je z izkusnjo glasbenika, »samotnega iskalca novih kompozicijskih znacil-
nosti« (Loparnik, 1985, 98) in kot »intelektualna potenca izredne modi in pre-
pricevalnosti« (Vidmar, 1985, 302) lucidno in pronicljivo sicer nastavljal ogledalo
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tedanjemu glasbenemu dogajanju, a je bil v tem, vse do Vurnikovih zapisov o slo-
venskem glasbenem Zivljenju, osamljen.

Trideseta leta, ko so glasbeno prizoridce postopno zalele osvajati mlajse generacije
glasbenikov in skladateljev, Osterc pa je postal »najzanimivejsa osebnost v sloven-
skem glasbenem ustvarjanju« (Lipovsek, 19352, 575), so bila rezultat (postopne ter
v infrastrukturnih vidikih prepocasne) profesionalizacije dvajsetih in s tem vedje-
ga Stevila (v tujini in doma) Solanega glasbenega kadra ter navidezne stabilizacije
glasbenokulturnega Zivljenja. Javno afirmacijo so vodilne skladateljske osebnosti
(Osterc, Skerjanc) uresnicevale predvsem s svojimi deli, s svojim poloZajem in vse-
stranskim glasbenim delovanjem, hkrati pa tudi s publicisti¢nim delom, ki ga je
napajala potreba po pojasnjevanju in refleksiji lastnih estetik in glasbenih nazorov.

Te so 3e kako intenzivno Zivele na konservatoriju, kjer sta delovala oba protago-
nista, nosilca odlocilnih glasbenoestetskih usmeritev. Medtem ko je enega vodila
najprej teznja po profesionalizaciji glasbenega Zivljenja ob preverjenih ustvarjalnih
modelih preteklosti, pa je bila za drugega edina mozna glasbena realnost dohite-
vanje zgodovinskega trenutka v vseh razseznostih njenega pomena. Razli¢ne glas-
benoestetske pozicije so opravljale vlogo kompasa mladim generacijam, te pa so
dokonéne odgovore iskale le v tujini.

Ravnik je glasbena hotenja mlajsih generacij, ki so se v tridesetih letih zacele uveljavljati
na konservatoriju, moral poznati. Kako se je sam opredeljeval do idejnih in estetskih
novosti takratnega Casa, ne vemo. Njegova pozicija je bila vendarle zaodrje glasbenega
prizorisca. Ta mu je dopuscala, da je svojo vlogo glasbenika pianista prepustil obetav-
nim $tudentom, ustvarjalni potencial pa izZivel v neglasbenem delovanju.

Tako kot ni reflektiral domadega glasbenega Zivljenja, tako ni pisal o lastni ume-
tnosti in ne o umetnosti drugih, vsaj ne glasbeni. Njegove razlagalne in opisovalne
ve§ine so prisle do izraza na podrocju umetniske fotografije, na Stevilnih predava-
njih, ki jih je pripravil po Sloveniji in na Hrvaskem.

Res pa je, da je v nasem okolju med obema vojnama misel o glasbi sele iskala svoj
legitimni prostor, saj kot taka $e ni bila del splosne glasbeniske zavesti. Mentalno
ozradje glasbenikov, poustvarjalcev, zlasti starejSe generacije, je (z o€itno izjemo
Kogoja in Osterca) v precej$nji meri zaznamovala miselnost predvojnega casa, ki
se ni mogla prilagajati vsebinskim in estetskim spremembam novega Casa ali pa se
je prilagajala zelo pocasi.

Ne moremo zanikati, da je svoje pojmovanje glasbe Ravnik izoblikoval ob avto-
ritetah prav tistega Casa, Casa, ki ga je nato transformirala vojna in po njej nova
druzbenopoliti¢na (in obenem tudi kulturna) ureditev. Transformacijo nekega casa
je skladatelj/pianist prilagodil tudi lastni poziciji in nemara lastnemu dojemanju
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svoje vloge v tem. Da mu je bilo povsem jasno, da je njegova osebna izkaznica kla-
vir 0z.v pianizmu ukoreninjen (poustvarjalni in pedagoski) svet, ki pa lahko odma-
knjeno sobiva ob ustvarjalnih vzgibih neposrednega okolja, komaj dvomimo. V tej
avtonomiji glasbeniskega poloZaja zatorej ni obstajala notranja nuja po obstoju na
$e enem (skladateljskem) glasbenem polju. Nemara tudi iz pragmati¢nih razlogov
ne, saj je bilo drugo (ostalo) Ze zasedeno s strastjo do druge umetnosti.

