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S poštovani klavirski pedagogi, 
cenjeni kolegi, člani Društva 
klavirskih pedagogov Sloveni-

je EPTA in vsi drugi, ki vas klavirska 
glasba zanima ali se z njo na kakršenkoli 
način srečujete!

Vsaka strokovna sredina za svoj 
obstoj, uspešno delovanje in razvoj po-
trebuje spodbude in motivacijo. Eden 
od izzivov, ki si jih klavirski pedagogi 
Slovenije v tej smeri lahko postavimo 
sami, je, da o svojem delu in izkušnjah 
pišemo. Vajeni dela med štirimi stenami 
učilnice se tega morda niti ne zaveda-
mo. Pa vendarle imamo znanja in izku-
šenj kot ustvarjalni pedagogi toliko, da 
jih je več kot vredno deliti. Zato smo 
se pri Epti opogumili za nov korak, ker 
verjamemo, da nas bo to vse spodbudilo 
k še bolj ustvarjalnemu pedagoškemu 
delovanju. 

Izdaja prve številke revije Virkla, ki 
je pred vami, je za slovenske klavirske 
pedagoge pomemben, skorajda svečan 
dogodek, saj smo ustvarili svoje stro-
kovno »berilo«, ki bo za začetek izhajalo 
enkrat letno. Nad njim bo bdel ure-
dniški odbor Virkle – s poudarkom na 
strokovnosti, izobraževanju, izmenjavi 
izkušenj in dobrih praks.

Izbrano temo prve izdaje naše revi-
je – Ustvarjalno vadenje klavirja – smo 
začeli odpirati lansko jesen na Klavir-
skih dnevih v Postojni. Z objavo v tej 
publikaciji smo želeli ohraniti nekatera 
zanimiva predavanja, hkrati pa temo 
razvijati naprej. Vsebinsko smo tako 
zajeli prispevke s področja klavirske 
pedagogike, psihologije in klavirske 
literature ter se lotili tudi priprave in 
analize dveh anket o vadenju, ene na-
menjene učiteljem, druge učencem, 
ki ponujata zanimiva izhodišča za 

nadaljnja razmišljanja. Bukvarnica vam 
bo postregla z informacijami o dose-
gljivi strokovni literaturi, povezani s to 
tematiko, Zgodbe iz klavirske učilnice pa 
bodo dodale še ščepec humorja.

Temelj je postavljen, od vseh nas pa 
je odvisno, kaj in kako bomo na njem 
gradili. Vrata za vaše aktivno sodelova-
nje, ideje in mnenja so na široko odpr-
ta. Pišite nam na virkla@epta.si, veseli 
bomo vaših odzivov!

Velik hvala vsem avtorjem prispev-
kov, ki so z nami naredili ta prvi korak 
in poskrbeli za najboljše vabilo drugim, 
ki boste pisali v prihodnje.

Preživite prijetno poletje in jeseni 
vabljeni v našo družbo na Klavirske 
dneve 2013 v Ljubljani!

Ana Avberšek
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M arc Brand je glasbenik, 
docent za pedagogiko in 
znanstveni sodelavec pro-

jekta »Raziskovanje in razvoj« na Vi-
soki šoli za glasbo v Luzernu v Švici; 
vodja projekta za razvoj kakovosti v 
glasbenih šolah, projektni vodja raz-
ličnih raziskovalnih študij kot npr.: »O 
prekinitvi pouka inštrumenta v pu-
berteti« (2005), »Razvoj in praktični 

test modela 'Uebe-Coaching' (2010)«, 
»Glasbeni pouk za starejše odrasle« 
(2012), in trenutno »Vaditi – ali ven-
darle raje igrati? – prispevek o didaktiki 
vadenja pri inštrumentalnem pouku z 
otroki do 10. leta starosti«. 

Nestanovitnost pri vadenju je pri 
mladih pogost pojav; motivacija po-
pusti in na koncu inštrument opustijo 
za vedno. Z uporabo modela »Uebe-
Coaching«,1 ki so ga razvili na Viso-
ki šoli za glasbo v Luzernu, lahko to 
preprečimo.

Iz glasbenopedagoške prakse nam 
je dobro znano dejstvo, da otroci doma 
pogosto premalo igrajo in je njihovo 
vadenje nezadovoljivo. Brez dvoma je 
to povezano s kompleksnostjo učnega 
področja »vadenja« in z različnimi fak-
torji, ki vplivajo nanj. Čeprav otroci iz 
glasbene učilnice odhajajo še zelo mo-
tivirani, jim manjkajoče ali neprimerne 
okoliščine vadenja doma ne dopuščajo 

1	 Izraz »Uebe-Coaching« je razvil avtor članka, 
zato ga ohranjamo v izvirniku. Nanaša se 
na vadenje inštrumenta kot učni proces, 
pri katerem eden izmed starejših učencev 
ali učenk – »coach« – pri vadenju na domu 
pomaga mlajšemu – otroku (op. prev.). 

rednega igranja. Za nekatere otroke – 
imenujmo jih »socialni učni tipi« – je 
skupno igranje predpogoj za učni pro-
ces; pri vadenju doma jim ta človeška 
in glasbena interakcija manjka. Učne 
ure, dolge od 25 do 30 minut, kot je 
običajno na švicarskih glasbenih šolah 
pri začetnikih, v obsegu 15 do 18 ur na 
semester pedagogu ne dajejo dovolj časa 
za strokovno in razumljivo razlago do-
mačih nalog. Eden izmed otrok je pove-
dal: »Nisem preveč rad vadil, še posebej 
ko sem dobil kakšno novo skladbico in 
nisem prav vedel, kako naj začnem …«

Čudovita glasbena 
izmenjava

V okviru raziskovalnega projekta 
Visoke šole za glasbo v Luzernu sem 
v zadnjih dveh letih razvil polifunk-
cionalni model »Uebe-Coaching«. V 
manjšem podeželskem kraju sem ga 
praktično preveril in ga na podlagi tega 
znanstveno ovrednotil.

Starejše učenke in učenci istega 
inštrumenta se enkrat tedensko od-
pravijo k mlajšim na dom, kjer skupaj 
igrajo in vadijo. S takšnimi »lekcijami« 
se pouk podvoji na 30 do 36 učnih ur 

   Besedilo: Marc Brand       prevedla: Urška Roškar    

Ko mladostniki vadijo z otroki
Učenje skozi učenje in učenje skozi dialog, ki ga sami usmerjajo in 
nadzorujejo, predstavlja za mladostnike razvojno specifične učne oblike, 
skozi katere stopajo v svet odraslih, prevzemajo odgovornost in se učijo 
tako imenovanih ključnih sposobnosti, pomembnih za kasnejše uspešno 
poklicno življenje, kot so sposobnost komuniciranja in reševanja problemov, 
zanesljivost in strpnost.

Marc Brand, Visoka šola za glasbo v 
Luzernu v Švici
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na semester, kontrolni interval pri in-
dividualnem vadenju otrok se skrajša 
za polovico (pri tem je treba vsekakor 
upoštevati razliko med pedagogom in 
starejšim učencem, ki ga imenujemo 
»coach«2). Priporočljivo je redno izvaja-
nje »coachinga« skozi ves semester, saj 
predstavlja obveza glavni strukturni ele-
ment »Uebe-Coachinga«, ki zagotavlja 
določeno trajnost. Ne glede na očitne 
kvantitativne prednosti predstavlja »co-
aching« tudi čudovito obliko glasbene 
izmenjave. Starejšim je igrivo otroško 
vedenje blizu, hkrati pa skozi angaži-
rano posnemanje lastnega glasbenega 
pouka (svojega pedagoga) uporabljajo 
ciljno usmerjene učne metode. S tem se 
izkažejo kot idealni učni partnerji mlaj-
ših otrok. »Pokazala mi je, da je igranje 
zabavno!« je pri evalvaciji o svoji »coa-
chinji« povedala učenka.

Starejši učenci so se na drugi strani 
začeli zavedati svojih posebnih kvalitet. 
Ena od udeleženk je svoj učinek ko-
mentirala tako: »To poznam iz lastnih 
izkušenj in možnost, da predam znanje 
'svojemu učencu', je bila zame lepa izku-
šnja! Pomembno se mi je zdelo, da se učenec 
počuti dobro, da opazi, da ga razumem, da 
mu želim pomagati in ne poučevati ga.« 
Se učenka, ko govori o lastnih »izku-
šnjah«, precenjuje? Nikakor ne. Njuna 
starostna bližina in njeni sveži spomini 
na lastne glasbene korake so se pri eval-
vaciji modela pokazali kot pomembni 

2	 Izraz razumemo v pomenu »trener vadenja«, 
pri čemer sta »coach« in »coachinja«, torej 
trener oz. trenerka, starejša učenec ali 
učenka.

dejavniki za uspešno neformalno poda-
janje glasbenega znanja in spodbujanje 
vadenja pri otrocih. 

Kako izkoristiti 
sposobnosti 
starejših učencev?

Ali je sploh možno najti mlado-
stnike, ki so se brez zahteve po plači-
lu v svojem prostem času pripravljeni 
ukvarjati z otroki? Da, mladi iščejo prav 
takšne avtonomne oblike učenja, ki jih 
nudi »Uebe-Coaching«. Učenje skozi 
učenje in učenje skozi dialog, ki ga sami 
usmerjajo in nadzorujejo, predstavlja za 
mladostnike razvojno specifične učne 
oblike, skozi katere stopajo v svet od-
raslih, prevzemajo odgovornost in se 
učijo tako imenovanih ključnih sposob-
nosti, pomembnih za kasnejše uspešno 
poklicno življenje, kot so sposobnost 
komuniciranja in reševanja problemov, 
zanesljivost in strpnost.

»Uebe-Coaching« je torej pomem-
ben tako za otroka, ki se uči, kot tudi 
za njegovega starejšega prijatelja – »co-
acha«, ki mu pri tem pomaga. Glede na 
pogosto prenehanje igranja inštrumenta 
pri mladostnikih je to izrednega pome-
na: »Škoda se mi zdi, da se nisem smel 
več odločati sam, mogoče bi zdaj še vedno 
igral,« razlaga svoj izpis iz glasbene šole 
eden od vprašanih mladostnikov. V iz-
recno metodično usmerjenem procesu 
poučevanju se je počutil izključen iz 
tega procesa. Po prekinitvi se je pridru-
žil skupini športnih plezalcev, kjer je bil 
vključen v procese odločanja in s tem 
sprejemanja odgovornosti. Mladi na-
mreč sami iščejo takšna področja učenja, 
kjer lahko v okviru skupine sprejemajo 
naloge in odgovornosti. Najdejo jih v 
prostem času, npr. pri tabornikih, špor-
tnih združenjih ali mladinskih sreča-
njih. Glasbenoinštrumentalno področje, 
ki je zasnovano veliko bolj ozko, mora-
mo nujno povezovati s širšim socialnim 

področjem mladostnikov, če želimo, da 
ostane zanje zanimivo.

»Coach« kot funkcija posrednika ali 
asistenta pedagoga predstavlja za mla-
dostnike velik izziv. Pripomba nekega 
pedagoga: »To je skoraj neke vrste timsko 
poučevanje; med pogovorom o pouku sem 
imela občutek, da ji [»coachinji«] prevze-
manje odgovornosti predstavlja odločilen 
izziv.« Iz perspektive mlade učenke, ki 
zaupanje svojega pedagoga zelo ceni: 
»Učitelj mi je pravzaprav pustil dokaj 
proste roke, vendar sem vedela, da se lahko 
vedno znova obrnem nanj, če česa ne bi 
vedela. Pravzaprav mi je bilo ljubše, da 
sem lahko kaj naredila tako, kot sem si za-
mislila sama!« 

Kot pedagogi se ne bi smeli izogi-
bati temu, da za »coacha« postavimo 
tudi manj sposobnega učenca. Učenci 
znajo namreč svoje sposobnosti kar 
dobro oceniti in jih ciljno uporabiti. V 
primeru dvoma se obrnejo na pedagoga. 
Poleg tega so za uspešnost »coachinga« 
odločilne predvsem socialne kompeten-
ce oz. sposobnosti »coacha«. Pedagog 
pripoveduje o povprečni učenki, ki je 
prevzela »coaching«: »Presenetljivo hitro 
je bila sposobna delati samostojno in za-
upal sem ji, da to počne pravilno!« Skozi 
»coaching« je pedagog odkril nove la-
stnosti učenke, kar je pozitivno vpliva-
lo tudi na njen lasten pouk. Včasih se 
učenci razcvetijo skoraj kot naravni ta-
lenti, ki najrazličnejše elemente vodenja 
uporabljajo popolnoma intuitivno. Neki 
pedagog pove: »Delovalo je tako dobro, da 
sem imel celo občutek, da je starejša učenka, 
'coachinja', skoraj pomembnejša za učni 
napredek otroka kot jaz!«

Za uspešno uvajanje takšnih učnih 
metod pa je najbrž treba najprej nado-
knaditi veliko zamujenega. »Uebe-Co-
aching« je le ena od številnih možnih 
oblik socialnega učenja na glasbeni šoli. 
Starejši učenci, ki razmišljajo o študiju 
glasbene pedagogike, lahko »Uebe-
Coaching« uporabijo za opravljanje 

»... možnost, da predam 
znanje 'svojemu 
učencu', je bila zame 
lepa izkušnja!«
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obvezne prakse. Sposobnosti učencev so 
se do sedaj na glasbenih šolah vsekakor 
premalo cenile in izkoristile. 

Nove spodbude za 
pedagoge in starše

Pri tem modelu ima pedagog v 
svojih rokah škarje in platno. On obli-
kuje »coaching« par, ga vodi, mu daje 
naloge in ga spodbuja pri izzivih na 
poti. Pri tem se uči tudi sam; uri se v 
vodstvenih sposobnostih, še posebej v 
komunikaciji. Eden izmed pedagogov 
pripoveduje o pozitivnih izkušnjah z 
»Uebe-Coachingom«: 

»Delali so na tako zelo sproščen in igriv 
način, da sem se tudi sam veliko naučil!«

Pri časovno omejeni učni uri pona-
vadi zmanjka časa za temeljit pogovor 
o domačih nalogah. Z zagotovitvijo 
dobrega »coachinga« lahko učne ure s 
pedagogom potekajo bolj sproščeno, kar 
pozitivno vpliva na vzdušje pri učni uri. 

Še eden od sodelujočih pedagogov pri-
pomni: »Če učim začetnico in sem omejen 
na le pol ure, pravzaprav nisem prepričan, 
kako bo delo nadaljevala sama doma; da 
obstaja nekdo, ki gre k njej domov, se mi 
zdi izredno pozitivno!« 

In prav tukaj deluje »Uebe-Coa-
ching« posebej dobro, saj ublaži ostro 
mejo med poukom in vadenjem doma. 
Če doma redno igrajo in je vadenje 
uspešno, prihajajo otroci na nasle-
dnjo uro s pozitivnim odnosom, kar 

predstavlja idealne pogoje za nove učne 
korake. Pedagog opisuje takšen spre-
menjen otrokov odnos, ki je nastal po 
uvedbi metode »Uebe-Coaching«: »Ko 
vstopi, je bolj živahen; ne sloni kar tako na 
vratih, kot da si ne bi upal v prostor, am-
pak ponosno vstopi: zdaj sem na vrsti jaz!«

Tudi starši so skozi proces »Uebe-
Coachinga« opazili pozitivne spre-
membe pri spremljanem otroku. Izjava 
zelo navdušene mame: »Torej, veliko bolj 
motivirana je za igranje, in zdi se mi, da 
je sprostila neko zavoro, kar je vsekakor 
tudi zasluga 'coachinga' in njenega 'coa-
cha'!« Tudi pedagogi in glasbena šola, 
ki organizira in aktivno spremlja »coa-
ching«, so deležni spoštovanja s strani 
staršev. Pri modelu »Uebe-Coachinga« 
je pomemben poudarek na svobodnem 
delovanju vseh udeleženih. Osrednji 
del procesa predstavlja prostovoljnost. 
Model pozitivno vpliva na vzdušje pri 
pouku, na medsebojni intimni in social-
ni odnos med pedagogom in učencem, 
kar pri sodelujočem otroku sproži tudi 
skriti potencial hotenja in voljnosti: »To 
bi pač vedno naredil, če bi mogel!«

Izkušnje iz prakse
Pri nekaterih pedagogih v Švici 

prihaja »Uebe-Coaching« sčasoma 
uspešno v uporabo. Otroci so navdu-
šeni in v svojih »coachih« vidijo velike 
vzornike, kar pozitivno vpliva na učno 
motivacijo: »Ona zna v bistvu že vse, 
zna igrati in, veš, če česa ne znam, jo lahko 
enostavno kar vprašam!« Pri tem opisu je 
bila v vlogi »coachinje« zelo povprečna 
učenka, kar dokazuje ključni pomen 
socialnih kompetenc »coacha«. Pomen 
vzornika spodbudi pri številnih otrocih 
željo, da bi enkrat sami postali »coachi« 
za manjše otroke: 

»Tudi jaz bi rada nekoč to z nekom 
počela, tako malo vaditi, to je namreč ful 
zanimivo, potem lahko pomagaš mlajšim!«

»Uebe-Coaching« je primeren tudi 
kot pomoč pri uvajanju novih tehnik, 
npr. za vajo uporabe pedala pri klavirju, 

nove lege pri godalih ali pri pripravah 
na koncerte. Takšen ciljno naravnan 
»coaching« je lahko rešitev tudi v pri-
merih, ko za trajnejše sodelovanje ni na 
razpolago starejših učencev. Klavirski 
pedagog opisuje uvajanje uporabe peda-
la pri klavirju: »Ne predstavljam si, kako 
bi vse skupaj potekalo brez 'coacha', ki je 
pazil in otroka pri učenju uporabe pedala 
spodbujal; tukaj sem o pozitivnem učinku 
'Uebe-Coachinga' popolnoma prepričana!«

»Uebe-Coaching« se lahko izvaja 
tudi med otroki iste starosti, čeprav bi 
temu lahko prej rekli »vadbene skupi-
ne«. Učna motivacija nastane pri tem na 
podlagi socialnega učenja. V kantonu 
Tessin se je v takšni »vadbeni skupini« 
več let zaporedoma srečevalo pet deklet, 
katerih starši niso več mogli plačevati ur 
individualnega pouka inštrumenta. Na 
pedagoga so se obrnili za pomoč le v 
primeru večjih izzivov ali pri izbiri nove 
literature. »Uebe-Coaching« nikoli ne 
more nadomestiti pedagoga, njegov 
namen je pomoč in spodbujanje mo-
tivacije za učenje s pomočjo starostno 
specifičnih učnih oblik.

Za pedagoga je vodenje »Uebe-Co-
achinga« povezano z objektivno večjim 
vložkom dela, ki pa ga pozitivne spre-
membe učne situacije zdaleč prekašajo; 
takšna je bila vsekakor ocena pedago-
gov, ki so sodelovali pri praktičnem pre-
izkusu učnega modela.

»Delovalo je tako dobro, 
da sem imel celo občutek, 
da je starejša učenka, 
'coachinja', skoraj po-
membnejša za učni na-
predek otroka kot jaz!«

Pomen vzornika 
spodbudi pri številnih 
otrocih željo, da 
bi enkrat sami 
postali »coachi« za 
manjše otroke.
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Kratka navodila
Mogoče vam je tak model učenja 

všeč in že razmišljate o svojih učenkah 
in učencih, s katerimi bi želeli izpeljati 
»Uebe-Coaching«. Morda pa ste zaradi 
vseh teh podatkov izgubili pregled, zato 
tukaj najdete še enkrat nanizane prve 
korake:
–– Razmislite o osebnostnih lastnostih 

in učnem vedenju svojih učencev in 
učenk ter jih pisno strnite v kratke 
povzetke. Morda boste že takoj iz-
luščili možne povezave in oblikovali 
pare za »coaching«.

–– O svojih namenih obvestite vodstvo 
šole in jih opozorite na ta navodila.

–– Preverite pripravljenost učencev/-k 
za sodelovanje (»Coach/-inja« – 
starejši učenec/-ka, otrok – mlajši 
učenec/-ka) in jim predstavite me-
todo. Čim prej se pogovorite s starši 
obeh otrok, razložite vse možnosti 
in interese in sprejmite dogovor o 
poteku »coachinga« v pisni obliki. 
Staršem sporočite, da se bo »coach«, 
torej starejši učenec/-ka za prvi 
obisk pri njih najavil sam. S tem 
jim pokažete, da »coachu« zaupate.

–– Navdušite sodelavce za»Uebe-Coa-
ching«, kar bo omogočilo izmenjavo 
z drugimi. Skupaj z vodstvom šole 
in udeleženimi sodelavci oblikujte 
informativni letak za starše.

Napotki za potek 
»coachinga«

Priporočamo, da med izvajanjem 
»coachinga« upoštevate naslednje:

»Coachu«, torej starejšemu učencu/-
ki, predlagajte, naj izbere stalni termin 
»coachinga«. Vztrajajte pri upošteva-
nju rednih terminov, vendar imejte v 
mislih tudi šolske obveznosti, ki lahko 
proces dodatno obremenijo. Pustite, 
da učenci sami predlagajo rešitve; lah-
ko jih predlagate tudi sami, vendar ne 
prevzemajte sami izvedbe dogovorov. 
Načrtovanje in organizacija sta namreč 

učni področji, ki si ju mladi želijo in so 
ju sposobni izvesti sami. 

»Coachu« pomagajte le tam, kjer je to 
resnično potrebno. Pri prvem koraku mu 
pustite veliko svobode, vendar ob tem po-
kažite zanimanje za spremljanje procesa. 
Dajte mu vedeti, da vas lahko kadarkoli 
prosi za nasvet ali pomoč in bodite o 
poteku »coachinga« vedno na tekočem. 
Morda si »coach« želi močnejšega vo-
denja z vaše strani in bi rad konkretne 
naloge – odzovite se. Svoja navodila stro-
kovno utemeljite in učence z ustreznimi 
vprašalnimi tehnikami vključite v proces 
odločanja. Dovolite, da »coach« aktivno 
sodeluje v dialogu z vami pri pedagoško 
metodičnih razmišljanjih o pouku otro-
ka (timsko delo). Obveščajte ga o svojih 
opažanjih o napredku mlajšega učenca 
pri pouku, vendar mu hkrati dovolite, da 
izraža lastna opažanja in oblikuje učne 
cilje z otrokom.

Opazujte učinke vašega odnosa in 
sporočil tako pri »coachu« kot tudi pri 
sebi (socialna mikroklima). Pazite, da ne 
bodo napačno razumljeni. Primer neja-
snih sporočil: »Coachu« sporočate, da 
sprejemate njegovo avtonomijo, vendar 
ga kljub temu vedno znova popravljate 
in posegate na njegovo področje.

Pokažite, da ga spoštujete, kadar je 
to ustrezno. Na koncu semestra zaklju-
čite »coaching« s skupnim pregledom 
opravljenega dela. To lahko storite v 
prisotnosti staršev mlajšega otroka.  

SILIČ d.o.o.
Livada 12, 1000 Ljubljana

Koncertno 
uglaševanje, 

servis, reparacija, 
izposoja in 

trgovina s klavirji

Pooblaščeni 
zastopnik  
za klavirje:

Steinway & 
Sons, Boston, 
Essex, Feurich

tel./fax: 01 427 128 6
e-mail: silic.doo@siol.net

www.klavirji.com

Klavirska 
delavnica:

Livada 12, 
1000 Ljubljana

Salon  
klavirjev: 

Komenskega 36, 
1000 Ljubljana

Literatura

•	 Podrobna navodila v nemščini (z 
angleškim izvlečkom) o modelu 
»Uebe-Coaching« z natančnejšim 
opisom načina delovanja, 
dodatnimi informacijami o učnih 
področjih in rezultati evalvacije 
praktičnega preizkusa modela 
najdete v obliki PDF-dokumenta: 	
http://edoc.zhbluzern.ch/hslu/m/
fb/2010_1A_Brand_version2.pdf
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M otivacija pri pouku klavir-
ja (KLAMOTi) je zelo 
pomembna. Brez želje po 

vadenju, ukvarjanju s klavirjem in nje-
govim lepim zvokom bo ostal nerazvit 
tudi največji glasbeni talent. Goto-
vo smo bili že vsi priča primerom, ko 
manj sposobni učenci zaradi večje volje 
in vztrajnosti v toku glasbenega šolanja 
močno prekosijo bolj sposobne vrstnike. 

Kaj je motivacija, od česa je odvisna 
in s čim jo lahko spodbudimo? Kako 
pripravimo svoje učence do tega, da 
bodo radi vadili? S temi in podobnimi 
vprašanji se vsakodnevno srečujemo vsi 
klavirski pedagogi. Vsi si želimo imeti 
motivirane učence, ki bodo redno vadili 
sami od sebe. Je to utopija ali uresničljiv 
cilj, ki se mu lahko z znanjem in zaveda-
njem določenih komponent motivacije 
tudi v resnici približamo?

Primerjajmo dve besedi: 
MOTIVACIJA in EMOTIA. Obe 
besedi imata enak koren – MOTI, ki 
izhaja iz dveh latinskih glagolov: 
–– MOTI: movere = premakniti, 

gibati;
–– MOTI: motare = spodbuditi, 

vznemiriti.
Znani psihoterapevt Zoran Mili-

vojević o čustvih piše takole: »Čustva 
vzbujajo mentalne operacije. Funkcija 
emocije je v tem, da določi trenutno 
prioriteto in da celoten mentalni apa-
rat usmeri tako, da se začne ukvarjati 
s pomembno spremembo, s ciljem pri-
lagoditve. V tem pogledu čustva delu-
jejo na pozornost, čuječnost, spomin, 

mišljenje kot tudi na druge mentalne 
funkcije. […] Kadar se oseba zave zelo 
pomembnega dražljaja, aktivira razmi-
šljanje, s katerim dodatno oceni, kakšno 
vedenje bi bilo v določenem položaju 
najprimernejše.«3 

Leksikon Cankarjeve založbe o 
čustvih pravi: »Čustva imajo spodbuje-
valni in usmerjevalni učinek na vse naše 
obnašanje.«4 

Čustva so torej motor vseh osta-
lih mentalnih procesov, še posebej 
motivacije: 
eMOTia = MOTor = MOTivator.

Motivacija je gibanje k cilju, vztraj-
na vedenjska težnja, ko človek skuša 
nekaj doseči, tudi če pri tem naleti na 
ovire. Ovir pri igranju klavirja pa ni 
malo. Zato je motivacija pomembna. 
Kaj lahko naredimo za večjo motivira-
nost otrok?

3	 Milivojević, Z., 2008. Emocije. Prva slovenska 
izdaja. Novi Sad: Psihopolis Institut, str. 
24–25

4	 Dolinar, K. in Knop, S., 2004. Leksikon 
Cankarjeve založbe. Tretja izdaja. Ljubljana: 
Cankarjeva založba, str. 175.

Poženemo MOTor. Motivacija za 
aktivnost se pojavi samo v primeru, ko 
sledimo lastnim pomembnim ciljem, ki 
izhajajo iz naših osebnih vrednot. Za nas 
najpomembnejše vrednote v nas vzbu-
jajo največja čustva, ki nas usmerjajo k 
početju tega, kar je pomembno za nas. 
Čustveni odziv vzpodbudijo le vrednote, ki 
so resnično pomembne za nas osebno.

Vsak človek nosi v sebi že vzposta-
vljen vrednostni sistem, ki nas preko 
čustev motivira in spodbuja k točno 
določenemu mišljenju in početju. Kljub 
temu da se tega vrednostnega sistema ne 
zavedamo, je vedno prisoten, lahko bi 
rekli, da je svojevrsten DNK-zapis psi-
he, iz katerega izraščajo duševni organi 
motivacije in aktivnosti. Največkrat smo 
ga prisiljeni ozavestiti in ga spreminjati 
šele na velikih življenjskih prelomnicah.

Slika 1 poda tudi delni odgovor 

na to, zakaj se otroci glasbenikov tako 
pogosto odločajo za glasbo, otroci 
zdravnikov za medicino in otroci arhi-
tektov za arhitekturo (še eno kategorijo 
– odločanje otrok politikov – smo v tem 

   Besedilo: Primož Mavrič      

KLAMOTi verzija 2.0
Ponosni čarodeji, poredni škrati, važne operne pevke in previdne štorklje 

Slika 1: Vpliv vrednostnega sistema na motivacijo
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članku zaradi politične korektnosti iz-
pustili). Ne zaradi podedovanih genskih 
dispozicij, ampak zaradi vrednostnega 
sistema, v katerem so odraščali.

Vendar na srečo otroci tega vredno-
stnega sistema še nimajo dokončno iz-
oblikovanega in lahko pedagogi nanj v 
določeni meri tudi vplivamo.

Današnji otroci se za aktivnost od-
ločajo po principu: »Rad počnem tisto, 
kar je zabavno, zanimivo in nenaporno.« 
Tudi odrasli se pogosto ne razlikujemo 
prav dosti od njih. Naloga učiteljev je, 
da z vzgledom in navdušenjem nad 
glasbo vzgajamo tako njih kot njihove 
starše, da v življenju obstajajo vredno-
te, ki so vrednejše od profita in višje od 
potrošništva. Vendar pa tega ne bomo 
storili zgolj z govorjenjem, racionalnim 
utemeljevanjem in razumom. 

Otroci so bitja čustev in domišljije, 
ne razuma. Še enkrat, pognati moramo 
njihov motor – kar ni glava, ampak srce. 

Če ne bomo sposobni vzbuditi 
čustvenega odziva v otroku, bo trpela 
motivacija, ki je s čustvi nerazdružljivo 
prepletena, z njo pa tudi vsi ostali pro-
cesi mišljenja in spomin. 

Čustven odziv lahko poskusimo 
doseči s pomočjo motivatorjev, ki jih 
ločimo na zunanje in notranje motiva-
torje. Zunanji motivatorji se nahajajo 
zunaj učenca in so nam kot pedago-
gom neposredno dostopni. Z njimi 
poskušamo usmeriti voljo in pozornost 
učenca na določeno aktivnost.

Zunanji motivatorji pri pouku in-
štrumenta so lahko: ocene, nagrade 
(zvezdice, štampiljke, nalepke, bom-
boni ipd.), nastopi, izpiti, tekmovanja, 
obiskovanje koncertov, aktivnosti pe-
dagoga (pohvala, kritika, negodovanje, 
navdušenje, petje, plesanje, snemanje in 
poslušanje skladb pri uri, humor, spod-
bujanje, povzdigovanje glasu, pogovar-
janje, prijaznost ipd.)

Pri tem pa manjka bistven element: 
notranjost. Vse prej našteto so zgolj 
naše zunanje intervencije. Kaj počnemo 

sami kot učitelji, ne kaj počne učenec.
Skozi pedagoško prakso smo skupaj 

s kolegi prišli do spoznanja, da otroci na 
veliko zunanjih intervencij sčasoma po-
stanejo imuni. Tako na ocene kot na na-
grade, tekmovanja, hvaljenje in nerganje. 

Seveda vse našteto pomaga, še po-
sebej če jih »bombardiramo« z več mo-
tivatorji naenkrat. Tudi tekmovanja so 
učinkovito sredstvo motiviranja,5 a ko 
tekmovanja ni, je odstranjen zunanji 
cilj. Ko nismo več prisotni sami kot pe-
dagogi, so odsotne tudi naše intervenci-
je, odstranjen je »motivator«. 

V času obiskovanja glasbene šole so 
ure in motivacijske injekcije redne, vsaj 
enkrat tedensko. Kako pa je z vadenjem 
doma oz. kaj se zgodi potem, ko otrok 

5	 Notranje-zunanje. Po eni strani je tekmovanje 
zunanja vpodbuda za bolj kvalitetno in 
pozorno vadenje, po drugi pa omogoča 
zadovoljevanje potrebe po druženju z vrstniki 
glasbeniki, izmenjavo izkušenj in uvid v to, 
da »le nisem edini, ki mora vaditi, medtem 
ko lahko drugi igrajo videoigrice«. Če k 
tekmovanjem pristopimo na zdrav način, 
otrok postopoma pride do spoznanja, da je 
lahko glasba (ne glede na končno število 
točk) lepo in plemenito sredstvo povezovanja 
»posebnih« ljudi s podobnimi interesi.

zaključi pouk na glasbeni šoli? Kdo bo 
potem šiba in korenček? Ali potem ko 
utihnemo učitelji, utihne tudi glasba?

