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IZVLECEK

Pricujo¢i glasbeno-analitiéni prispevek obravnava
spreminjanje melodiénih in harmonskih tonskih
struktur ter njihovo medsebojno ucinkovanje v
osmih orkestralnih skladbah Demetrija Zebreta,
ucenca Slavka Osterca in enega od zmerno moder-
nistiéno  usmerjenih  ustvarjalcev  slovenske
orkestralne glasbe v 1. polovici 20. stoletja. Analiza
skladb je pokazala, da se v Zebretovi glasbi "staro"
druzi z "novim" na razliéne nadine. Vecinoma so
elementi stare tonalnosti vkomponirani v novo tek-
sturo, zvo¢nost, stavéno gradnjo in ritmi¢no-
metriéne kombinacije na nekaj razliénih nacinov.
Skladbe iz Casa skladateljevega iskanja radikalnejsih
reSitev v smeri odklona od tonalnosti pa se skrajno
priblizajo meji neurejene atonalnosti, brez poskusa

njihove dodekafonske sistematike.
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ABSTRACT

This analytical article on music deals with the varia-
tion of melodic and harmonic tone structures and their
reciprocal effects in eight orchestral pieces by
Demetrij Zebre — a student of Slavko Osterc and one
of the moderately modernistic creative authors of
Slovene orchestral music in the first half of the 20™
century. The analysis shows that in Zebre's music "old"
meets "new" in various ways. The elements of the old
tonality are mostly included within a new texture,
sound, movement structure and rhythmically metri-
cal combinations in several different manners. The
compositions from the composer's period of pursuit
of more radical solutions in terms of deviation from
tonality almost reach the boundaries of a disorient-
ed atonality without an attempt of their dodecaphonic
organization.
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Melodi¢ne in harmonske tonske strukture - izbira tonskih vrst v horizontali in vertikali,
nacin njihovega povezovanja (strukturiranja) v melodiki kot v sozvo¢nih kombinacijah ter nac¢in
njihovega skupnega in medsebojnega u¢inkovanja v obeh razseznostih zvoénega prostora - so
pomemben indikator nomma v glasbi 20. stoletja. Po prelomu in s koncem funkcionalne tonal-
nosti gre v skrajno smer doslednega odstranjevanja zadnjih tonalnih elementov iz stavka le
nekaj v atonalnost zagledanih skladateljev (med drugimi del nove dunajske Sole). Zgledi za svo-
bodno (1908) in urejeno atonalnost so do leta 1923 postavljeni, vendar se veliko skladateljev
prve polovice 20. stoletja odlo¢i za nov naéin strukturiranja starega gradiva oziroma uporabo
nekaterih elementov starega sistema. Popolna svoboda izbire tonskih visin v horizontali in ver-
tikali ter njihovih vezav - z ohranitvijo tonikalnih tezis¢ (bodisi sredi§¢nih tonov) ali brez njih
- kot posledica emancipacije disonance in enakovrednosti dvanajstih kromati¢nih tonov odpre
siroko polje moznosti tovrstnih odnosov in omogo¢i raznotere individualne resitve.

Tudi v glasbi Demetrija Zebreta (1912-1970)', dirigenta in skladatelja, u&enca Slavka
Osterca, se tako "staro" druzi z "novim" na razliéne nacine. Vecinoma so elementi stare tonal-
nosti vkomponirani v novo teksturo, zvoénost, stavéno gradnjo in ritmi¢no-metri¢ne kombi-
nacije na nekaj razli¢nih nacinov; skladbe iz ¢asa skladateljevega iskanja radikalnejs$ih resitev v
smeri odklona od tonalnosti pa se skrajno priblizajo meji neurejene atonalnosti in atemati¢nosti,
brez poskusa dodekafonske sistematike. Predstavljeni bodo izsledki analiz melodi¢no-harmon-
skih struktur zgolj z ozirom na njihovo tonsko vsebino v osmih skladateljevih orkestralnih
skladbah, nastalih med leti 1932 in 1949. Z izjemo Suite so vse obravnavane skladbe napisane
za simfoni¢ni orkester. Kot drugacni zvrsti s svojimi specificnostmi sta bila iz analize izvzeta
Concertino za klavir in orkester (1946) ter vokalno-instmmentalno delo Maja in morje za glas
in orkester (1944).