Pozicioniranje Ravnika v krajino domace ustvarjalnosti se tako izmika enoznaéni
opredelitvi. S prehajanjem iz skladateljske prisotnosti v odsotnost (obdobje med
vojnama) in pozneje vraanjem z utrinki kot reminiscencami na lastno skladatelj-
sko identiteto (dela po drugi svetovni vojni) namiguje, da se glasbeni ustvarjalnosti
ni nikoli odpovedal, le njeno vlogo na svoji Zivljenjski poti je predrugadil.

Aura zgodnjih mojstrovin ni dopuscala, da bi na njegova poznejsa dela padla kakr-
$nakoli senca dvoma, hkrati pa mu je kljub ustvarjalni odsotnosti med obema voj-
nama zagotavljala skladateljski ugled. Z opojno harmonsko barvitostjo, dognano-
stjo, svezino, kontrolirano eruptivnostjo in povednostjo pristnega glasbenega izraza
zgodnjih del je na glasbeno prizorisce vstopil kot zrela in izoblikovana umetniska
osebnost. Taka, ki je zaznamovala in napovedala ter se ob svojem asu umaknila in
prepustila nalogo za to poklicanim.

V (medvojnem) ¢asu vznikajocih sodobnejsih skladateljskih poetik in pocasne pro-
fesionalizacije domacega glasbenega prostora, je lastno profesionalno drzo in zavest
gradil ob pedagoskih uspehih in komornemu udejstvovanju. Kljub temu je do la-
stnega skladateljskega dela ostal strog in zahteven, kontemplativen in radoveden ter
navzlic skromnemu $tevilu del raziskoval naprej. Prav ta notranja nuja postopnega
spreminjanja naucene tradicije kaze na dvoje: ustvarjanje je pojmoval kot proces, ki
terja premike, odmike, sooenja, spremembe, skratka nenehno zorenje ustvarjalca;
obenem pa tudi namiguje na obcutljivost do socasnih skladateljskih tezenj. Zdi se, da
o neposrednih in o¢itnih zunanjih vplivih pri Ravniku ne moremo govoriti, saj svojo
govorico dosledno in premocrtno izpeljuje iz zacetnih estetskih izhodis¢. Glasbeno
sedanjost svojega Casa je nemara priznaval, a mu poglobljeno razumevanje moderne-
ga komporicijskega stavka ni predstavljalo ustvarjalnega izziva.

Ravnikova duhovna povezanost z naravo — tistega dela, ki ga je vzporedno in-
tenzivno Zzivel — se zrcali tudi v njegovih glasbenih delih, zlasti zborovski ustvar-
jalnosti. Izbira besedilnih predlog kaze, da je navdih érpal v podobah, simbolih
in prispodobah narave. V zborih se je sprva meditativno-pripovedno in razpolo-
Zenjsko zasukalo k igrivemu, pozneje pa k resnobnemu in tema¢nemu dozivljanju.
Za razliko od zborov razpirajo samospevi obmodje (pretezno) ljubezenske lirike,
palete razli¢nih Custvenih odtenkov, ki se gibljejo od izpovedi srece, hrepenenja in
vzhicenja, do melanholije, Zalosti in obupa.
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Glasbenoanaliti¢éni vpogled v vse tri zvrsti podrobno razpira pot skladateljeve glas-
bene govorice, ki je po eni strani vseskozi ostala zavezana prepricanju o glasbi kot
lepi umetnosti, po drugi pa je znotraj te estetike vendarle iskala nacine preseganja

tradicionalne harmonije in z njo tonalne funkcijskosti.

Premene so potekale socasno v vseh zvrsteh, najocitneje pa so se manifestirale v
harmonskem jeziku. Pomenljivo je, da Ravnik ni obti¢al na ravni izjemnih novo-
akordovskih del, temve¢ se je prepustil procesu iskanja novih izraznih in zvo¢nih
moznosti. To hotenje je bilo prisotno Ze zelo zgodaj — izvirnik neobjavljenih Verzov

je dovolj zgovoren primer, uresniCitev le-tega pa opazujemo v Seguidillab.