Na srečo obstajajo tudi notranji mo-
tivatorji – navdušenje nad zvokom in 
lepoto glasbe, potreba po ustvarjalnem 
glasbenem izražanju, želja po nastopa-
nju in volja do igranja. Verjetno vsak 
pedagog uporablja številne izmed prej 
naštetih načinov zunanjega motivi-
ranja. Kako pa pridemo do teh notra-
njih, »bolj pravih«, ki se nahajajo precej 
višje v hierarhiji potreb in vrednot po 
Maslowu?6 Kje začnemo?

6	 Abraham Maslow, utemeljitelj hierarhije 
potreb. Po njegovi teoriji se »višje« potrebe 
(zgornja nadstropja piramide) pojavijo 
šele takrat, ko so zadovoljene tiste, ki se 
nahajajo nižje v piramidi. V njegovo osnovno 
hierarhijo smo vstavili še intelektualne in 
estetske potrebe ter transcendetalnost, ki se 
pojavljajo bolj specifično na področju glasbe 
in poučevanja. S tem prikazom smo želeli 
ilustrirati, kateri pogoji morajo biti praviloma 
izpolnjeni, da se npr. potreba po lepoti 
zvoka (ki spada med estetske) sploh lahko 
pojavi. Seveda obstajajo tudi posamezniki, ki 
določene nižje potrebe kompenzirajo z višjimi 
(spomnimo se filma Pianist), a to so bolj 
izjeme, ki potrjujejo pravilo.

Slika 2: Hierarhija potreb po Maslowu (prirejena za glasbenike)
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Z vzpostavljanjem trajnega čustve-
nega odziva na zvok. Kako ga doseže-
mo? Z enakim postopkom, po katerem 
je nastala skladba. 

Zapisana skladba je abstrakcija ču-
stvenega in domišljijskega sveta skla-
datelja, ki je skladbo napisal. Za vsako 
skladbo stoji zgodba, ki je nastala iz 
skladateljevih življenjskih doživetij, 
domišljije in čustev. To je VSEBINA 
skladbe.

Ker nismo pevci,7 nam natančna 
vsebina vedno ostane neznana, a jo lah-
ko poskusimo dešifrirati iz notnega za-
pisa. Zvok naj torej nastane kot odgovor 
na vsebino – prispodobo, sliko, zgodbo, 
čustvo. Vsebina, ki si jo bo zamislil 
otrok sam, bo sprožila najmočnejši ču-
stven odziv, saj bo pri njenem ustvar-
janju aktivno sodeloval s svojo glavo, 
domišljijo in čustvi. Kot taka bo vsebina 
pomembna, vredna in prava zanj, ker 
bo prišla iz njega. Črne pike na papirju 
bodo oživele v njegovi notranjosti. Tako 
bomo postopoma prišli do notranje 
motivacije, ki izhaja iz navdušenja nad 
samo glasbo, nad zvokom in vsebino, ki 
bo pripisana temu zvoku. 

Vzpostavljanje te motivacije pa zah-
teva velik angažma pedagoga – vzgojo 
domišljije. Vendar je – še enkrat – to 
edina pot, pri kateri se vzpostavljata 
trajni čustveni odziv na zvok in s tem 
trajna notranja motivacija. 

Karkoli spodbudi domišljijo ali ču-
stva, bo spodbudilo tudi motivacijo. Z 
večjo motivacijo dobimo več ukvarja-
nja z inštrumentom in posledično tudi 
lepši zvok, ki ga si vsi tako želimo (glej 
Sliko 3).

Za vsako vajo, etudo ali skladbo – 
sestavimo zgodbo, izmislimo si besedilo 
pod melodijo, igrajmo se prispodobami. 
Tudi nam bo to popestrilo pouk. 

Otroci so bitja čustev in domišljije, 
ne razuma. 

7	  Pianisti za razliko od pevcev nimamo 
zapisanega besedila, ki predstavlja 
neposredno programsko usmeritev k 
interpretaciji skladbe.

Na tem mestu se spomnimo Ane 
Artobolevskaje, ene izmed pionirjev kla-
virske pedagogike, zaradi katere imamo 
danes ilustracije v vseh klavirskih zače-
tnicah (v nekaterih celo preveč). Dolga 
leta je poučevala na Centralni glasbeni 
šoli pri konzervatoriju Čajkovski. Bila 
je profesorica številnih vodilnih ruskih 
pianistov prejšnjega stoletja in ena od 
utemeljiteljev slavne ruske metodike za 
otroke. Njen opus magnum obsega na 
desetine zvezkov njenih učencev, v kate-
re je za vsakega posebej prirejala skladbe 
in v katere so njeni učenci k skladbam 
pisali zgodbe in risali slike. Od prvega 
dne dalje.

Zakaj risanje, zakaj zgodba? Zaradi 
našega trikotnika (Slika 4). Zato, ker so 
slike otrokom blizu, v njih spodbudijo 

domišljijo in čustveni odziv, jih s tem 
motivirajo in aktivirajo.

Njeni učenci so skladbe ilustrirali 
sami. Danes se nam vse preveč mudi, 

zato so ilustracije v začetnicah že na-
tisnjene, kar pa nasprotuje njihovemu 
osnovnemu namenu. V otroku se bo 
sprožilo veliko več možganskih proce-
sov, če bo skladbo ilustriral sam, saj bo 
moral ob tem razmišljati in se truditi, 
skladba bo tako postala res njegova in 
več vredna zanj, s tem pa bo tudi bolj 
motiviran za njeno vadenje. 

Pristop vzgoje domišljije ni prime-
ren zgolj za najmlajše. Pri njih začne-
mo, kasneje pa prispodobe postajajo 
vse zahtevnejše, skladno z razvojem 
osebnosti.

Oče tega pristopa prihaja s podro-
čja gledališča. Konstantin Stanislavski 
je utemeljitelj metode emocionalnega 
spomina. Od igralcev je zahteval, da 
vlogo med igranjem čim bolj čustve-
no podoživijo. Spodbujal jih je, da kot 
pomoč pri izražanju čustev uporabijo 
lastne spomine. Številni igralci so nje-
govo tehniko zlorabljali in so sčasoma 
postajali histerični, zato je začel iskati 
sprejemljivejše načine dostopa do ču-
stev. Proti koncu kariere je raje kot upo-
rabo lastnih, pogosto bolečih spominov 
poudarjal uporabo igralčeve domišljije 
in vživetje v okoliščine besedila.

Stanislavski je med prvimi v pra-
kso prenesel spoznanje, da domišljija 
in čustva najprej motivirajo izvajalca, 
z motiviranim izvajalcem dobimo (v 
primeru glasbenika) motiviran zvok in 
posledično motiviranega poslušalca, ki 
sliši in čuti, da se za igranjem odvija 
življenje. Izvedba ga pritegne, ker ima 
svojo vsebino, ki je poslušalec sicer ne 
pozna, ampak jo sluti (Slika 6). 

Če želimo vzgojiti pianista, ki ne 
bo le odtipkal črnih pik, ampak nam bo 
pripovedoval zgodbo, ki bo vedel in ču-
til, kaj igra, moramo z vzgojo domišljije 
in čustev začeti že pri prvi uri.

Pozabimo na tipke in povabimo 
črni sestri dvojčici in črne brate trojč-
ke, ki obdelujejo sami ali si med sabo 
delijo čarobne bele vrtove s Cvetlicami, 
Drevjem, Endivijo, Figami, Grozdjem, 

Slika 3: Vsebina skladbe

Slika 4: Soodvisnost zvoka, vsebine, 
čustvenega odziva in notranje motivacije
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Ananasom in Hruškami. Pozabimo na 
oktave in pojdimo na obisk k strašnemu 
dinozavru, velikemu medvedu, malemu 
slončku, kužku z napisom pred prvo 
hišo, nežni muci v sosednji hiši, ptički 
na visoki veji, cvileči miški in mravljici 
na vrhu vasi (Slika 7). 

Pozabimo na staccato in povabimo 
navihane škrate, ki veseli skačejo pre-
ko vročega ognjišča. Pozabimo portato 
in povabimo zapestne padalce, da se 
spuščajo na tipke z okroglim padalom. 
Pozabimo tenuto in povabimo lene 
težke trole, ki sedajo na drevesne štore. 
Pozabimo legato in povabimo štorklje, ki 
previdno korakajo skozi mehko podlago 
močvirja in skozi plast vode, rastlinja in 
trave vedno najdejo oporo na čvrstem 
dnu. Pozabimo na forte in povabimo 
svetleče trobente, ponosne čarodeje in 
važne operne pevke, pozabimo na piano 
in povabimo pojoče vile in nežne metulje. 

Skladatelj Dmitrij Kabalevski je 
dejal, da je vsaka skladba bodisi korač-
nica, ples ali pesem. Povabimo torej še 
strumne vojake, opravljive dvorne dame 

in poredne fantke, ki nagajajo pridnim 
punčkam. Povabimo veselje, smeh, za-
mišljenost, bolečino, strah in radost.

Povabimo življenje, ker je edino to 
zanimivo in živo. Obrestovalo se bo. 
Sliši se, če nekdo ve, kaj igra, če ve, zakaj 
tako igra, in predvsem, če rad igra. 

Ob vseh lepih slikah, vzbujanju do-
mišljije, izmišljanju zgodb in predajanju 
čustvom pa seveda v nobenem trenutku 
ne smemo pozabiti preostalih dveh de-
lov glasbe.

Do sedaj smo se v članku posvečali 
le ozadju, pomenu skladbe, njeni vsebi-
ni, ki angažira in motivira (Slika 8).

»Ozadje pa je le izvir in temelj od-
ločitev o sredini – tonskem delu obrti 
in zvokih, ki najbolje izrazijo ozadje; ta 
sredina pa je temelj odločitev o ospredju 
– pianistiki oz. fizični realizaciji – kako 
s pomočjo telesa najbolj učinkovito iz-
razimo zvoke na klavirju.«8

Torej je treba med vadenjem ve-
dno znova odgovarjati na tri temeljna 
vprašanja:
–– »Zakaj« naj neko mesto zveni na 

določen način (ozadje)?
–– To je navigacija, ki nas usmerja v to, 
–– »Kako« natančno naj neko mesto 

zveni (sredina).
–– »Kaj« moramo storiti s prsti in ro-

kami, da bo tako zvenelo (ospredje)?
In na tem mestu opozorilo: »Če želi 

pianist priklicati ozadje brez obvladova-
nja sredine in ospredja, bo rezultat kaos, 

8	  Fraser, A., 2003. The craft of piano playing.  
Lanham: The Scarecrow Press, Inc., str. 13.

ne umetnost.« Temu bi lahko rekli tudi 
amaterizem. Velja tudi obratno: popol-
no obrtniško znanje brez vlite zgodbe 
bo ostalo sterilno. Obvladovanje zgolj 
mehaničnega dela izvajanja pripelje 
do strojepisja, pomanjkanje ustreznega 
znanja o pravilni fizični realizaciji zvoka 
pa privede do pianističnih bolezni (Sli-
ka 9).«

Šele kombinacija in obvladovanje 
vseh treh komponent lahko pripeljeta 
do estetske, zanimive, zdrave, zrele in 
enkratne izvedbe.

V članku smo se osredotočili na po-
membnost ozadja in vsebine zato, ker 
ravno ti dve komponenti vse prevečkrat 
izostaneta pri pouku. Kot smo ugotovili, 
pa so vsebina, domišljija in čustva ključ-
nega pomena za motivacijo izvajalca in 
poslušalca. Večja motiviranost vpliva na 
več vadenja, več vadenja pa (praviloma) 
na boljši zvok. 

Vzgajajmo domišljijo in čustven od-
ziv na zvok. Otroci bodo raje vadili, ker 
bodo motivacijo našli v notnem zapisu, 
ki ga bodo sami oživljali. Ustvarjajmo 
prispodobe, izmišljajmo si besedila za 
melodije, ugotavljajmo, kaj se je skla-
datelju dogajalo, ko je pisal skladbo, 
pozabavajmo se s pisanjem scenarija in 
vsebinskim režiranjem domišljijske po-
krajine skladbe.

Otroci s(m)o bitja čustev in domi-
šljije, ne razuma …  

Slika 8: Elementi interpretacije skladbe

Slika 9: Komponente pianizma

Slika 6: Vpliv vsebine na občinstvo

Slika 7: Primer predstavitve klaviature v začetnih urah pouka
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K ako lahko učitelj klavirja v 
omejenem času učne ure učin-
kovito poučuje? Kako lahko 

podaja snov na zanimiv in preprost 
način, ki bo blizu načinu razmišljanja 
mladih? Kako doseči njihovo motivira-
nost in kako doseči, da se učenec raz-
lage spomni tudi doma? Kako prilaga-
jati posamezno učno snov za učence z 
različnimi osebnostnimi lastnostmi in 
sposobnostmi?

Učinkovito poučevanje klavirja in 
drugih inštrumentov zahteva kompe-
tentnega in ustvarjalnega učitelja, ki se 
mora biti sposoben in motiviran soočati 
z izzivi ter mora znati izkoristiti pred-
nosti, ki so pri individualnem poučeva-
nju inštrumenta resnično odprte. 

Prilagajanje učnega procesa različ-
nim posrednim in neposrednim de-
javnikom pa se je v zadnjem desetletju 
znašlo pred zahtevno preizkušnjo, ali in 
kako smo tem izzivom kos. 

UČNI PROCES IN 
ZUNANJI DEJAVNIKI

Na učni proces vplivajo številni zu-
nanji dejavniki zunaj učilnice. Huittov 
model ta proces pregledno navaja, sama 
pa mu dodajam zunanje dejavnike 21. 
stoletja (Slika 1).

V razredu se srečujeta učiteljevo 
in učenčevo vedenje: to, kako učitelj 
načrtuje lekcije, kako jih izvaja, kako 

se ukvarja z učenčevim vedenjem, kako 
mu svetuje, daje navodila ipd., je v in-
terakciji s tem, kako pogosto (redno/
neredno) učenec lekcije obiskuje, kako 
je nanje pripravljen, kako obvlada učne 
vsebine ipd. 

Najbolj neposredno je z učnim pro-
cesom v učilnici povezano to, kar vanj 
prinašata učenec in učitelj, po drugi 
strani pa nanj vplivajo tudi učenčevi 
dosežki oz. so ti rezultat učnega procesa.

Dosežki učenca so v našem primeru 
igranje na nastopih, izpitih, tekmova-
njih, za prijatelje, družino ali le v lastno 
zadovoljstvo. Učitelj in učenec pa na to 
vplivata s svojimi karakteristikami. 

Najmočnejše učiteljeve karakteristi-
ke so njegove vrednote in prepričanja. 
Ključni zanj so seveda tudi poznavanje 
predmeta, ki ga poučuje, oz. snovi, ki 
jo podaja, splošno znanje o človekovi 
rasti in razvoju (teorija, faze), znanja s 

   Besedilo: Ana Avberšek      

Težkó? Preprosto in 
zabavno naj bo!
Pomen uporabe vizualnih podob pri poučevanju klavirja

Slika 1: Huittov model učnega procesa iz leta 1995, dopolnjen z zunanjimi dejavniki, 
značilnimi za 21. stoletje

Dr. William G. Huitt, raziskovalec in predavatelj na več ameriških univerzah, ki deluje na 
področju psihologije v izobraževanju ter kognitivne in razvojne psihologije, je že leta 
1995 zapisal in zagovarjal, da je treba pri učnem procesu upoštevati zunanje dejavnike. 
Tako kot se sodobna družba pospešeno spreminja iz kmetijsko-industrijske v informa-
cijsko, se s te perspektive spreminjajo tudi procesi poučevanja, ki morajo upoštevati, 
katera znanja in spretnosti so pomembna za uspeh v družbi (McIlrath, Huitt, 1995).
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področja učnih teorij (behaviorizem, 
kognitivizem, konstruktivizem, huma-
nizem ipd.) in poznavanje samega uč-
nega procesa. 

Karakteristike učenca, ki odločilno 
vplivajo na pouk, pa so njegovo osnovno 
znanje, sposobnosti, učne navade, sta-
rost, spol, stopnja motivacije, kognitivni 
razvoj, socialno-čustveni razvoj, moralni 
in karakterni razvoj.

Na procese poučevanja v razredu 
lahko vplivajo mnogi dejavniki zunaj 
razreda. 

Najbolj neposreden vpliv imajo ka-
rakteristike posamezne šole, na kateri 
se odvija učni proces, in njeni specifični 
šolski procesi. Enako pomembni pa so 
vplivi doma, vrstnikov, družbe, kulture, 
politike, digitalne in komunikacijske 
tehnologije ter drugi vplivi sodobne 
družbe.

Vsi dejavniki te sheme so med seboj 
povezani in sovplivajo drug na druge-
ga. Skozi čas so se seveda spreminjali, 
a tempo sprememb je bil v zadnjih 
desetih letih bistveno hitrejši kot kdaj 
koli. Nekateri zunanji dejavniki so se 
spremenili tako hitro (oz. so se pojavili 
popolnoma na novo), da v učni proces 
prinašajo nova nesorazmerja in s tem 
nove izzive.

DIGITALNE TEHNOLOGIJE 
IN VIZUALIZACIJA 

Sodobna informacijska družba je 
zaznamovana z vsesplošno uporabo di-
gitalnih tehnologij, ki omogočajo pre-
prost, hiter in poceni dostop do infor-
macij. Vajeni hitrega dosega informacij 
postajamo nestrpni, kadar se tako hitro 
ne odvijajo vsi ostali dogodki. Ali opa-
žamo nekaj podobnega tudi pri svojih 
učencih?

Zabavni mediji in digitalne teh-
nologije, kot so televizijske vsebine, 
računalniške igrice, socialna omrežja, 
računalniške tablice in mobilni telefo-
ni, s katerimi so se otroci pravzaprav 
»rodili« in jih vsakodnevno uporabljajo, 

so se v zadnjih letih močno namnoži-
li in postali dostopni ter nepogrešljivi 
skoraj vsakomur. S preprostim klikom 
se informacije prikazujejo pred našimi 
očmi. In kar je pri tem izstopajoče – ve-
čina spletnih in programskih vsebin je 
vizualizirana!

Stephens trdi celo, da s tem, ko se 
v tem »postbesedilnem svetu« naša spo-
sobnost za procesiranje vizualnih infor-
macij močno povečuje, naklonjenost do 
besed in besedil upada. Naši možgani 
vizualna sporočila in informacije iščejo 
že podzavestno (Stephens, 2012). Lju-
dje namreč razmišljamo v obliki podob, 
saj nam je to lažje predstavljivo in nam 
tako ostane v spominu.

Ideja, da je slika vredna več kot ti-
soč besed, se je začela še posebej močno 
uveljavljati v oglaševanju v začetku 20. 
stoletja in temelji na trditvah, da je lah-
ko kompleksna ideja predstavljena v eni 
sliki. Z zmeraj zmogljivejšimi tiskarski-
mi stroji in postopno digitalizacijo je 
pomen oglaševanja in vizualne kulture 
postajal vse pomembnejši. Danes nas 
vizualne vsebine nagovarjajo neprestano 
in skoraj povsod, ena glavnih tarč mar-
ketinške komunikacije pa so prav otroci 
in mladostniki. Vizualizaciji podajanja 
vsebin nismo priča le v oglaševanju, 
pač pa tudi v tiskanih medijih, različ-
nih publikacijah, učbenikih, računalni-
ških programih, na mobilnih telefonih 
in vseh drugih sodobnih elektronskih 
napravah. 

Skozi svoje pedagoško delo opa-
žam, kako močno ti procesi vplivajo 
na otroke in mlade. Svoje učne metode 
moram zato prilagajati tako, da lah-
ko konkuriram privlačnim sodobnim 
tehnologijam, seveda v želji pridobiti 
njihov interes, spodbujati njihovo voljo 
za učenje in vadenje. Principe, ki spod-
bujajo potrošništvo in ki štejejo v zabavi, 
lahko s pridom uporabimo za povsem 
drugačne namene.

V svoji praksi spoznavam, da lah-
ko vključevanje vizualnih kompo-
nent (uporaba sličic, slik, nalepk, barv, 

vizualizacije snovi, vizualizacije zgodb, 
abstraktnih barvnih shem...) pomemb-
no prispeva k učinkovitosti učnega 
procesa. Z vizualnimi tehnikami po-
magamo tako različno nadarjenim in 
sposobnim, tistim z nizkim interesom 
ali celo nadpovprečno nadarjenim, ki 
imajo posebne učne težave.

Ugotavljam, da vizualne kompo-
nente učni proces podpirajo tako, da 
ga pospešijo, učencu pomagajo, da se 
pri uri naučenega z lahkoto spomni 
tudi doma, ter ohranjajo njegov interes 
do igranja tudi takrat, ko učenje zaradi 
težavnosti premagovanja ovir postane 
manj privlačno.

LESTVICE IN AKORDI – 
PRIMER IZ PRAKSE 

Ob svojih začetkih poučevanja kla-
virja sem puščala igranje lestvic veči-
noma ob strani, saj sem opažala, da jih 
učenci ne vadijo radi. Tudi sama jih kot 
otrok nisem kaj prida marala. Vendar 
sem jih kmalu zopet umestila v redno 
igranje na urah, saj sem ugotovila, da so 
koristne iz več razlogov. 

Razumevanje in tehnično obvla-
dovanje lestvic in akordov pri igranju 
vsakega inštrumenta pomembno pripo-
moreta k temu, da se glasbenik zaveda 
tonalitete in se tako za inštrumentom 
»počuti doma«. S tem znanjem hitreje 
in z globljim razumevanjem bere lite-
raturo, saj bolje razume melodične in 
harmonske strukture skladb in jih tudi 
hitreje tehnično obvladuje. Kot ele-
menti brez posebne glasbene vsebine 
so lestvice in akordi namreč idealna 
osnova za vadenje različnih artikulacij, 
dinamike, ritmično enakomernega igra-
nja ter igranja v različnih tempih. Pri 
klavirju mladi pianist z obvladovanjem 
različnih reliefov, ki jih oblikujejo posa-
mezne lestvice in akordi na klaviaturi, 
ne nazadnje lažje stopi tudi na področje 
improvizacije, kar se mi zdi še posebej 
pomembno za tiste, ki se bodo s klavir-
jem kasneje ukvarjali le ljubiteljsko.
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V želji, da bi ohranila učenčev inte-
res do inštrumenta tudi ob igranju teh 
tehničnih vaj, da bi pridobila dragoceni 
čas, ki ga imava na razpolago – učitelj 
za pouk in učenec za vadenje –, sem 
poskušala najti preprostejši način za nji-
hovo učenje, kot ga ponujajo priročniki 
za lestvice, ki so bili tudi zame vedno 
komplicirani, nepregledni in neprivlač-
ni. Razvila sem lažje predstavljiv zapis 
prstnih redov in v sodelovanju z ilu-
stratorko vizualno upodobila določene 
druge teoretične lastnosti lestvic. 

V nadaljevanju predstavljam nekaj 
primerov iz metode, ki jo pri poučeva-
nju lestvic in akordov že več let učinko-
vito uporabljam tako na osnovni stopnji 
kot pri starejših začetnikih.

LESTVICE

Običajni zapis klavirske lestvice 
(Slika 2) vsebuje veliko informacij in 
vse pravzaprav niso ključne za uspešno 
učenje lestvic (kar velja v primeru, da 
pouk poteka v sodelovanju z mentor-
jem). Kombinacija črt, pik in številk 
lahko branje not otežuje še posebej 
tistim, ki imajo težave s fokusiranjem, 
motnjo pozornosti, disleksijo ipd. 

Razvila sem vizualni za-
pis, ki označuje zgolj prstni red 
in potek osmih tonov (Slika 3). 	
Zaporedje lestvičnih tonov je predsta-
vljeno kot vzpenjajoča se linija pik. Dve 
vzporedni liniji tako označujeta hkratni 
potek desne in leve roke. Barvne pike 
spreminjajo barvo, ko se roka premakne 
na sosednjo pozicijo, višje ali nižje oz. 
v desno ali levo. V desni roki navzgor 
označuje skupina 3 pik prstni red 1-2-3, 

skupina 5 pik pa prstni red 1-2-3-4-5; v 
levi roki navzgor označuje skupina 5 pik 
prstni red 5-4-3-2-1, skupina 3 pik pa 
prstni red 3-2-1. 

Takšna preprosta shema, ki ne vse-
buje vseh informacij (učenec npr. zapo-
redje pravih tonov že predhodno pozna 
ali pa jih zna sestaviti z znanjem iz 
teorije), je učencu namreč dobra spod-
buda, da ob igranju lestvic in akordov 
razmišlja in tako tudi resnično razume 
posamezno tonaliteto.

AKORDI

Učenci običajno razmeroma hitro 
usvojijo dejstvo, da na »robovih« akor-
dov vedno igrata 1. in 5. prst. Kateri prst 
uporabimo pri sredinskih tonih akorda, 
pa je pogosto dilema ali koordinacijski 
izziv, še posebej za roko, ki značilnih 
akordičnih prijemov še ni vajena. Ozna-
čevanje slednjega je zato v shemah tudi 
najbolj barvno izpostavljeno (Slika 4).

Hišici v shemi ponazarjata mesto 
izhodiščnih kvintakordov. Rečemo, da 
smo tu »doma«. Le na tem mestu imata 
obe roki enak prstni red! Z rdečima pi-
kama shema izpostavlja, kar si je treba 
pri prstnem redu še posebej dobro za-
pomniti – mesto, kjer igra 2. prst (v pr-
vem obratu oz. sekstakordu v desni roki 
navzgor in drugem obratu oz. kvartsek-
stakordu v levi roki navzgor).

TONALITETA

Učenci se učijo značilnosti po-
sameznih lestvic postopoma in s 
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spoznavanjem kvintnega kroga. Za lažje 
pomnjenje ali za hitro osvežitev zapo-
redja višajev in nižajev sta jim lahko v 
pomoč strip o Ficiju in Gidiju (Slika 
5): z imenom FICI si učenci zapomnijo 
začetek zaporedja – fis, cis; z imenom 
GIDI – gis, dis. Iz zaporedja sličic v 
stripu o Ficiju in Gidiju pa se naučijo 
celotno zaporedje višajev: fis, cis, gis, dis, 
ais, eis, his. 

Skozi večletno uporabo te meto-
de, za katero sem dobila tudi pozitivne 
odzive kolegic in kolegov, ki so jo preiz-
kusili, lahko ugotovim, da si s pomočjo 
takšnih vizualnih in preprostih upodo-
bitev klavirskih lestvic in akordov učenci 
teoretične informacije bistveno lažje in 
hitreje vtisnejo v dolgotrajni spomin.

S pomočjo slikovnih shem, ilustracij, 
privlačnih likov, zgodb in humorja jim 
postane ta nujno potrebna snov bližja in 
zanimivejša. Najmlajšim postane učenje 
in vadenje kot igra, starejšim začetnikom 
pa bistveno skrajša in poenostavi proces 
učenja lestvic in akordov, kar ne naza-
dnje popestri in olajša delo tudi učitelju.

SKLEPNA MISEL

Učenje inštrumenta, klavirja še po-
sebej, zahteva svoj čas, potrpežljivost 
in vztrajnost. Tehnološki napredek in 
vsestranska digitalizacija pa dandanes 
krepita potrošniško miselnost, da je vse 
mogoče doseči hitro in poceni! To bli-
skovito spreminja svet in vpliva na vsa 
področja poslovanja in družbe. Terja 

iskanje novih poti in novih pristopov 
povsod, tudi v glasbenem izobraževa-
nju, kjer moramo glasbeni učitelji najti 
nove prijeme. Iskati moramo nove poti, 
da bo glasbena izobrazba tudi v hitri 
sodobni družbi ostala vrednota. 

Z digitalnimi tehnologijami ali brez, 
v vodilo nam je lahko misel: 

»Ljudje se učimo lažje, temeljiteje in 
hitreje, kadar je snov zanimiva in zabav-
na. Kot človeška bitja uživamo v prijetnih 
izkušnjah in imamo prirojeno sposobnost, 
da si jih vtisnemo v spomin.« (Davis, Ro-
nald D.)  

•	 Cvek, D., 2003. Od besede k podobi: 
Vizualno v oglaševanj. Diplomsko 
delo. Univerza v Ljubljani, Fakul-
teta za družbene vede, Ljubljana.

•	 Davis, Ronald D., 2008. Dar 
disleksije. V. B. Z., Ljubljana.

•	 De Souza, R., 2005. Learning and 
teaching in higher education: the use 
of images as didactic resources. Paper 
presented at the European Con-
ference on Educational Research, 
University College Dublin, 7-10 
September 2005.

•	 Keegan, S. N., 2007. Importance 
of Visual Images in Lecturers: Case 
Study on Tourism Management 
Students. Journal of Hospitality, 
Leisure, Sport and Tourism 
Education, Manchester. 

•	 McIlrath D., & Huitt W., 1995. 
The teaching-learning process: A 
discussion of models. Educational 
Psychology Interactive. Valdosta, 
GA: Valdosta State University. 
Retrieved [date], from http://
www.edpsycinteractive.org/pa-
pers/modeltch.html

•	 Oštarijaš, P., 2012. Vzpon 
vizualne komunikacije in 
njen pomen v kultur. http://
www.internetnipraktikum.si/
studentske-objave/individualni-
eseji/101-vzpon-vizualne-ko-
munikacije-in-njen-pomen-v-
kulturi?showall=&start=1. Datum 
branja prispevka: 7. 3. 2013.

•	 Trop, J., 2010. Spodbujanje ustvar-
jalnega učenja in poučevanja. Di-
plomsko delo. Univerza v Mariboru, 
Pedagoška fakulteta, Maribor.

•	 Stephens, D., 2012. Let’s Get Visu-
al: Marketing in a post-text world. 
http://www.retailprophet.com/
blog/advertising/lets-get-visual-
marketing-in-a-post-text-world/. 
Datum citiranja: 7. 3. 2013.
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Slika 4: Primer vizualnega zapisa kvinta-
kordov z obrati

Slika 5: Višaji in strip o Ficiju in Gidiju
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S krivnostnost glasbe in inštru-
mentov je nekaj, kar otroka pri-
vlači že od najzgodnejših let. Le 

zakaj potem tako veliko otrok postavi 
inštrument v kot, ko končajo glasbeno 
šolo? Kako otroku vzbuditi zanima-
nje za inštrument, za glasbo? Kako mu 
ohranjati navdušenje, motivacijo skozi 
vsa leta učenja klavirja? 

Belgijski pedagog Edgar Willems je iz-
hajal iz dejstva, da je občutek za glasbo 
potencialno navzoč v vsakem človeku 
in ga je s primerno vzgojo mogoče pre-
buditi in razvijati že od ranega otroštva 
dalje, kajti vsi osnovni elementi glasbe 
so človeškemu bitju že prirojeni. Za-
govarjal je pravico vsakega človeka do 
glasbene vzgoje, saj ta bistveno pripo-
more k celostnemu razvoju uravnote-
žene osebnosti. Svoje življenje je po-
svetil raziskovanju in razvoju glasbene 
pedagogike, dolga leta se je ukvarjal z 
glasbeno vzgojo najmlajših ter z upora-
bo glasbe v terapevtske namene.

Bistveno pri Willemsu je, da je treba 
otroku ponuditi celovito glasbeno izku-
šnjo pred pričetkom inštrumentalnega 
pouka, saj je inštrument samo sredstvo, 

preko katerega bo otrok izražal svoje 
notranje glasbeno življenje. Celovita 
glasbena vzgoja, ki vključuje vzgojo po-
slušanja, petje, ritmično vzgojo v pove-
zavi z gibanjem in postopno spoznava-
nje elementov glasbene govorice, najprej 
poteka v programu glasbenega uvajanja, 

ki se odvija v skupini, nato pa pri pouku 
»živega« solfeggia, ki za Willemsa ostaja 
tudi po predšolskem obdobju izhodišče 
našega vzgojnega dela. S pričetkom 
obiskovanja »živega« solfeggia, torej po 
zaključku uvajanja (okrog sedmega leta 
starosti), se otrok običajno vključi tudi v 
inštrumentalni pouk.

Glasbeno uvajanje, kot ga je Wil-
lems osnoval pri svojem več kot 50 let 
trajajočem delu, predstavlja sistema-
tično vpeljavo otroka v svet glasbe od 

instinktivnega, nezavednega do zave-
dnega. Učenje glasbe naj bi potekalo 
kot učenje maternega jezika, kjer je 
otrok najprej deležen slušnih izkušenj, 
ki jih kasneje uporabi pri poglobljenem 
razumevanju glasbenega jezika.

