uvodnega stavka se delo za¢ne z umirjenim, izrazito spevnim
stavkom (Andante), kar nas utemeljeno vodi k sklepu, da je
Brucha bolj kot virtuozno soocenje solistov zanimalo njuno
medsebojno dopolnjevanje. Klarinet oziroma violina in viola
se zapletata v gosto prepleten dialog, si predajata melodi¢ne
misli in se zdruZujeta v dolgih kantabilnih linijah, pri ¢emer
temnejSa barva viole ustvarja privlacno protiutez svetlejSemu
violinskemu zvoku. Drugi stavek (Allegro moderato) prinese
vec gibkosti in dramati¢ne napetosti, sklepni Allegro molto pa
z odlo¢nejSim ritmi¢nim utripom in bolj virtuozno obravnavo
obeh solisti¢nih glasov vodi koncert proti energi¢nemu
zakljucku. Bruchov dvojni koncert tako ne temelji toliko na
blesc¢eci, monstruozni tekmovalnosti, pa¢ pa na skoraj komorni
obcutljivosti med solistoma in orkestrom. V tem pogledu je
zanimiv sopotnik Saint-Saénsove Muze in pesnika: obe deli

iz pribliZzno istega ¢asovnega obdobja namrec postavljata v
ospredje dialog dveh solisti¢nih in§trumentov, ¢eprav ga vsak
skladatelj oblikuje v lastnem glasbenem idiomu.

Ko je baletni impresarij Sergej Djagilev mlademu in zunaj Rusije
tedaj Se skoraj neznanemu Igorju Stravinskemu (1882-1971)
zaupal glasbo za novi balet svoje slovite plesne skupine

Ruski baleti, je sprejel odlo¢itev z daljnoseZnimi posledicami.
Ognjeni ptic¢, ki je bil prvi¢ izveden 25. junija 1910 v pariski
Operi, je dozivel izjemen uspeh in je osemindvajsetletnega
skladatelja tako rekoc ¢ez noc postavil v sredisce evropskega
glasbenega dogajanja. V naslednjih treh letih sta nato sledila
Petruska in prelomna Posvetitev pomladi. Z omenjenimi tremi
kompozicijami je Stravinski postal ena klju¢nih osebnosti
glasbenega modernizma. Spomniti velja, da balet Ognjeni ptic¢
na koreografijo Mihaila Fokina zdruZuje motive ve¢ ruskih
ljudskih pravljic: carjevi¢ Ivan v za¢aranem vrtu zlobnega
¢arovnika Kasceja ujame ¢udeZnega ognjenega ptica, a ga
izpusti v zameno za ¢arobno pero, s katerim ga lahko pozneje
prikli¢e na pomo¢. Ko Ivan skusa osvoboditi zac¢arane cari¢ne
in se spopade s Kas¢ejem, mu ognjeni pti¢ pomaga premagati
carovnikove sile ter razkriti skrivnost njegove nesmrtnosti.
Unicenje Kascejeve duse prekine urok, osvobodi njegove
ujetnike in pripelje zgodbo do zmagoslavnega sklepnega
prizora.

Stravinski je pravlji¢ni svet presenetljivo jasno razmejil s
pomodjo glasbenih sredstev. Cloveski svet pogosto oznadujejo
preprostejSe, diatoni¢ne in ljudski glasbi sorodne melodije,
medtem ko je vse nadnaravno upodobljeno s kromatiko,
nenavadnimi harmonijami in bleS¢e¢imi orkestrskimi barvami.
Pri tem je Se jasno razberljiva zapus¢ina njegovega ucitelja
Nikolaja Rimskega - Korsakova, slovitega mojstra orkestracije,
kombiniranju instrumentalnih barv, kompleksnejSega ritma in
neprimerljivo bolj razplastene harmonije. Iz obseZne baletne
partiture je skladatelj pripravil tri koncertne suite, in sicer

leta 1911,1919 in 1945. Razlicica iz leta 1919, ki se jo danes izvaja
najpogosteje, je nastala v ¢asu njegovega bivanja v Svici. V
primerjavi z razko$no zasedbo izvirnega baleta je Stravinski

orkester obCutno zmanj$al in obenem premisljeno reduciral
niz prizorov, ki tudi brez odrske pripovedi oblikujejo nadvse
ucinkovit glasbeno dramaturski lok.