V tem procesu se je zgodila tudi preobrazba skladateljevega pojmovanja tonalitete: nje-
ne meje je raztegnil do meje, znotraj katere je lahko raziskoval harmonski (in zvocni)
potencial terénih sozvodij v funkcijsko svobodni tonalnosti. Stabilnost so v poznih sa-
mospevih tako predstavljali posamezni akordi¢ni centri, napetost pa odmikanje od le-
-teh ter raba takih zvo¢nih kombinacij, ki so teréne strukture rahljale ali pa celo nevtra-
lizirale. Ravnik se ni nikoli odpovedal akordu kot osnovnemu harmonskemu gradniku,

le da ga je v poznih samospevih prezel z radikalnejso in priostreno zvocnostjo.

Ce zgodnja dela zaznamuje predvsem raziskovanje zvocne vertikale, pa v delih po
prvi svetovni vojni stopa v ospredje tudi delo z motivom (Veliki karakteristicni val-

cek, Melanholicni valcek, Seguidille ter zbora Solnce v zenitu in Zimska pesem).

Zanimivo je, da je najprej in najocitneje stopil na polje svobodne tonalnosti v samo-
spevih. In prav v tej zvrsti je tudi sprva vpeljal radikalnejso zvo¢nost. Nemara je dr-
znej$o harmonsko govorico veliko laZje raziskoval in preizkusal ob besedilni predlogi
samostojnega pevskega glasu kot pa zborovskem stavku ali klavirskih miniaturah.
Razlog za to moremo iskati v morebitnem obcutenju ustvarjalne varnosti, ki jo je
po eni strani omogocala literarna predloga, po drugi pa tudi zaupanje v izvajalski

potencial glasbeno izobrazenih pevcev, s katerimi je tudi sam intenzivno sodeloval.

Po drugi svetovni vojni je opazen Ravnikov umik s podroé&ja glasbene ustvarjal-
nosti. V teh malostevilnih delih zasledujemo dve teznji: prva je ta, da se skladatelj
obraca h kontrapunktu (pozna zborovska dela), druga pa, da radikalnejsa zvocnost

poznih samospevov vstopa tudi v zborovski in klavirski stavek.

Ter¢na sozvodja in njihov zvoéni potencial so — ob preverjenih oblikovnih, struk-
turnih in kompozicijsko-tehni¢nih osnovah — predstavljala Ravnikovo ustvarjalno
obzorje; na poti od znanega (funkcijska harmonija) k manj znanemu (izmikanje
funkcijski harmoniji) je raziskoval, iskal in preizkusal tisto plat glasbe, ki ga je

ze zelo zgodaj pritegnila. Zvoku na nacin harmonske barve, uteleSene v teréna
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sozvodja, je od samih zacetkov pripisoval osrednji pomen. Tej poetiki je vseskozi
ostal zavezan, tudi takrat, ko je tonaliteto razbremenil funkcijskih razmerij. Spre-
memba v njegovi govorici je tako veliko bolj zaznamovala estetsko raven sprejema-

nja glasbe kot pa skladateljeva glasbenoestetska prepricanja.

Glasbeni sver in z njim glasbeno ustvarjalnost je Ravnik moral dojemati na nacin
intimnega glasbenega dozZivetja, ne pa tudi kot pojmovni ter razumsko spoznavni
proces. K tej misli nas napeljuje ve¢ ugotovitev: svojo ustvarjalnost je izpeljeval iz
tistih kompozicijskih modelov preteklosti, ki so bili blizu njegovi estetiki, izobliko-
vani bodisi ob poustvarjalni izkusnji ali pa tradiciji, iz katere je izSel; lastnih ali tujih
kompozicijskih vprasanj ni nikoli problematiziral oz. najbrz sploh ni ¢util potrebe
po tem — torej pri njem ne zasledimo vztrajnih in premisljenih poskusov misliti
umetnosti; kompozicija je bila njegov intimni svet (§e kako dobrodogel v domacem
glasbenem okolju), v katerem je raziskoval svoje dojemanje glasbe, neobremenjeno

in neodvisno od so¢asnih tujih in domacih glasbenih tezenj.