Glasbeno uvajanje je namenjeno 

prebujanju otrokovih glasbenih instink-
tov, njihovemu razvoju in nadgradnji ter 
kasneje povezovanju otrokovih glasbe-
nih izkušenj na intelektualni ravni. Od 
otrokove prve glasbene izkušnje dalje 
mu moramo nuditi bogat glasbeni svet 
z visoko umetniško vrednostjo, ki naj bo 
čim bolj svoboden in raznolik. 

Dinamičnost učne ure bo otroka 
privabila k aktivnemu sodelovanju, ki je 
pogoj za otrokovo polno doživetje glas-
bene izkušnje na telesnem, čustvenem 

   Besedilo: Tina Hribar, Ivana Dizdarević Đuričić, Alenka Podboj      Willemsove učiteljice   

Cilj je glasba

Učenka Glasbenega centra DoReMi

Edgar Willems 
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in kasneje miselnem nivoju. Pri učnih 
urah se poslužujemo izključno glasbe-
nih vsebin in glasbene govorice, saj je 
Willems zagovarjal, da je glasba sama 
po sebi dovolj bogata in ne potrebuje 
dodatnih prispodob. Vse znanje mora 
torej temeljiti na živih izkušnjah, zato 
je tako pomembno, da otroci pri urah 
aktivno sodelujejo. Ravno ta aktivnost 
bo pri otroku bistveno pripomogla k 
motivaciji – tako notranji kot zunanji.

Willems je vztrajal, da je dobro z 
glasbenim uvajanjem začeti čim prej, 
najbolje okrog tretjega leta starosti. V 
tem obdobju namreč otrok dojema zelo 
spontano, neobremenjeno in naravno, 
vsekakor pa je najbolj pomembno, da 
sledimo razvoju otroka. 

Posebno mesto v glasbeni vzgoji 
po Willemsu zavzema improvizacija. 
Človek od nekdaj čuti potrebo po izra-
žanju in to velja tudi za glasbeni jezik. 
Na glasbenem uvajanju spodbujamo 
melodično invencijo s petjem, saj je glas 

primarni inštrument vsakega človeka. 
Otroku tako postane povsem naravno, 
da se izraža preko glasbe, zato lahko 
kasneje to zelo preprosto prenesemo na 
inštrument. 

Ravno sistematičnost, predvsem pa 
celovitost njegovega glasbenega uvaja-
nja je tista, ki otroka preko treh sosle-
dnih stopenj pripravi na inštrumentalni 
pouk, saj ima otrok tako urejene in po-
notranjene osnovne glasbene elemente. 
To je velika prednost za nas, učitelje, saj 
se bo otrok od prve ure dalje lahko bolj 
neovirano posvetil lepoti tona in ume-
tniškemu izrazu klavirske igre. 

Willemsovi učitelji pri inštrumen-
talnem pouku v celoti upoštevamo 
Willemsova pedagoška načela. Ves čas 
povezujemo inštrumentalni pouk in 
solfeggio. Willems je namreč močno 
poudarjal, da inštrumentalna igra ne 
sme biti cilj glasbene vzgoje, temveč 
le del nje. Otrok torej začne igrati in-
štrument, ko je na to pripravljen. Edino 
izhodišče in edini cilj vzgoje je glasba 
sama, ne glede na sredstvo izražanja (in-
štrument, glas ...).

Pri inštrumentalni igri se bomo 
torej opirali na vsebine, s katerimi se 
je otrok srečal pri skupinskem pouku. 
Številne pesmi (za intervale, za tonska 
imena, narodne pesmi ...), ki jih je otrok 
spoznal na uvajanju, uporabimo za igra-
nje po posluhu. Ker ima pesem za otro-
ka vedno posebno vrednost in te pesmi 
res dobro pozna, bo njihovo izvajanje 
takoj privedlo do glasbenega užitka in 
vzbudilo njegovo naklonjenost, ki je 
zagotovo na samem vrhu motivacijskih 
elementov. Učiteljeva spremljava igra-
nih pesmi je bistvenega pomena, saj v 
otroku razvija občutek za harmonijo. 
Igranje po posluhu torej še naprej raz-
vija in krepi povezavo med glasbenim 
spominom ter posluhom.

Ker se zavedamo pomena igranja 
»prima vista«, ki ga je treba razvijati 
enakovredno z ostalimi področji izva-
jalske prakse, preprosto »prima vista« 
igro uvedemo že na prvi učni uri klavir-
ja in skozi razvoj stopnjujemo težavnost 
skladb skladno z otrokovim znanjem. 
Učence navajamo, da preko svojega no-
tranjega sluha začutijo glasbo oz. sklad-
bo, ki jo vidijo pred seboj – spodbujamo 
petje, saj bodo tako naravno začutili 
tudi fraziranje ter gibanje melodije. Do-
sledno upoštevamo dvoročno izvajanje, 
če je tako zapisano. Otrok, ki ima za 
sabo tako veliko živih glasbenih izku-
šenj, pri igranju a prima vista glasbene 
vsebine ne sliši »v zamiku«, temveč že 
ob pregledovanju zapisa vzpostavi od-
nos do prepoznanih glasbenih pojavov. 
Otroka je treba vedno vzpodbujati, da 

tudi pri igri a prima vista ustvarja živo 
glasbo, umetnost. 

Za notno literaturo, ki jo otrok vadi 
doma, je bistvena priprava. Z otrokom 
skladbo pregledamo, se pogovorimo 
o njenih značilnostih in zapisu, ven-
dar ga pustimo, da jo raziskuje in se jo 
nauči sam, doma. To bo pripeljalo do 
kvalitetne, samostojne vaje. Pri igranju 
literature moramo biti pozorni, da je 

v ospredju zvok, igranje žive glasbe, in 
ne tehnika – ta je vsekakor pomembna, 
vendar nikoli na račun glasbe. Willem-
sova zapuščina polaga v učiteljeve roke 
možnost neverjetne raznolikosti vaj, s 
katero poskrbimo, da z otrokom ne za-
pademo v rutino. Učenec ves čas pouka 
ostane aktiven in s tem motiviran tako 
za delo pri uri kot za vajo doma.

Skladbe iz literature izvajamo naj-
prej po notah in kasneje na pamet – s 
tem krepimo otrokov spomin. Pri tem 
je treba paziti, da učenci, ki imajo zelo 
dober glasbeni spomin, ne zanemarijo 
igranja po notah. Pri igranju na pamet 
so pomembne oporne točke v skladbi, 

Učenki šole Glasbeni center Edgar 
Willems iz Ljubljane (avtor: Paolo 
Calligaris)

Willems uči, da s 
pravim pristopom 
nobena težava ne 
ostane nerešljiva.
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učenec se mora zavedati osnovnih stvari 
– tonalitete, taktovskega načina, preho-
dov, glasbene oblike … 

Pri komorni ali skupinski igri otrok 
uporabi vse znanje, ki ga je pridobil pre-
ko učenja klavirja, seveda pa ima sku-
pinska igra še družabni element – druži 
se s svojimi vrstniki, kritično posluša 
njihovo in svoje igranje, spoznava raz-
lične inštrumente in umetniško doživlja 
druženje. Otroci naj igrajo v klavirskem 
duu, komornih skupinah, orkestrih, kot 
korepetitorji …

Tako kot pri skupinskem pouku, 
ima tudi pri inštrumentalnem pou-
ku improvizacija posebno mesto. Je 
najboljši pokazatelj otrokovega no-
tranjega doživljanja, ustvarjalnosti ter 
usvojenega tehničnega znanja. Lahko 
rečemo, da improvizacija razvija mu-
zikalnost in obvladovanje inštrumenta 
preko notranjega doživljanja. Pri ra-
zvoju improvizacije je zelo pomembno, 
da otroka dovolj dolgo pustimo svo-
bodnega, da raziskuje svoj inštrument 
in sledi svojim notranjim impulzom. 
Improvizacija zelo dobro vodi otro-
ka proti poslušanju in ozaveščanju 

glasbene harmonije. Willems je menil, 
da je slednja navadno odmaknjena šele 
v kasnejša obdobja glasbene vzgoje 
(srednja stopnja, študij) in usmerjena 
zgolj v pridobivanje znanja za potrebe 
analiziranja skladb, kar naj bi kasneje 
vodilo v kompozicijo. Po Willemsu naj 
bi bilo možno od vsakega glasbenika 
pričakovati, da ima zmožnost sklada-
nja in improviziranja. 

Otrok za celosten glasbeni razvoj 
potrebuje sistematičen razvoj vseh ele-
mentov glasbene govorice, ki se medse-
bojno povezujejo. Potrebuje umestitev 
teh elementov v širši glasbeni kontekst. 
Povezovanje solfeggia, teorije in glasbe 
v najširšem smislu z inštrumentalnim 
poukom se mora nadaljevati skozi vsa 
leta šolanja. Prav tako je pomembno, 
da vsak Willemsov učitelj inštrumenta 
dobro pozna in obvlada principe, ki se 
izvajajo v uvajanju in pri solfeggiu. 

Willemsovi učitelji se srečujemo s 
podobnimi težavami kot ostali učitelji, 
vendar nas Willems uči, da s pravim 
pristopom nobena težava ne ostane 
nerešljiva. Učitelji ne potrebujemo po-
polnih učencev – učenci potrebujejo od-
prtega učitelja s pravimi vrednotami, ki 
vključujejo spoštovanje vsakega človeka, 
učitelja z veliko strokovnega znanja, 
širino, intuicijo, samoiniciativo, saj je 
učiteljski poklic večno iskanje vprašanj 
in odgovorov.  

Literatura:

•	 Willems E., 2012, Psychological 
foundations of musical education, 
Brigham Young University, ZDA.

•	 Mateja Tomac Calligaris, http://
www.willems.si/Predstavitev.
html, (Edgar Willems, Značilnosti 
Willemsovega pristopa, Psihologija 
glasbe po Willemsu).

Tako kot pri skupinskem 
pouku, ima tudi pri 
inštrumentalnem pouku 
improvizacija posebno 
mesto. Je najboljši 
pokazatelj otrokovega 
notranjega doživljanja, 
ustvarjalnosti 
ter usvojenega 
tehničnega znanja.
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V različnih fazah glasbenega 
izobraževanja si pedagogi za-
stavljamo najrazličnejše cilje. 

Ti cilji so odvisni od stopnje razvoja 
glasbenih sposobnosti, inteligence, de-
lovnih navad učenca in seveda starosti 
otroka. Skozi celotno šolanje se sooča-
mo z večnimi pedagoškimi vprašanji: 
kako ohraniti interes učenca do glasbe? 
Kako spodbuditi samostojnost, inicia-
tivo? Kako naučiti otroka uživati tudi v 
procesu vadenja in ne samo v rezultatu? 
Kako navsezadnje aktivirati samoinici-
ativno in ozaveščeno vadenje? Poti so 
različne.

Glasbeni dnevnik MOJI GLAS-
BENI USPEHI je nastal kot rezultat 
dolgoletne pedagoške prakse na po-
dročju glasbenega izobraževanja. S 
pomočjo knjižice, s katero učenec pod 
vodstvom pedagoga spremlja svojo 
glasbeno pot, v učencu vzpodbujamo 
interes do skladb, ki jih izvaja pri pouku 
inštrumenta, in ga motiviramo, da jih 
raziskuje na različne načine: zgodovin-
sko, glasbenoteoretično in v prvi vrsti 
seveda praktično. 

Kompleksen pristop pedagoga pri 
izbiri raznovrstnih metodičnih prije-
mov v veliki meri spodbuja ozaveščeno 
in ustvarjalno vadenje. Pri delu z zače-
tniki je pomembno, da jim glasbo kot 
obliko umetnosti približamo na način, 
ki se prilagojeno vključuje v otrokov 
čustveni in doživljajski svet. Pri tem so 
nam v pomoč zunajglasbene asociacije 

in druge oblike umetnosti. Te lahko 
zagotovo pomagajo pri prvem srečanju 
z glasbo pri otrocih, ki nimajo predho-
dnih glasbenih predstav. Dobrodošli 
so risanje glasbenih likov, asociacije z 
naravo (padanje dežja, šumenje morja, 
žvrgolenje ptic itd.), iskanje ustrezne 
poezije ali celo lastno otrokovo ustvar-
janje pravljic in zgodb, ki so navezane 
na emocionalno vsebino skladb, ki jih 
izvaja učenec. Ni naključje, da lahko v 
mnogih učilnicah klavirskih pedagogov 
opazimo otroške risbe, ki prikazuje-
jo otrokovo emocionalno dojemanje 
skladb. Pri prvih poskusih glasbenega 
izražanja pogosto pomagata tudi giba-
nje in ples (korakanje v ritmu marša, 
gibanje v ritmu valčka, risanje legata z 
rokami po zraku, staccato kot poskako-
vanje itd.). Ravno preko gibanja lahko 
veliko otrok izrazi svojo ustvarjalnost 
in muzikalnost. Vse predhodno zu-
najglasbeno ustvarjanje je lahko dobra 
osnova za formiranje glasbenega poslu-
ha in predstavlja svojevrsten most med 
že znanim in razumljivim otrokovim 
svetom ter novim svetom glasbe, ki ga 
otrok šele pričenja raziskovati. 

Zelo pomembno je, da glasba kljub 
svoji abstraktni naravi postane del otro-
kovega življenja in vsakdana. Pri poslu-
šanju prvih glasbenih del je pomembno, 
da otroka naučimo smiselno odgovoriti 
na dve zelo pomembni vprašanji: o čem 
in kako govori glasba. Prvo vprašanje 
se navezuje na emocionalno vsebino 
skladbe, odgovor na drugo vprašanje pa 

nas postopoma pripelje k spoznavanju 
različnih izraznih elementov svojevr-
stnega jezika glasbe (melodija, ritem, 
harmonija, tempo, dinamika itd.). In 
če zna otrok samostojno in zavestno 
odgovoriti na zastavljeni vprašanji, mu 
bo veliko bolj enostavno in razumljivo 
slediti navodilom pedagoga v zvezi s 
tehničnimi zahtevami pri izvajanju raz-
ličnih skladb. Tako se otrok prvič sooči 
z načini glasbenega izražanja. Izjemno 
pomembna je tudi izbira repertoarja, ki 
ga otrok izvaja. Skladba je otroku bližja, 
če je emocionalno obarvana in kadar v 
njem vzbuja znane podobe in asociacije.  

Zelo dobrodošla je uporaba zna-
nja, pridobljenega pri pouku glasbe-
noteoretičnih predmetov. V ospredje 
postavimo medpredmetne povezave, 
ki nedvomno prispevajo k razvoju glas-
benega posluha in glasbene inteligence. 
Samostojno odkrivanje zgodovinskega 
ozadja izvajanih skladb ter spoznavanje 
slogovnih posebnosti različnih glas-
benih obdobij in skladateljev bogatita 
in širita znanje učencev o tem, kako 
izvajati skladbe ustrezno slogu (npr. 
specifika baročnega legata terasasta 
dinamika tega obdobja, simfonizacija 
klavirja pri Beethovnu, vloga pedala v 
romantični klavirski literaturi, način 
izvajanja okraskov v baročnih in kla-
sičnih skladbah itd.). Razvoj ustrezne 
slogovne interpretacije vzpodbuja tudi 
poslušanje izvedbe najboljših pianistov 
na koncertih ali s posnetkov.

   Besedilo: Olga Ulokina      

Moji glasbeni uspehi
Glasbeni dnevnik kot pripomoček za kompleksen pristop v metodologije 
inštrumentalnega pouka
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Spoznavanje osnov glasbene analize 
pomaga učencu samostojno ugotoviti 
strukturo, obliko skladbe in slediti lo-
giki razvoja glasbenih idej skladatelja. 
Tako mladi glasbenik postane neke 
vrste soavtor in se veliko lažje nauči 
skladbo na pamet, tudi če vsebuje veli-
ko različnih delov.  

Razvoj melodičnega posluha na 
urah solfeggia, zapisovanje narekov 
in intoniranje melodije različnih slo-
gov ter obdobij spodbujajo pozornost 
učenca pri melodični liniji v izvajanih 
skladbah. S tem postane sposoben sa-
mostojno opredeliti različne glasbene 
elemente znotraj melodije in različne 
načine razvoja melodije znotraj sklad-
be (ponavljanje, sekvence, kontrasti, 
variacije itd.). Vse to tudi prispeva k 
hitrejšemu in učinkovitejšemu učenju 
izvajanih skladb na pamet (npr. sekven-
ca kot osnova večine etid). 

Pri natančnem usvajanju interva-
lov učenec spozna barvo in specifiko 
zvenenja vsakega od njih v melodični 
in harmonični obliki ter podzavestno 
prenaša te asociacije na svojo izvedbo 
pri pouku inštrumenta.

Seznanjanje s svetom akordov in 
harmonije pomaga mlademu glasbeni-
ku razumeti logiko akordičnega gibanja 
v skladbah različnih slogov (spoznava-
nje avtentičnih, plagalnih in razširje-
nih kadenc itn.), saj harmonija najbolj 
specifično in jasno predstavlja različna 
glasbena obdobja in na podlagi te lahko 
posamezno delo hitro uvrstimo v obdo-
bje, ki mu določena specifika pripada. 

V višjih razredih je lahko komple-
ksen metodičen pristop prisoten že na 
novi ravni. Učenci se spoznajo z osno-
vami kontrapunkta. To znanje je pose-
bej dragoceno pri izvedbi Bachovih del, 
pri katerih sta zelo pomembna zave-
stno razumevanje posebnosti polifonije 
in sposobnost sledenja posamični liniji 
v celi polifonični teksturi. Spoznavanje 
sredstev razvoja Bachovih polifonič-
nih tem pomaga k zrelejši izvedbi te 

za učenca zahtevnejše oblike klavirske 
literature.

Vsem tem vidikom, ki sem jih opisa-
la, sledi struktura glasbenega dnevnika 	
MOJI GLASBENI USPEHI, ki je 
prilagojena stopnji glasbenega izobra-
ževanja. Za mlajše učence je bistvena 
povezava glasbene umetnosti z drugimi 
oblikami umetnosti, zato so vpleteni 
likovni elementi (prostor za risanje) in 
dodane motivacijske nalepke. Z njimi 
lahko otroci še dodatno individuali-
zirajo svoj dnevnik (uporabijo jih za 
poudarke, krasitev ali nagrado). Zelo 
pomembno je samostojno spremljanje 
lastnih uspehov, zato so v tistem delu 
dnevnika, ki je namenjen beleženju na-
stopov, tudi elementi samoocenjevanja. 
To vzgaja v otroku samokritičnost in ga 
istočasno vzpodbuja h kvalitetni in za-
vestni pripravi ter izvedbi nastopa. 

Za starejše učence dnevnik vsebu-
je več različnih delov: skladbe ciklične 
oblike, etide, polifonije. Pri izpolnjeva-
nju teh delov se učenec oz. dijak lahko 
samostojno ali s pomočjo pedagoga po-
globi v strukturo skladbe, kar mu omo-
goča zrelejše dojemanje obravnavanih 
glasbenih oblik. Elementi glasbene 
zgodovine (obdobje, v katerem je živel 

skladatelj, nekaj o njegovem življenju 
in glasbenem slogu) dodatno obliku-
jejo učenčevo razgledanost in glasbeni 
intelekt. 

Dnevnik dopolnjujejo tudi lestvice, 
igranje prima vista, obisk koncertov in 
glasbeni slovarček.

Kompleksni metodološki pristop, 
zaobjet v dnevniku, pomaga pedagogu 
ohranjati pregled nad polifonijo raz-
ličnih nalog, s katerimi se soočamo v 
svoji pedagoški praksi in ki pomembno 
prispevajo k formiranju glasbene inte-
ligence in uzaveščenemu muziciranju.

Učni pripomoček, ki integrativno 
povezuje učenje inštrumenta z glasbe-
no teorijo in tudi z domačim delom, 
saj se v glasbeno vzgojo vključujejo 
tudi otrokovi starši, bo ob ustreznem 
pedagoškem vodenju zagotovo poma-
gal našim učencem k vse zrelejšemu 
in zainteresiranemu odnosu do izva-
janja skladb. Motiviral jih bo k novim 
glasbenim uspehom, v zaključni fazi 
glasbenega šolanja pa na podlagi prido-
bljenih znanj in navad učencu poma-
gal oblikovati lasten slog izražanja na 
inštrumentu, kar je osnova za uspešen 
razvoj mladega glasbenika.  

Primer izpolnjenih strani v glasbenem dnevniku Moji glasbeni uspehi
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P ianistka in pedagoginja Milica 
Šnajder Huterer je dodiplom-
ski in magistrski študij končala 

na Akademiji za glasbo v Sarajevu, v 
razredu eminentne pedagoginje prof. 
Matusje Blum. Izpopolnjevala se je v 
Parizu, pri profesorjih Pierru Sanca-
nu in Nadji Boulanger. Za seboj ima 
bogato koncertno dejavnost: več sto 
solističnih in komornih recitalov ter 
koncertov z orkestri, ki so se zvrstili v 
vseh večjih mestih bivše Jugoslavije, v 
Parizu, Atenah, Budimpešti, Vilni, So-
lunu itd. Za njo je pet velikih turnej po 
nekdanji Sovjetski zvezi in turneje po 
Poljskem, Slovaškem, Bolgariji ter Ro-
muniji. Kot komorna glasbenica je so-
delovala z mnogimi velikimi umetniki, 
med katerimi sta tudi Andre Navarra 
in Boris Pergamenscikov. Igrala je pod 
taktirko številnih domačih in tujih diri-
gentov: Pozajic, Danon, Spasić, Surev, 

Romanic, Homen, Vladigerov, Hakna-
zarov, Dudkin idr.
Univerzitetno kariero je začela leta 
1970 kot asistentka v razredu prof. Ma-
tusje Blum. Naziv redne profesorice je 
pridobila leta 1984. Do zaključka nje-
nega delovanja na Akademiji za glasbo 
v Sarajevu (1992) je v njenem razredu 
diplomiralo okoli 35 študentov, ki so 
danes uveljavljeni pianisti/pedagogi, in 
delujejo znotraj pomembnih kulturno-
glasbenih centrov Evrope, ZDA, Ka-
nade in Avstralije. Nekaj jih deluje tudi 
v Sloveniji. V času službovanja v Sara-
jevu je več let opravljala funkcijo pred-
stojnice klavirskega oddelka, v letih 
1984–1986 pa tudi funkcijo dekanje. 
Delovala je kot članica žirij mnogih 
klavirskih tekmovanj. Kot umetnica in 
pedagoginja je dobila več priznanj in 
nagrad ter je častna članica Zveze pe-
dagogov Jugoslavije. Leta 1992 je bila 
na Akademiji za glasbo v Novem Sadu 
imenovana v redno profesorico klavirja. 
Leto kasneje se je preselila v Slovenijo, 
kjer je do leta 2011 poučevala klavir na 
Glasbeni šoli Fran Korun Koželjski v 
Velenju. V njenem razredu je srednjo 
šolo zaključilo več kot 20 dijakov, ki so 
po večini zelo uspešno nadaljevali štu-
dij klavirja ali glasbe. 

Pred nekaj meseci ste 
imeli zelo odmevno 
predavanje na Slovenskih 

klavirskih dnevih, ki jih 
je slovenska EPTA tokrat 
organizirala v Postojni. Že 
naslov – Tehnika vadenja 
in ne vadenje tehnike – je 
pritegnil in navdušil številne 
udeležence, ki so napolnili 
dvorano tamkajšnje 
glasbene šole. Ali lahko na 
kratko izpostavite ključne 
misli svojega predavanja? 

Domnevni Lisztov citat – »tehnika 
vadenja in ne vadenje tehnike« – ni le 
duhovita besedna igra; iz nje je moč 
izluščiti samo bit problematike vadenja. 
Gre za široko in večplastno področje: 
pripravljanje glasbenega dela za izved-
bo, poglabljanje v njegovo vsebino in 
iskanje najbolj ustreznih sredstev in 
poti do realizacije. Zelo kompleksen 
proces! Treba je poudariti, da je enače-
nje pojma vadenja z njegovo mehansko 
stranjo napačno. Vadenje je predvsem 
mentalno – psihološki proces, šele nato 
tudi mehanski. S tem predavanjem sem 
poskusila pojasniti pojem tehnike vade-
nja, razčleniti njene najpomembnejše 
elemente ter opisati njeno odločilno 
vlogo v razvoju mladega pianista. Ob 
vsem tem pa sem nenehno poudarjala 
vodilno vlogo in odgovornost pedagoga 
v tem procesu. 

   Besedilo: Irena Koblar      

Uresničitev glasbene slike 
kot pedagoški izziv
Intervju s pianistko in pedagoginjo Milico Šnajder Huterer
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Kaj je torej tehnika vadenja?

Tehnika vadenja je način organi-
ziranja vadenja, povezovanja njegovih 
mentalnih in fizičnih elementov oz. 
določanje jasnih muzikalnih ciljev ter 
izbor najustreznejših sredstev za nji-
hovo doseganje. Dobra tehnika vadenja 
zagotavlja usklajen mentalni in tehnič-
ni razvoj učenca; lahko bi rekli, da ima 
odločilno vlogo v tem razvoju. Samo 
dobra tehnika vadenja omogoča priro-
jenemu talentu, da se ustrezno razvije 
in pride do izraza. Tehnika vadenja je 
zlata nit, ki jo uvajamo v razvoj učenca 
od prvega kontakta z inštrumentom. 
Tako od prve ure otroku odkrivamo 
pojme, kot so lep ton, logična fraza, 
melodija, spremljava, gradacija, zaklju-
ček – vse, kar je potrebno za ustvarjanje 
glasbene slike. S širjenjem programa 
se tudi ti pojmi širijo, glasbena slika 
se izpopolnjuje, razvija se analitično 
glasbeno razmišljanje in z njim tudi 
lažji in hitrejši napredek. Čakanje, da 
učenec najprej osvoji določene pojme 
pri teoretskih predmetih, je izguba 
dragocenega časa. Po drugi strani, če 
gre za starejšega učenca ali študenta, 
ki ga prejšnji pedagogi niso učili ta-
kšnega pristopa k glasbi, ampak bolj 
mehanskega, je treba čim prej poskusiti 
nadoknaditi zamujeno. Seveda na manj 

težkem, neobremenjujočem programu. 
Imela sem več primerov, ko sem s štu-
denti prvega letnika akademije zače-
njala z osnovnimi elementi sproščanja 
roke in temeljitim spreminjanjem mi-
selnosti v glasbi. Rezultati so bili zelo 

kmalu očitni, saj je študentu vse posta-
lo lažje. Vadenje je postalo ustvarjalen 
proces, sproščena roka je pomenila 
veliko tehnično olajšavo, ozaveščenost 
je dajala interpretacijsko prepričljivost 
in memorijsko zanesljivost – vse skupaj 
pa spodbudo, kar je zelo pomembno! 
Nekateri izmed teh študentov so bri-
ljantno diplomirali in postali izvrstni 
pianisti in pedagogi. 

Kateri so po vašem mnenju 
tisti elementi, zaradi 
katerih vadenje postane 
zanimivo in ustvarjalno? 

Pri vadenju je najprej treba določiti 
cilj – glasbeno sliko –, nato pa muzikal-
no-tehnična sredstva za njeno uresni-
čitev. Če govorimo o učencu, morajo 
biti ta sredstva njemu dosegljiva. Med 
ustvarjanjem in poglabljanjem glasbene 
slike skrbno spremljamo oz. poslušamo, 
ali sredstva ustrezajo naši predstavi, jih 
prilagajamo, izboljšujemo ali spremi-
njamo. Vseskozi preverjamo in analizi-
ramo napredek in dosežke, konstantno 
raziskujemo. Včasih lahko med tem 
procesom spremenimo prvotno glasbe-
no sliko. Vsi ti elementi skupaj naredijo 
vadenje zanimivo in ustvarjalno. 

Toda danes je zelo veliko 
glasbenikov, ki zelo 
veliko vadijo in katerih 
vadenje sloni predvsem 
na preigravanju, torej 
mehanskem pristopu ... 

Vadenje se ne vrednoti v urah, 
temveč v reševanju konkretnih nalog, 
ki si jih zastavimo. Mehansko vadenje 
je nepopolno, dolgočasno in nikoli ne 
pripelje do zanesljivih rezultatov. Lahko 
bi rekli, da je izguba časa. Kakovostno 
vadenje temelji predvsem na mental-
nih in slušnih elementih. Ozaveščeno, 

poglobljeno, ustvarjalno vadenje pome-
ni krajšo pot z boljšimi in bolj zaneslji-
vimi rezultati.  

Ali menite, da takšen način 
vadenja pomaga tudi pri 
spominski zanesljivosti, 
predvsem ko smo na odru? 

Vsekakor! Če se med vadenjem 
resnično zavedamo tega, kar počnemo 
– vsake fraze, harmonije, pasaže, če ra-
zumemo strukturo skladbe –, bomo tudi 
na odru imeli lastno igranje pod kon-
trolo. Meni je bilo sicer vedno v veliko 
pomoč to, da imam absolutni posluh, 
kar je vsekakor precejšnja prednost in 
tudi olajšava. 

Kaj glasbeniku pomeni 
absolutni posluh? 

Pri absolutnem posluhu ne gre samo 
za prepoznavanje tonov na osnovi nji-
hove višine, ampak tudi barve. Vsak 
ton, vsak akord oz. tonaliteta ima svo-
jo barvo, kar pomeni, da ima tudi svoj 
karakter. To je bilo vseskozi tudi vodilo 
številnim skladateljem, ki so se odloča-
li za določene tonalitete svojih skladb, 
tako da se je karakter tonalitete ujemal 
s karakterjem glasbe oz. poudarjal njeno 
vsebino. Npr. c-mol! Ni naključje, da je 
Beethoven napisal sonate Op. 10, Op. 
13 in Op. 111, 32 variacij, tretji koncert 
itn. v c-molu. Če bi temu dodali mnoge 
druge skladbe različnih skladateljev v 
c-molu, bi lahko ugotovili, da imajo (v 
prvih stavkih sonat) vse nekaj skupnega 
– težak, globok, občasno pretresljiv ka-
rakter. Absolutni posluh je torej doda-
tni element, ki olajšuje razumevanje in 
ustvarjanje glasbe. Praktično najbrž naj-
bolj pripomore k dobremu glasbenemu 
spominu, zato je kot tak velika prednost 
na odru, pri komorni igri, ne nazadnje 
tudi v vsakdanji pedagoški praksi. Če 
se prav spomnim, mislim, da sem v vsej 
koncertni karieri imela dobesedno le en 

Vadenje je predvsem 
mentalno – psihološki 
proces, šele nato 
tudi mehanski.
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neopazen spominski spodrsljaj, čeprav 
sem igrala zahtevne programe. Tako 
sem npr. 25. obletnico umetniškega dela 
posvetila skladbam s fugami; celove-
černi spored je imel naslov Fuga opus 
coronat.

Kako pomemben je talent? 
Ste v svoji pedagoški 
karieri imeli veliko 
nadarjenih študentov?

Odvisno od tega, kako razumemo 
besedo talent, saj je to zelo širok in več-
plasten pojem. Že pred časom sem pre-
vajala intervju z enim največjih čelistov 
in pedagogov, Andréom Navarrom. Na 
vprašanje, kako posreduje študentom 
lastno veliko muzikalnost in ogromno 
znanje, je odgovoril: »Talent jim daje ti-
sti gor,« in pri tem pokazal na nebo, »jaz 
jim dajem samo sredstvo, da ta talent 
izkoristijo.« Mislim, da je v tem bistvo 
vsake inštrumentalne pedagogije – od-
preti prostor razvoju učenca, s pomočjo 
dobre šole izključiti vse morebitne ovire, 
psihološke in mentalne, naučiti ga oza-
veščenega pristopa h glasbi oz. naučiti 
ga tehnike vadenja. Samo pod temi 
pogoji lahko talent pride do izraza. Če 
povzamem, za obstoj talenta so zaslužni 
starši, za njegov razvoj pa pedagogi. 

Kako pedagog vodi 
oz. usmerja določen 
talent, ne da bi preveč 
posegel v njegovo 
individualnost, značaj?

Pedagog mora imeli veliko znanja 
in širine. V svoji razlagi in v igranju 
mora biti prepričljiv, med poukom 
mora spodbujati učenca k samostojne-
mu razmišljanju, ustvarjanju, k temu, da 
razvija osebni odnos do glasbe. Tudi to 
je ena izmed njegovih nalog in ciljev! V 
glasbi je vedno več različnih možnosti 
tako imenovane interpretacije. Pedagog 

mora biti pripravljen, da prisluhne 
učencu, seveda v okviru stilsko, logično 
in estetsko utemeljene interpretacije. 
Enak pristop velja pri reševanju posa-
meznih tehničnih problemov. 