Prerez Zebretovega orkestralnega opusa skozi to perspektivo, ¢eprav gre le za fragmentaren
in ozek izsek iz mozne mnozice razli¢nih glasbeno-analiti¢énih obravnav, bo delno nakazal tudi
spreminjanje sloga in skladateljevih kompozicijskih nazorov od Studijskih let na visoki stopnji
Drzavnega konseivatorija v Ljubljani (1929-1934) do leta 1949, ko je njegovo pero za zmeraj
oblezalo. Izsledki celovitejse obravnave njegovih orkestralnih skladb, ki pa na tem mestu ne
bodo predstavljeni, so pokazali, da je zaCetku pod vplivom ucitelja Osterca (Silita) sledil odmik
v radikalno obravnavo horizontale in vertikale med ter takoj po Studiju v Pragi pri Josefu Suku
in Aloisu Habi (Tek, Toccata), le temu epizoda impresionistiéne zvocnosti (Bacchanale, Tri viz-
ije), tej pa "vrnitev" k trdni (klasicisti¢ni) oblikovni logiki in motivié¢no-temati¢ni enovitosti
(Svobodi naproti, Zalna glasba, Allegro risoluto-marciale).

V Suiti za mali orkester (1932) sta povezani dve precej skrajni moznosti "tonalno-aton-
alne" polarnosti. V melodiki so to svobodno kromati¢no zasnovane melodi¢ne linije, s teznjo
neponavljanja tonske vsebine in hitrega zapolnjevanja kromati¢nega prostora® nasproti linijam,
ki so diatoni¢ne in tonalno jasno osredi§ene, nekatere celo iz tonov durovega trozvoka’.
Najbolj tipi¢na pa je melodi¢na linija, ki je razrezana na kratke tonalne segmente. Kot celota je
sicer po tonski vsebini svobodno kromati¢na, vendar nenehnim spreminjanjem tonikalnih cen-
trov navkljub je jasnost tonalne asociativnosti* njenih segmentov tolikina, da u&inkuje zelo
znano, kot politonikalna tonalna lepljenka. Razli¢na tonalna (modalna) obmodja tonov ali
tonikalna Zari§¢a so nanizana v horizontali svobodno, brez tonalno-funkcionalne povezanosti.

' Pricujo¢i prispevek je prirejeno poglavje iz magistrske naloge avtorice, ki je nastala na Oddelku za muzikologijo FF v Ljubljani pod men-

torstvom izr. prof. dr. Matjaza Barba; raziskovanje na to temo pa se je zacelo se pod mentorstvom red. prof. dr. Andreja Rijavca. Ve¢ o
melodiki in harmoniji, o Demetriju Zebretu in njegovi orkestralni glasbi gl. K. Salmi¢ Kova&i¢: Orkestralni opus Demetrija Zebreta. Ljubljana,
[samozalj, 2006.

“ Gl npr. 1. st, linijo solo trobente, t. 11-17.

Gl. 2. st., linijo solo trobente, t. 17-29 z dorsko toniko na tonu g, potem na b ter 1. st., linijo trobent (t. 24-27.), fagotov (& 28-31.), flavt (t

31-35.). klarinetov (t 35-37.) iz tonov durovega sekstakorda.

To so lahko, denimo, prvi trije toni durove lestvice. Gl. 2. st. vi. I, t. 4-16.
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bistvena pa Je vertikalna socasnost ("polifonija") razli¢no tonikalno osredis¢enih in tonsko vse-
binsko raznolikih ter spreminjajo¢ih se subteksturnih plasti, tako da so vertikalna disonacna
trenja med njimi "slucajni" izid nacrtovane medlinijske politonalne politonikalnosti (zelo znana
je ta tehnika pri Sostakovicu ali Prokofjevu).