CCpraV je pustil za sabo pricevanje, da so njegov (neuresniceni) studij kompozicije na-
domescali obiski koncertov v Pragi, se zdi, da je tam in takrat Ravnik predvsem spo-
znaval glasbeno literaturo razliénih glasbenih prizoris¢. Praga je bila v njegovem casu
$tudija Se vedno na pragu glasbene avantgarde, z Dunajem kot najblizjim vedjim sredi-
$¢em pa skladatelj ni imel povezave. Ravnik se je torej Solal v ¢asu, ko $e ni bil zamajan
temelj estetske in kompozicijskotehni¢ne norme, vprasanje pa je, ali bi tudi neposredno
sreanje z avantgardo sploh vplivalo na Ravnikov ustvarjalni ustroj. Kljub praskemu
miljeju je ustvarjalno hotenje navsezadnje vendarle navdihovalo domace okolje, iz ka-

terega je iz$el, okolje, v katerem se je ustvarjalno potrjeval in nenazadnje tudi uresnicil.

V njegovem duhovnem in umetnostnem, Se posebej glasbenem obzorju ni obsta-
jala potreba po dohitevanju zgodovinskega trenutka zahodnoevropskih glasbenih
tokov in poetik. Obstajala pa je mocna intenca po artikuliranju osebnega glasbe-
nega izraza, jasnega v namenu, premisljenega v zasnovi in prepricljivega v glasbi;

stran od iskanj novih zvo¢nih tehnik.

Malostevilni glasbeni opus skrivoma utelesa ustvarjalno nit, ki jo tke notranja nuja
po glasbeni hoji naprej. Ta pa se na poti noce odpovedati idealu lepe umetnosti.
In prav to anahrono razmerje zaznamuje Ravnikova pozna dela, po eni strani se
lepota udejanja v spogledovanju s tradicijo, naprej pa v iskanju novih zvez, povezav

in zvo¢nih konstelacij terénih sozvodij.

Ter¢na sozvodja drzno napenjajo tonalno strukturo, ta pa vseskozi iz ozadja urav-
nava glasbo, Cetudi ne na ravni zvoé¢ne realizacije. Ravnik se tradicionalnim sred-

stvom ne odpove — ohranja ponavljanje glasbenega gradiva, prepoznavnost motiva
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oz. gradiva in dela z njim (variiranje) ter sintakso — le postavi jih v kontekst funk-

cijsko osvobojenih terénih sozvodi;.

Logika glasbenega izraza, katerega najmocnejse sredstvo je disonanca in ki klice
po razvezu (konsonanci), je pri Ravniku vseskozi prisotna. Ko tonaliteto do skraj-
nih meja obloZi s kromaticizmom in s tem zabriSe funkcijskost, je razvez $e vedno

ter¢ni akord, ob zakljucku fraze, dela ali pa skladbe.

Pojmovanje disonance je predvsem harmonske (in ne motivi¢ne) narave in izhaja iz
konteksta trizvoka. Ravnik v poznih delih pravzaprav raziskuje akordsko barvo ob
intenzivni rabi kromati¢nih paralelizmov. Izrazno vrednost kromatike, izpeljano iz
tonalne glasbe, stopnjuje do tocke, v kateri Se vedno lahko ostane zavezan tradici-
onalni sintaksi. Mo¢no oblozen in kromatiziran glasbeni stavek sloni na nasprotju
konsonanca — disonanca. To pomeni, da sozvodja, disonantna ali pa nerazresena,
ostajajo jasno pozicionirana v razmerju do virtualno prisotne konsonance. Sklada-
teljevo pojmovanje (harmonske) disonance tako nikoli ne ogroza tonalitete, tudi
takrat ne, ko je ta prisotna zgolj latentno. V nihanju med napetostjo in sprostitvijo
se konsonanci torej nikoli ne odpove. Povednost njegove glasbe tudi v zvo¢no naj-
radikalnejsih delih izras¢a na ozadju tradicionalne harmonije, uresnicene v opojni

harmonski barvitosti zgodnjih del.