Kakšne pedagoge 
ste imeli vi?

Rada bi poudarila, da sem imela od 
samega začetka res vrhunske pedagoge. 
Že moja prva profesorica, Jelka Đurić, 
mi je vcepila analitično glasbeno mi-
selnost, na začetnici Bayerja; to je bila 
prva – in istočasno prava – osnova za 
pravilno tehniko vadenja. Za moje 
znanje pa je zaslužna predvsem prof. 
Matusja Blum, ki je bila nedvomno ena 
najboljših klavirskih pedagogov v tem 
prostoru. Pri njej sem končala srednjo 
šolo in akademijo, zatem sem bila nje-
na asistentka na Glasbeni akademiji 
v Sarajevu. Vseskozi sem imela vtis, 
da jo moram dohitevati, ker je ves čas 
pedagoško napredovala in posodabljala 
svojo metodo. Izpopolnjevala sem se v 
Parizu pri prof. Pierru Sancanu, ki je 
veliko raziskoval klavirsko tehniko in 
izstopa iz tipične francoske pianistične 
šole. Vsi trije omenjeni profesorji so 

pristop k glasbi pogojevali s tehnični-
mi zahtevami, kot so sproščenost roke, 
jasna artikulacija in racionalizacija gi-
bov. Vsi trije so imeli tudi visoko stro-
kovno moralo, ki sem si jo tudi sama 

prizadevala zgraditi in ohraniti skozi 
celo obdobje pedagoškega delovanja. 
Prepričana sem, da brez nje ni uspeha 
v pedagogiji. 

Kaj za vas pomeni 
strokovna morala?

To je resen in iskren pristop k peda-
gogiji oz. učencu; prizadevanje, da se ga 
čim več nauči, in sprejemanje odgovor-
nosti za njegov razvoj. 

Imeli ste več sto koncertov 
po vsej Evropi, tudi z 
mnogimi orkestri in dirigenti, 
muzicirali ste s svetovno 
znanimi glasbeniki, kot 
sta André Navarra in 
Boris Pergamenščikov. 
Slovenski glasbeni kritik 
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Leon Engelman je o vaši 
igri zapisal, da je “polna 
klavirskega zvoka, muzikalne 
inteligence in nazornega 
posredovanja glasbenih 
umetnin”, znani slovenski 
pianist in pedagog Janez 
Lovše pa je vaše igranje 
doživel kot “inteligentno, 
kultivirano in z zanosom”. 
Kakšen je vaš odnos do 
lastnega poustvarjanja? 
Vam je bližje koncertiranje 
ali poučevanje?

Ko se danes ozrem nazaj, sem res v 
obdobju petindvajsetih let, do leta 1991, 
veliko igrala. Največ afinitete sem imela 
za komorno glasbo, in če bi še enkrat 
začenjala, bi se gotovo še veliko več 
ukvarjala z njo. Toda kljub številnim 
koncertom in dobrim kritikam mislim, 
da sem bila boljši pedagog kot koncer-
tant. Do svoje igre sem bila vedno zelo 
kritična, še posebej do svojih posnetkov. 
Moja prava ljubezen v glasbi je bila od 
nekdaj pedagogija. Vse življenje sem 
izjemno rada poučevala! Krasen ob-
čutek je, ko vidiš, da s svojim znanjem 
pomagaš mlademu pianistu pri reševa-
nju konkretnih muzikalnih in tehničnih 
problemov, mu odpiraš poti in omogo-
čaš napredek. Morda ima to kaj opraviti 
z mojo osebnostjo, saj tudi drugače, na 
splošno, vedno rada pomagam drugim. 
Nikoli nisem razumela pedagogov, ki 
so si priborili talentirane učence oz. 
študente, potem pa si niso več kaj dosti 
prizadevali za njihov napredek in razvoj. 
V pedagogiji namreč velja pravilo, da je 
dober le tisti učitelj, ki ga je presegel vsaj 
en učenec ali več. Na ta način naš svet 
funkcionira in napreduje. Na žalost je 
veliko neizkoriščenih ali celo uničenih 
talentov, pogosto prav po krivdi peda-
goga. Pedagogija je izjemno resen in 

zahteven poklic. Napačno je stališče, da 
je lahko pedagog vsak, ki zna igrati. Na 
svetu je veliko več vrhunskih pianistov 
kot vrhunskih pedagogov! Za pedago-
gijo je potreben talent ter veliko kon-
kretnega znanja, izkušenj, odprtosti in 
želje po nenehnem izpopolnjevanju. Ob 
vsem tem pa je temeljni pogoj ljubezen 
do pedagoškega dela in glasbe. 

Potem pa ne preseneča, da 
slovite po tem, da ste vedno 
veliko pomagali mladim 
pedagogom in pianistom!

Zame je to nekaj popolnoma narav-
nega! Na Akademiji za glasbo v Sara-
jevu, kjer sem študirala in zatem dolga 
leta delovala kot profesorica, je veljalo 
pravilo, da se od profesorja pričakuje, 
da sodeluje tudi s svojimi nekdanji-
mi študenti in jim pomaga. Šlo je za 
neke vrste neformalno izobraževanje 
oz. pedagoško prakso pod nadzorom 
mentorja. To prakso sem nadaljevala 
tudi v Sloveniji in sem pomagala mla-
dim kolegom, ki so bili zainteresirani za 
strokovno pomoč. Akademije večinoma 
ne dajejo dovolj praktičnega znanja za 
še kako odgovoren pedagoški poklic. 

Pasivno pridobivanje izkušenj med šti-
rimi zidovi učilnice ne zadostuje in gre 
prepočasi. Pedagog se mora vseskozi 
aktivno učiti na različne načine; zato 
mora biti odprt in zainteresiran za stro-
ko, nenehno mora razširjati svoje znanje 
in s tem dvigovati nivo svojega pouka. 
Pomanjkanje teh elementov ovira in 

posledično onemogoča razvoj učenca. 
To je žalostna resnica, primerljiva s sla-
bim zdravnikom, ki neustrezno zdravi 
oz. uničuje svoje bolnike. Prav iz teh 
razlogov sem vedno tako rada pomagala 
mladim kolegom. Na splošno menim, 
da je naloga starejših pedagogov podob-
na nalogi staršev v družini – pomagati 
mladim, jim biti zgled. Le na ta način 
lahko pričakujemo tudi dvigovanje pi-
anističnega nivoja na naših izobraževal-
nih inštitucijah. 

Kako vidite svojo 
glasbeno zapuščino?

Več deset pianistov različnih gene-
racij, ki so študirali pri meni na Glasbe-
ni akademiji v Sarajevu in na Glasbeni 
šoli v Velenju danes deluje po vsem 
svetu, od Beograda, Zagreba, Sarajeva, 
Pariza, Stockholma, Bilbaa, Porta pa vse 
do ZDA, Kanade in Avstralije. Nekaj 
jih deluje tudi v Sloveniji.

Trudila sem se, da jim dam čim šir-
šo izobrazbo – pianistično in splošno –, 
in tako omogočim, da pridejo do izraza 
njihove sposobnosti, da se odprejo mo-
žnosti za nadaljnji razvoj in napredek. 
Veljala sem za zelo zahtevno – tako do 
učencev in študentov kot tudi do sebe 
in vseh ostalih –, kar se mi zdi normal-
no, glede na naloge in cilje pedagogije. 
Samo na ta način se ustvarjajo kriteriji 
za kvaliteto in dvigovanje profesional-
nega nivoja. Iz današnje perspektive, 
časovne in prostorske, mislim, da sem 
izpolnila svojo pedagoško nalogo: veči-
na mojih nekdanjih učencev in študen-
tov je zelo uspešnih in zelo cenjenih. 
Na svojih delovnih mestih – v glavnem 
v klavirski pedagogiji – izstopajo, in 
sicer ne samo po strokovnosti, temveč 
tudi po strokovni morali. Njihovi uspe-
hi so dokaz, da so se moja prizadevanja 
obrestovala in da niso bila zaman. Zato 
sem na vse svoje dijake in študente kot 
lastno strokovno zapuščino zelo pono-
sna!  

V pedagogiji velja 
pravilo, da je dober 
le tisti učitelj, ki ga je 
presegel vsaj en učenec.
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Z a interpretacijo Debussyjeve 
glasbe pogosto uporabljamo 
naslednje pojme: inteligenca, 

subtilnost, briljantnost, bogastvo barv, 
vzdušje, originalna uporaba pedala. 
Toda takšne abstraktne in poetizirane 
izvajalske sugestije lahko mladega izva-
jalca prej zbegajo kot mu pomagajo.

Kako so Debussy in glasbeniki v 
njegovem krogu igrali njegove skladbe? 
Kaj je zahteval od izvajalcev, s katerimi 
je sodeloval pri izvedbi svojih del? Kaj 
ga je navdihovalo? Na srečo lahko, za-
hvaljujoč posnetkom Debussyja in pi-
anistov iz njegovega kroga, kakor tudi 
pisnim dokumentom, podamo precej 
natančne odgovore na ta vprašanja, ki 
so ključna za interpretacijo skoraj vseh 
aspektov Debussyjevega pianizma.

Po Chopinu in Lisztu je najpo-
membnejši prispevek razvoju pianizma 
pomenilo Debussyjevo ustvarjanje. Na 
nov, revolucionaren način je posta-
vil odnos do zvoka, pedala, tehnike in 
prekinil romantično tradicijo legata in 
spevnega (cantabile) odnosa do melo-
dije. Vsak aspekt interpretacije njegovih 
del bi se lahko obdelal kot neodvisna, 
samostojna tema za doktorat. Zato sem 
se odločil, da »panoramsko« in v naj-
bolj zgoščeni obliki prikažem bistvene 

značilnosti te obsežne materije, da bi 
bil prispevek pregleden in maksimalno 
uporaben, saj je namenjen tudi prakti-
kom oz. izvajalcem in pedagogom. Vse 
izjave o pianističnih aspektih so Debus-
syjeve, razen če ni drugače označeno.

ŠOLANJE, NAGRADE, 
VPLIVI, SPODBUDE 
IN INSPIRACIJE

Debussy se je šolal pri Chopinovih 
učencih, najprej pri Marie Mauté de 
Fleurville, nato pa na Konservatoriju 
v Parizu v razredu Antoina Françoisa 

Marmontela, enega od najpomembnej-
ših Chopinovih učencev. Študiral je tudi 
orgle (César Franck) in kompozicijo 
(Ernest Guiraud). Bil je odličen študent 
klavirja, kar pa zadeva kompozicijo, je 
bil antiakademsko orientiran in je rad 
eksperimentiral z obliko in harmoni-
jo. Paradoksalno je, da je kljub temu 
dejstvu kot skladatelj leta 1884 dobil 
najpomembnejšo nagrado tega obdo-
bja: Prix de Rome. To mu je omogočilo, 
da živi in študira v Rimu, kjer je imel 
srečo spoznati Franza Liszta, ki mu je 
igral svoja pozna dela. Liszt je nanj pu-
stil velik vtis in pomembno vplival na 
njegovo umetnost. Debussy se je želel 

   Besedilo: Milan Miladinović      prevedel: Bojan Glavina   

Aspekti interpretacije 
Debussyjeve klavirske glasbe
»Moja glasba je sestavljena iz barv in ritmiziranega časa.«  
»Igrajte klavir, kot bi bil brez kladivc.«  (Claude Debussy)

Klavsenisti Tradicija klavsenistov kot inspiracija za nastanek novega, 
avtentičnega stila.

Wagner Na začetku kariere se je navduševal nad Wagnerjem, kasneje pa se 
je popolnoma oddaljil od njega. Emotivna ekstrovertiranost ga ni 

privlačila.

Rusija Ljubezen do Orienta, inspiracije iz pravljic, vpliv Musorgskega,ruske 
peterice, Korsakova in Čajkovskega…

Španija Čeprav nikoli ni bil v Španiji, je imel dosti prijateljev, ki so ga 
seznanili s španskim melosom. Najbližji mu je bil pianist Riccardo 

Vignes, ki je bil tudi prvi izvajalec mnogih Debussyjevih del.

Gamelan Na Svetovni razstavi v Parizu leta 1889 se je spoznal z glasbo 
indonezijskih orkestrov, gamelanov, ki ga je navdušila s svojo 

svežino, ritmom, pentatoniko in orientalskimi lestvicami. Podobno 
kot je slikarje navdihovala japonska umetnost, je Debussyja 

inspirirala glasba Daljnega vzhoda z otoka Java.

Akademija umetnosti Novi Sad   
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odtrgati prevladujočemu vplivu Wa-
gnerja ter oživiti avtentično francosko 
glasbo. Zato je inspiracijo poiskal v 
glasbi francoskih klavecinistov, slikar-
stvu impresionistov in poeziji simboli-
stov. Prijateljeval je z mnogimi glavnimi 
nosilci takratnega kulturnega življenja 
v Parizu. Skupaj z Ravelom je ustvaril 
avtentični stil, ki je prekinil dominacijo 
nemške glasbe. Za svoj veliki prispevek 
razvoju avtentične francoske umetnosti 
je leta 1903 prejel naziv Chevalier de 
la Légion d'honneur. Debussy in Ravel 
sta ključno pripomogla k nastajanju ne 
samo impresionizma, ampak tudi celo-
tne moderne glasbe 20. stoletja. Vpliva-
la sta tudi na ustvarjanje drug drugega 
in se včasih celo obtoževala kraje idej, 
vendar pa je vsak od njiju razvil lasten, 
avtentičen zlog v okviru impresionizma.

NASTANEK 
IMPRESIONIZMA 
–– Veliki slikar romantizma Delacrois 

odkriva novo tehniko slikanja – 
risba in barva sta eno.

–– Odkritja iz optike, da je svetloba 
sestavljena iz 4 elementarnih barv.

–– Odkritje fotografije postavlja izziv 
slikarjem, da prikažejo realnost 
tako, kot je fotografija ni zmožna. 

–– »Odkritje« japonskih risb. Človek 
je na njih del narave, ne pa v prvem 
planu.

–– Angleška slikarja Sisley in Turner 
imata velik vpliv. 

Vpliv Chopina Vpliv Liszta

•	 Oblika (klavirske miniature)
•	 Faktura
•	 Delikatna uporaba pedala in 

dinamike
•	 Pianizem Chopina v najširšem smislu, 

s katerim se je spoznal preko svojih 
profesorjev

•	 Bil je ponosen, da mu je Chopin 
pedagoški »dedek«

•	 Programskost 
•	 Harmonija
•	 Faktura (orkestrski učinki, trije notni 

sistemi)
•	 Odprta oblika

 Chopin: Etude Op.10 No.8

Debussy: Preludes I, Ce qu'a vu le vent 
d'ouest

Liszt: Les jeux d'eau la Villa d'Este. 
Prva »voda«, ki je stekla po tipkah ...

Liszt: Les jeux d'eau la Villa d'Este 
(srednji del)

Lisztov bogat klavirski zlog je pogosto 
napisan v treh notnih sistemih, razko-
šne pasaže, tremola, bogastvo barv in 
harmonij so očitni vzori za nastanek 
impresionizma. To delo je imelo tudi 
velik vpliv na Ravelov Jeux d'eau.

Liszt: Sposalizio 

Debussy: Arabeska št. 1. – Skoraj 
popolni citat iz Sposalizia Cloude Monet: Impresija, sončni vzhod.

Po tej sliki je leta 1847 dobilo ime 
celotno gibanje.

Debussy: Images I, Reflets dans l'eau

Chopin: Ballade br. 3, As dur 

List: Balada št. 2 v h-molu 

Prisotni so vsi elementi bodoče 
debussyjevske fakture: pedalni 
ton, bogata harmonija, barva, ki 
dominira nad melodijo, večplastnost, 
»orkestracija« fakture. Melodija je 
izražena skozi akordne barve.

Nekaj primerov vpliva Lisztove fakture na fakturo Debussyja:

Nekaj primerov neposrednega vpliva Chopinove 
klavirske fakture na fakturo Debussyja:
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SPLOŠNE ZNAČILNOSTI 
DEBUSSYJEVEGA 
KOMPOZICIJSKEGA STILA

III. Bogata uporaba 
pentatonike in 
celotonske lestvice
V akordih: Debussy: Preludes I, no.10, 
La cathédrale engloutie (slika desno 
zgoraj)

Tehnike slikarjev 
impresionistov

Tehnike skladateljev
impresionistov

Tehnike pesnikov  
simbolistov

•	 Kratke poteze s čopičem. Barva 
je pogosto nanesena direktno 
iz tube. Esenca subjekta je pred 
detajli.

•	 Barve se nanašajo druga za 
drugo, s kar se da malo mešanja. 
Dobivamo  živo površino slike, ki 
vibrira. Optično mešanje barv se 
dogaja v očeh opazovalca.

•	 Temni toni se dobivajo z mešanjem 
komplementarnih barv. Izogibajo 
se črne barve.

•	 Pogosto slikajo ponoči, da bi do-
čarali effets de soir – učinek senc v 
somraku.

•	 Poudarjena je naravna svetloba. 
Velika pozornost je na odsevu barv 
od objekta do objekta.

•	 Slikanje na odprtem. Sence so po-
gosto modre, kot odgovor na barvo 
neba. To je dalo novo svežino, kot 
še nikoli prej v slikarstvu.

•	 Kratke poteze s čopičem – ostinato, 
občutek vibriranja barv v akordih. 

•	 Akordi se obravnavajo kot barve. 
Ni standardnih in pričakovanih 
razrešitev.

•	 Akordi se »nanašajo« drug na druge-
ga – kot barve, gibljejo se paralelno, 
pogosto v istem obratu. 

•	 Barve se mešajo na pedalu, kar da 
specifičen impresionistični efekt. 

•	 Barve se mešajo v sluhu, tako kot v 
očesu.

•	 Barva kot primarno sredstvo izraza 
namesto melodije.

•	 Pentatonika in celotonska lestvica.
•	 Vzdušje je važnejše od 

dramatičnosti.
•	 Terasasta dinamika in menjava barv 

namesto naglih kontrastov.

•	 Umetnost naj bi sporočala in izra-
žala absolutno resnico, ki se lahko 
izrazi samo indirektno.

•	 Simboli in metafore.
•	 Aktivnost vseh čutil. 
•	 Sinestezija.
•	 Svobodni verz, osvobojene rime.
•	 Cilj poezije simbolizma je, da 

nakazuje, ne da opisuje.
•	 Simboli niso reprezentativne 

alegorije, temveč so uporabljeni z 
namenom obujati določeno stanje 
duha in uma.

Debussy: La cathedrale engloutie

I. Akordi se obravnavajo 
kot barve
Ni standardnih in pričakovanih rešitev. 
Akordi se »nanašajo« drug na drugega 
– kot barve, gibljejo se paralelno, 
pogosto v istem obratu. Barve akordov se 
mešajo pod pedalom, kar da specifičen 
impresionistični efekt. Barve se mešajo v 
sluhu, kot pri slikarjih v očesu.

II. Barve, dotik 
(»touche«), pedal 
To so pri Debussyju združeni aspekti 
interpretacije. Svetoval je uporabo levega 
pedala pri forte dinamiki zaradi barve.
Razbil je romantični ideal legata. Legato 
pri Debussyju nastaja na pedalu, 
melodija pa se pogosto izvaja z enim 
prstom, da bi bila odigrana z istim 
dotikom in imela isto barvo (spodnji 
primer).

IV. Bitonalnost in 
oktatonska sosledja
Debussy pod vplivom Stravinskega 
(Petruška, Pomladno obredje) dodatno 
obogati svoja izrazna sredstva. Dejstvo 
je, da je to vrsto tehnike uporabljali 
najprej Liszt, kasneje pa tudi Ravel.

Debussy: Images I, Reflets dans l'eau

Debussy: Preludes II, no. 1, Brouillards. 
Desna roka po črnih tipkah, leva po belih 
tipkah.

Stravinski: 
Petruškin akord 

V pasažah: Debussy: Suite Pour le piano, 
Prélude
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DEBUSSYJEVE IDEJE 
O INTERPRETACIJI

TOČNOST INTERPRETACIJE

Debussy je vztrajal pri absolutni 
točnosti in doslednem izvajanju napisa-
nih oznak. Pogosto se je pritoževal, da 
pianisti tako deformirajo njegove sklad-
be, da jih niti sam ne prepozna.

»Ne interpretirajte moje glasbe – 
enostavno jo igrajte.« 

Po drugi strani pa je svoje skladbe 
igral spontano in pogosto na drugačen 
način, kot jih je napisal. Govoril je, da 
mora glasba dihati. Interpretacija je 
tudi stvar trenutnega razpoloženja. »Iste 
glasbe ne občutim enako vsak dan.« »Ali 
menite, da ima pesem samo en pomen?« 

GLASBENA IMAGINACIJA 
IN VZDUŠJE

Zbežati od materialnega sveta je 
eden od najvažnejših aspektov glasbe-
nega izvajanja.

Debussy je svojo glasbo včasih pri-
merjal z improvizacijo, da bi poskušal 
opisati njen »sanjski« vidik.

Debussy: Preludes I, no.2 Voiles (Jadra) – skladba je skoraj v celoti zgrajena na 
pentatoniki in celotonski lestvici

Slikarji impresionisti pogosto slikajo 
isti motiv v različnem obdobju dneva. 

Najznamenitejša serija slik je Ruanska 
katedrala Clauda Moneta.

Debussy, podobno kot slikarji, isti 
motiv in fakturo osvetljuje z drugačno 

harmonijo ali s pedalnim tonom.

La cathédrale engloutie (Potopljena 
katedrala)

V tem primeru je motiv v akordih 
treba igrati z isto intenziteto in »to-
uchejem«, bas pa menjuje vzdušje in 
»osvetlitev«. – Sprememba barve kot 
sredstvo glasbenega izraza.Full Sunlight, Musée d'Orsay, 

Paris, France

Harmony in Blue, 
Musée d'Orsay
 Paris, France

Red Sunlight 
 National Museum  

Serbia Belgrade

V. Kratke poteze »s 
čopičem« – ostinato 
imajo funkcijo statične vibrantnosti v 
fakturi, ne pa povečanja napetosti kot v 
romantizmu. 

VI. Faktura 
•	 »Orkestracija« klavirja 
•	 Polifonija barv
•	 Pedalni ton v funkciji vzdušja (pogosto 

na nepoudarjenem taktnem delu)
•	 Melodija v srednjem registru
•	 Figuracije ali akordi (kot melodizirane 

barve) v višjem registru

VII. Terasasta dinamika 
in sprememba barv
•	 »Orkestracija« klavirja 
•	 Polifonija barv
•	 Pedalni ton v funkciji vzdušja (pogosto 

na nepoudarjenem taktnem delu)
•	 Melodija v srednjem registru
•	 Figuracije ali akordi (kot melodizirane 

barve) v višjem registru

Debussy: Preludes I, no. 3, Le vent dans 
la plaine

Debussy: Pour le piano suite, Prélude

Debussy: Images II, Cloches a travers les 
feuilles

Debussy: Estampes, La soirée dans 
Grenade

Debussy: Debussy: Pour le piano, 
Preludij
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Bil je navdušen nad glasbo madžar-
skih ciganov, ki jo odlikujejo spontanost, 
živost, naravnost in bogastvo izraza. 

Jasnost, enostavnost 
izraza 

V romantizmu so soočene različne 
glasbene ideje in pomembno je, da in-
terpret poudari kontrast in dramatiko.

Pri Debussyju mora izvajalec pove-
zati vse dele v celoto, tako da vse zraste 
iz enega vzdušja. Izvajanje mora imeti 
enotnost in kontinuiteto. Debussy ne 
želi ostrih kontrastov v glasbenem ra-
zvoju, temveč mehke prehode.

RITEM IN RUBATO

Glasba ne sme postati stisnjena, niti 
mehanična. Mora se svobodno gibati 
in naravno dihati. Metronomsko igra-
nje njegovih skladb je nepredstavljivo. 
Treba se je izogibati naglih sprememb 
v rubatu, saj je to značilnost romantiz-
ma. Pretirani rubati in accelerandi lahko 
razbijejo čarobnost in vzdušje skladbe. 

Cortot predlaga, da se osnovne 
metrične enote igrajo v tempu, manjše 
enote znotraj njih pa lahko svobodno 
dihajo.

DINAMIKA

Debussy uporablja najširši diapa-
zon dinamike od ppp do fff. E. Robert 

Schmitz pravi, da je Debussy dajal 
prednost subtilnim crescendom pred 
pretiranimi, dramatičnimi vzleti. Po-
leg subtilnih nians p je imel rad tudi f, 
vztrajal pa je, da zvok ne sme postati 
grd. Pogosto je uporabljal zvočne terase, 
včasih tudi ostre kontraste.	

ODNOS MELODIJE 
IN SPREMLJAVE 

Pianisti morajo odstopiti od »pou-
darjanja melodije«. Če se faktura pozor-
no preuči in dojame, se melodija sama 
poudari, kjer je potrebno. Vztrajanje pri 
poudarjanju melodije vodi v romantič-
no afektiranje.

Margarete Long poudarja, da De-
bussy ni maral pianistov, ki so preveč 
poudarjali melodijo na škodo drugih 
glasbenih elementov. Harmonija nikdar 
ne sme biti žrtvovana zaradi melodijske 
ideje. 

Cilj hitrih figuracij v spremljavi je, 
da obkrožajo melodijo in dajo življenje 
ter vibrantnost ozadju glasbene slike. 
Bolj primerno jih je igrati »zamegljeno« 
kot jih predstavljati v brilijantni »tri-
umfalni« maniri (lastnost romantičnega 
pianizma). 

DEBUSSY  
IN TEHNIKA

Debussy je nameraval napisati svojo 
pianistično metodo. Smatral je, da so 
dotedanje pedagoške metode preveč 
mehanične in neinspirativne. Metode 
ni napisal, zato pa nam je zapustil svo-
je Etude, v katerih je raziskal bogastvo 
klavirskega toucheja in timbra. Smatral 
je, da morajo prsti biti čvrsti, zapestje in 
roka pa sproščena. Ni maral pretiranih, 
»teatralnih« gest.

Glede na vsa prej omenjena dejstva, 
ugotavljam, da je Debussyjev najpo-
membnejši prispevek k pianizmu novi 

način poslušanja v samem izvajalskem 
procesu. Poslušanje vnaprej, poslušanje 
alikvotnih tonov in prepletanje vzdušij 

so pravzaprav glavni procesi, ki deter-
minirajo zvočno realizacijo skozi in-
tenziteto toucheja, uporabo pedala in 
pretok časa. Z ozirom na to, da se je v 
kreiranju novih poti naslanjal na glas-
bene velikane iz preteklosti, vse to lahko 
uporabimo tudi pri razumevanju njiho-
vega ustvarjanja. S tem je Debussy ne 
samo obogatil svojo dobo in bil inspi-
racija za bodoče skladatelje in pianiste, 
temveč je obogatil tudi naš odnos do 
skladateljev iz preteklosti.  
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Pri Debussyju mora 
izvajalec povezati vse 
dele v celoto, tako da vse 
zraste iz enega vzdušja. 
Izvajanje mora imeti 
enotnost in kontinuiteto.

»Ne interpretirajte 
moje glasbe – enostavno 
jo igrajte.«
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Uvodne misli o 
prima vista igri

Pri obravnavi širše tematike pia-
nizma ne gre spregledati dejstva, da 
poleg solistične klavirske igre, klavirske 
pedagogike in komorne igre pianizem 
zajema tudi druge izvajalske discipline, 
druge oblike inštrumentalnega udej-
stvovanja, kot so na primer: spremljava, 
partiturna igra, improvizacija, improvi-
zacija na general bas ali denimo prima 
vista igra. 

Prima vista igra pravzaprav zdaleč 
ni zgolj pianistična disciplina. Upravi-
čeno bi lahko rekli, da je vsesplošna, je 
ena od najpomembnejših glasbenih di-
sciplin, s katero se vsak od nas srečuje že 
v trenutku spoznavanja z novo skladbo. 

Ko bomo v nadaljevanju nekoli-
ko podrobneje spoznali zakonitosti in 
specifičnosti branja »z lista«, bo tudi 
problematika prima vista igre naenkrat 
postala bolj razumljiva. Poleg tega, da ta 
tematika odpira cel kup teoretičnih in 
praktičnih možnosti za razvijanje ne-
katerih ključnih sposobnosti in veščin, 
nedvomno prispeva tudi nove razsežno-
sti glede vsakdanje vadbe inštrumenta, 
spremljave in drugih oblik komornega 
ter skupinskega muziciranja.

Izraz prima vista pomeni »na prvi 
pogled«.

Prima vista igra v glasbeni praksi 

pomeni inštrumentalno branje, re-
produkcijo – bolj natančno projekcijo 
– glasbene vsebine iz partiture brez pri-
prav – na prvi pogled.

Prima vista igra je dejanje in hkrati 
tudi udejstvovanje. Rezultat in kvaliteta. 

Še več! 
Prima vista igra je naš prvi živi stik 

s skladbo, s šifrirano glasbenoumetniško 
podobo, naš prvi poskus za njeno for-
malno in vsebinsko oživitev, spoznava-
nje in razumevanje. Prima vista igra je 
brez dvoma najbolj vitalna in komple-
ksna oblika spoznavanja nove skladbe, 
pri kateri se vpijanje (absorbiranje) in 
obdelava (sistematizacija) vizualnih in-
formacij ter njihova preobrazba v zvočni 
izraz dejansko odvijajo istočasno.

Nedvomno glasbeniku prav ta for-
malna oživitev oz. upodobitev glasbene 
vsebine povzroča največ skrbi, ki je pri 
inštrumentalni igri še dodatno otežena, 
predvsem zaradi številnih posrednikov 
pri prenašanju informacij v izvajalčevi 
psihofizični avtomatiki.

Predstavljajmo si na primer, da bere-
mo knjigo, s črkami napisano literarno 
besedilo. To je tudi nekakšno branje 
prima vista, ki ga vadimo v vseh oblikah 
vse življenje, ne da bi nam tovrstno po-
četje povzročalo večje težave bodisi pri 
dešifriranju ali razumevanju vsebine. Ta 
naloga je povsem enostavna zaradi tega, 
ker je cilj izključno razumevanje bese-
dila, informacija se prenaša vizualno 

– skratka, na dokaj neposreden način. 
Bolj zahtevno bi bilo, če bi besedi-

la že ob prvem branju morali na glas 
recitirati, interpretirati kakor to počno 
dramski igralci, napovedovalci, recita-
torji. Še bolj zahtevno pa je simultano 
prevajanje pravkar branega besedila. 

Da, prav gotovo. To je nekaj, kar je 
mogoče najbližje naravi prima vista igre, 
in sicer: prevajanje vsebine v drug jezik, 
v »jezik« inštrumenta. 

Kot vidimo, je v obeh primerih 
prisotna tehnična ovira, ki zavira nepo-
srednost v preobrazbi vizualne vsebine – 
besedilnih in tonskih sklopov – v zvočni 
izraz. Pri govornikih ni ta dejavnik nič 
drugega kot govor, pri glasbenikih pa 
inštrument.

Še nekaj izjemno pomembnega je 
pri tej analogiji! 

Prevajanje je veliko več kot branje 
ali prepoznavanje raznih šifer, preva-
jati sploh ni mogoče brez razumevanja 

   Besedilo: Zoltan Peter      

Fotosekvenčna  
prima vista igra
Branje not v sekvenčno se nizajočih slikovnih pozicijah 

Težko si predstavljamo, 
kako zelo je prvi stik z 
novo skladbo odločilen v 
smislu našega odnosa in 
nadaljnjega dela z njo.
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vsebine, ki se skriva za besedilom; li-
terarnim ali glasbenim, vseeno. Razu-
mevanje prebranega bo ključna zamisel 
glede vsesplošne nadaljnje razprave o 
prima vista igri.

Prvo inštrumentalno branje partitu-
re nedvomno zahteva izjemno koncen-
tracijo in tehnično koordinacijo. Težko 
si predstavljamo, kako zelo je prvi stik z 
novo skladbo odločilen v smislu našega 
odnosa in nadaljnjega dela z njo. 

Kaj nam »sporoča« 
partiturna slika?

V uvodnem poglavju smo omenili, 
da je prima vista igra prvo inštrumen-
talno branje partiture, pravzaprav prvi 
vtis, prva impresija o neki zvočni sintezi.