Pri Teku (1935) postane popolno (a svobodno) zapolnjevanje kromati¢nega tonskega pros-
tora osnovno vodilo v horizontali in vertikali. Vsaka melodi¢na fraza tezi k temu posebej, prav
tako spremljevalne teksturne plasti (linije), kot tudi melodi¢no mobilni ritmini ostinati.
Kompleten zvoéni prostor se kromati¢no zapolni ze v treh ali Stirih taktih, medtem ko traja
zvrstitev dvanajstih tonov, ki niso soodvisni v zaporedju kot pri dodekafonski tehniki, v hori-
zontalnem poteku glasov nekaj taktov veé, odvisno od dolzine fraz. Ker je tekstura izrazito poli-
fonska, kontrapunkti¢no naslojevanje neodvisnih melodié¢nih linij in linearno misljenje pa
bistvena ideja skladbe, je vir nastanka akordskih struktur treh vrst. Prve so akordske subtek-
stume plasti, ki so bolj izjema v izrazito linearnem zvo¢nem okolju, skladatelj pa jih uporabi za
zvocno zgo$cevanje glasbenega toka v progresijah ali na viskih. Druge so sozvocja celotne ver-
tikale, ki nastajajo na "spojnih" mestih (kadencah), ob zakljuc¢ku ene in zacetku naslednje fraze
ali ob koncu nekega odseka. Ta mesta so kljub razgibanemu polifonskemu dogajanju znotraj
odseka (razli¢nost dolzin melodi¢nih linij) jasno prepoznavna in njihova vertikalna struktura je
dobro premisljena. Se vedno to niso homofonski akordski sklopi, ampak sozvoéja kot posled-
ica vertikalne sogasnosti lineranih komponent. Kot mesta s kaden&no funkcijo jih Zebre obrav-
nava v smislu sprostitve, zato so pogosto teréno razlozljiva in poliakordsko (politonalno) dia-
toni¢na oziroma raz$irjeno tonalna. Lahko pripadajo eni diatoni¢ni lestvici, tedaj sezejo do sed-
vokov, septakordov) in so tako tudi instrumentacijsko povezana v teksturi (v posameznih
zvo¢nih skupinah ali subteksturnih plasteh). Vendar je njihova vertikalna razporeditev pogos-
to neteréna (izstopajo intervali sekunde in kvarte). Tudi vrsta in velikost veézvoka je odvisna
od mesta napetosti v skladbi - ali gre za zacetek progresije, njen viSek ali za spro§canje. Stavek
je kljub temu atonalen, saj omenjena kadenc¢na mesta nimajo nobene zveze z ostalim atonal-
nim (kromatiénim) okoljem niti nimajo funkcije tonalnega centra, cilja, h kateremu glasba tezi,
ampak z njimi skladatelj ublazi disonan¢nost vertikalnih struktur, ki nenehno nastajajo kot tret-
ja oblika sozvoéij v socasnem linearnem poteku polifonsko naslojenih atonalnih melodiénih
linij. Kadenc¢ne akordske strukture (vertikalne zareze v skladbi) so tudi edine, ki na opisan
nacin ohranjajo vez s tradicionalno tonalnostjo. Sicer je disonanca emancipirana v enakovred-
nosti vseh kromati¢nih tonov horizontale in vertikale. Melodi¢ne fraze so po dolzini zelo razno-
like, vendar je za vse znacilno, da so daljSe in nesimetri¢ne strukture (5, 7, 11, 14 itd. taktov),
upirajoce se periodi¢ni gradnji.

Tudi v intervalni sestavi melodiénih linij se skladatelj izogiba tradicionalnim intervalom (ter-
cam, sekstam) in izpostavlja sekunde, kvarte ter njihove obrate (septimo, kvinto). Prevladujejo
intervali do kvinte, veéji skoki so v manjsini. Ideja tonskega polja (enotna tonska vsebina ver-
tikale in horizontale) je sicer v Teku prisotna, v kolikor temeljijo odseki na popolni kromati¢ni
domeni, vendar slednji med seboj niso jasno tekstumo (vertikalno) zamejeni.