Glasbene poteze zgodnjih del nakazujejo, da je Ravnik ob vstopu na domace prizori-
§¢e nadaljeval Lajovcevo tradicijo, radikaliziral izhodis¢a Novih akordov in hkrati in-
dividualiziral lastno. Znano je skusal prilagoditi svojemu pojmovanju ter¢nih sozvocij
in njih vezavam, kakor tudi ¢asu, v katerem je deloval. Na recepcijski ravni so bila
njegova dela $e kako dobrodosla, saj je domace izro¢ilo nadaljeval in ga obenem pre-

pojil z novim, drugaénim, podvrzenem radikalnejsemu Sele v poznej$i ustvarjalnosti.

Ravnikovi glasbeni zacetki so zrcalo domace tradicije ali druzbeno pogojenega sta-
nja tako na ravni zvrsti kakor tudi na ravni pojmovanja udejanjanja skladateljskega
védenja. Njegova nadaljnja glasbena pot omenjene smeri ni spreminjala, pac pa jo
je v kontekstu novih glasbenih tezenj domacih skladateljev zozila v niSo intimnih,

predanih, poglobljenih ustvarjalnih raziskovanj.

Navidezni nosilec napredne estetike je bil v resnici mojster tradicije in njene trans-
formacije v svoj in prihodnji ¢as. Neobremenjeno je sobival v tokovih domace glas-
bene ustvarjalnosti in ob njih, ohranjal prepoznavno pozicijo in uhajal idejnim, slo-
govnim in kompozicijskim teZnjam svojega ¢asa. Z vstopom na domace prizorisce
je zalel prepoznavno topiti ost zamudni$tva, s svojimi miniaturnimi mojstrovinami

pa odlocilno zaznamoval antologijo slovenske glasbe 20. stoletja.
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Slika 19: karikatura Janka Ravnika (vir: Digitalna knjiznica Slovenije — dLib.si)
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Povzetek

Knjiga Odsevi in oblicja glasbene govorice Janka Ravnika osvetljuje glasbeni opus
slovenskega skladatelja Janka Ravnika, ki je prepoznavno zaznamoval slovensko
glasbeno ustvarjalnost v prvih desetletjih 20. stoletja. Osrednja izto¢nica mono-
grafije je glasbenoanalitiéni prikaz Ravnikovega opusa na podrocju treh zvrsti
(klavirskih del, samospevov in zborov) njegovega skladateljskega dela. Gre za sis-
tematiCen prikaz in analize skladb, v katerih se manifestirajo znacilnosti Ravni-
kove glasbene govorice v ¢asu in skozi ¢as, z vsemi morebitnimi spremembami,
kompozicijskimi in slogovnimi spremenljivkami, dilemami, izhodi§¢i in resitvami.
Analiti¢ni pogled na vsako od treh zvrsti skozi kronologijo nastanka glasbenih
del razpira uvid v skladateljev proces skladanja posamic¢nega dela, prav tako pa
analiti¢ne izsledke posami¢nih skladb sintetizira v znacilnosti govorice in v opazo-
vanje premen v njej. Razumevanje Ravnikovih ustvarjalnih izhodis¢ in tudi njegove
ustvarjalne poti osvetljujejo nekateri drobci iz Zivljenjepisa. Ta temelji na zapisih iz
leksikalne literature in na skladateljevih osebnih pri¢evanjih, kakor in kolikor jih je

sploh Zelel posredovati.

Knjigo odpira poglavje, ki Janka Ravnika umesca v glasbenozgodovinski kontekst
prostora, v katerem je deloval. Umescanje skladatelja sloni na nenehni interakeiji
s slovenskim prostorom, okolis¢inami, institucijami, glasbeniki in drugimi oseb-
nostmi ter dejavnostmi od zacetka 20. stoletja do druge svetovne vojne. Govorimo
o skladateljsko in nasploh glasbenisko najbolj plodnih letih, v katerih se je mani-

festiralo Ravnikovo delo.

Pozicioniranje Janka Ravnika v odnosna razmerja z vsemi (ne)posrednimi dejavni-
ki in okolis¢inami, v katerih je deloval, pomaga pri celovitejSem razumevanju nje-
gove vloge v nasem glasbenem prostoru, osvetljuje njegovo osebnost in odlocitve
ter stopa korak bliZje k umetniku mnogih darov, ¢igar glasbeniska pot ni belezila

velikih pretresov in prelomov.