Vendar je ta trditev le delno resnična. 
Zakaj? 
Da bi sploh lahko prišlo do branja 

not z inštrumentom, lahko zavestno ali 
intuitivno zberemo kopico bežnih ali 
zelo pomembnih informacij o izbrani 
skladbi. 

Na primer: vemo, kdo je skladatelj, 
koliko je skladba dolga, kakšen naj bi 
bil karakter skladbe, nato spoznamo 
še tonalni okvir, težavnostno stopnjo, 
splošno formalno zgradbo itn. Če gre 
za spremljavo, nas zanima še, ali je kla-
virski del po značaju bolj ali manj izpo-
stavljen, so kakšni pomembni klavirski 
solistični odlomki v skladbi ali pa ima 
klavir zgolj spremljevalno vlogo itn. 

Vsak, ki vzame v roke note in jih po-
gleda, nekoliko prelista, je že sposoben 
oblikovati vsaj približno mnenje o par-
tituri – v boljših primerih celo o samem 
glasbenem delu. 

Nekateri si lahko oblikujejo le bežno 
predstavo, drugi znajo že bolj natančno 
opredeliti glavne značilnosti skladbe, 
medtem ko posameznikom partitur-
na slika preprosto »zazveni«. Ti slišijo 
glasbo z notranjim sluhom, sposobni so 
zaznavati, opaziti in prepoznati zakoni-
tosti glasbene teksture zgolj na podlagi 

vizualnega stika z njo. Večinoma znajo 
novo skladbo tudi v vseh pogledih za-
dovoljivo zaigrati; rekli bi, da imajo 
»ključ« do nje.

Sleparji? Se takšni rodijo? Morda 
garači?

V čem je skrivnost njihove uspešno-
sti, hitrosti in učinkovitosti? Kaj je tisti 
»ključ«, ki jim odpira pot do tekočega 
branja – igranja prima vista?

Skrivnost je predvsem v načinu in 
kakovosti spoznavanja partiture pred 
in med prima vista igro ter v obdelavi – 
sistematizaciji zbranih informacij.

Govorimo seveda o zelo komple-
ksnih vizualno-mentalnih procesih, ki 
zajemajo tako formalno kot vsebinsko 
plat določene strukturalne sinteze.

S polno zavestjo lahko trdimo, da 
se pri prima vista igri skoraj celotna 
problematika vrti okrog vizualnega 
opazovanja, njegove narave, kakovosti 
in hitrosti. Prav zaradi tega zares kva-
litetna prima vista igra vedno poteka v 
dveh fazah, in sicer:
1.	 prvotno spoznavanje skladbe iz 

partiturne podobe brez inštrumenta 
– opazovanje,

2.	 inštrumentalno branje – projekcija. 

Pripomniti moram še to, da so na-
rava in značilnosti vizualnega zaznava-
nja v prvi in drugi fazi postopka precej 
drugačne. 

V fazi prvotnega spoznavanja raz-
iskujemo in analiziramo partiturno 
podobo tako v celoti kot po detajlih. 
Skušamo zbrati čim več koristnih infor-
macij brez dejanskega branja notnega 
teksta od takta do takta. Opazovanje, 
pregled partiture nam pomagata obču-
titi formalno in strukturalno celovitost 
glasbenega dela.  

V likovni umetnosti se takšna vi-
zualna perspektiva imenuje ptičja per-
spektiva, kar pomeni pogled z visoke 
vertikalne točke. V našem kontekstu 
perspektiva pomeni isto: označuje 
observativno perspektivo, psihološko 

razdaljo do teksture, ki jo držimo v 
rokah. 

Mimogrede, ko pri načrtovanju po-
tovanja opazujemo avtokarto, počnemo 
natanko isto: skušamo mentalno zajeti 
čim več okoliščin v zvezi s prihajajočo 
pustolovščino in se psihično pripraviti 
nanjo.

Nasprotno ima faza inštrumental-
nega branja prej linearno (horizontal-
no) kot vertikalno tendenco. 

Zaradi narave linearnega branja je 
oblikovanje psihološke razdalje nasploh 
precej oteženo, večinoma smo sposobni 
zaznati le nekaj taktov naprej.

Posebna zanimivost celotne pro-
blematike opazovanja je v tem, da sta v 
postopku prima vista igre obe omenjeni 
fazi vseskozi prisotni, vendar sta si v 
obratnem sorazmerju.

Kaj naj bi to pomenilo?

Pri počasnejšem in udobnejšem 
branju po naravi počasneje in manj in-
tenzivno razmišljamo. Ker nam ni treba 
gledati toliko besedila naprej, je naš vi-
zualni horizont tudi krajši. V zameno pa 
imamo bolj široko mentalno perspekti-
vo do čtiva. Nasprotno smo pri hitrejših 
tempih in manj udobnih izvajalskih 
razmerah prisiljeni bolj intenzivno in 
hitreje razmišljati, kar pa posledično 
pomeni skrčeno mentalno razdaljo tako 
do širšega notnega konteksta kot tudi 
do njegove tehnične izvedbe.

Lahko bi tudi rekli, da perspektivno 
in horizontalno opazovanje predsta-
vljata metafizično analogijo dvojnosti 
linearne in vertikalne smeri. Podobno 
kot obratno sorazmerje med doživetjem 
in zavedanjem: vedno gre eno na račun 
drugega, medtem ko se človek vseskozi 
trudi vzpostavljati ravnovesje med nji-
ma. Isto stvar občutiti ter isto resnico 
dojeti ni mogoče hkrati od znotraj in od 
zunaj.

Celotna razprava o prima vista igri 
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govori prav o tem poskusu: opaziti 
detajl v celoti in občutiti celoto skozi 
detajl.

Pomen fotosekvenčne prima vista 
igre glede omenjene problematike je 
prav v tem, da skuša sproščati napetost, 

ki jo povzroča obratno sorazmerje med 
perspektivno in horizontalno obser-
vacijo. Kajti brez zadostne mentalne 
razdalje do notnega besedila utegne biti 
prima vista igra preveč neuravnotežena 
in tvegana.

Tovrstne težnje so seveda dokaj 
nenaravne, kolikor je sama prima vista 
igra na nek način nenaravna oblika glas-
benega in še posebej tehničnega udej-
stvovanja. Večinoma zato, ker glasba 
(vsaj klasična glasba) kot taka ni šport 
ali trgovina, ampak je umetnost, kar 
predstavlja duhovno kategorijo. S tega 
vidika hitrost priprave kvalitetnega »iz-
delka« ne sme igrati nobene vloge. 

Kot vemo, v umetnosti šteje izključ-
no raven realizacije, v najožjem in naj-
širšem pomenu besede. Za kvalitetno, 
zrelo in poglobljeno umetniško pou-
stvaritev človek potrebuje daljši in čisto 
drugačen učni postopek, ki se nikakor 
ne ujema z značajem in namenom pri-
ma vista igre. 

Igranje z lista nam teh pogojev 
ne omogoča povsem, ne zgolj zaradi 

časovne omejitve za »hitro pripravo« 
poustvaritve, ampak predvsem zato, ker 
prima vista igra pravzaprav ni prava 
reprodukcija z notacijo zamrznjenega 
zvočnega izraza, temveč zgolj njegova 
projekcija! Projekcija – natančneje zvoč-
ni »odtis« tega, kar smo sposobni zazna-
ti, opaziti in zaigrati v delčku sekunde. 

Pravzaprav, ta odtis, ta projekcija, ki 
je rezultat našega prizadevanja – to je 
prima vista igra!

Koliko bo ta zvočni odtis natančen, 
tonsko in izrazno identičen z izvirni-
kom, je odvisno od naše občutljivosti, 
hitrosti kakovostnega opazovanja ter 
tehničnih sposobnosti.

Popolna interpretativna realizacija 
skozi prima vista igro je skoraj nemo-
goča, niti se je pri njej ne pričakuje. 
Namen prima vista igre je predvsem 
občutenje formalne in izrazne celovito-
sti glasbenega dela.

Glasbena SLIKA ali 
oslikovljena GLASBA?

Glasba ni slika, ima pa lahko slikov-
no podobo.

Interpretacija glasbene vsebine je 
zapleten postopek, ki zahteva maksi-
malno angažiranost glasbenika tako 
psihično kot fizično in čustveno.

Glasba je svet tonov, ki ima kot 
takšen tudi svoja naravna pravila, zako-
nitosti, svojo notranjo »družbeno uredi-
tev« – skratka: svojo sociologijo. 

Muzikalna oživitev glasbene vse-
bine in izrazno oblikovanje glasbenega 
tkiva sta po eni strani stvar razumevanja 
delovanja »družbene hierarhije« v svetu 
tonov, hkrati pa odraz glasbene inteli-
gence in glasbene intuicije posameznika.

Notirano glasbeno vsebino zaznava-
mo vizualno. Zvočna oživitev v notacijo 
zamrznjenega glasbenega izraza bo v 
veliki meri odvisna od kakovosti našega 
vizualnega zaznavanja in opazovanja 
slikovne podobe partiture (govorimo 
seveda o poklicni poustvarjalni praksi, 

ki upošteva glasbeno pismenost). 
Prav zaradi tega bosta izhodišče 

fotosekvenčne prima vista igre slika – 
notna slika – in odnos glasbenika do nje.

Fotosekvenčna prima vista igra 
izhaja iz dejstva, da notna slika poleg 
same notirane glasbene vsebine in raz-
ličnih napotkov glede njene interpreta-
cije vsebuje tudi druge razsežnosti, po-
sreduje drugačne informacije o skladbi, 
ki jih mogoče nismo vajeni prepoznati 
in upoštevati pri tradicionalnih, dolgo-
ročnih študijskih postopkih.

Te informacije so neposredno 
namenjene predvsem naši izvajalski 
avtomatiki, ki je, kot vemo, sklop raz-
ličnih medsebojno bolj ali manj sin-
hroniziranih komponent, kot so: vid, 
sluh, tehnična motorika in ne nazadnje 
seveda možgani, ki usklajujejo njihovo 
delovanje.  

Ožja ali obsežnejša slika notnega 
besedila, ki predstavlja šifrirano glasbo, 
je za našo tehniko grafikon, navigacijska 
karta, zemljevid. Kajti tehnika ne »raz-
mišlja«. Hitra in odzivna je le takrat, 
ko jo vodijo refleksi. Eden bistvenih 
problemov prima vista igre ni v tem, da 
posameznik ne bi bral not dovolj hitro, 
temveč v tem, da njegov vid notne slike 
ne razčlenjuje na ustrezne slikovne po-
zicije, ki jih tehnični motoriki ni treba 
»razumeti«, temveč lahko na njihovi 
podlagi deluje nemoteno – refleksno.

Babilonski 
nesporazum?   

Morda zveni nekoliko čudno, toda 
glasba in naša izvajalska avtomatika ne 
govorita istega »jezika«.

Da bi lahko oživili glasbeno noti-
rano vsebino s pomočjo inštrumenta, 
moramo jezik glasbe prevajati v jezik 
izvajalske avtomatike ali kot rečemo 
tehnike.

(Tukaj naj pripomnim, da nekateri 

Skrivnost je predvsem 
v načinu in kakovosti 
spoznavanja partiture 
pred in med prima 
vista igro ter v obdelavi 
– sistematizaciji 
zbranih informacij.
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strokovnjaki pod pojmom »izvajalska 
avtomatika« razumejo pravzaprav me-
haniko, ročno in prstno avtomatiko. 
Moje pojmovanje izvajalske avtomati-
ke poleg mehanične spretnosti zajema 
tudi druge komponente psihofizične-
ga ustroja glasbenika, kot so vizualna, 
slušna, mentalna, lahko bi rekli tudi 
čustvena sfera. Rezultat skupnega delo-
vanja vseh teh komponent je tehnika oz. 
veščina.)

To prevajanje se dejansko začne že 
ob prvem vizualnem stiku s partituro, ki 
predstavlja šifrirano prispodobo zvočne 
vsebine. Lahko bi torej rekli, da je prima 
vista igra pravzaprav neposredno (si-
multano) prevajanje vizualne vsebine – 
slike – v zvočni izraz s pomočjo tehnike.

In zakaj se jezik glasbenega izraza in 
tehnike ne ujemata v mnogih primerih? 
Zato ker po naravi »razmišljata« druga-
če, vsak na svoj način.  

Poglejmo!

Glasba razmišlja v organiziranih 
tonskih sklopih, vzorcih, figurah in fi-
guracijah, ki ustvarjajo večplastno zvoč-
noizrazno sintezo ter imajo različne 
vloge in funkcije v njej.

Kako pa je z izvajalsko avtomatiko?
Pri izvajalski avtomatiki je stvar še 

bolj zapletena, saj vsaka od njenih se-
stavnih komponent razmišlja v drugem 
jeziku – jezikovnem narečju:
–– vid razmišlja v vizualnih vzorcih – 

SLIKOVNIH POZICIJAH,
–– sluh razmišlja v zvočnih vzorcih – 

TONALNIH IN METRIČNIH 
SHEMAH,

–– tehnična motorika pa razmišlja v 
TEHNIČNIH POZICIJAH in 
FIGURATIVNIH VZORCIH.

Kaj pa možgani?
Naši možgani, naš razum pa razmi-

šlja v prispodobah – analogijah. Problem 
translacije oz. prevajanja jezika glasbe-
nega izraza v jezik različnih »dialektov« 

izvajalske avtomatike je v tem, da različ-
ni vzorci, v katerih različni jeziki razmi-
šljajo, niso identični, niso analogni. To 
je razlog, da je potrebna uskladitev vseh 
teh komponent.

Bolj preprosto povedano: težko je 
v celoti videti določen tonsko-izrazni 
sklop med izvajanjem skladbe, ga z 
notranjim sluhom harmonsko oprede-
liti, hkrati pa ga zaigrati z eno tehnič-
no pozicijo. Seveda bi to bilo idealno, 
ampak v večini primerov je preprosto 
neizvedljivo.

Namesto tega: 
–– vidimo lahko le večji ali manjši 

slikovni fragment, ki nam pogosto 
ne razkriva določenega tonsko-izra-
znega sklopa v celoti,

–– vprašanje je, ali smo sposobni z 
notranjim sluhom (ali brez nje-
ga) predhodno določiti tonalne 
parametre sklopa zgolj na podlagi 
slikovnega fragmenta,

–– naša tehnika skuša kar se da varčno 
– s kombinacijo čim manj pozicij 
– sestavljati oz. zaigrati ta vizualno 
razčlenjen izrazni sklop.

Fotosekvenčna prima vista igra 
skuša doseči prav z razvijanjem ka-
kovosti vizualne observacije nekoliko 
bolj usklajeno in uravnoteženo delo-
vanje »prevajalske avtomatike«, ki bo 

sposobna notno sliko pretvoriti v zvočno 
projekcijo hitro in kvalitetno.

Branje not v 
sekvenčno se nizajočih 
SLIKOVNIH POZICIJAH

Pomen branja je v odkrivanju in ra-
zumevanju sporočila neke vsebine, ki se 
nam lahko prikaže v različnih šifriranih 
podobah. 

Katerokoli besedilo je zgoščeno ši-
frirano sporočilo v sliki.

Po tej logiki tudi notacija ni nič dru-
gega kot slikovna podoba glasbenega 
izraza.

Zelo zanimivo je recimo primerjati 
način branja začetnika s tehniko izku-
šenega bralca.

Začetnik bere počasi od črke do 
črke, od note do note. Ni še povsem 
sposoben zaznavati črkovne sinteze – 
ali notne skupine, sklopov –, kajti precej 
časa porabi za prepoznavanje vsakega 
znaka ter za njihovo mentalno in arti-
kulacijsko povezovanje.

Slab bralec ima precej skrčeno vizu-
alno in s tem tudi psihološko razdaljo 
do besedila, kar pomeni, da ne zajema 
širšega vizualnega in smiselnega konte-
ksta besedila.

Skratka, za slabega bralca slikovni 
segment, ki ga vidi pred seboj (še) ne 
predstavlja vsebinske sinteze.

Izkušenemu bralcu tak slikovni se-
gment nasprotno predstavlja vizualno 

Morda zveni nekoliko 
čudno, toda glasba 
in naša izvajalska 
avtomatika ne govorita 
istega »jezika«.



 Strokovno pianistični članki  >>  Interpretacije, igranje, raziskovalni pristop k vadenju

www.epta.si   <<   33

in tudi vsebinsko sintezo. Zakaj? Ker 
izkušen bralec išče smisel v vsaki vizual-
ni podobi. Izkušen bralec literarnega ali 
notnega besedila že ob prvem pogledu 
zaznava naravno artikulacijo teksture, 
ki jo po potrebi lahko še dodatno raz-
členjuje. Ne bere od črke do črke ali od 
note do note, pač pa v vizualnih oz. sli-
kovnih pozicijah. Izkušen bralec ne bere 
linearno, temveč sekvenčno, v slikovnem 
nizu. Ravno zaradi tega je sposoben v 
vsakem trenutku svoj mentalno-vizual-
ni fokus preusmerjati od celote k detajlu 
in obratno. V frazi takoj opazi motiv, 
motiv pa zaigra (izrazno oblikuje) tako, 
da se prilega frazi.

Še ena zanimivost v zvezi z zaje-
manjem besedila v slikah: znano je, da 
bistveno lažje in hitreje beremo ozke 
stolpce kot pa dolge vrstice. Skrivnost 
je prav v tem, da stolpce veliko lažje do-
življamo kot vizualne pozicije. Kratke 
vrstice lažje »spravimo« v vizualni okvir, 
kajti na ta način se v eni slikovni pozi-
ciji nahaja veliko razumsko nepretrgane 
vsebine. 

Pri branju dolgih vrstic je zaradi 
širine vrstice težko artikulacijsko nepre-
trgano vsebino zgostiti v ožji vizualni 
okvir. V teh primerih je treba znati be-
sedilo (literarno ali notno) razčlenjevati 
tako, da slikovne pozicije sledijo vsaj vi-
zualni ali tehnični artikulaciji teksta. 

Povzetek 

Fotosekvenčna prima vista igra se v 
prvi vrsti ukvarja z usklajevanjem – sin-
hronizacijo branja in delovanja tehnič-
ne avtomatike pri prima vista igri, kajti 
vid in tehnika se usklajujeta na podlagi 
slikovne pozicije, ki jo oblikujemo pri 
branju not.

»Fotosekvenčno« pomeni slikovno 
zaporedje ali natančneje: branje not v 
slikovnem zaporedju. Poleg tega izraz 
označuje princip dobro usklajenega 
(sinhroniziranega) bralno-izvajalske-
ga mehanizma, pri katerem se zvočna 
upodobitev ene ter spominsko foto-
grafiranje naslednje slikovne pozicije ne 
odvijata izmenično, temveč sočasno. 
»Eno slikovno pozicijo zaigramo, drugo 
si hkrati zapomnimo« se glasi princip 
fotosekvenčne prima vista igre.

Osupljivo je, kako je princip delova-
nja fotosekvenčnega branja popolnoma 
v skladu z naravnim principom člove-
kove hoje. Vedno gledamo tja, kamor 
bomo stopili. Ko pa z nogo stopimo 
»tja«, z očmi obenem že določamo na-
slednjo pozicijo za naslednji korak. Ni 
naključje, da vid in tehnika (oči in noge) 
pri hoji delujeta popolnoma usklajeno, 
saj je tako edino naravno. Le takšen 
obratovalni princip delovanja lahko 
zagotavlja utečeno dinamiko gibanja, 
branja ali poustvarjanja. 

Metoda poučevanja 
fotosekvenčne 
prima vista igre

Fotosekvenčna prima vista igra 
se poučuje skozi igro, in sicer v obliki 
delavnice. 

Ne gre za individualno delo, temveč 
za delo v manjši skupini (do 15 oseb), 
kjer lahko posameznik sodeluje pri sku-
pnem delu po lastni želji: bolj ali manj 
aktivno. 

Zakaj je to primerna oblika? 
Najprej zato, ker sem prepričan, da 

se prima vista igre ne da kar tako nau-
čiti. Lahko pa se vsak posameznik skozi 
skupno delo nauči nekaj zase, nekaj, kar 
bo morda prispevalo k samorazvoju ve-
ščin skozi samostojno vajo. Skupno delo 
v delavnicah bo vsakomur nudilo mo-
žnost za aktivno sodelovanje na takšen 
ali drugačen način.  

Skratka, delavnice na zelo preprost 
in igriv način obravnavajo mnoge vidike 
prima vista igre. Udeleženci analizirajo 
veliko notnih odlomkov s pomočjo ra-
čunalniške tehnike in nato tudi igrajo 
z lista kratke in zelo raznolike glasbene 
odlomke – seveda v skladu s težavno-
stno stopnjo posameznih izobraževal-
nih programov. 

Cilj je mladim glasbenikom na 
vseh stopnjah glasbenoizobraževalnega 
sistema ponuditi kvalitetno, zabavno, 
dinamično in do podrobnosti izdelano 
metodo poučevanja prima vista igre, ki 
je usklajena z naravnimi principi člove-
kovega gibanja, dojemanja in zavedanja.  

Izkušen bralec ne bere li-
nearno, temveč sekvenč-
no, v slikovnem nizu.
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P reučevali smo storilnostno mo-
tivacijo učencev četrtega, pete-
ga in šestega razreda klavirja z 

dveh zagrebških glasbenih šol: GU EB 
(Glazbeno učilište Elly Bašić) ki dela po 
programu funkcionalne glasbene peda-
gogike (FGP), in glasbene šole, v kateri 
učni proces poteka ob uporabi standar-
dnih metodičnih postopkov.

Želeli smo ugotoviti, katerim dejav-
nikom učenci pripisujejo svoje rezultate 
in dosežke ter kako različni metodični 
postopki pri pouku na dveh glasbenih 
šolah vplivajo na storilnostno motivaci-
jo učencev klavirja.

Funkcionalna glasbena pedagogika 
(FGP) je glasbenopedagoški koncept 
hrvaške glasbene pedagoginje, metodi-
čarke in etnomuzikologinje Elly Bašić 
(1908–1998), katerega temeljni cilj ni 
zgolj pridobitev glasbene izobrazbe, 
temveč vzgoja celotne otrokove oseb-
nosti s pomočjo glasbe. Rezultati so 
pokazali, da učenci GU EB, ki se učijo 
po metodičnih postopkih FGP, svoje 
dosežke v večji meri pripisujejo ozna-
kam, kot so napor, vzdušje v razredu in 
občutljivost za glasbo.

S tem je razviden vpliv idej in stališč 
FGP na storilnostno motivacijo učencev 

klavirja. Rezultati drugega vprašalnika, s 
katerim smo merili moč motivacije, so 
pokazali, da imajo učenci GU EB moč-
neje razvito samozavest glede lastnih 
glasbenih sposobnosti: v večji meri iz-
ražajo predanost glasbi, imajo boljši od-
nos do glasbenih dejavnosti v primerjavi 
z drugimi dejavnostmi in boljši odnos 
do glasbene šole. Tudi rezultati analize 
variance in kovariance so potrdili iz-
postavljene ugotovitve v prid učencev 
GU EB.

Uvod

Osnovni cilj vsakega glasbenega iz-
obraževanja je motivirati otroka za glas-
bo ter razviti v njem ljubezen in občutek 
za glasbo in umetnost nasploh. Glasba je 
tako kot druge umetnosti komunikacija, 
univerzalni jezik, s katerim izražamo 
svoje občutke ter umetniško voljo. Spro-
stiti otroka v tem načinu komunikacije, 
mu nuditi različne možnosti ustvarjal-
nega izraza ter, kar je najpomembneje, 
ohraniti prirojeno otroško domiselnost, 
bi morale biti prioritete glasbene in tudi 
umetnostne vzgoje nasploh. Že zaradi 
narave učenja glasbe je pri usvajanju 
znanja in osvajanju glasbenih dosežkov 

potrebne veliko delovne discipline v 
daljšem časovnem obdobju. Potrebna je 
redna, večletna vaja, da se otrok razvije v 
mladega glasbenika in da doseže dolo-
čene glasbenoizvajalske kvalitete. 

Weinerjeva 
atribucijska teorija 

Raziskave s področja motivacije 
učencev in študentov glasbe so bile do-
slej največkrat povezane s področjem 
storilnostne motivacije. Pogosto je bila 
kot izhodišče uporabljena Weinerjeva 
atribucijska teorija z opredeljenimi de-
javniki, ki jim človek pripisuje vzroke za 
svoj uspeh ali neuspeh. Weiner (1992) 
obravnava razlike in posledice različnih 
interpretacij uspeha in neuspeha. Meni, 
da uspeh ali neuspeh nista sama po 
sebi vzrok za posameznikovo nadaljnje 
delovanje in obnašanje ter za njegovo 
motiviranost. Pomembno je, kako po-
sameznik interpretira vzroke za uspeh 
ali neuspeh, oz. katerim dejavnikom 
pripisuje svoj rezultat, dosežek. Inter-
pretacija dosežka oz. posameznikovo 
prepričanje o vzrokih za njegove uspehe 
in neuspehe pri določenih dejavnostih 
bistveno vplivata na njegovo obnašanje, 

   Besedilo: Blaženka Bačlija Sušić       

Weinerjeva atribucijska 
teorija in storilnostna 
motivacija učencev klavirja
Raziskava temelji na teoretičnih osnovah Weinerjeve atribucijske teorije in 
storilnostne motivacije ter njihovem preučevanju na področju glasbenega 
izobraževanja. 
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mišljenje ter odnos do njegove dejav-
nosti pri naslednji nalogi v prihodnosti. 
Lahko bi rekli, da človek najprej razmi-
sli, kaj je vplivalo na določen dosežek 
pri dejavnosti, nato pa se na osnovi tega 
odloča, ali bo pri njej še vztrajal ali jo bo 
opustil. Razlage, s katerimi posameznik 
interpretira vzroke svojega dosežka, so 
najpogosteje razvrščene glede na: mesto 
vzroka (notranji – povezan z lastnost-
mi posameznika, zunanji – povezan s 
funkcijo situacije), stabilnost vzroka 
(stabilen – nestabilen oz. nespremenljiv 
– spremenljiv), možnost nadzora (vzrok 
uspeha ali neuspeha lahko zaznamo kot 
bolj ali manj podvržen lastnemu ali zu-
nanjemu nadzoru).

Weiner (1974) je v teoriji najprej 
opredelil dvodimenzionalni model sto-
rilnostne motivacije, ki je osredinjen na 
mesto in stabilnost vzroka. Pozneje je 
osnovni koncept razširil z dodajanjem 
novih dimenzij, tako da je najprej vklju-
čil dovzetnost oz. nedovzetnost za nad-
zor na izobraževalnem področju (1979), 
kasneje pa še kategorijo čustev (1985). 

V raziskavah storilnostne motiva-
cije učencev in študentov glasbe je bil 
večinoma uporabljen dvodimenzionalni 
model Weinerjeve atribucijske teorije.

Raziskave s 
področja Weinerjeve 
atribucijske teorije

Weinerjevo atribucijsko teorijo je v 
povezavi z glasbenim izobraževanjem 
najprej uporabljal Edward P. Asmus 
(1985, 1986a, 1986b), kasneje pa še 
številni drugi raziskovalci (Chandler et 
al., 1988; Austin, 1991; Austin & Vi-
spoel, 1992; Legette, 1992; Bogunović, 
1995, 2005a, 2005b; Austin et al., 2006; 
Schatt, 2011). 

Rezultati prve večje Asmusove raz-
iskave, v kateri je sodelovalo 600 oseb, 
starih od 9 do 17 let, so pokazali, da 
so učenci v 80 odstotkih svoj uspeh ali 
neuspeh pripisali notranjim vzrokom, in 

sicer stabilnim, predvsem sposobnostim 
(Asmus, 1985). Avtorju se ta podatek 
ni zdel spodbuden za glasbeno prakso, 
saj notranji stabilni vzroki ne spodbu-
jajo k vztrajnosti in prizadevnosti za 
doseganje dobrih rezultatov, kot je to 
značilno za notranje nestabilne vzroke 
(npr. za napor). Razlog za tovrstne atri-
bucije Asmus vidi v napačnem odnosu 
in vplivu okolja kot celote, ki v primeru 
glasbenega dosežka izpostavlja notranje 
stabilne dejavnike in s tem negativno 
motivira tiste, ki nimajo visokih glasbe-
nih sposobnosti. Po drugi strani pa pri 
glasbeno nadarjenih učencih ustvarja 
mnenje, da je glasbena sposobnost za-
dostna za doseganje uspeha (Boguno-
vić, 2008).

Weinerjeva atribucijska 
teorija v kontekstu 
glasbenega izobraževanja

Edward P. Asmus (1985, 1986a, 
1986b) je koncept atribucijske teorije 
razširil in prilagodil pogojem ter kon-
tekstu glasbenega izobraževanja. V 
eni od študij je ugotovil, da Weinerjev 
model ne ustreza vsem dejavnikom, ki 
jih učenci povezujejo z uspehom ali 
neuspehom v glasbi in da sta edino dve 
kategoriji povsem skladni: napor in 
glasbena sposobnost (Asmus 1986b). 
S faktorsko analizo je identificiral pet 
dejavnikov, razvidnih v raziskavah na 
glasbenopedagoškem področju: napor, 
družinsko okolje, vzdušje v razredu, 
glasbene sposobnosti ter občutenje glas-
be (Asmus, 1987). Pozneje je dodal še 
tri dejavnike: samozavest glede lastnih 
glasbenih sposobnosti, osebna preda-
nost, odnos do glasbene šole in odnos 
do glasbe v primerjavi z drugimi dejav-
nostmi (Asmus 1989). Na tej osnovi je 
oblikoval merski inštrument z naslo-
vom Mere motivacije v glasbi (Measures 
of Motivation in Music), ki vključuje dve 
ločeni skali motivacije: motivacijski fak-
torji (Motivating Factors) in magnituda 

motivacije (Magnitude of Motivation). 
Njegov merski inštrument so prevzeli 
tudi drugi avtorji (Chandler et al., 1987 
v Legette, 1993) ter ga prilagajali zna-
čilnostim glasbenega izobraževanja v 
svojih okoljih (Bogunović, 2008). 

Funkcionalna glasbena 
pedagogika 

FGP je doslej edini avtentični in 
celostni glasbenodidaktični koncept 
na Hrvaškem in na območju nekdanje 
Jugoslavije, ki je imel mednarodno od-
mevnost in se izvaja še danes. Ta glasbe-
nopedagoški pristop temelji na otrokovi 
celostni vzgoji in izobraževanju. Njegov 
osnovni cilj torej ni le v pridobitvi do-
ločenih glasbenih znanj in sposobnosti, 
temveč tudi v oblikovanju humanega, 
senzibilnega in vsestranskega človeka. 

Za razliko od tradicionalne glas-
bene vzgoje, ki temelji predvsem na 
reprodukciji in učenju dejstev, je FGP 
procesno-razvojno usmerjen didaktični 
koncept, ki si prizadeva vpeljati otro-
ka v svet glasbe skozi igro, doživetje, 

Improvizacija kot 
otrokov svobodni, 
spontani in ustvarjalni 
izraz, skozi katerega 
se posameznik, 
neobremenjen z 
rezultatom, svobodno 
izrazi, pozitivno 
vpliva na učenčevo 
predstavo o lastnih 
glasbenih sposobnostih.
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improvizacijo ter druge ustvarjalne 
oblike dela. Osnovna značilnost tega 
koncepta je razvidna predvsem v Funk-
cionalni metodi solfeggia in njenem di-
daktičnem in metodičnem pristopu. 
Improvizacija kot otroški svobodni 
spontani ustvarjalni izraz predstavlja 
osnovno značilnost inštrumentalnega 
pouka in ima pri njem tudi močan mo-
tivacijski vpliv. Za FGP je pomembna 
tudi visoka stopnja individualizacije, kar 
je razvidno iz formalne strukture dela. 
V tretji etapi inštrumentalnega pouka 
je možen izbor med A – usmerjenim in 
B – širšim programom, ki je povezan z 
zrelostjo in interesi učenca ter s ciljem 
optimalnega razvoja posameznika.

RAZISKAVA

Cilj raziskave

Osnovni cilj raziskave je bil ugo-
toviti, kako učenci opredeljujejo svoje 
atribucije pri glasbenih dosežkih, oz. 
katerim dejavnikom pripisujejo svoj 
uspeh ali neuspeh: naporu, družinske-
mu okolju, vzdušju v razredu, glasbenim 
občutjem ali glasbenim sposobnostim. 
Raziskovali smo tudi raven motivacij-
ske moči glede na predstavo učencev o 
lastnih glasbenih sposobnostih, osebno 
predanost in posvečenost glasbi, odnos 
do glasbene šole in primerjavo glasbene 
dejavnosti z drugimi dejavnostmi.