Konstrukcijska logika strukturiranja tonske viSine v Toccati (1936) je podobna. Popolno
zapolnjevanje kromati¢nega prostora je v obeh skladbah prilagojeno mestu v napetostnem toku
skladbe: pocasnejSe je na Zacetku progresij (nekaj taktov) ali v statiénih odsekih, hitrejse na
koncu progresij oziroma na viSkih (ze v enem taktu), kar je v komplementarnem souc¢inkovanju
s teksturnim zgos§¢anjem in redéenjem.

- Na visku napetosti v t. 393-394, denimo, je leze¢i akord celotne vertikale ( ena redkih homofonski mest) sestavljen iz dvanajstih kromati¢nih
tonov, vendar je v teksturi razdeljen med zvocne skupine na trdoveliki C-durov septakord, trdoveliki D-durov septakord in b-molov undec-
imakord.
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Bistvena sprememba v povezovanju horizontalnih in vertikalnih tonskih struktur se zgodi v
Zebretovem orkestralnem opusu pri baletu oziroma simfoni¢ni sliki v treh stavkih Dan (1938
-1942), ki jo poznamo po imenom Bacchanale®. Regitev za enovitost tonske vsebine v obeh
razseznostih prostora (po zgledu stare tonalnosti) najde skladatelj v tonskih poljih, na katera z
vertikalnimi "zarezami" (veCinoma tudi teksturnimi) "razreze" skladbo. Zgled za to in za tek-
sturo, ki to omogoc¢i na najbolj ucinkovit nacin, najde pri impresionistih. Polifonsko nasloje-
vanje neodvisnih melodi¢nih linij zamenja vrsta teksture, ki zelo jasno lo¢i melodi¢no Imijo
(redkokdaj se ji pridruzi kontrapunktima) od ostalega zvo¢nega okolja. To postane namrec
"negibno" - sestavljajo ga melodi¢no, harmonsko in ritmi¢no stati¢ne ostinatne subteksture
(ponavljajoce se figure, pasaze, akordi). U¢inkujejo kot zvoéne ploskve s svojo zvocno barvo,
saj so za razliko od (ve¢inoma ene) melodiéne linije $tevilénejSe in izvajalsko dodeljene razli¢n-
im skupinam glasbil oziroma posameznim glasbilom. Med seboj ritmi¢no in melodi¢no "kon-
trapunktirajo" (so razliéne), spremenijo pa se z nastopom novega tonskega polja, ta pa veci-
noma z nastopom nove melodi¢ne fraze. Ker tonsko polje zamenja pojem stare tonalitete (med-
sebojno odvisna oziroma zakljucena zbirka tonov dolo¢enega odseka v melodiji in harmoniji),
se ta véasih spremeni tudi med potekom ene melodi¢ne linije, ¢e ta linearno "modulira". Tedaj
ostanejo spremljevakie zvoéne ploskve ritmi¢no enake, minimalno pa se spremeni njihova ton-
ska vsebina, prilagojena novemu polju. Celota uéinkuje kot "tkanina" iz enako moc¢nih niti -
horizontalno naslojenih "utripajo¢ih" zvoénih ploskev (ostinatna "polifonija") brez hamionskega
cilja, nad katero se dvigajo melodi¢ne fraze, ki ¢lenijo skladbo.