Glasbenoanaliti¢ni vpogled v vse tri zvrsti podrobno razpira pot skladateljeve glas-
bene govorice, ki je po eni strani vseskozi ostala zavezana prepricanju o glasbi kot
lepi umetnosti, po drugi pa je znotraj te estetike vendarle iskala nacine preseganja

tradicionalne harmonije in z njo tonalne funkcijskosti.

Premene glasbene govorice so potekale socasno v vseh zvrsteh, najocitneje pa so se
manifestirale v harmonskem jeziku. Pomenljivo je, da Ravnik ni obti¢al na ravni iz-
jemnih novoakordovskih del, temve¢ se je prepustil procesu iskanja novih izraznih
in zvo¢nih moznosti. V tem procesu se je zgodila tudi preobrazba skladateljevega

pojmovanja tonalitete: njene meje je raztegnil do tocke, znotraj katere je lahko
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raziskoval harmonski (in zvocni) potencial terénih sozvodij v funkcijsko svobodni
tonalnosti. Stabilnost so v poznih samospevih tako predstavljali posamezni akor-
di¢ni centri, napetost pa odmikanje od njih ter raba takih zvo¢nih kombinacij, ki
so ter¢ne strukture rahljale ali pa celo nevtralizirale. Ravnik se ni nikoli odpovedal
akordu kot osnovnemu harmonskemu gradniku, le da ga je v poznih samospevih

prezel z radikalnejso in priostreno zvocnostjo.

Ter¢na sozvodja in njihov zvoéni potencial so — ob preverjenih oblikovnih, struk-
turnih in kompozicijsko-tehni¢nih osnovah — predstavljala Ravnikovo ustvarjalno
obzorje; na poti od znanega (funkcijska harmonija) k manj znanemu (izmikanje
funkcijski harmoniji) je raziskoval, iskal in preizkusal tisto plat glasbe, ki ga je ze
zelo zgodaj pritegnila. Zvoku na nacin harmonske barve, utelesene v teréna sozvo-
&ja, je od samih zacetkov pripisoval osrednji pomen. Tej poetiki je vseskozi ostal
zavezan, tudi takrat, ko je tonaliteto razbremenil funkcijskih razmerij. Sprememba
v njegovi govorici je tako veliko bolj zaznamovala estetsko raven sprejemanja glas-

be kot pa skladateljeva glasbenoestetska prepricanja.

V Ravnikovem duhovnem in umetnostnem, $e posebej glasbenem obzorju ni ob-
stajala potreba po dohitevanju zgodovinskega trenutka zahodnoevropskih glasbe-
nih tokov in poetik. Obstajala pa je mo¢na intenca po artikuliranju osebnega glas-
benega izraza, jasnega v namenu, premisljenega v zasnovi in prepricljivega v glasbi;

stran od iskanj novih zvo¢nih tehnik.

Malostevilni glasbeni opus skrivoma utelesa ustvarjalno nit, ki jo tke notranja nuja
po glasbeni hoji naprej. Ta pa se na poti noce odpovedati idealu lepe umetnosti.
In prav to anahrono razmerje zaznamuje Ravnikova pozna dela, po eni strani se
lepota udejanja v spogledovanju s tradicijo, naprej pa v iskanju novih zvez, povezav

in zvo¢nih konstelacij terénih sozvodij.

Ravnikovi glasbeni zacetki so zrcalo domace tradicije ali druzbeno pogojenega sta-
nja tako na ravni zvrsti kakor tudi na ravni pojmovanja udejanjanja skladateljskega
védenja. Njegova nadaljnja glasbena pot omenjene smeri ni spreminjala, pa¢ pa ga
je v kontekstu novih glasbenih tezenj domacih skladateljev zozila v niSo intimnih,

predanih, poglobljenih ustvarjalnih raziskovanj.
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Summary