Iz skrivnostnega, skoraj temacnega uvoda vznikne blesceca
glasba Ognjenega ptica, polna migetajocih figur in nenavadnih
instrumentalnih barv. Liri¢no Kélo caric¢en (Horovod) ustvari
izrazit kontrast divjemu, ritmi¢no silovitemu Peklenskemu
plesu kralja Kasceja, ki velja za enega najbolj eksplozivnih
trenutkov partiture, v katerem lahko prepoznamo nekatere
geste poznejSega »barbarizmac iz Posvetitve pomladi. Po
njegovem vrhuncu se glasba preoblikuje v hipnoti¢no
Uspavanko (Berceuse), iz katere skoraj neopazno poZene
sloviti finale. Preprosta melodija roga se postopoma Siri

skozi orkester in se iz zadrZanega zacetka razvije v mogocno,
zmagoslavno apoteozo. Suita Ognjeni pti¢ tako stoji na
vznemirljivem zgodovinskem kriZpotju, kjer Se odmevajo ruska
poznoromanti¢na tradicija, pravlji¢ni svet in orkestrska magija
Rimskega - Korsakova, obenem pa v ostrih ritmih, nenavadnih
harmonijah in drznih zvo¢nih kombinacijah Ze jasno ob¢utimo
glasbeno poetiko Stravinskega, ki je le nekaj let pozneje s
Posvetitvijo pomladi temeljito spremenil glasbeno podobo 20.
stoletja.

Benjamin Virc

Vec o programu in nastopajocih lahko preberete v programski
knjiZici Festivala Maribor 2026 ali na www.festivalmaribor.si.
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Lucijan Marija $kerjanc (1900-1973)
Svecana uvertura za orkester

Camille Saint-Saéns (1835-1921)
Muza in pesnik, op. 132

(Maria Ioudenitch, violina; Tim Posner, violoncelo)

*kk

Max Bruch (1838-1920)
Koncert za violino, violo in orkester v e-molu, op. 88
(Geneva Lewis, violina; Emma Wernig, viola)

I. Andante con moto

II. Allegro moderato
III. Allegro molto

Igor Stravinski (1882-1971)

Ognjeni pti¢, suita za orkester (1919)

Uvod - Ognjeni pti¢ in njegov ples — Variacija Ognjenega ptica —
Kélo caric¢en — Peklenski ples kralja Kas¢eja — Uspavanka - Finale

Koncert traja uro in pol ter ima odmor.

L ucijan Marija Skerjanc (1900-1973) zavzema
med slovenskimi skladatelji 20. stoletja posebno
mesto kot izrazit dedi¢ poznoromanti¢ne

glasbene tradicije, ki pa jo je v teku svoje ustvarjalne poti
bogatil z impresionisti¢nimi barvnimi odtenki, neobaro¢nimi
prvinami in ob&asnimi ekskurzi v sodobnej$o kompozicijsko
metodologijo. Ceprav se je po drugi svetovni vojni preizkusil
celo v dvanajsttonski tehniki, je njegovo temeljno poetolosko
izhodisce ostajalo zasidrano v glasbeni ekspresivnosti 19.
stoletja, posebno znacilen pa je bil njegov pretanjeni obéutek
za orkestrski kolorit. Svecana uvertura je nastala leta 1961 in
spada v pozno obdobje Skerjan&evega ustvarjanja, je tudi zadnja
izmed njegovih §tirih uvertur za polno zasedeni simfoni¢ni
orkester, saj zakljucuje niz, ki ga sestavljajo Se Liri¢na uvertura
(nastala leta 1925, preorkestrirana leta 1931), Slavnostna uvertura
(1932) in Dramaticna uvertura (1941). V Svecani uverturi se kljub
novejSemu nastanku zrcali dualna zvo¢na podoba sodobnega,
v duhu Respighija razprtega simfoni¢nega orkestra, ki se ne
sramuje niti onomatopejskega slikanja triumfalnih »filmskih
prizorovs, in dokaj tradicionalne formalizacije tonskega gradiva,
ki jo lahko razberemo v glasbenem toku osrednjega fugata
(Allegro moderato).