Tonska vsebina melodije in spremljave je redko identi¢na, ve¢inoma se razlikuje v enem ali
nekaj tonih ter Sele skupaj tvori lestviéno osnovo polja. Ta nikoli ni diatoni¢no tonakia (v tradi-
cionalnem pomenu), ampak iz novih sestavljenih lestvic razli¢nih dolzin (od Sest do dvanajst-
tonskih), odvisno od mesta napetosti v skladbi. Lahko pa je melodi¢na linijja povsem tradi-
cionalne tonske vsebine (durova lestvica, harmoni¢na in melodi¢na molova lestvica), ali pa
temelji na pentatoniki, durovem, molovem tetrakordu, celotonski lestvici, starocerkvenem
modusu, na lestvici iz dveh tetrakordov dveh razliénih lestvic’. Predvsem izbira skladatelj takine
(veéznaclne) lestviéne osnove, ki omogocajo "tonakio" polivalentnost (vkljuéno s pentatonsko,
celotonsko in modalnimi lestvicami). Tonalno polivalentna je lahko tudi sama melodi¢na linija,
najveckrat pa pride tonakia veéznaénost do izraza v odnosu med melodijo in spremljevalnimi
ostinatnimi zvo¢nimi ploskvami. Vendar zakoni dur-molove (funkcionalne) tonalosti nikakor ne
veljajo ve¢ - posamezne tradicionakie lestvice, lestviéni segmenti, akordi ali kaden¢ni koraki so
zgolj stari gradniki v novem sistemu. Tonsko gradivo je osvobojeno starih vezi in raz$irjeno z
novimi akordskimi strukturami in intervalnimi razmerji. Kvartni akordi imajo denimo enako vel-
javo kot zaporedje funkcionalno nevezanih durovih trozvokov, basovski korak zvecane kvarte
pa je enakovreden kvintnemu. Vsak dobi svoje mesto v skladbi glede na tendenco napetosti
dolocenega odseka. Skladatelj i8¢e nove harmonske (in zvo¢ne) barve v melodiki z nagnjenos-
tjo k modalnosti in molovskemu obc&utenju, v harmoniki pa s kvartnimi akordi, zvecanimi troz-
voki, trdovelikimi septakordi, sekundno razporeditvijo v vertikali in podobno.

Harmonska gostota je pri tej skladbi manjSa kot pri Teku in Toccati, prevladujeta $tiri in pet-
glasnost, manj in vecéglasne akorde uporabi skladatelj na mestih manjSe oziroma vecje
napetosti, vendar ne presegajo Sestglasja. Akordi so veCinoma teréno "sestavljivi", pogosto tudi

Obsezna tristavéna orkestralna skladba je bila do danes izvajana pod naslovom Bacchanale, z domnevno letnico nastanka 1933. Vendar
skoraj identi¢na partitura baleta Dan (1938-1942), ki je le njena instrumentacijska dodelava, dokazuje, da gre za isto skladbo. Poleg tega
rokopisni zaznamek v preostanku slsladateljeve zapus¢ine, ki se nahaja skupaj z zapus¢ino Ksenije Vidali v Slovenskem gledaliskem muze-
ju, da »partitura Bacchanala ne obstaja», indicira domnevo, da je Zebré skladbo uni¢il Dokaz o tem, da je za Gasa studija pri Slavku Ostercu
zares napisal slsladbo pod tem naslovom (zelo verjetno leta 1933 pa je rokopisna ocena le-te izpod peresa Emerika Berana, tedanjega
¢lana komisije pri izpitih Osteréevih uc¢encev (hrani jo Univerzitetna knjiznica Maribor v okviru Beranove zapuscine).

Denimo drugega tetrakorda melodi¢nega in hamionskega d-mola in g-mola ali zdruzitve npr. istoimenske durove in molove lestvice, 1. st.,
t. 13-18.

170



K. SALMIC « MELODICNE IN HARMONSKE TONSKE STRUKTURE V ORKESTRALNIH ...

tradicionalno tonalni, vendar neodvisni od okolice. Pomembna je tudi njihova razporeditev v
teksturi in instrumentaciji, kjer skladatelj zaostruje vertikalo z sekundno, kvartno, kvintno, sep-
tinino ali me$ano razporeditvijo tonov.