'The book Echoes and images of Janko Ravnik’s musical language illuminates the mu-
sical opus of Slovenian composer Janko Ravnik, who left a significant mark on the
Slovenian musical creativity in the first decades of the 20th century. The central fo-
cus of the monograph is a musical-analytical study of Ravnik’s opus in the field of
three genres (piano works, songs, and choirs) of his compositional output. It offers
a systematic presentation and analyses of compositions in which the characteristics
of Ravnik’s musical language manifested through time. The analyses include all
possible alterations, compositional and stylistic changes, dilemmas, starting points,
and solutions. The analytical examination of each of the three musical genres,
paired with the consideration of the chronology of their creation, can offer us an
insight into the composer’s creative process of an individual composition. Further-
more, the analysis also synthesizes the analytical outcomes of individual composi-
tions into the characteristics of his musical language and observes and highlights
its differences and particularities. Understanding of Ravnik’s creative conceptions
and his creative path is supported by small insights from his biography. The latter
is based on the lexical literature and on composer’s own thoughts and reflections,

to the extent and the manner he wished to share them.

The book introduces a chapter, which considers Janko Ravnik's music-historical
context of the cultural sphere in which he worked. The composer’s social embed-
dedness derives from his continual interaction with his environment, social cir-
cumstances and institutions, musicians and other personas and activities from the
beginning of the 20th century to the Second World War. In regards to his composi-
tional output and his broader musical activity, these were his most productive years.
An understanding of his position within his personal relationships can, together
with all direct and indirect influences and circumstances in which he worked, help
us reach a comprehensive understanding of his role in the domain of Slovenian mu-
sic. It illuminates his personality, his decisions and brings us closer to the artist with

many talents, whose musical path did not evidence big disruptions or conjunctures.

Musical analytical insights into all three genres display in detail the path of com-
poser’s musical language, which on the one hand remained faithful to the belief
of music being a fine art, but on the other hand, within this aesthetics, he still
attempted to surpass traditional harmony and its tonal functionality. The shifts
within his musical language were occurring concurrently in all of the genres but
manifested most prominently in his use of harmonic language. It is significant that
Ravnik did not attach himself to the accomplishments of exceptional works of

the era of the musical journal Novi akordi, but freely searched for new expressive
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and sound possibilities. Within this process the composer’s perception of tonality
changed: he extended the borders of tonality to the degree which still allowed him
to continue to explore the harmonic (and sound) potential of triad sonorities placed
within a tonality liberated from functional harmony. In his late songs, the stability
was achieved with the use of individual chord centres, through an establishment
of tension and distancing from it, and with the use of sound combinations which
weakened or even neutralized triad structures. Ravnik never abandoned the idea of
the chord being the fundamental harmonic building block, but in his late songs, he

did permeate it with radical and sharpened sonority.

Triad sonorities and their sound potential were - alongside with established form,
structure and compositional-technical foundations - the basis of Ravnik’s creative
horizons; on the way from the known (functional harmony) to less known (dis-
tancing from functional harmony) he studied, searched and experimented with the
aspect of music he was drawn to early in his musical path. Sound as a manifesta-
tion of harmonic colour embodied in triad sonorities was for Ravnik of significant
importance from his very beginnings. He always remained true to this poetics,
even when he loosened the tonality from its ties to functional harmony. The shift
in his musical language had, therefore, a much deeper impact on the aesthetic di-

mension of reception of music, as on the composer’s own music-aesthetic beliefs.

Ravnik’s spiritual, artistic and especially musical horizon did not perceive a need
to correspond to a historical moment of Western European musical currents and
poetics. There was, however, a strong intention for articulating a personal musi-
cal expression, which is clear in its purpose, carefully conceived in its design and

convincing in its musical essence; detached from seeking new sound techniques.

A small numbered musical opus secretly embodies a creative thread, woven by an
inner necessity to carry on the musical path. Yet his essentiality is not prepared to
abandon the ideals of fine art. It is precisely this anachronistic relationship which
characterizes Ravniks late works, where, on the one side, the beauty is expressed in
its relationship with the tradition, and on the other, it is contained in its strive to

find new connections, relations and sound constellations of triad sonorities.

Ravnik’s musical beginnings can be viewed as reflections of Slovenian musical tra-
dition or socially conditioned situations, as much as on the level of a genre as well
as in the view of understanding of an embodiment of composer’s knowledge. His
later musical path did not deter from the aforementioned approach, it did, how-
ever, in the context of the new musical tendencies of the local composers, obliged

him to precise into a niche of intimate, dedicated, deeper artistic explorations.
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