Raziskovalne hipoteze

Prvo skupino hipotez smo definirali 
glede na pomembnost, ki jo učenci po-
samezne šole pripisujejo posameznemu 
motivacijskemu dejavniku pri utemelje-
vanju vzrokov za svoje glasbene dosež-
ke. Domnevali smo, da se učenci dveh 
glasbenih šol, ki delata po različnih me-
todičnih postopkih, med seboj razliku-
jejo v atribucijah glede na napor, vzdušje 
v razredu, občutenje glasbe in glasbene 
sposobnosti, medtem ko se ne razliku-
jejo glede na atribucijo družinsko okolje. 

Opredelili smo naslednje hipoteze:
H1: Učenci dveh glasbenih šol, ki 

delata po različnih metodičnih postop-
kih, se med seboj razlikujejo v atribuci-
jah glede na napor.

H2: Učenci dveh glasbenih šol, ki 
delata po različnih metodičnih postop-
kih, se med seboj ne razlikujejo v atri-
bucijah glede na družinsko okolje.

H3: Učenci dveh glasbenih šol, ki 
delata po različnih metodičnih postop-
kih, se med seboj razlikujejo v atribuci-
jah glede na vzdušje v razredu.

H4: Učenci dveh glasbenih šol, ki 
delata po različnih metodičnih postop-
kih, se med seboj razlikujejo v atribuci-
jah glede na glasbene sposobnosti.

H5: Učenci dveh glasbenih šol, ki 
delata po različnih metodičnih postop-
kih, se med seboj razlikujejo v atribuci-
jah glede na občutenje glasbe.

	
Druga skupina hipotez, ki se nanašajo 

na moč motivacije, je temeljila na pred-
postavki, da se bodo med učenci dveh 
glasbenih šol pokazale razlike v atribu-
cijah glede na njihovo predstavo o lastnih 
glasbenih sposobnostih, osebno predanost 
glasbi, primerjavo glasbene dejavnosti z 
drugimi dejavnostmi in glede na njihov 
odnos do glasbene šole. V zvezi s tem smo 
opredelili naslednje hipoteze:

H6: Učenci dveh glasbenih šol, ki 
delata po različnih metodičnih postop-
kih, se med seboj razlikujejo v atribuci-
jah glede na predstavo o lastnih glasbenih 
sposobnostih.

H7: Učenci dveh glasbenih šol, ki 
delata po različnih metodičnih postop-
kih, se med seboj razlikujejo v atribuci-
jah glede na osebno predanost glasbi.

H8: Učenci dveh glasbenih šol, ki 
delata po različnih metodičnih postop-
kih, se med seboj razlikujejo v atribuci-
jah glede na odnos do glasbene šole.

H9: Učenci dveh glasbenih šol, ki 
delata po različnih metodičnih postop-
kih, se med seboj razlikujejo v atribuci-
jah glede na primerjavo glasbene dejav-
nosti z drugimi dejavnostmi.

Metoda 

Raziskava je bila izvedena kot pe-
dagoški neslučajnostni eksperiment z 
dvema primerjalnima skupinama, od 
katerih se je ena skupina učencev učila 
po programu FGP, druga pa po standar-
dnem programu glasbenih šol. 

Vzorec 

Vzorec so predstavljali vsi učenci če-
trtega, petega in šestega razreda klavirja 
dveh glasbenih šol iz Zagreba: GU Elly 
Bašić (FGP) in glasbene šole, ki dela po 
standardnih metodičnih postopkih. V 
raziskavi, ki je potekala v šolskem letu 
2010/11, je sodelovalo 136 učencev 
klavirja: 73 se jih je šolalo na GU Elly 
Bašić, 63 pa na glasbeni šoli, na kateri se 
pri pouku uporabljajo standardni meto-
dični postopki.

Merski inštrumenti

V raziskavi smo uporabili Asmusov 
merski inštrument Mere motivacije v 
glasbi (Measures of Motivation in Music, 
Asmus, 1989), ki vključuje dve lestvici 
motivacije: motivacijski faktorji (Moti-
vating Factors) in magnituda motivacije 
(Magnitude of Motivation). Asmus je 
vprašalnika zasnoval za ameriški izobra-
ževalni sistem, v katerem je glasba del 
programa splošne šole. Vprašalnik je bil 
zaradi potrebne prilagoditve hrvaškemu 

Asmus je poudaril, 
da sta dejavnika 
vzdušje v razredu in 
občutenje glasbe izredno 
pomembna za glasbeno 
izobraževanje.
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sistemu glasbenega izobraževanja delno 
spremenjen in preverjen v pilotski razi-
skavi (Bačlija Sušić, 2010).

Merske karakteristike vprašalnikov 
so bile predhodno preverjene. Cronba-
chov koeficient zanesljivosti alfa se je pri 
prvem vprašalniku gibal od 0,700 do 
0,846, pri drugem vprašalniku pa med 
0,777 do 0,866 glede na posamezno 
podskalo. Ker se je pri preverjanju za-
nesljivosti drugega vprašalnika Magni-
tuda motivacije podlestvica predstava o 
lastnih glasbenih sposobnostih pokazala 
kot problematična dimenzija, smo jo 
razširili z dodatnimi trditvami. Objek-
tivnost vprašalnikov je bila ustrezna, 
saj so zagotavljali anonimnost in imeli 
jasno opredeljena navodila.

Obdelava podatkov

Podatke smo obdelali z osnovno 
deskriptivno statistiko. S t-testom smo 
ugotavljali statistične razlike med arit-
metičnimi sredinami rezultatov dveh 
vzorcev. Rezultate smo obravnavali kot 
statistično pomembne, kadar je bil p ≤ 
0,05. Narejena je bila tudi analiza vari-
ance (kovariance). 

Rezultati z 
interpretacijo 

Raziskovalni rezultati so pri lestvici 
motivacijski faktorji potrdili hipoteze 1 
(H1), 2 (H2), 3 (H3) in 5 (H5). Med 
učenci dveh glasbenih šol so se pokazale 
statistično pomembne razlike v atribu-
cijah glede na napor, vzdušje v razredu in 
občutenje glasbe, statistično pomembnih 
razlik pa ni bilo pri atribucijah, poveza-
nih s družinskim okoljem. Rezultati prav 
tako niso pokazali statistično pomemb-
nih razlik med učenci dveh glasbenih šol 
glede na dejavnik glasbene sposobnosti, 
zato hipoteza 4 (H4) ni bila potrjena. 
Čeprav se pri posameznih trditvah, ki se 
nanašajo na atribucije o glasbenih spo-
sobnostih, razlika med učenci dveh šol 
ni pokazala za statistično pomembno, 

obstaja trend višjih vrednosti v korist 
učencem glasbene šole s standardnimi 
metodičnimi postopki. 

Weiner je menil, da glasbena sposob-
nost kot notranji, stabilni dejavnik ne 
prispeva k vztrajnosti kot poti k dosež-
ku, kot to velja za notranje nestabilne 
dejavnike, kot je npr. napor. Asmus je 
v svojih raziskavah ugotovil, da visoko-
motivirani učenci kot razlog za uspeh 
pogosteje navajajo napor, nizkomoti-
virani učenci pa glasbene sposobnosti. Z 
vidika atribucijske teorije se torej glas-
bene sposobnosti zaznavajo kot stabilna 
in nespremenljiva dimenzija, na katero 
ne moremo vplivati (Asmus 1985). 
Ta interpretacija na učence ne deluje 
motivacijsko.

Če pogledamo rezultate s tega vidi-
ka, so učenci GU Elly Bašić za razliko 
od učencev glasbene šole s standardnimi 
metodičnimi postopki v nekoliko višjih 
vrednostih poudarili atribucijo napor v 
primerjavi z glasbenimi sposobnostmi. 

Rezultati so torej potrdili hipotezo 
1 (H1), saj se je med učenci dveh glas-
benih šol, ki delata po različnih meto-
dičnih postopkih, pokazala statistično 
pomembna razlika pri atribuciji napor 
(p > 0,021). Po Asmusu (1986) je po-
zitivno, da učenci pripisujejo večji del 
vzrokov za glasbeni uspeh in neuspeh 
notranjim, nestabilnim, spremenljivim 
vzorcem delovanja ter naporu, saj ta 
spodbuja učence k vztrajnosti pri reše-
vanju določene naloge ali pri dosega-
nju določenega cilja. Asmus poudarja, 
da morajo učitelji spodbujati notranje 
nestabilne atribucije (kot npr. napor in 
atribucije, ki se nanašajo nanj), na katere 
lahko vplivamo in ki prispevajo k vztraj-
nosti kot dosežku. Na ta način učenci 
lažje sprejemajo stališče, da bodo z ve-
čjim naporom in prizadevnim delom 
prišli do končnega uspeha pri glasbenih 
dejavnostih.

Rezultati so potrdili tudi hipotezo 2 
(H2), saj se med učenci dveh glasbenih 
šol ni pokazala statistično pomembna 
razlika pri atribuciji družinsko okolje. 

Slednje je zelo pomembno za glasbene 
dosežke ne glede na metodične postop-
ke pri poučevanju glasbe, kar potrjujejo 
tudi druge raziskave na tem področju. 
Asmus (1986b) poudarja pomen dru-
žinskega okolja, ki spodbuja razvoj 
učenčevih glasbenih sposobnosti in s 
tem vpliva na njegovo lažje usvajanje 
glasbenih znanj. 

Rezultati so potrdili hipotezo 3 
(H3), saj se je med učenci dveh glasbe-
nih šol pokazala statistično pomembna 
razlika pri atribuciji vzdušje v razredu 
(p > 0,005). Odnos med učenci in uči-
teljem, ki ustvarja sproščeno, prijetno 
ter hkrati aktivno vzdušje v razredu, je 
izjemno pomemben za motiviranost 
učencev in njihov odnos do učenja. 
Didaktični koncept FGP zagotavlja 
prijetno razredno vzdušje, saj temelji 
na sodelovalni igri pri pouku solfeggia, 
improvizaciji, ki se kaže skozi otroško 
spontano izražanje in doživljanje skozi 
glasbo, aktivni spoznavni metodi, ki po-
teka od doživetja glasbenega fenomena 
do njegovega ozaveščanja, na učenče-
vem aktivnem, raziskovalnem usvajanju 
znanja, na širši možnosti umetniškega 
izražanja (likovno, besedno, gibno) v 
etapnem programskem razvoju učenca 
(npr. B-program v tretji etapi) itd. 

Ker se med učenci dveh glasbenih 
šol ni pokazala statistično pomembna 
razlika v atribuciji glasbene sposobnosti, 
hipoteza 4 (H4) ni potrjena. Pri dejav-
niku glasbene sposobnosti se je pokazal 
trend višjih ocen v korist učencev glas-
bene šole s standardnimi metodičnimi 
postopki, kar potrjuje pomembnost 
tega dejavnika za dosežke v glasbenih 
šolah, ki delajo po običajnem programu 
(sprejemni izpiti, vrednotenje znanja 
učencev z ocenami kot merilom otro-
kovega znanja …). Glede na osnovna 
načela in stališča FGP, ki ne podpirajo 
sprejemnih izpitov niti vrednotenja 
učenčevih spretnosti in znanja z upo-
rabo ocen, je razumljivo, da učenci GU 
Elly Bašić temu dejavniku pripisujejo 
manjši pomen.
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Rezultati so potrdili hipotezo 5 
(H5), saj se je med učenci dveh glasbe-
nih šol pokazala statistično pomembna 
razlika pri atribuciji občutenje glasbe (p > 
0,002). Ta dejavnik odraža raznolikost 
občutij, ki jih imajo učenci za glasbo in 
glede na svoje sposobnosti za interakci-
jo z njo. Navedeni dejavnik je prepreden 
z ustvarjalnostjo, večjo nagnjenostjo, 
ljubeznijo do nečesa, čustveno reakcijo 
in željo (Asmus 1986b). Asmus je pou-
daril, da sta dejavnika vzdušje v razredu 
in občutenje glasbe izredno pomembna 
za glasbeno izobraževanje. Izpostavil 
je tudi vlogo učitelja pri ustvarjanju 
razrednega vzdušja in njegov pomen za 
učenčevo socialno interakcijo pri de-
javnostih v glasbeni šoli. Po njegovem 
mnenju lahko učitelji iz rezultatov raz-
iskav storilnostne motivacije ugotovijo, 
katerim dejavnikom pripisujejo učenci 
vzroke za svoje glasbene dosežke, ter 
na njihovi podlagi usmerjajo svoje na-
daljnje delo. Pri tem naj bodo pozorni 
na dejavnike, ki pozitivno vplivajo na 
motivacijo učencev in s tem na njihove 
glasbene dosežke. 

Poudarjanje posameznih trditev 
učencev GU Elly Bašić smo interpre-
tirali kot njihovo ljubezen do glasbe, 
uživanje ob njej ter uživanje v sami 
možnosti izražanja svojih občutkov, 
senzibilnosti, domišljije in kreativnosti 
ob ustvarjanju in izvajanju glasbe. 

Rezultati drugega vprašalnika Ma-
gnituda motivacije so pokazali statistič-
no razliko pri vseh dejavnikih, ki merijo 
raven motivacije anketirancev glede na 
njihovo predstavo o lastnih glasbenih spo-
sobnostih, osebno predanost glasbi, odnos 
do glasbene šole ter primerjavo glasbene 
dejavnosti z drugimi dejavnostmi. Re-
zultati so pokazali statistično pomemb-
no razliko med učenci klavirja iz dveh 
različnih glasbenih šol in s tem potrdili 
šesto (H6), sedmo (H7), osmo (H8) in 
deveto (H9) hipotezo.

Rezultati so potrdili hipotezo 
6 (H6), saj se je med učenci dveh 

glasbenih šol, ki delata po različnih 
metodičnih postopkih, pokazala stati-
stično pomembna razlika pri atribuciji 
predstava o lastnih glasbenih sposobnostih 
(p > 0,01). Učenci GU Elly Bašić imajo 
boljšo predstavo o lastnih glasbenih spo-
sobnostih kot učenci druge glasbene šole.

Asmus (1986b) je ugotovil, da je 
atribucijska teorija nedvoumno pove-
zana s predstavo o lastnih glasbenih spo-
sobnostih, saj se glasbeni dosežek pozi-
tivno povezuje s samooceno glasbenih 
sposobnosti, kar spodbudno vpliva na 
učenčevo motivacijo in dosežke pri na-
slednjih podobnih nalogah. Zato si bo 
učenec, ki je predan glasbi in ima viso-
ko razvito predstavo o svojih glasbenih 
sposobnostih, prizadeval in bo motivi-
ran za učenje glasbe tudi pri nalogah v 
prihodnosti. Improvizacija kot otrokov 
svobodni, spontani in ustvarjalni izraz, 
skozi katerega se posameznik, neobre-
menjen z rezultatom, svobodno izrazi, 
pozitivno vpliva na učenčevo predstavo o 
lastnih glasbenih sposobnostih. Otrok za-
znava svojo zmožnost in uspešnost, kar 
se pozitivno odraža v njegovi predstavi 
o lastnih glasbenih sposobnostih.

Rezultati so potrdili hipotezo 7 
(H7), saj se je med učenci dveh glasbe-
nih šol pokazala statistično pomembna 
razlika pri atribuciji osebna predanost 
glasbi (p > 0,01). Posvečenost oz. preda-
nost glasbi je rezultat ljubezni in občut-
ka za glasbo ter bi morala predstavljati 
osnovni cilj glasbenega izobraževanja. S 
pomočjo improvizacije, ki ciljno akti-
vira otrokovo ustvarjalno domišljijo ter 
ponuja širše možnosti otrokovega izra-
žanja skozi likovno, gibno in besedno 
izražanje glasbenih doživetij, z aktivnim 
doživetjem in poslušanjem glasbe ter 
tudi z drugimi metodičnimi in didak-
tičnimi principi FGP dodatno spodbuja 
in razvija otrokovo ljubezen, občutenje 
glasbe ter s tem tudi predanost in po-
svečenost glasbi učencev GU Elly Bašić.

Rezultati so potrdili hipotezo 
8 (H8), saj se je med učenci dveh 
glasbenih šol, ki delata po različnih 

metodičnih postopkih, pokazala stati-
stično pomembna razlika pri atribuciji 
odnos do glasbene šole (p > 0,01). Pri vseh 
trditvah se je pokazala v korist učencev 
GU Elly Bašić, kar potrjuje velik vpliv 
FGP na odnos učencev do glasbene šole 
in na njihovo storilnostno motivacijo. 
Ker sistem številčnega ocenjevanja do-
sežkov učenca na tej šoli ne obstaja, lah-
ko ugotovimo, da pri učencih GU Elly 
Bašić na področju odnosa do glasbene 
šole prevladuje notranja motivacija.

Rezultati so potrdili hipotezo 9 
(H9), saj se je med učenci dveh glasbe-
nih šol pokazala statistično pomembna 
razlika pri atribuciji primerjava glasbene 
dejavnosti z drugimi dejavnostmi. Pri ve-
čini trditev se je pokazala v korist učen-
cev GU Elly Bašić, kar potrjuje njihov 
boljši odnos do glasbenih dejavnosti 
v primerjavi z drugimi zunajšolskimi 
dejavnostmi, njihovo pripravljenost, da 
vlagajo več naporov v glasbene dejavno-
sti, ter tudi njihovo ljubezen do izvaja-
nja in ustvarjanja lastne glasbe. 

Sklep

Rezultati raziskave so torej pokazali, 
da so učenci klavirja GU Elly Bašić v 
primerjavi z učenci iz glasbene šole s 
standardnimi metodičnimi postopki 
kot vzroke za svoje glasbene dosežke 
v večji meri navedli dejavnike napor (p 
= 0,021), vzdušje v razredu (p = 0,005) 
in občutenje glasbe (p = 0,002). Pokazali 
so tudi višjo raven motivacije glede na 
izraženo predstavo o lastnih glasbenih 
sposobnostih (p = 0,01), večjo osebno pre-
danost glasbi (p= 0,01), boljši odnos do 
glasbene šole (p = 0,01) in pri primerjavi 
glasbene dejavnosti z drugimi dejavnost-
mi večje posvečanje glasbi (p = 0,01). 

Medtem ko so učenci GU Elly Ba-
šić pripisovali svoje dosežke naporu, so 
učenci iz glasbene šole s tradicionalnimi 
učnimi metodami poudarjali glasbene 
sposobnosti, ki kot notranji stabilni de-
javnik ne prispevajo k vztrajnosti kot 
poti k dosežku. Ker je cilj glasbene 
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izobrazbe spodbujanje glasbenih dosež-
kov vseh učencev, je pomembno spod-
bujati notranje nestabilne, z naporom 
povezane atribucije.

Z izsledki smo pokazali tudi po-
memben vpliv različnih metodičnih po-
stopkov pri pouku klavirja na učenčevo 

storilnostno motivacijo in na splošni 
pomen storilnostne motivacije v glasbe-
nem izobraževanju. Predstavljeni rezul-
tati so izhodišče za obsežnejšo raziskavo 
z večjim vzorcem, ki bi vključevala tudi 
učence drugih inštrumentov. S tem bi 
prišli do obsežnejše študije storilnostne 

motivacije v okviru glasbenega izo-
braževanja. Ker tovrstnih raziskav na 
področju storilnostne motivacije na 
Hrvaškem še ni bilo, predstavlja naš pri-
spevek izvirno raziskavo, ki je s svojimi 
rezultati pomembna tudi za mednaro-
dno okolje.  
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O b kulturnem prazniku je le-
tos Tartinijevo priznanje za 
izjemne dosežke s področja 

kulture v piranski občini prejel profesor 
klavirja in skladatelj Bojan Glavina. Po 
Akademiji za glasbo v Ljubljani, kjer je 
diplomiral iz orgel in kompozicije, se je 
posvetil pedagoškemu delu. Pravi, da 
je začel komponirati izključno zaradi 
otrok: »Ko sem učil otroke, sem ugoto-
vil, da jim moram snov podati zanimi-
vo, da moram uporabiti domišljijo.«
Na koprski in piranski glasbeni šoli je 
Bojan Glavina tisti pedagog, ki s svo-
jimi idejami nenehno vzpodbuja k 
ustvarjalnosti tako učence kot kolege. 

S svojim entuziazmom, pedagoškimi in 
skladateljskimi dosežki je nepogrešljiv 
v primorskem prostoru, njegova de-
javnost pa daje pečat slovenski glasbe-
ni ustvarjalnosti in odmeva tudi zunaj 
meja. Aktiven je kot organizator in pu-
blicist, deluje v strokovnih društvih in 
se nenehno posveča tudi komornemu 
muziciranju.
Z učenci dosega velike uspehe na tek-
movanjih. Za svoja dela je prejel šte-
vilne nagrade in priznanja. Je eden 
najplodnejših slovenskih glasbenih 
ustvarjalcev, saj je napisal več kot 300 
del. Na Glasbeni šoli Koper nadalju-
je tradicijo Vladimirja Lovca in Ivana 

Ščeka, ki sta poleg avtorske glasbe veli-
ko svoje glasbene vneme posvetila tudi 
priredbam za potrebe šolskega dela. 
Tako tudi Glavina posveča skladbe 
svojim učencem, piše za obstoječe ko-
morne zasedbe, orkestre, zbore. Navdi-
hujejo ga tako preproste zamisli, ki ne 
potrebujejo virtuoznosti, kot tudi zah-
tevnejši izzivi. Trenutno pripravlja pro-
jekt Angeli, cikel štirih skladb na pesmi 
Toneta Pavčka za zbor in orkester ob 
50-letnici Društva prijateljev glasbe v 
Kopru za Obalni komorni orkester in 
mešani zbor Obala.

Pedagogi smo navdušeni 
nad tvojo glasbo za otroke 
in mladostnike. Kakšni so 
bili njihovi odzivi in kako so 
vplivali na tvojo glasbeno 
govorico? Neposreden 
stik med izvajalcem in 
skladateljem je prav 
gotovo izredna prednost za 
razumevanje in interpretacijo 
glasbe. Praviš, da je v 
pedagoškem delu ključna 
domišljija. Otroci se zelo radi 
odzivajo tudi na duhovitost 
in humornost in tudi igrivosti 

   Besedilo: Nuša Gregorič      

Skozi otrokovo radovednost 
do melodije
Intervju z Bojanom Glavino – pianistom, skladateljem,  
spiritusom agensom
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v tvojem delu zagotovo ne 
manjka. Kaj je še v otroški 
glasbi tistega, kar te 
pritegne? Ivan Šček je nekoč 
dejal, da glasba za otroke 
ne pozna laži. Govori o 
absolutni iskrenosti. Dejstvo, 
da izvedba ni zahtevna, 
verjetno ne zadošča za 
kategorijo otroške glasbe?

Lahko rečem, da sem glasbo – ki je 
zame ena najlepših, najglobljih, najbolj 
intimnih in tudi najbolj skrivnostnih 
stvari/pojavov, ki obstajajo – začel zares 
spoznavati šele nekaj let po končanem 
študiju na akademiji. To se sliši precej 
čudno, nenavadno, glede na to, da sta 
bila tudi oba moja starša zaposlena v 
glasbeni šoli in da sem bil z glasbo in-
tenzivno obkrožen že kot dojenček ter 
seveda kasneje v nižji in srednji glasbeni 
šoli ter na akademiji. Ampak, res je: z 
otroki, ki sem jih skozi igranje klavir-
ja uvajal v glasbo, sem šele začel spo-
znavati njeno pravo bistvo. Vstopiti v 
otrokov svet, približati se otrokovemu 
razumevanju in odkrivanju sveta skozi 
opazovanje in spoznavanje magije zvo-
ka, harmonij in zvočnih kombinacij je 
bilo zame odkritje. Nisem samo spre-
menil razmišljanja, ampak sem se začel 
zavedati pravega smisla glasbe. Skozi 
prizmo čiste otrokove radovednosti do 
pojave melodij, sozvočij, pavz … sem 
tudi sam »uzrl« čisto glasbo – glasbo 
brez šablon, teže pravil, banalnosti. Ta-
krat sem tudi prvič začel komponirati – 
najprej seveda klavirske skladbice. Vsak 
otrok je ustvarjalec in tudi obratno: vsak 
ustvarjalec je otrok – v smislu, da tudi 
kot odrasli v sebi obdrži tisto iskrico ra-
dovednosti, da raziskuje, se čudi, se igra 
– igra pa je že tudi ustvarjanje. To je ta 
iskren, direkten odnos, ki nas »razsve-
tli«, nas izpolni in iz katerega nastane 
tisto najboljše. Duhovitost, humornost, 

igrivost, o katerih me sprašuješ, naj bi 
bilo normalno in naravno stanje vseh, 
ne samo otrok, ki to najbolj naravno in 
direktno sprejemajo. Sicer pa je ustvar-
janje v svojem bistvu veselje in radost do 
življenja. In prav na smeh mi gre ob po-
polnoma zgrešenih klišejskih romanti-
ziranih predstavah o umetniku, ki mora 
trpeti, da bi nekaj ustvaril. 

Psihološke in pedagoške 
znanosti nam v veliki meri 
razkrivajo sposobnosti in 
potrebe otrok za njihov 
razvoj, vendar je med 
didaktično in umetniško 
literaturo velikanska 
razlika. Didaktična gre 
rada v pozabo, umetniška 
pa ostaja na pultih. 
Kako združuješ zahteve 
navdiha s prakso pouka?

Razlika med didaktično in umetni-
ško glasbeno literaturo je, kot bi name-
sto zanimive, lepe knjige pravljic brali 
navodila oz. priročnik o pisanju pravljic. 
Že res, da so neizogibne tudi nekatere 
didaktične vsebine, ampak namesto 
njih je neprimerno bolje poiskati iste 
elemente, ki jih moramo spoznati in 
obvladati, v skladbi z umetniško vsebi-
no. Kaj sploh je glasba za otroke in kaj 
za odrasle? Če pustimo po strani krite-
rij tehnične zahtevnosti in se usmerimo 
samo v vsebino, je tu meja dostikrat 
zabrisana oz. je sploh ni. Dober primer 
za to je glasba Mozarta (ki je v svojem 
ustvarjanju, pa tudi nasploh v življenju 
vedno bil in ostal otrok), ki jo v »ne-
zahtevnosti« izraza lahko »doživljajo« 
in sprejemajo tudi dojenčki, v svojem 
notranjem idealu jasnosti in čistosti 
absolutne glasbe pa obenem predstavlja 
tudi najtrši oreh profesionalnim izva-
jalcem. Tudi J. S. Bach ima že v svojih 

najlažjih skladbicah, kot so menueti, 
koračnice, poloneze, vse kompozicijske 
in umetniške elemente, ki so prisotni v 
njegovih največjih in najkompleksnejših 
delih »za odrasle«. To je že umetniška, 
»odrasla« glasba in šele v drugem planu 
»didaktična«. Zame so Bachovi Mali 
preludiji ali Dvoglasne invencije glasba, 
ki je po vsebini in tudi izvajanju primer-
na tako za otroke/mladino, kakor tudi 
za odrasle, za »resen« klavirski recital. 
Po drugi strani pa je zame npr. skoraj 
vsa Griegova glasba (vključno s Sonato 
in Klavirskim koncertom) v svojem bi-
stvu pravzaprav mladinska glasba. Pravo 
nasprotje je npr. glasba Brahmsa ali Šo-
stakoviča, ki zaradi svoje kompleksnosti 
in načina razmišljanja niti vsebinsko 
niti izrazno nista blizu temu pojmu.

Pri komponiranju za otroke ni do-
bro izhodišče razmišljanje o njihovih 
tehničnih zmožnostih, nivoju, oz. to ne 
sme biti v prvem planu. Vedno je tre-
ba začeti z vsebino, z dobro, zanimivo, 
duhovito idejo, ki lahko »sprovocira«, 
aktivira izvajalca. Ta impulz je lahko 
zanimiv kratek motiv, sozvočje, menjava 
dveh harmonij, ritmična figura, skratka 
nekaj, kar pritegne pozornost. (Včasih 
je impulz tudi zadani naslov skladbe: 
moja zadnja klavirska skladbica, nasta-
la konec februarja za Tadeja, učenca 5. 
r., ima naslov »Štiri kokoške v tovarni 
dežnikov«). Če ustvarjaš za določenega 
učenca/izvajalca, ki ga dobro poznaš, 
gre po navadi za to, da se potem samo 
spontano prepustiš razvoju ideje (ob-
vezno brez odvečnega kompliciranja in 
tuhtanja), ki te pelje in ti razkriva še eno 
novo zvočno pokrajino. Če se poglobiš 
v otrokov notranji svet – ki je v bistvu 
neprimerno svobodnejši in bogatejši od 
sveta »odraslih« (ki smo si/so nam (ne)
hote nadeli kup pravil, šablon, omejitev, 
okvirjev) – potem lahko ustvariš »ume-
tnino«, ki ima notranjo vrednost, ena-
kovredno »odrasli« skladbi z visokimi 
tehničnimi zahtevami in kompleksno 
teksturo. Res je pri vsem tem bistvena 
tista prej omenjena iskrenost, pristnost.    
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Zadnjih petdeset let med 
slovenskimi skladatelji 
ni prav veliko pianistov. 
Skladatelji in pianisti, kot so 
bili Škerjanc, Šivic, Lipovšek, 
v svojem opusu niso pozabili 
na otroke in mladostnike. 
Te skladbe še danes 
preigravamo v glasbenih 
šolah, zato je tvoje delo 
toliko bolj osvežujoče. Ali 
so glasbene šole pozabile, 
da potrebujejo skladatelja 
v pedagoških vrstah? 
Sistemsko to prav gotovo 
ni urejeno, sicer pa so tudi 
pobude in seveda plačilo 
za tvoje delo najverjetneje 
odvisni od zavesti šole in 
okolja. Ali najdeš veselje 
tudi kot skladatelj prigodnic 
in ad hoc zasedb?

Največje veselje pri skladanju naj-
dem ravno v teh »prigodnicah« in ad 
hoc zasedbah. Tukaj se najbolj ustvar-
jalno »razživim« in v direktnem stiku 
z dobro znanimi izvajalci ter njihovimi 
mentorji se najbolj hitro »zaiskrijo« ide-
je, takrat se tudi sam pri sebi začudim, 
kako skladba nastane skoraj v trenutku, 
kot »fleš«. Dobro sprejemanje mojih 
skladb pri izvajalcih in njihova zagna-
nost v izvedbah pa sta mi vedno nova 
motivacija. Izziv so mi tudi nenavadne 
zasedbe, nastale ob raznih priložnostih 
– npr. trio: kljunasta flavta, harmonika 
in klavir, tercet kontrabasov, kvartet: 
flavta, saksofon, rog, fagot, trio: picco-
lo, zvončki in kontrabas … V začetku 
šolskega leta 2011/12 (od septembra 
do decembra), ko sem bil mentor dve-
ma zanimivima komornima skupinama 
– dvema trioma (violina, viola, klavir 

ter klarinet, rog, klavir) – sem ustvaril 
okrog 20 priredb in avtorskih skladb za 
ti dve skupini, večino smo naštudirali in 
z njimi tudi uspešno nastopali.   

Mislim, da imam v svojem življe-
nju privilegij, da lahko delam tisto, kar 
imam najraje: odkrivam, doživljam in 
ustvarjam glasbo in to delim z vedno 
novimi generacijami mladih.

Glede »hišnih« skladateljev v glas-
benih šolah pa mislim, da to še dolgo 
(če sploh kdaj) ne bo urejeno, čeprav bi 
koristi od tega lahko imeli vsi – učenci, 
njihovi mentorji, šola, kraj … Konec 
koncev učitelji v glasbenih šolah otro-
kom in mladini odpiramo vrata v ume-
tnost, ustvarjalnost in bi bila prisotnost 
in delovanje skladateljev tu več kot smi-
selna in potrebna. 

Pianisti smo ti nedvomno 
hvaležni za klavirska dela, 
ki so privlačna, tečejo, 
napisana so pod roko, kot 
pravimo, in občutljiva za 
nianse klavirskega zvoka. 
Si skladatelj-pianist, ki ga 
barve drugih inštrumentov, 
še posebej vokala, vedno 

bolj osvajajo. Kaj nam danes 
ponuja klavir, inštrument 
z viškom literature v 
19. in 20. stoletju?