Melodika se razlikuje od tiste v Teku in Toccati po intervalni vsebini, obliki, obsegu in
stavéni gradnji. Prevladujejo sekundni postopi, tereni koraki, zaporedni skoki so redkejsi (med
temi sta pogosti Cista kvarta in kvinta). Melodi¢na krivulja ima veéinoma obliko pocasi ali hitro
dvigajocega se loka (navzgor ali navzdol), premocrtnega vzpona ali pa krozi na mestu, odvis-
no od znacaja odseka. Zaradi raznolike izraznosti skladbe se tudi njihov obseg zelo razlikuje
(od stirih tonov do dveh oktav ali vec); glede na to se spreminja tudi vsebnost zaporednih
skokov. Pojavljajo se tudi sekvencirane ponovitve melodi¢nih fraz, Stiritaktij, ¢eprav prevladu-
je variacijskost motivike - razvijanje novih melodi¢nih ¢lenov, ki so s predhodnimi v bolj ali
manj ohlapni motiviéni povezavi, vendar na tradiciji blizji naéin kot v Teku in Toccati, Pojavlja
se ze tip melodike orientalskega znacaja z metri¢no asimetrijo, vracanjem enemu poudarjene-
mu tonu, vmesnim okraSevanjem (drobljenjem na manjSe ritmi¢ne vrednosti, figure), modalnim
prizvokom, ozkim obsegom in kroZzenjem na mestu, kar je ena od znaclilnosti Treh vizij.

Kljub zunajtonalni izbiri tonskih struktur v horizontali in vertikali in svobodni obravnavi nji-
hovih odnosov je v primerjavi s prej$njima dvema skladbama ociten odlocen korak k bolj dia-
toni¢nim in blagozvoénim tonskim strukturam ter njihovim razmerjem, s tem pa k bolj "konso-
nanénim'' in "tonainim" zvokom, z izdatno vkljugitvijo elementov starega dur-molovega sistema.
Bistven razlika pa je tudi v ponavljanju tonske viSine v melodiki, ki je pri Teku in Toccati popol-
noma odsotna in se ji skladatelj izogiba tudi v ostinatnih teksturah (v Toccati malo manj). Novo je
tudi Ze opisano urejanje glasbenega prostora v tonska polja (vertikalno) in v razli¢no instrumenti-
rane zvo¢ne ploskve (horizontalno) okoli melodiéne linije in njenih obc¢asnih kontrapunktov.

Za Tri vizije (1939-1943) velja podobna strukturna logika z razliko, da glede na izbrusen
in enovit (impresionisti¢ni) izraz skladatelj omeji izbor tonskih vrst na manjsteviléne (do 8
tonov) in pogosteje uporabi celotonske, pentatonske, durove in molove strukture v melodi¢ni
liniji ali ostalih zvo¢nih plasteh. Kromati¢nost iz Bacchanale $e omili z bolj diatoni¢nimi vrsta-
mi, tradiciji blizjimi kombinacijami in "modulira" pocasneje iz enega tonskega polja v drugega.
Se bolj izostri na&in tonikakie polivalentnosti (politonalnosti) v vertikali in horizontali z zdruze-
vanjem ve¢ tradicionakio prepoznavnih lestviénih osnov v eno, ki jih potem poélitonikalno razs-
lojuje po razliénih socasnih linijah teksture. Izbira zelo sorodne ali po Stevilu kromati¢nih tonov
bliznje "tonalitete"®
linije so razliénih oblik, od arabeskno okraSenih svobodnejSega zamaha do lestviéno grajenih
in periodi¢no urejenih.

Z logiko tonskih polj skladatelj nadaljuje v Svobodi naproti (1944), Zalni glasbi (1945) in
Allegru risoluto marciale (1949), vendar ta ni v ve¢ v prvem planu. Zmanj$ana je prisotnost
(melodiéno-ritmi¢no) stati¢nih zvocilih ploskev, ki se pojavljajo le e na skrbno izbranih mestih