Ze zacetek skladbe, Maestoso, nedvoumno vzpostavi njen
slovesni znacaj, in to zlasti potem, ko se kora¢niSkemu ritmu
tolkal pridruZijo mogoéni fanfarni klici trobil, ki jim Skerjanc kot
izrazno protiuteZ postavi mehkej$i in spevnejsi nastop godal.
Prav dialekti¢na napetost in kontrast med reprezentativno,
dramatic¢no orkestrsko gesto in liri¢no izpovednostjo
zaznamujeta nadaljnji potek uverture. Zvo¢no razkosje tako

ni enoznacno, saj se za monumentalno zunanjostjo vedno

znova odpirajo intimnejsi trenutki, v katerih prideta do

izraza Skerjanceva znaéilna siroka melodika in obéutljivost

za zvocne nianse orkestra. V srednjem delu se glasbena

tekstura zgosti v spretni fugato, v katerem si temo imitacijsko
predajajo posamezne skupine glasbil, zlasti na relaciji med
pihali in godali. Skerjanc kontrapunkti¢ne epizode ne razvije

v samostojno obseZno konstrukcijo, ampak jo vkljudi v §irsi
dramaturski lok skladbe, ki se postopoma ponovno usmeri k
njenemu izhodi§énemu znacaju. Tako ne preseneca, da se v
sklepnih trenutkih razpre celotna zvo¢na potenca simfoni¢nega
orkestra, ki se ne napaja samo iz orkestrskega bliS¢a, ampak iz
premisljenega menjavanja monumentalnosti in lirizma, ki glasbi
daje notranjo razgibanost in izrazno Sirino.

Med manj znana, a toliko bolj o¢arljiva dela poznega
ustvarjalnega obdobja Camilla Saint-Saénsa (1835-1921) spada
Muza in pesnik, op. 132, ki ob boku njegovih drugih bolj
konvencionalnih del morda deluje nekoliko nenavadno, saj je
zasnovana kot koncertantna skladba za violino, violoncelo in
orkester, v kateri se tekmovalna virtuoznost obeh solistov umika
subtilnejsi zamisli glasbenega dialoga obeh glasbil z orkestrom.
Delo, ki je v formalnem in semanti¢nem pogledu nekaksen hibrid
dvojnega koncerta in simfonic¢ne pesnitve, je skladatelj zacel
ustvarjati leta 1909, ko je potoval po severni Afriki. Potovanja so
bila zanj Ze dolgo pomemben vir tako ustvarjalnega oddiha kot
tudi novega umetniskega navdiha.

Skladba, ki jo je posvetil spominu na svojo ob¢udovalko in
prijateljico Jeanne oziroma Madame Julie-Henry Carruette, ki
je umrla ob koncu leta 1908, je bila sprva zasnovana za violino,
violoncelo in klavir. Saint-Saéns je imel pri tem v mislih dva
znamenita interpreta svojega ¢asa, belgijskega violinista Eugéna
Ysaya in nizozemskega violoncelista Josepha Hollmanna, ki
mu je pred tem Ze posvetil svoj drugi koncert za violoncelo. O
nastajanju dela pricajo skladateljeva pisma zaloZniku Jacquesu
Durandu: ko je avgusta 1909 Hollmannu pokazal prve osnutke
novega dua, naj bi bil violoncelist nad njimi tako navdusen, da
je nemudoma obvestil Ysaya. Prvotno razli¢ico so 7. junija 1910
v londonski Kralji¢ini dvorani prvi¢ izvedli Ysaye, Hollmann

in sam Saint-Saéns pri klavirju. Se istega leta je skladatelj delo
orkestriral, orkestrska razlic¢ica pa je bila prvi¢ izvedena 20.
oktobra na enem izmed koncertov pariSkega cikla Concerts
Colonne pod dirigentskim vodstvom Fernanda Le Borna.

Sugestivni naslov Muza in pesnik ni bil Saint-Saénsova prvotna
zamisel, pa¢ pa ga je skladbi pozneje nadel zaloZnik Durand,
med drugim zaradi njegove mikavnosti za ob¢instvo. Skoraj
programsko zastavljeni naslov neizogibno prikli¢e v spomin
romanti¢no predstavo o dialogu med umetnikom in njegovim
navdihom, obenem pa tudi znamenito pesnitev Oktobrska
noc Alfreda de Musseta, ki je bila zasnovana kot pogovor