Kljub temu da imamo pianisti daleč 
najbogatejšo literaturo med vsemi in-
štrumenti in da res obstaja nepregledno 
»morje« kvalitetnih skladb, ni bojazni, 
da bi pritok novih idej usahnil ali da bi 
se klavir kot inštrument »izpel«. S svo-
jimi fantastičnimi izraznimi možnostmi 
klavir vedno inspirira za komponiranje 
novega, že sam, kot glasbilo, je neiz-
črpen vir idej. Moj vzor v odnosu do 
klavirja je Chopin – genialen skladatelj, 
ki mu je bil za ustvarjanje dovolj samo 
klavir. V njem je našel vse; za izražanje 
svojih glasbenih idej, ki so enako genial-
ne kot npr. Beethovnove ali Mozartove, 
drugih inštrumentov in orkestra sploh 
ni potreboval.   

Statistika pravi, da je v 
Sloveniji v glasbeno šolstvo 
zajetih 25.000 otrok in od 
tega vsak četrti igra klavir. 
Popularnost inštrumenta 
torej ne pada. Ko učenec 

Moj vzor v odnosu do klavirja je Chopin.«
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preraste otroško navdušenje 
in radovednost in se zbegano 
začne ozirati v svet okoli 
sebe, ko nastopi obdobje 
pubertete, se njegovi odzivi 
spremenijo. Na kakšen način 
se približaš mladostnikom?

Zanimivo da je v mojih osemindvaj-
setih letih poučevanja klavirja skoraj 
vedno isto: ko otrok postaja mladostnik 
– in če je vztrajal pri klavirju že 5 ali 
6 let – ga najbolj privlači romantika: 
čustva, »opojne« harmonije, energija 
močnih izrazov, magičnost romantičnih 
sozvočij Chopina, Liszta, Čajkovskega 
…, kar je pri intenzivnem prebujanju 
čustev v tem obdobju odraščanja logič-
no. Poleg romantične literature fante 
praviloma pritegne sodobna glasba, 
sodoben izraz, dekleta pa praviloma to 
bolj zavračajo, jim ni toliko blizu. Ven-
dar imam z določenim učencem, recimo 
6. razreda klavirja, v letih skupnega dru-
ženja že zgrajen pristen odnos, dobro se 
poznava, zato mi ga ni težko voditi in 
usmerjati v vse vsebine in glasbene slo-
ge, tudi tiste, ki zahtevajo drugačen (ne 
samo čustven) pristop. Sploh pa vemo, 
da so čustva prisotna v vsej glasbi – od 
Bacha do sodobnih skladateljev.

Ključno pri tem spoznavanju (in pri 
učenju klavirja sploh) pa je zaupanje, ki 
se zgradi v odnosu učenec – učitelj. 

Kako učiti, kaj učiti, koliko 
učiti … Manj skladb, pa te 
toliko bolj poglobljeno, da 
resnično pustijo sled, ali 
so bolj pomembni širina 
informacij, razumevanje 
različnih stilov, vživljanje v 
različne glasbene govorice, 
kar lahko nudi prožnost 
in bogastvo duha?

Vse našteto je potrebno. Kdaj, kaj, 
koliko, pa je seveda zelo spremenljivo, 
ni pravila, univerzalnega recepta. Za 
uspešno napredovanje učenca bi bilo 
mogoče treba bolj prisluhniti željam 
in potrebam otroka – tu imamo učitelji 
dovolj odprtega prostora. Dosti večjo 
in trajnejšo sled bo pustila na učencu 
skladba, ki si jo res želi in ki si jo je sam 
izbral. »Pedagoška modrost« pri tem pa 
je, ko lahko izkušen pedagog učenca 
(neopazno in nevsiljivo) »navede« na to, 
kaj naj si učenec želi. 

Se pri svojem delu 
poslužuješ železnega 
pedagoškega repertoarja, 
ključnega za učenčev 
razvoj, ali daješ prednost 
aktualnostim, improvizaciji, 
privlačnosti? Privlačnost 
učne snovi je po zadnji anketi 
med klavirskimi pedagogi 
največja motivacija za delo.

V izbiri programa poskušam biti 
čim bolj raznovrsten, res pa je, da iz leta 
v leto vse bolj dajem prednost sklad-
bam, v drugem planu pa so npr. etude, 
lestvice, tehnične vaje. Za improviza-
cijo in spodbujanje ustvarjanja lastnih 
učenčevih skladb pa v urniku na žalost 
preprosto ni časa. Tudi to bi moralo biti 
sistemsko urejeno. V idealnih pogojih (o 
katerih lahko na žalost trenutno samo 
sanjamo) bi moral imeti vsak učenec 
glasbene šole v programu poleg svoje-
ga inštrumenta obvezno tudi komorno 
igro in improvizacijo (kompozicijo). 

Kako se lahko šola reši 
sramežljive in zatohle 
šolniške drže, postane 
zanimiva za javnost in njena 
vloga v okolju preraste nujno, 

a zgolj obrobno dekoracijo 
kulturnega življenja?

Do sedaj sem kot učitelj in obenem 
skladatelj imel to srečo, da sem deloval v 
šoli in okolju, ki je bilo naklonjeno no-
vim idejam, zanimivim projektom. Tudi 
kolektiv je bil stimulativen, dosti je bilo 
ustvarjalnih posameznikov, s katerimi se 
je rodilo kar nekaj projektov, ki so iz šol-
ske osnove prerasli v umetniški dosežek. 
Ne glede na to, ali gre za izid nove no-
tne zbirke, CD-ja, za natečaj, ki spod-
budi skladatelje, da ustvarijo novitete za 
otroke in mladino, za originalno glas-
beno baletno pravljico, za ustvarjalno 
klavirsko delavnico – vse takšne pobude 
dajo šoli dodatno vrednost in jo ume-
stijo med aktivne ustvarjalce kulturnega 
in umetniškega prostora določenega 
kraja, regije in tudi širše. Torej: potrebni 
so inovativni posamezniki, timsko delo 
zanesenjakov (dovolj jih je samo nekaj), 
pozitivna, zdrava klima v kolektivu in 
vodstvo, ki se vsega tega zaveda in to 
podpira.

 Učitelj je učenčeva opora. 
Opori pa pravimo tudi 
bergla. Kako doživljaš 
trenutek, ko učenec 
odvrže berglo in shodi?

Sam tega ne vidim tako. Odnos uči-
telj – učenec doživljam kot neke vrste 
sodelovanje, ki je na neki način enako-
pravno, recipročno. V skupnem odkriva-
nju glasbenih skrivnosti, ko sem gledal z 
njihovimi očmi in poslušal z njihovimi 
ušesi, sem se od svojih učencev tudi sam 
marsikaj naučil. Najbolj dragocena so 
ta, včasih tudi nepričakovana skupna 
spoznanja, ki obogatijo tudi mene kot 
človeka. In tako kot se v življenju vedno 
dogajajo spremembe, je tudi neizogib-
no, da se enkrat poti razidejo, ostanejo 
pa te skupne izkušnje, spoznanja, spo-
mini …  
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V Nemčiji rojeni Claudio Mar-
tinez Mehner je študiral na 
Konservatoriju Čajkovski v 

Moskvi in na Escuela Superior de Mu-
sica Reina Sofia v Madridu v razredu 
Dmitrija Baškirova, kasneje še na Viso-
ki šoli za glasbo v Freiburgu v Nemčiji, 
Fondazione per il Pianoforte v Comu 
v Italiji ter na Peabody Conservatory 
v Baltimoru v ZDA v razredu Vitalija 
Margulisa in Leona Fleishera. Nepre-
cenljive nasvete je pridobil pri prof. Fe-
rencu Radosu v Budimpešti. Leta 1990 
se je uvrstil v finale mednarodnega kla-
virskega tekmovanja Paloma O'Shea 
v Santanderju v Španiji in zmagal na 
tekmovanjih Pilar Bayona v Zaragozi 
v Španiji leta 1992, Fondation Chimay 

v Belgiji leta 1993 ter Dino Ciani v 
Milanu, Italiji leta 1993. Kot solist je 
nastopal v večini velikih mest v Evro-
pi, ZDA, Rusiji, Srednji Ameriki, na 
Japonskem in v Koreji z orkestri, kot so 
Münchenska filharmonija, Moskovska 
filharmonija, Filharmonični orkester 
Teatra Alla Scala, Škotski komorni or-
kester, Praški filharmoniki, Orkester 
Severnonemškega radia, Filarmonia 
Hungarica, kot tudi z večino španskih 
orkestrov. Trenutno je profesor na 
Conservatorio Superior de Aragon v 
Zaragozi in na Hochschule für Musik 
v Baslu. Poučuje na mojstrskih tečajih 
v Evropi, Aziji in v ZDA.

Gre za močno izstopajočo, samo-
svojo osebnost v svetu pianizma in 

pianistične pedagogike, enkratnega 
poznavalca klavirske literature, ki je pri-
pravljen v vsakem trenutku razčleniti in 
zaigrati še tako podrobnost tudi manj 
znanega dela, intelektualca enciklope-
dijske razgledanosti in fenomenalnega 
spomina, sogovornika živahnega duha, 
ki obvlada šest jezikov. Z njim smo se 
pogovarjali ob koncu mojstrskega teča-
ja, ki ga je imel februarja na Konserva-
toriju za balet in glasbo v Ljubljani. 

Živeli, študirali in koncertirali 
ste dejansko po vsem svetu. 
Ste kot svetovljan v zadnjem 
desetletju opazili kakšne 
spremembe ali tendence v 
svetu resne glasbe, za katere 
bi lahko rekli, da imajo neki 
globalni skupni imenovalec? 

Mislim, da takšne tendence v tem 
prenatrpanem, globaliziranem svetu 
so. Zeitgeist se vseskozi spreminja. Tre-
nutno jih vidim v izjemnem pomenu 
komercializacije. Karkoli, osebnosti, do-
gajanja ali stvari, je deležni pozornosti, 
če je v ozadju neki komercialni interes. 
V naši stroki to pomeni, da ne glede na 
to, koliko so nekateri glasbeniki pri-
sotni v javnosti, niso nujno v isti meri 
tudi zanimivi, razgledani, vredni ..., kar 
ne pomeni, da kultura nasploh zaradi 
tega trpi, temveč le to, da ima današnja 
popularnost več opraviti z množičnimi 
mediji kot s kulturo samo. Poglejte, kaj 
se danes dogaja z nekaterimi mladimi 

   Besedilo: Irena Koblar      

Soustvarjanje ali iskanje resnice?
Intervju s pianistom Claudiom Martinezom Mehnerjem
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glasbeniki, ki veliko koncertirajo! Naj 
navedem vsem zelo znan primer Lang 
Langa, ki ga mnoge inštitucije slavijo 
kot novega velikega pianista. Težko ver-
jamem v neko njegovo široko kulturno 
ozadje in mislim, da ga niti ne zanima, 
da bi ga pridobil. Osebno sicer nimam 
nič proti njemu, želim si le, da ne bi 
igral glasbe, ki jo igra (smeh). 

Ali v tem vidite širše 
družbene povezave, so 
morda takšne tendence 
odsev sodobne družbe? 

Absolutno! To postaja s časom sko-
rajda ekonomski problem. Financiranje 
je čedalje bolj odvisno od dejavnikov 
splošnega zanimanja. Če se nekaj na 
lahek način prodaja, bo tudi lažje dobilo 
finančno podporo. V Španiji, moji do-
movini, vlada trenutno močno zmanj-
šuje dotok denarja v kulturo – reže 
finančno podporo vsem projektom, za 
katere meni, da niso zanimivi. 

Kdo pa je tisti, ki odloča, 
kaj je ali ni zanimivo?  

Tukaj je seveda več elementov. Eden 
od njih je tudi oblast. Vendar so to tudi 
agencije, založniške družbe … Moram 
priznati, da ne vem natančno, kako po-
teka ta proces, saj sem se vse življenje 
trudil delovati čim dlje od komercial-
nega dela našega poklica. Nikoli nisem 
imel agenta ali založnika, tako da vam 
morda lažje svetujem, kako ne narediti 
kariere kot kako jo ustvariti (smeh) ... 
Kakorkoli že, verjamem, da pri vsem 
tem lahko najdete zelo živo kulturo, 
vendar jo morate iskati, saj ni tisto, kar 
iščemo na površju.

Imate zelo pisano družinsko 
ozadje, odraščali in 
živeli ste v več državah, 

ste poliglot. Kako vas je 
kot osebo oblikovala ta 
raznolikost kultur, je imela 
vpliv na vaše igranje?

Že od otroštva iščem in raziskujem, 
kar verjamem, da počnejo vsi ljudje. 
Potovanja in izpostavljenost mnogim 
različnim kulturam so seveda nekaj, 
kar neverjetno bogati. Celoten sistem 
vrednot, s katerimi ste odraščali pod 
vplivom neke druge kulture, postane 
vprašljiv. In se sprašujete: kaj so prave 
vrednote? Tisto, kar je za neko kulturo 
slabo, bo druga morda imela za dobro. 

Kako potem zgraditi 
lastno identiteto, če je 
tisto, kar jo tvori, vedno 
znova pod vprašajem? 

Rekel bi, da v tem smislu nimam 
nobene identitete. Poznam mnoge 
različne kulture, vendar, če se vrnem h 
glasbi, sploh ne verjamem v določeno 
poosebljanje ali identiteto. V glasbi ne 
iščem sebe, temveč g. Bacha, g. Mo-
zarta, g. Chopina … Ne poskušam dati 
sebe v glasbo, kar je sicer zelo prisotno 
mnenje – da smo sami tisti, ki nekaj in-
terpretiramo. V to ne verjamem. Glasba, 
ki me najbolj zanima, od mene ne zah-
teva identitete. Včeraj je nekdo igral Li-
sztovo Rigoletto Paraphrase. To je odli-
čen primer, kjer je skladatelj izvajalec 
oz. kjer je izvajalcu lahko dano biti tudi 
skladatelj. Vendar mislim, da mi nismo 
skladatelji, tudi umetniki nismo, mi smo 
obrtniki, ki morajo vedeti, kaj so kultur-
ne povezave, kaj se skriva za notami. 
Menim, da sama osebnost ali identiteta 
pri tem nista posebnega pomena. 

V določeni glasbi pa vendar 
lahko najdete sebe, se 
poistovetite z njo …

Ne vem točno, kdo sem, tako da ne 
vem, kako bi se našel v glasbi (smeh). 
Je sicer veliko stvari, s katerimi se lahko 
identificiram, ki so mi blizu. Pri našem 
delu interpreta glasbe naj ne bi šlo za 
iskanje samega sebe, temveč za iskanje 
sporočila in dojemanje interakcijskih 
odnosov v nekem notnem zapisu.   

Se vam torej zdi, da je 
lahko interpretacija dobra 
in prepričljiva, tudi če je 
izvajalec ne podoživlja kot 
nekaj lastnega, osebnega? 

Mislim, da je to možno. Možno je 
tudi obratno. 

Izkušnje kažejo, da obstajajo 
tudi glasbeniki, ki so lahko 
v svojem poklicu imenitni, 
zmožni poduhovljenih 
interpretacij, osebno pa 
kot ljudje premorejo bore 
malo dobrih lastnosti. 
Kako si to razlagate? 

Moja predpostavka je, da je ta po-
vezava med osebnostjo in umetniškim 
značajem glasbenika napačna. Najbrž 
so nekatere paralele. Toda pomislite npr. 
na Maxa Regerja, s katerim so povezane 
najbolj duhovite anekdote. Tega sploh 
ni zaznati v njegovi glasbi, ki je neverje-
tno resna. Torej sta značaj neke osebe in 
kako se obnaša eno, njen odnos do glas-
be in izražanje v tem smislu pa nekaj 
drugega. Haydnova glasba je neverjetno 
duhovita, morda je tudi sam bil duhovit, 
lahko pa tudi dolgočasen, tega ne vemo. 
Včasih to dvoje gre skupaj, včasih pa ne. 
Res pa je tudi to, da skladatelji večino-
ma ne skladajo le na osnovi navdiha, 
saj gre za proces, pri katerem se vračajo 
nazaj in premikajo naprej. 
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Ko ste bili nazadnje v 
Ljubljani, ste omenili, da 
ste zaradi težav z desno 
roko morali opustiti aktivno 
igro za sedem let, kar je 
bilo posledica več različnih 
dejavnikov. Kako ocenjujete, 
ali sodobna metodika in 
pedagogi problemu fizičnih 
zmogljivosti izvajalca 
namenjajo dovolj pozornosti? 

Verjetno ne, mislim, da po tej plati 
nimamo dovolj znanja, čeprav se soča-
sno postavlja tudi vprašanje, ali takšno 
znanje sploh potrebujemo. Seveda je pri 
reševanju določenih težav pri igranju 
klavirja lahko v pomoč znanje o tem, 
kako funkcionira naše telo. Po drugi 
strani pa nam v primeru, da nimamo 
nobenih fizičnih težav, telesno zaveda-
nje postane ovira pri igranju, če preti-
ravamo z razmišljanjem o delovanju te 
ali druge mišice, funkciji giba itn. To me 
spominja na znano zgodbo o pajku, ki 
sprašuje stonogo, katero nogo prema-
kne prvo. Ker pa stonoga še nikoli ni 
zavestno razmišljala o tem, jo to vpra-
šanje popolnoma zmede in paralizira; 
pajek pa zbeži in se s tem reši. Osebno 
sem šel skozi fazo, ko sem ozaveščal 
vsak gib, skušal ugotoviti njegovo vlo-
go. Moja trenutna faza je, da tega ne 
počnem več, razen če se soočim z do-
ločenimi težavami. Sicer pa sem veliko 
raziskoval. Ukvarjal sem se npr. tudi z 
Alexandrovo tehniko, kar je bilo zelo 
zanimivo, čeprav mi ni kaj dosti poma-
galo pri igranju. Pri Alexandrovi tehniki 
smo preveč pozornosti namenjali spro-
ščenosti, čeprav se mi zdi, da pri igranju 
in pri glasbi nasploh ne gre (le) za spro-
ščenost. Če igrate Brahmsa, mora biti v 
glasbi veliko napetosti! Narobe je, če se 
temu izogibamo. Nazaj h klavirju me je, 
predvsem po zaslugi zelo dobrega uči-
telja, pripeljalo spoznanje o tem, kako 

in katero funkcijo določene note ali no-
tnega sklopa pretvorimo v želeni fizični 
občutek. In s tem smo pravzaprav spet 
pri napetosti!

Ste se v času, ko niste 
igrali, kako drugače 
ukvarjali z glasbo?

Ne. Nekaj let sem bil zelo vesel, 
da mi ni bilo treba vaditi. To je bilo 
čudovito! Mnogi so me svarili pred 
padcem, depresijo, vendar se mi to ni 
zgodilo. Zame je bila to svojevrstna 
osvoboditev. Dolga leta sem se ukvar-
jal z igranjem, s kariero, vendar sem se 
počutil, kot da bi ljudi zavajal s svojim 
početjem, ker nisem verjel v to, kar 
počnem. Čutil sem, da moram nehati. 
Fizične težave so mi pri tem pravza-
prav pomagale, za kar sem po svoje 
celo hvaležen. Nekaj let se torej sploh 
nisem ukvarjal z glasbo. Nisem se ude-
ležil niti enega koncerta. Imel sem zelo 
veliko plošč in sem šel celo tako daleč, 
da sem vse podaril. Potem pa sem se v 
nekem trenutku vprašal, ali morda ne 
bežim od vsega. Zato sem se odločil, da 
to presekam, in sem šel na koncert zelo 
dobrega prijatelja, ki je imel debut v 
Carnegie Hallu. Bilo je zelo lepo, ven-
dar tudi takrat nisem prav nič pogrešal 
igranja ali koncertiranja. 

Ko ste se končno le vrnili 
k glasbi, ste začutili, da se 
je poleg vašega telesnega 
zavedanja spremenilo 
tudi zavedanje o glasbi?

Absolutno! Stvari sem začel počasi 
graditi od ničle, kar je seveda dolgo tra-
jalo, saj sem začel igrati na popolnoma 
drugačen način. Na splošno mislim, da 
se sedaj zavedam veliko več stvari, kar 
pomeni, da se je tudi moj glasbeni okus 
spremenil. Upam, da se bo to napredo-
vanje nadaljevalo, da se bom še naprej 
razvijal in spreminjal. Reči moram, da 
mi je zelo pomagal moj neverjetni uči-
telj, Ferenc Rados, ki me usmerjal, vodil 
in je zaslužen za mnoge spremembe, ki 
so se mi zgodile. 

Se vam zdi, da pri klasičnih 
glasbenikih primanjkuje 
tovrstno vodstvo? Te dni 
veliko beremo o slovenski 
smučarki Tini Maze, 
ki ima tako kot mnogi 
drugi športniki za seboj 
tim ljudi, ki se ukvarjajo 
izključno z njo, jo vodijo in 
pripravljajo za vsak nastop. 
V glasbi tega ni, čeprav 
se ukvarjamo z nič manj 
kompleksno dejavnostjo. 
Tudi pri samem glasbenem 
izobraževanju se redko 
katera inštitucija posveča 
psihološkemu ali fizičnemu 
delu priprav. Se vam zdi, 
da ta element manjka?

Mislim, da je to odvisno predvsem 
od vsakega posameznika. Kar se izobra-
ževalnih inštitucij tiče, se mi zdi, da v 

Pri našem delu 
interpreta glasbe naj ne 
bi šlo za iskanje samega 
sebe, temveč za iskanje 
sporočila in dojemanje 
interakcijskih odnosov v 
nekem notnem zapisu.
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izobrazbi manjka zelo veliko elementov. 
Vse, kar ima opraviti z bolj kreativnim 
delom, domišljijo, razmišljanjem zunaj 
ustaljenih okvirjev – vsega tega v dana-
šnjih izobraževalnih načrtih ni. Po drugi 
strani pa morda ni naloga le inštitucije, 
da skrbi za te elemente, temveč je to bolj 
individualna naloga posameznika. 

Kako pa ohranjate ravnovesje 
med profesionalnim in 
osebnim življenjem?

Zelo slabo! Še vedno ga iščem, si 
prizadevam, se usmerjam, načrtujem. 
Tako sem si npr. začrtal nekaj koncertov 
s popolnoma novim programom pred-
vsem zato, ker sem vedel, da bom potem 
res moral vaditi. Vse skupaj je seveda 
zelo stresno. Živim v eni državi, delam 
v drugih dveh, imam zelo malo prostega 
časa. Morda mi bo v prihodnosti uspelo 
doseči nekakšno ravnovesje.

Se vam zdi, da je mogoče 
doseči vrhunsko raven 
igre in/ali poučevanja 
ob toliko drugih stvareh, 
ki jih je prav tako treba 
ohranjati v ravnovesju?

Za mnoge je to problem, drugi pa 
spet lahko delujejo le na ta način. Sam 
ne bi dolgo zdržal, če bi npr. moral samo 
učiti ali igrati samo kot solist. Moramo 
delati tisto, kar nas najbolj izpolnjuje in 
navdihuje. Zame je to komorno muzici-
ranje. Najmanj mi je všeč igranje z orke-
stri. Zdi se mi, da so orkestri trenirani, 

da ne slišijo, da ne reagirajo, da se ne 
vpletajo, kakor da bi bila njihova edina 
vloga to, da spremljajo. Le pri zelo mla-
dih ali izjemno dobrih orkestrih in pod 
taktirko zelo dobrih dirigentov je čutiti 
več navdušenja.

Lani ste dejali, da ne vidite 
prihodnosti za klasično 
glasbo in da jo glasbeniki 
le umetno ohranjamo 
pri življenju. Ste še 
vedno tega mnenja?   

Glasba, s katero se ukvarjamo, ni več 
del vsakdana. Večina del, ki jih izvajamo, 
je bila nekako umeščena v takratni čas, 
v takratna dogajanja. To je bila popu-
larna glasba tistega časa. Brahms, Mo-
zart, Ravel … vsi so skladali popularno 
glasbo! Ta glasba je bila živa! Danes 
popularna glasba nima nobene vsebi-
ne. Nekaj življenja je mogoče začutiti v 
svojevrstni revoluciji v načinu izvajanja 
stare, zapisane glasbe – ne maram izra-
za klasična glasba –, kar se je začelo s 
Harnoncourtom. Smo zgodovinsko bolj 
informirani, ozaveščeni. Posledice so 
zelo zanimive, pristne izvedbe Mozar-
ta, Beethovna, Schuberta, vendar ne na 
modernih inštrumentih. Pri današnjih 
skladateljih pa stežka govorimo o main-
streamu. Veliko je različnih šol, trendov, 
inovativnost pa lahko zasledimo morda 
le pri elektronski glasbi. 

Omenili ste, da se 
trenutno, tudi pod 
izgovorom ekonomske 
krize, režejo sredstva 
za kulturo, za glasbo in 
glasbeno izobraževanje. 
Menite, da mlajšo 
generacijo glasbenikov 
čaka težko življenje? 

Mislim, da je ta stigma, da glasbe-
niki težko živijo, popolnoma zgrešena. 
Morda je bilo pred stotimi leti druga-
če, vendar osebno ne poznam veliko 
glasbenikov, ki bi res trpeli, ne vem, 
če kdo iz moje generacije nima službe. 
Ne pravim, da je enostavno, vendar se 
mi zdi, da pot vedno je! Mislim, da se 
glasbeniki ne moremo preveč pritože-
vati. Plesalcem in igralcem je mnogo 
huje kot nam. Težava pa je, da živimo 
v času, ko je mnoge strah prihodnosti 
in zato mislijo, da je treba tja, kjer je 
denar, kar je verjetno podjetništvo, 
pravo, zdravstvo … Zato so danes hu-
manistične vede tiste, ki najbolj trpijo. 
Nas pa ravno te najbolj oblikujejo kot 
človeka. 

Filozofi in sociologi 
menijo, da se bomo zaradi 
neverjetnega tehnološkega 
napredka v zadnjih 
desetletjih morali v 21. 
stoletju okrepiti ravno 
na področju humanistike 
in spiritualnosti. Kakšna 
je po vašem mnenju 
pri tem vloga glasbe in 
glasbenikov? Kako razumete 
svojo vlogo pri tem? 

Mislim, da pri tem osebno nimam 
nobene posebne vloge. Mogoče le vidim 
nekatere stvari, ki jih drugi ne opazijo 
tako zlahka, in zaradi tega lahko mor-
da pomagam ljudem. Vidim pa veliko 
zanimanja in potrebe po kulturnem ži-
vljenju, po humanosti, po tem, kar nas 
pravzaprav dela ljudi, kar ni le nekaj, kar 
počnemo v prostem času. Mislim, da so 
mnoge človekove potrebe pravzaprav 
spiritualne. Ukvarjanje z glasbo pa je 
zelo uporabno sredstvo za povezovanje 
s človeško platjo osebnosti.  

Ne pravim, da je 
enostavno, vendar se mi 
zdi, da pot vedno je!
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M ichelangelova slika, na 
kateri se srečujeta roka 
človeka in Stvarnika, nam 

jasno izraža, kar človek dojema že od 
nekdaj: roka ustvarja. Iz roke in po roki 
zajemamo iz svoje ustvarjalne biti, da 
lahko to, kar nas navdihuje, postane re-
alno: vidno, slišno, dostopno čutom in s 
tem konkretni izmenjavi med soljudmi.

Glasba je verjetno najneposrednejši, 
čutom najdostopnejši način, da se dota-
knemo človeka. Nič ljudi bolj ne poveže 
kot skupno doživljanje glasbe, skupno 
ustvarjanje, skupno petje. Nekaj v nas 
išče zvok, ki oživlja vsem skupno člove-
ško vsebino.

Že zvok narave ima sam po sebi to 
posebno izrazno in evokativno moč. 
Procesirajo ga najstarejši sloji možganov 
in zato mačka, ki prede, val, ki se grozeče 
bliža, bobnenje plazu ali tiho naletava-
nje snega premikajo v nas občutke, ki 
so nam v civiliziranem svetu nedose-
gljivi. Ustvarjalna biologija je ugotovila, 
da obstaja »lingua franca narave«, neka 
oblika sporazumevanja med živimi bitji, 
ki jo dojemamo tako ljudje kot rastli-
ne in živali. Ta zajema tako zvoke kot 
druge oblike nemega izražanja. Avtor 
knjige Čuteča narava Andreas Weber 
navaja, da paramecij v laboratoriju pod 

mikroskopom reagira na kislino, ki 
se mu bliža in ga bo ubila, s krčevitim 
gibanjem, ki ga človek takoj prepozna 
kot obupan poskus bega pred uniče-
njem. Tudi smrtni krik živali prepozna 
vsako drugo živo bitje, prav tako znake 
intenzivnega ugodja. Vsak zvok mobili-
zira naše globinske centre življenjskega 
samozavedanja, kjer se odigrava razlika 
med življenjem in smrtjo, a tudi med 
zasilnim životarjenjem in vitalnim za-
nosom, užitkom in radostjo razvoja. 

Čuti nikoli ne dojemajo sveta nev-
tralno, sveta-kot-je. Vedno nastopajo 
v čustveni opremi, od prvega trenutka. 
Damasio je dokazal, da je osnovna obli-
ka zavesti (jedrna zavest) vedno poveza-
na z občutenjem čustvenega, osebnega 
pomena doživljanja. Kar je čustveno 
brezbarvno, naši možgani izločajo kot 
nepomembno za življenje in zato za 
obdelavo, za zavest in spomin, in zato 
tudi ne zaženejo motivacije za delovanje 
oz. trajnejšo navezanost. Vedno prevla-
da izbor, ocena našega vitalnega nagiba: 
ustvariti zase več življenja v povezanosti 
z okoljem.

Vsak zvok sproži vidno in nevidno 
gibanje celega organizma za komunika-
cijo med sloji osebnosti in organi. Pove-
že čute, čustva in zavest, premika srce in 
ožilje, tekočine, hormone, zvočno-slušni 
sistem, milijone receptorjev, spreminja 
nevronske poti in krvno sliko. 

Ob zvoku zanihamo celi in vse v nas 
se odzove na naše temeljno in vsepriso-
tno, prvinsko vprašanje: ali je to dobro 
za moje življenje? Ko zaslišimo mogoč-
no himno, se hrbet dvigne, ob trdi be-
sedi roka zadrhti, koleno klecne in vrat 
se zategne… Vsega tega ne moremo 

določiti z umom. 
Vsi pripadamo življenju, ki nas pre-

sega. Vsa živa bitja skušajo potencirati 
svoje življenjske možnosti, a ne samo 
tako, kot pravi teorija evolucije, da s 
selekcijo izločimo šibke člene. Bolj ver-
jetno je (ker daje veliko več možnosti), 
da iščemo povezanost, v kateri se prilo-
žnosti za razvoj množijo.

Glasbenik išče poslušalce, občinstvo, 
da ga zajame v skupen ustvarjalni do-
godek, saj čuteče občinstvo potencira 
njegovo ustvarjalno moč. Od nekdaj 
smo ustvarjali zato, da bomo poslušali 
skupaj, zato je težnja po poslušanju s 
slušalkami, ločeni in sami, odmik od 
naše prvobitne potrebe in od izročila 
naših prednikov.

Vsak inštrument je vezan na čustve-
no-sporazumevalne centre izvajalca, 
kjer se poraja njegovo hotenje (motiva-
cijski centri s hipotalamusom), in isto 
velja za glasilke, ki so naš najbolj oseben 
inštrument, da čustveno obarvamo svoje 
sporočilo.   

Roka ima v tem sistemu poseben 
položaj, saj se je razvila vzporedno z 
možgansko skorjo. Po zgradbi roke 
lahko ob izkopanih prazgodovinskih 
okostjih takoj sklepamo o možganskih 
sposobnostih bitja, ki je uporabljalo 
to roko. Filogenetska zgradba plavuti, 
peruti in rok je podobna, tako npr. sta 
netopirjevi krili po funkciji in zgradbi 
zelo podobni človeškim rokam. Cilj je 
vedno isti: sodelovati z okoljem za več 
življenja.