. Tudi harmonska gostota je manjSa, prevladujeta tri in Stiriglasje. Melodi¢ne

in so podrejena razgibanemu motivi¢no-tematskemu oblikovanju glasbenega toka, zaradi Cesar
pride do veéjega (melodiéno-harmonskega) aktiviranja posameznih subteksturnih plasti. V
ospredju je ideja tonikalne in tonalne vefznacénosti iste (diatoni¢ne ali kromati¢ne) lestviéne
osnove tonsko enovitega odseka (dvotaktja, fraze). Ce je ta diatoni¢na, teksturo skladatelj
razli¢no politonikakio (politonalno) razsloji Ze z njenimi obrnitvami’. Ce pa razsiri tonski pros-
tor "polja" na ve¢ kot sedem tonov, ima moznosti za politonikalne in politonalne izpeljave v
melodiki in harmonijah $e ve&'". Zanimajo ga torej razlitne podmnozice ene (sedem- do

Npr. G dur, melodi¢ni g-mol, e-mol, F-dur, pentatonika iz teh tonov, razli¢cne modalne izpeljave iz teh tonalitet.

Npr. toni G-durove lestvice v eni subteksturni plasti tonikizirajo ton g, v drugi ton c¢ - lidijski modus, v tretji ton e - naravni e-mol.

Npr. z zdruzitvijo tonov melodi¢nega e-mola in melodi¢nega a-mola dobi domeno desetih tonov - ¢, cis, d, dis, e, f, fis, g, gis, a, h, iz
katerih izpelje melodi¢no linijo v melodi¢nem e-molu, drugo v lidijskem na tonu d, tretjo v dorskem modusu na tonu e, t. 7-10.
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dvanajsttonske) zbirke tonov, ki jih razvrsti v soCasnih tekstumih komponentah. V Svobodi
naproti prevladujejo diatoni¢ne linearne podvrste (poleg tradicionalnih durovih in molovih
lestvic §e modalne), pentatonskim in celotonskim se popolnoma izogne, kromatiéne oziroma
iz kratkih tonalnih segmentov (modulirajoée) sestavljene melodiéne linije pa so izjema. V Zalni
glasbi in Allegro risoluto-marciale je kromatika tonskih polj in melodiénih linij pogostejsa,
odvisna od oblikovne funkcije in mesta napetosti v skladbi. HitrejSe je tudi zaporedno menja-
vanje diatoni¢nih segmentov v horizontali.

Kljub kromati¢no razsirjenemu skupnemu zvoénemu prostoru (ki se od odseka do odseka
spreminja po sestavi) so v vseh treh skladbah subteksturne melodi¢ne linije in akordske struk-
ture mocno tradicionalno asociativne, Ceprav razvezane starih pravil vzajemnega ucinkovanja.
Stavek je harmonsko gibkejsi, hamionski ritem pa hitrejsi tudi tam, kjer melodi¢no linijo (v tem-
atskih odsekih) spremljajo ostinatne figuralne plasti. Tudi akordske strukture so vsaka zase
vedinoma tradicionalne, teréno razlozljive in diatoni¢ne, vendar svobodne v zaporedjih, socas-
nih naslojevanjih in (netradicionalni) teksturni razporeditvi. Hamionska gostota se subtilno
spreminja od dvozvocja prek trozvokov in septakordov do vi§jeterénih akordov, obcasno pa
Zaostri skladatelj vertikalo tudi z netradicioiialnimi sozvo¢ji (na mestih povecane napetosti), ki
so lahko tudi izid politonalne (poliakordske) zasnove. Glede na pogosto izbiro lidijskega
modusa v melodiki skladbe Svobodi naproti sta strukturno izpostavljena interval zveane
kvarte'" in trddveliki septakord'?. Interval kvarte marsikje disonan&no zaostri vertikalo tudi v
Zalni glasbi, kjer mraéno vzdudje izvira iz molovskih lestviénih osnov, in v melodiki druge teme
v Allegro risoluto-marciale, za katero je znaéilno nihanje med durovsko in molovsko zvoénos-
tjo, razsirjeno z opisano kromatiko.