med pesnikom in njegovo muzo. Vendar bi bili v zmoti, ¢e bi
Saint-Saénsovo skladbo razumeli kot neposredno programsko
upodobitev takSnega literarnega prizora. Skladatelj namre¢
nikjer ni dolo¢il, naj violina predstavlja muzo, violoncelo pa
pesnika, Ceprav se je v poznejsi recepciji zaradi znacaja obeh

partov najbolj prijela prav ta razlaga. PozornejSe prebiranje
skladbe razkriva, da je njeno bistvo drugje, in sicer v nenehnem
izrazito liriénem dialogu obeh solisti¢nih glasov. Saint-Saéns

je delo razumel kot pogovor med dvema glasbiloma, sprva

v relaciji do njune orkestrske spremljave, nato pa v tesnem
medsebojnem odnosu: violina in violoncelo si izmenjujeta
glasbene misli, prevzemata in nadaljujeta fraze drug drugega, se
pribliZzujeta, oddaljujeta in ponovno zdruzujeta, dokler se njuna
individualna glasova na nekaterih unisonih mestih skoraj ne
zlijeta v eno samo Siroko spevno gesto.

Enostavéno delo je oblikovano svobodno, skoraj rapsodi¢no,
pri ¢emer se glasba namesto strogega sosledja kontrastnih
formalnih odsekov razvija kot neprekinjeni tok razpoloZenj,

v katerem se nezna liri¢na introspekcija in melanholija
izmenjujeta z nemirnej$imi, bolj strastnimi vzgibi. Za posebno
barvitost poskrbi prefinjena orkestracija z dvojno zasedenimi
pihali, rogovi, trobentami in pozavnami, timpani, harfo in
godali. Vendar kljub razmeroma bogati zasedbi orkester
praviloma ne stopa v ospredje, ampak obdaja solisti¢na glasova
Z ravno prav gosto zvoc¢no kuliso ter poudarja spreminjajoce

se barve njunega dialoga. Delo Muza in pesnik tako razkriva
nekoliko drugaéno podobo Saint-Saénsa, tisto, ki se odmika

od snovalca bles¢ecih koncertov in dih jemajoc¢ih bravur, saj

se pod znacilno eleganco in formalno izbrusenostjo njegovega
glasbenega jezika odpira intimnejsi, melanholi¢ni in mestoma
skoraj sanjavi svet. Prav v prepletu komorne senzibilnosti,
poznoromanti¢ne spevnosti in razko3ne orkestrske imaginacije
se skriva posebna privla¢nost tega redkeje izvajanega dela -
glasbene meditacije o srecevanju dveh glasov, ki drug v drugem
iSceta odgovor, dopolnitev in navdih.

Max Bruch (1838-1920) je tudi v svojem poznem ustvarjalnem
obdobju ostajal zvest romanti¢nemu glasbenemu jeziku, ki je
temeljil v Siroko razpeti melodiki, bogati tonalni harmoniji in
neposredni izraznosti. Ko je leta 1911 ustvaril Dvojni koncert
v e-molu, op. 88, so evropsko glasbo Ze zaznamovale korenite
slogovne spremembe, vendar se je Bruch zavestno oklepal
estetskih idealov, ki so izoblikovali njegovo ustvarjalnost

v drugi polovici 19. stoletja. Prav ta slogovna stanovitnost
daje njegovim poznim delom svojevrsten znacaj, pri ¢emer

se njegova glasba ne ozira k modernizmu, temvec prejkone
poglablja, kolikor je bilo to $e mogoce, izrazni svet nemske
romantike. Delo je bilo prvotno zasnovano za klarinet, violo
in orkester in je tesno povezano z dvema glasbenikoma iz
Bruchovega osebnega kroga. Klarinetist je bil njegov sin Max
Felix Bruch, ki mu je skladatelj delo tudi posvetil, part viole pa je
namenil svojemu prijatelju, violinistu in violistu Willyju Hessu.
Bruch je pozneje klarinetov part priredil za violino, s ¢imer je
nastala danes izvajana razli¢ica za violino in violo. Prvotno
razliCico sta Max Felix Bruch in Hess prvic izvedla marca 1912
v Wilhelmshavnu, partitura pa je bila objavljena Sele leta 1942,
torej vec kot dve desetletji po skladateljevi smrti.

Tristavéni koncert Ze z nenavadno razporeditvijo tempov
odstopa od klasi¢nega koncertnega modela: namesto hitrega