Teme imajo v vseh treh skladbah pretezno lokasto in precej tradicionalno periodi¢no struk-
turo; posebnost sta drugi temi v Zalni glasbi in Allegro risoluto-marciale, ki v variacijskem
razvijanju oblikujeta daljsi lok pri enem od kasnej$ih nastopov v obliki "melodi¢ne" izpeljave.
Tako kot postane motivicno gradivo teh skladb osnova sonatnemu principu oblikovanja,
postanejo tudi melodi¢ne in harmonske tonske povezave predmet subtilnega spreminjanja in
oblikovanja v dinami¢nih napetostnih procesih kot tudi v kompleksnem poenotenju mno-
goterosti v vseh strukturnih parametrih. V tem je iskati najvecji skladateljev odmik od kom-
pozicijske tehnike Treh vizij v omenjenih opusih.

SUMMARY

This article deals with the variation of melodic and harmonic tone structures and their recipro-
cal effects in eight orchestral pieces by Demetrij Zebre, a student of Slavko Osterc. The profile
of his works from this perspective also indicates alterations in style and composition principles
of the composer from year 1932 to 1949, when he wrote his last piece of music. After the be-
ginning of his career which is influenced by his teacher (Suita) he introduces a radical treatment
of horizontals and verticals right after studying in Prague with Josef Suk and Alois Haba ( Tek,
Toccata). An episode of impressionist sound (Bacchanale, Tri vizije) and subsequently a return
to a firm traditional form of the structure and homogeneity in terms of motifs and themes (Svo-
bodi naproti. Zalna glasba. Allegro risoluto-marciale) follow.

""" Prim, prvo in tretjo temo, ter kon&no kadenco na znizani V. stopnji.
12 Prim, tretjo temo in kadenci, v kateri ta akord nadomesti dominantnega, t. 90-91, 192-193.
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In Suita za mali orkester (1932) he links together two quite extreme possibilities of "tonally-aton-
al" polarity. In the melodic field this is indicated by loosely chromatically founded melodic lines
with a tendency towards a non-repeating tone content and a fast filling up of chromatic space
in contrast to diatonic and clearly tonally-centred lines, some even composed of major triads. The
most typical part is the melodic line which is divided into short tonal segments. The simultane-
ousness ("polyphony") of variable sub textural layers that are differently tonally-centred and of
various tone contents is essential in the harmony. In Tek (1935) and Toccata (1936) the entire-
ly filled up (yet loose) chromatic tone space becomes the guideline in horizontals and verticals.
Dissonance is emancipated in an equality of all chromatic tones of the horizontals and verticals,
which is why the two are Zebre's most radical compositions, melodically as well as harmonically.
The essential difference in linking together the horizontal and vertical tone structures that oc-
curs in Zebre's orchestral works is his ballet or symphonic poem consisting of three movements,
Dan (1938-1942), known under the name Bacchanale. To get to a result of a homogeneous tone
content in both of the space dimensions (following the example of the old tonality) the com-
poser vertically (mostly texturally as well) divides the composition into tone fields. He finds ex-
amples for the composition and for the texture which could enable this as efficiently as possi-
ble in impressionist composers. When structuring the melody and textural layers the composer
mostly uses such scales (with accidentals) that enable "tonal" diversity (including the pentaton-
ic scale, the whole tone scale and the mode). However, the laws of the major-minor (function-
al) tonality are not valid anymore - individual traditional scales, scale segments, chords or ca-
dences are only old elements in a new system. The tonal material is liberated from old bonds
and expanded with new chord structures and interval classes. A similar structural logic stands
behind T7ri vizije (1939-1943), although the composer limits himself to a total maximum of 8 tones
and more often uses whole tone, pentatonic and major-minor structures in melodic lines or oth-
er sound layers. In Svobodi naproti'(1944), Zalna glasba (1945) and Allegro risohito-marciale (1949)
the idea of toiiical and tonal accidentals of the same (diatonic or chromatic) scale of a tone ho-
mogeneous segment (simple duple, phrase) is emphasized. Despite the chromatically expand-
ed sound space (that changes its structure from one segment to the next) in all three composi-
tions there can be found sub textural melodic lines and chord structures that are strongly asso-
ciated with tradition but do not need to follow the old rules of reciprocal effects.