Z roko nam je postajal svet v milijo-
nih let preko tipanja, preizkušanja, opa-
zovanja in sklepanja vse bolj domač, vse 
bolj dostopen in preverljiv. Udomačili 

   Besedilo: Alenka Rebula      

Roka, ki ustvarja

»Treba je razumeti 
delovanje glasbe, da 
razumemo človeka.« 
      Claude Lévi-Strauss
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smo mnoge elemente, od kamna v pe-
stnjaku do ognja in čolna na vodi ter 
vetra v jadrih. Roke so bile naše spre-
mljevalke in vodnice, saj so nam spo-
ročale, kje je pot zaprta, kje je možna, 
kaj se zgodi ob dotiku, kako popraviti 
napako …, in od nespecifičnih in grobih 
gibov smo postajali skozi tisočletja spo-
sobni filigranske fine motorike, urarske 
natančnosti, vodenja čopiča, pisave in 
igranja inštrumentov. Roka je posuta s 
površinskimi in globljimi senzorji – re-
ceptorji, ki ji omogočajo komunikacijo z 
miselnimi in čustvenimi deli možganov, 
nevronska kompleksnost teh poti pa je 
tako velika, da je izdelava umetne roke, 
kar poskušajo že nekaj časa, eden naj-
težjih podvigov za visoko tehnologijo 
(bionična roka). Rekonstrukcija roke 
namreč še ne more pričarati občutka 
»to je moja roka«. Ob tem je zanimivo 
pomisliti, da mnogi otroci, ki igrajo in-
štrument, ne čutijo tiste roke kot svoje. 
(To se je npr. dogajalo meni, ko so me 
silili igrati klavir.)

Glasba ima celosten učinek na člo-
veka, izrazitejši kot beseda ali slikarstvo. 
Človek gre v spontano gibanje, ko zasli-
ši glasbo, če je seveda dovolj sproščen, 
da izrazi naravni nagib. 

Celotna osebnost (misli, čustva in 
nezavedno hotenje) naj bi pomagala 
roki in roka naj bi izrazila to psihofizič-
no povezanost, da bi bili spet celostni 
in celi ustvarjalni, ker je to resnica naše 
biologije in njene zgodovine, našega na-
stajanja in našega organizma.

Tehnično dovršenost lahko doseže 
tudi popoln stroj, a pretresljivo izvedbo 
na klavirju lahko doseže samo člove-
kovo telo, prežeto s čustveno izrazno 
močjo in sposobnostjo rok, da to zaja-
mejo in preigrajo v gib. Kdor posluša, 
prepozna govorico zvoka in rok, saj je 
to naše, nam skupno človeško telo, po-
topljeno v nam skupno zvočno vesolje. 
Nekateri pravijo, da je glasba v bistvu 
matematika, a kot pravi Gardner v zve-
zi z glasbeno inteligenco, matematične 

formule ne delujejo na srčni utrip, hor-
monsko sliko in dihanje, na občutenje 
sebe … Roka se rodi iz srčnega lističa in 
je zato povezana s srčnim predelom kot 
izraz vitalne želje po razmahu sebe in 
ljubečem srečevanju sveta. Ko gledamo 
roko, ki igra, dirigira, pleše …, opazimo, 
da lahko krili, plava, drsi skozi valove ti-
šine in čustvene izmenjave med ljudmi 
ter s tem izraža svojo mogočno naravo 
in svojo nalogo. Čuti razpon dihanja in 
moč srčnega predela, svobodo in nesvo-
bodo glave, prožnost hrbta, v katerem 
korenini.9 

Roka je čudovito zapletena in 
sposobna neštetih variacij, ima svojo 
inteligenco za reševanje težav, ki jih 
srečuje. Vodi oči, omogoča odrivanje 
stvari, ki jih nočemo, prejemanje in 
odločanje, srečevanje s telesi drugih. 
Prvinski refleks živalskega sesalca je, da 
se oprime matere, prav tako novorojen-
ček išče prvi prijem z ročico. Z roko se 
oprimemo življenja, roka omahne, ko 
obupamo.

Večino dejanj roka opravi brez naše-
ga zavestnega vodenja, tuhtanja in odlo-
čanja. V hipu izpusti prevroč predmet, v 
hipu popravi prijem, če je bil prešibek in 
jo je presenetila teža kovčka, njen dotik 
postane rahel ob stiku z dojenčkom ali 
rano. Res je treba roko uriti, da zmore 
nove gibe in koordinacijo, a treba je 
vedeti, da urimo starodavno bitje, ki je 
že ogromno doživelo in pozna mnoge 
resnice, ki jih naša zavest ne. Roka se 
dotika živega sveta in možnosti, ki jih 
ta daje, abstraktni um operira s pojmi. 
Tam ni omejitev in tudi ni oziranja na 
človekovo ranljivost in potrebe, obstaja-
ta samo cilj in iskanje sredstev, človeko-
va roka pa je orodje.

Možganski predel za fino motoriko 
raste v povezanosti med roko in misli-
jo, zato centri za organizacijo vedenja, 

9	  To informacijo in še druge vidike v odnosu 
med telesom in ustvarjanjem mi je 
posredovala Josipa Prebeg, učiteljica čutečega 
plesa.

logiko, načrtovanje in izvedbo sode-
lujejo z roko. Za dobro sodelovanje je 
potrebna usklajenost med voljo (na-
menom) in čustvi, počutjem, željami 
človeka, ki vodi svoje roke. Težko si je 
predstavljati, da lahko roka po naročilu 
uma izvede, kar srce ne občuti. Čustvo 
doseže, da roka zadrhti, uide, preseže ali 
izda naučeni vzorec, da se roka ohladi in 
kri umakne, da roka pove resnico o tem, 
kar čutimo. V krču se ohladimo in raz-
pon možnih gibov se zmanjša, zato roka 
ob nežni in naklonjeni bližini deluje 
zelo drugače kot ob učitelju, ki kritizira, 
zavrača, grozi, prezira napake. Vaja kot 
avtomatizem skuša odklopiti čustveno 
vpletenost, a ne zajamči učinkovite iz-
vedbe. Čustvo, ki smo ga postavili pred 
vrata, bo priplezalo nazaj skozi okno, 
navadno v najmanj primernem trenut-
ku. Roka nikoli ne sprejema, da bo samo 
izvajalka, saj njena narava ni hlapčevska, 
ampak kraljevska.

Polaganje rok je imelo od nekdaj 
svečan obredni pomen, a roko posve-
čujemo, roka je od nekdaj držala žezlo. 
Kot pravi Maria Montessori: »Roka je 
psihični organ.«

Lepo bi bilo otroku približati ve-
ličino njegovih rok, samospoznavanje 
življenja v njih, da bi lahko srečal svoje 
ustvarjalne roke. Spoznal bi, da ni samo 
okončina, ki pritiska na gumbe in vži-
ga aparate, ampak da ustvarja življenje. 
Razliko med strojem in živimi bitji naj 
bi roka zaznala občutljivo in čustveno, 
saj gre za bistveno informacijo o tem, 
kako čutiti. »Ljubiti« svoj mobitel in 
se ga dotikati kot svetega predmeta, 
sočloveka pa se dotikati grobo in brez 
občutka je eden od pojavov sodobne-
ga sveta, v katerem roka ne zmore več 
ločevati živih in neživih. Ali ni naloga 
roke, da raziskuje možnosti za več ži-
vljenja v nas, tako kot je to delala že 
pred milijoni let?

Življenje v nas je neskončna tipkov-
nica. »Igrati iz srca« je več kot metafora, 
je strokovno utemeljeno bistvo pouče-
vanja.  
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V aja dela mojstra. Zakaj torej 
vsak, ki vadi, ne postane moj-
ster? Ne poskušam retorično 

duhovičiti ali hliniti naivnosti. Vpraša-
nje si postavljam zelo resno. Nanj bom 
z različnih vidikov odgovarjala v bese-
dilu, ki sledi. S srečanj z učitelji klavirja 
sem odnesla vtis, da sta vprašanji vaje 
in mojstrstva med najbolj središčnimi 
v vsakdanu njihovega poklica. Tudi ka-
dar se umakneta iz zavestnih misli, po-
govorov in didaktičnih napotkov, še ve-
dno delujeta v ozadju. Kajpak, vadenje 
je nujni pogoj, da se učenec nauči igrati 
klavir. To učitelj težko prezre. 

Vadenje zaseda eno glavnih vlog pri 
učenju česarkoli, kar so ljudem od nekdaj 
govorile življenjske izkušnje, danes pa 
imamo za to še podkrepitev nevroloških 
dognanj. To, da se stvari naučimo, če jih 
ponavljamo (vadimo), je dejstvo. Vabim 
vas, da si na teh straneh istočasno s to 
dejstveno stvarnostjo ogledujemo, kar se 
dogaja na duševni ravni – tistega, ki se 
uči, in onega, ki ga skuša k temu pripra-
viti ali spodbuditi.

Hoteli ali ne

Česa sem se naučila z vajo? Sedenja. 
Hoje. Držanja žlice. Zavezovanja ve-
zalk. Pečenja jajca na oko, da je ravno 
prav hrustljavo. Poštevanke. Skakanja 
drugemu v besedo. Tega, da me oče, 
kadar je živčen, niti približno ne sliši. 
Za večino naštetega se ne spomnim niti 
posameznih trenutkov te vaje niti same 
sebe med vadenjem. A trdim, da ničesar 
od tega ne bi znala, če ne bi vadila. 

Tu z besedo »vaja« mislim na pona-
vljajoče se doživljanje in početje nečesa: 

večkrat ko naši gibi, čutila, tok misli in 
splet čustev uberejo prav določeno pot, 
verjetneje je, da bodo še kdaj stekli po 
isti poti. Čim večkrat naredimo isti gib, 
tem bolj utečena je pot, po kateri po-
tujejo tista sporočila po našem živčevju, 
ki so potrebna, da delamo ta gib. Enako 
velja za misli in čustva. Čim večkrat sem 
ob pogledu na mačka (morda svojega 
ljubljenčka) doživela občutke naklo-
njenosti, pomirjenosti in zaščitniškosti, 
tem verjetneje je, da se mi ob pogledu 
na podobnega mačka vzbudijo prav 
taki občutki, in ne neki drugi. To hkrati 
pomeni, da je tem manj možnosti, da 
bi tok mojih telesnih občutij, misli in 
čustev ubral kako drugo traso: da bi se 
mačka prestrašila ali da ga sploh ne bi 
opazila. Recimo, da skupaj z maminimi 
besedami »Bravo, to je pa dobro« vidim 

izraz na njenem obrazu, ki mi sporo-
ča, da v resnici ni zadovoljna z mojim 
dosežkom. Kadar si besedni in nebese-
dni del sporočila nasprotujeta, človek 
(nezavedno) za resnično izbere telesno 
govorico. Mamin izraz v meni sproži 
občutek, da nisem v redu. Če to doživim 
velikokrat, se naučim, da v meni besede 
pohvale (kogarkoli) sprožijo občutek, da 
nisem dovolj dobra. 

Vsaj z vidika nevrologije je učenje 
torej nastajanje novih živčnih povezav 
in utrjevanje že obstoječih ter celo ve-
čanje določenih možganskih predelov. 
Dokazali so, da imajo čelisti tisti del 
možganske skorje, ki je pristojen za 
prste leve roke (s katerimi prijemajo 
strune), veliko večji od predela za prste 
desnice. Londonski taksisti pa imajo 

   Besedilo: Jasna Solarović       
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povečane določene dele hipokampusa, 
ki je odgovoren za prostorski spomin – 
vendar se to zgodi šele po več tisoč urah 
vožnje. Čim več ur so prevozili, tem ve-
čji je postajal omenjeni predel.

Večkrat ko nekaj doživimo, bolj to 
»znamo« – hoteli ali ne. Torej ne mo-
remo reči, da se naučimo le tistega, kar 
smo se želeli ali odločili naučiti ali nas 
je nekdo drug sklenil naučiti. Pogosto 
se to, kar smo se namenili naučiti, celo 
precej razhaja od tega, kar smo se nau-
čili. Opažanja, kot so: »Tri ure se je učil, 
pa se ni ničesar naučil« ali »Vsak dan 
vadi, pri igranju pa ni opaziti spremem-
be«, s tega vidika niso nerazumljiva. V 
tistem, kar vadim, postajam mojster. 
Ne najdem primera, ki bi to zanikal. A 
bistveno je, kaj vadim. Past je v tem, da 
nismo gospodarji tega, kaj pravzaprav 
vadimo oz. katere živčne povezave so 
v nas v trenutkih, ko se lotimo vade-
nja (znova in znova), bolj »prometne«. 
Vadim recimo to, da ko sedim za štu-
dijsko mizo, sanjarim. To, da po prvih 
dveh minutah sedenja pred učbenikom 
telo začuti lakoto in nemir. To, da se 
mi po prvih treh minutah (ne pa prej) 
namernega razmišljanja o temi spisa, 
ki ga skušam sestaviti, začnejo poraja-
ti ideje in z njimi vred začutim zagon. 
Utrjujem torej vse tisto, kar dejansko 
doživljam.

Na vsaki skupni učni uri se učenec 
in učitelj zagotovo nečesa naučita. Ni 
mogoče, da se ne bi. Včasih se med 
početjem, ki se zdi običajno, v učenca 
useda zelo pomemben občutek o sebi: 
»Sem nekdo, ki zmore igrati, slišati na-
potke, jih upoštevati in imeti prijetno 
vez z učiteljem, ta pa mi daje občutek, 
da bom že napredoval.« Včasih si, vsak 
po svoje, utrjujeta občutek, da v tem, kar 
poskušata doseči, nista uspešna. Vmes 
pa na trenutke telo in um doživita kaj 
novega – ko roka naredi dotlej neutečen 
gib, ki omogoča napredek pri igranju, ali 
pohvala prvič resnično naleti na odprto 

uho in ji učenec zares verjame. Dokaj 
novo doživetje je za učenca lahko tudi 
to, kako je biti zbran ali natančen. Tisto, 
kar učenec ali pa učitelj doživi šele prvič, 
drugič ali tretjič v življenju (in kar je to, 
k čemur šole stremijo: učenje novega), 
lahko postane del njegovega reperto-
arja le, če se dovoljkrat ponovi. Sicer se 
ti novi načini ne spremenijo v utečeno 
strugo povezav v živčevju, in kjer struge 
ni, se vse dežne kaplje in potočki izgu-
bljajo in presihajo. V tem primeru lahko 
učiteljeve spodbudne besede in napotki 
pri učencu padajo v prazno, kot bi zanje 
ne imel »sprejemnika«. Učitelj pa mor-
da sploh ne zazna učenčevih korakov 
napredka in znamenj zavzetosti, ker je 
njegova pozornost uperjena v povsem 
druge smeri.

Doslej omenjeni primeri vaje so va-
denju igranja klavirja ali pa gimnastike 
podobni po tem, da vključujejo pona-
vljanje, trud, utrujenost, razočaranja, 
frustracijo in učenje. Niso pa vsebovali 
namena »zdaj bom to vadila« ali »zdaj se 
bom tega naučila«. Ko stopi na prizori-
šče namera (ki ima včasih obliko ukaza, 
tudi samemu sebi), postane dogajanje še 
precej kompleksnejše.

Vzgon za polet 

Učiteljica naroči učencem, naj 
doma napišejo spis o svojem pogledu 
na hip hop. Učenka že ve, kaj bi rada 
napisala. Snov spisa jo privlači. Nalo-
go si želi narediti. Predstavlja si, da bo 
lahko njen izdelek tak, da bo z njim 
res zadovoljna. Pisati zna in časa ima 
dovolj. Ko se spomni, kako je bilo, ko 

je nazadnje pisala spis, ve, da ji ni bilo 
zoprno, temveč prijetno. In vendar se že 
tri dni spravlja k pisanju, misel na ne-
opravljeno in vendar privlačno nalogo 
jo gloda, vest vse bolj peče. Nekajkrat 
je že sedla k mizi in vzela pisalo in na-
pisala kak stavek, a ustvarjalni tok ni 
stekel. Podobno se ji dogaja, ko se lo-
teva domače naloge za matematiko ali 
geografijo. Starši ji verjamejo, ko pravi, 
da jo snov zanima in da se v šoli želi 
odlikovati. Vejo tudi, da je te naloge 
zmožna narediti. Ne najdejo razlage za 
njeno odlašanje, zato pravijo, da je lena. 
To govori tudi sama sebi.

Morda takšno dogajanje poznate 
pri svojih otrocih ali pri sebi. Meni je 
precej domače. Nismo vsi takšni, da bi 
nam občutek, da nekaj moram narediti 
(ali da mi mora uspeti), vzbudil zavi-
rajoče dvome, strah in blokado. Toda 
nemalo nas je. Če bi želja (»res bi rada, 
da bi bila redna telovadba del mojega 
življenja«) in namera (»vsako sredo bom 
šla teč«) brez ovinkov vodili k temu, da 
ju tudi uresničimo, bi verjetno ne bilo 
tečajev hujšanja in bi bilo manj bistrih, 
ustvarjalnih »faliranih« študentov. Z 
odločitvijo ali zapovedjo samemu sebi 
(»vadil/-a bom«) se v nas prebudijo tudi 
plati, ki jih nismo klicali na dan in se 
jih največkrat ne zavedamo. Pomemb-
no vlogo odigra to, koliko zaupamo, da 
nam bo steklo in da zmoremo napredo-
vati. In kolikokrat se je že zgodilo, da 
smo pri tovrstni ali pa drugih nalogah 
prišli do cilja, konca in zadovoljstva. Po-
gosto se na našem notranjem odru poja-
vi tudi večja, daljnosežna želja od te, da 
hočemo zgolj vaditi in opraviti današnjo 
nalogo. Zgodi se, da posamična, minlji-
va, v nizu drugih morda nebistvena vaja 
vzbudi željo, ki je ona, sama samcata, ne 
more zadovoljiti: »Hočem postati res 
dober pianist ali odličen učenec. Ho-
čem, da se pokaže, da znam – prav zdaj 
med vajo ali pa zelo kmalu.« Razkorak 
med tem, kjer opažamo, da smo, in kjer 
bi radi bili, nam v tem primeru ne daje 

Na vsaki skupni učni 
uri se učenec in učitelj 
zagotovo nečesa naučita. 
Ni mogoče, da se ne bi.
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vetra v krila, ampak obeša nanje uteži, 
da se ne morejo razpreti in nas ponesti 
k ciljem. 

Predstavljajmo si, da imata naš jezik, 
slovenščina, in s tem naše dojemanje 
sveta, dve besedi za tisto, čemur rečemo 
vaja: ena beseda bi pomenila vadenje, 
vežbanje (angleško practice), druga pa 
nekaj, kar je »samo za vajo, poskušanje« 
(angleško exercise). Slednje pomeni, da 
lahko poizkušaš to ali ono in ne veš vna-
prej, kam vse boš zavil, vmes spreminjaš 
svoj način in smer. Tako je, kot da si v 
peskovniku, v katerem nekaj zgradiš 
in to potem podreš ter zgradiš znova, 
bolj ali pa manj podobno. In tako vadiš. 
Med ustvarjanjem in delom ne razmi-
šljaš o tem, ali bi bil prav ta grad pri-
meren za pravega arhitekta, in prav zato 
lažje nabiraš izkušnje, ki ti bodo prišle 
kot bodočemu arhitektu prav. Vaje v šoli 
večinoma ustrezajo drugemu pomenu 
besede vadenje: največkrat imajo en sam 
pravilen odgovor in enega ali pa malo 
pravih načinov izvedbe. Pri takem vež-
banju imaš občutek, da si uspešen samo, 
če najdeš to vnaprej postavljeno rešitev.

Pogosto je odklop v sanjarjenje, 
medtem ko naj bi vadili, eden od po-
begov iz občutka neuspešnosti. Toda 
takšni odklopi le navidezno utišajo glas, 
ki še naprej neopaženo govori: »Moraš, 
čas teče, tole zdaj še ni dovolj blizu 
končnega cilja.« Če bi v takih trenutkih 
našli pot do peskovnika, bi lažje poprijeli 
za delo – vadbo. Kako naj torej učenec 
sede h klavirju in vadi igranje – bolj kot 
pa sanjarjenje ali utrjevanje določenih 
misli o samem sebi (recimo, »jaz sploh 
nisem za to« ali pa »nekoč, nekoč bom 
virtuoz«)? Iz časa študija se spomnim 
napotkov didaktike: v delovnem pro-
storu naj bo čim manj dražljajev, kajti ti 
odvračajo pozornost od tistega, kar naj 
bi počeli in mislili. To me ni povsem 
prepričalo že takrat, ko sem se učila za 
izpit iz didaktike – pri prižganem radiu 
in sprehajanju iz ene v drugo sobo, kar 

je bilo nujno, saj so v obeh na tleh in 
mizi ležali skripte, knjige, listi in bar-
vice. Šele z leti vaje sem ugotovila, kaj 
meni pomaga, da vztrajam pri nekem 
početju, v katerem se še urim in se mi 
zatika. Ključni pogoj je, da si zaupam, 
da mi bo šlo – vsaj osnove, vsaj nekaj. 
In da si to na splošno želim početi. Po-
tem pa: čakam v primernih okoliščinah, 
kot bi plavala v morju in čakala na val, 
da ga zajaham. Ne morem doseči, da 
mi misli ne bi uhajale drugam, vendar 
skušam to opaziti in jih pripeljati nazaj. 
Pomembno je, da se kljub zapeljivosti 
teh misli ne lotim dejansko že po pr-
vih nekaj minutah česa drugega, kar 
prav tako zahteva pozornost in miselno 
posvečenost. Opomnim se na pretekle 
trenutke, ko mi je steklo. Prepustim 
telesu, da začne – izvaja gibe, ki so mu 
morda doslej že postali rutinski. Poča-
kam, da gibom sčasoma sledi prežetost 
duha, se morda razmahne v tok in jim 
da prefinjenosti. 

Čeprav sem se z izkušnjami doko-
pala do teh napotkov, se mi pogosto še 
vedno zatakne pri prvem pogoju: da si 
zaupam, da mi bo šlo. Pogosto je učen-
čeva zmožnost, da je s pozornostjo »tu 
in zdaj«, posvečen samo vadbi, samo 
igranju klavirja, odvisna od pomirjeno-
sti s sabo oz. občutka, da je v redu fant 
in da tako čutijo in mislijo tudi drugi. 
Med drugim sta zato odnos in uglaše-
nost med učencem in učiteljem velikega 
pomena.

Tudi vadenja se je treba navaditi. Če 
opazite, da učenec še ne zna črpati iz 
vadbe dovolj koristnega, priporočam, da 
opazujete in spoznavate vzorec njegove-
ga vedenja in doživljanja. V ozadju tega 
vzorca je utečena struga živčnih in hor-
monskih krogotokov. Vsaka sprememba 
gre torej proti ustaljenemu toku, zato je 
vsak centimeter napredka v smer, ki je 
doslej učencu neznana, lahko razlog za 
zadovoljstvo. Z vsako vajo, ponavlja-
njem nekega početja, se učimo sposob-
nosti, ki nam v življenju pridejo prav na 
mnogih področjih: kako nekaj začnemo 
in končamo ter nato znova začnemo, 
kakšni so občutki, ko nas ponese tok 
početja in pozabimo na čas, kako znake 
tega prepoznamo in okrepimo, kako se 
držimo rdeče niti in kako pomirjamo 
svojo tesnobo. Zato je v učenje vadenja 
vredno vlagati, kar so v ospredje posta-
vili tako tradicije Daljnega vzhoda kot 
stari Grki.

Resno učenje

Zdi se mi, da kot vzgojitelji drugih 
in tudi samih sebe nikakor ne moremo 
zares sprejeti trditve: ko se igramo, se 
učimo. Oglasi se dvom: »Že mogoče, 
ampak ne dovolj ali pa ne temeljito.« 
Premislimo: če slabe volje sedim za 
učbenikom, se pa naučim temeljito? K 
temu, da se spustimo v detajle in fine-
se neke stvari, se ne moremo prisiliti. 
Lahko se podrobne podatke začasno 
naučimo (imena in kraje hidroelektrarn 
v Sloveniji, oblike nepravilnih glagolov 
v pluskvamperfektu) in jih tudi začasno 
znamo uporabljati (integralni račun), 
ampak če nas te finese ne pritegnejo, 
razvnamejo, dobijo smisel prav za nas, 
se naš um ubada z njimi, kot bi bil ro-
bot, ki rokuje s podatki, ne da bi vedel 
ali da bi mu bilo pomembno, katere 
podatke so vstavili vanj. Tako smo le 
navidez temeljiti – morda ravno prav, 
da zadovoljimo pričakovanje trenutnih 
učiteljev, ki tako dobijo potrditev, da 
učence edino garanje, in ne igra, nauči 

Z vsako vajo, 
ponavljanjem nekega 
početja, se učimo 
sposobnosti, ki nam v 
življenju pridejo prav 
na mnogih področjih.
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dovolj. Toda kdaj se sami, z lastnim ho-
tenjem, spustimo v podrobnosti? Ko nas 
početje »potegne«, ko pozabimo na čas, 
ko nas ženejo in usmerjajo vprašanja, 
ki se nam samim sproti pojavljajo. Ko 
doživljamo ta »tok« (kakor so to doži-
vljanje poimenovali nevroznanstveniki), 
se v našem telesu poveča izločanje hor-
monov, zaradi katerih čutimo zadovolj-
stvo. Od količine teh hormonov, sero-
tonina in dopamina, pa je odvisno tudi, 
koliko »faktorjev živčne rasti« proizvaja 
naše telo. To so substance, pristojne za 
rast novih nevronskih izrastkov, torej 
za nove živčne povezave oz. za učenje. 
Kadar je v našem telesu več »hormonov 
sreče«, se tisto, kar počnemo, bolj useda 
v nas. Intenzivneje se učimo.

Petletnik ve na pamet imena 23 ju-
nakov s kartic, ki jih vsak dan gleda, pre-
laga, zlaga, si jih izmenjuje z drugimi in 
pri tem ve, kolikšno vrednost ima katera 
zanj – jih ceni. Če bi ga vprašali, katere 
barve in s katero sličico je opremljena 
prav določena kartica, bi verjetno vedel 
tudi to. Če bi prešteli ure, ko se z njimi 
ukvarja, in analizirali intenzivnost delo-
vanja njegovih možganov v tem času ter 
ugotovili, koliko kinetične energije je 
njegovo telo medtem porabilo, bi lahko 
morda celo rekli, da je garal. Rezultat pa 
je očiten: res se je naučil. Če poznamo 
razvojne značilnosti petletnikov, lahko 
domnevamo, kaj je pripomoglo k temu, 
da je vse, kar se je naučil (torej: besede, 
med katerimi mu je bila večina nezna-
nih, značilnosti 23 enot, njihove katego-
rije, pomene in razmerja med njimi ter 
njihovo vrednost v družbi, tako statusno 
kot denarno), lažje razumel, da ga je do-
volj privlačilo ter da je zmogel ohranjati 
pozornost in zbranost. Kartice so bar-
vite in vsebujejo vidne elemente, ki jih 
lahko otrok gleda dolgo in večkrat ter 
odkriva vsakič nove podrobnosti. Lahko 
jih otipava in nese v usta, pogrizlja, zvija, 
pogladi, poljubi, poboža, premika, meša 
in z njimi šelesti. Lahko jih nosi tesno 
ob telesu, da pod vzglavje, nanje sede. 

Vsrkava oz. uči se preko tega, kar telo 
tipa, oko vidi, uho sliši in usta okušajo. 
Vse našteto zanj pretehta pomen besed, 
ki jih posluša. 

Devet- ali desetletnik morda iste 
kartice postavlja kot like, za katere si 
zamišlja njihove življenjske zgodbe ter 
prijateljske, sovražne in ljubezenske od-
nose. Z njimi se pogovarja, je nekaterim 
zagovornik in drugim sodnik. Uči se 
preko zgodb o medčloveških odnosih, 
čustvih, zakonih in pravilih. Še bolj 
kot mlajšemu otroku mu bo na njegovi 
poti učenja koristilo, če mu bo učitelj 
pripovedoval o življenjskih izkušnjah – 
svojih, mitskih ali zgodovinskih. Toda 
veljajo samo iskrene pripovedi. Tiste, 
ki pridejo, ko se pripovedovalec zazre 
v daljavo, pred očmi zagleda spomin 
in začne opisovati, kar vidi in kar je res 
čutil – z vsemi odtenki in brez cenzure 
ali spraševanja o tem, ali je to vzgojno. 
Te pripovedi najdejo pot do srca in se 
ne ustavijo pred jezom obrambe, ki se 
dvigne zoper vzgojne napotke in vzbudi 
občutek: »Vem, kaj hočeš reči, moral bi 
delati drugače, pa ne delam.« Če odrasli 
povejo, da so se v svojem odraščanju bali 
učitelja, staršev in sebe, obupovali, si 
grizli nohte ter sanjali, da bodo virtuozi, 
se to ujame s tem, kar otrok sam doži-
vlja. Sporoča mu: »Vse to sodi zraven. 
Vse to čuti nekdo, ki napreduje.« 

Odgovornost

Tako za mlajšega kot za starejšega 
otroka je verjetno pomembno tudi, da 
sam odloča, kdaj in kako bo rokoval 
z omenjenimi karticami. Njegove so. 
Nihče drug ni njihov skrbnik. Če zaide-
jo na dež, bodo premočene. Če pozabi, 
da so obležale na klopi, bodo ostale tam. 
Niso bili odrasli tisti, ki so mu dali nalo-
go, naj bo njihov skrbnik. Ni odgovoren 
zanje zato, ker to zahtevajo ali nareku-
jejo drugi, ampak ker tako pač res je – je 
njihov edini varuh. (Ali lahko otroka 
učimo, kako naj skrbi za druge osebe 

in stvari? Vsekakor. Zanje najverjetneje 
skrbi tako, kot doživlja, da drugi skrbijo 
zanj. Napotki, naj »pazi na svoje stva-
ri«, ki jih posluša ob tem, imajo manjšo 
težo.) 

Kako bi bilo, če bi učenec glasbe-
nega inštrumenta čutil, da je sam edini 
varuh svojega klavirja, igranja, zanima-
nja in strasti? Nihče drug ne bo njegove 
strasti in vezi s klavirjem obvaroval pred 
dežjem. Če se globoko zamislimo, spo-
znamo, da ju tudi nihče ne more, čeprav 
bi se trudil. Moj psihološko obarvani 
pogled je denimo pritegnila tale zago-
netka glasbenega šolanja: večina učen-
čevega vadenja se mora odvijati brez 
učiteljeve prisotnosti, obenem pa učitelj 
(priznajmo) čuti odgovornost za to, da 
učenec v njegovi odsotnosti vadi. Zahtev-
na naloga. Le v trenutku poguma ali pa 
obupa se verjetno upamo vprašati, ali je 
sploh izvedljiva.

Menim, da k slovenskemu odnosu 
do vzgoje sodi tudi nagnjenost k temu, 
da otroka ne učimo ribolova, temveč 
namesto njega lovimo ribe. Na ta način 
navajamo otroke, da doživljajo odgo-
vornost kot nekaj, kar prevzema nase 
drugi, istočasno ko zatrjuje, da bi moral 
odgovornost čutiti otrok.

Kaj je največ, kar lahko storim kot 
učitelj/-ica, vzgojitelj/-ica, nekdo, ki 
pomaga drugemu pri razvoju? Sama si 
pri svojem delu z otroki in odraslimi, ki 
vnašajo spremembe v svoje življenje in 
dušo, odgovarjam tako:

–– Opazujem in spoznavam tega 
otroka oz. osebo. Ker se spreminja 
in raste, pa to počnem ves čas, ne le 
v začetnem obdobju. 

–– Upoštevam čim več tega, kar vem 
o tem učencu. Čim bolj se odzivam 
nanj, in ne le tako, kot se nasploh 
do vseh učencev.

–– Zavem se, koliko je učenec star in 
kako njegova leta vplivajo na to, kar 
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mu je pomembno, kar razume in 
kar mu ne more biti pomembno.

–– Ko ugotovim, kaj temu učencu 
pomaga, to upoštevam in počnem 
še in še – vse, dokler mu pomaga.

–– Opazujem, kaj vse igra vlogo v 
najini zgodbi in njegovi zgodbi 
učenja in igranja, kamor seveda sodi 
učenčeva družina. To mi koristi pri 
vprašanjih o tem, kje lahko hitreje 
napreduje in kje so ovire na poti 
napredka zelo velike, za naju oba.

–– Spomnim se na to, kakšen odnos 
imam prav s tem otrokom: kaj 
mi vzbuja in kako kratek ali dolg 
je najin odnos. Tako od sebe in 
njega ne pričakujem trenutno 
nemogočega in se omejujem pri 
tem, da nanj prenašam čustva in 
pričakovanja, ki v resnici izvirajo iz 
mojih drugih odnosov.

–– Opomnim se, da je meni in učencu 
dovoljeno, da sva kdaj slabe volje, 
nezbrana ali nerazumevajoča, in da 
se temu kot človeški bitji ne moreva 
izogniti, ne da bi to, kar je zatrto, 
curljalo na dan na kak bolj ali manj 
škodljiv način.

–– Pred snidenjem si rečem, da je 
malo verjetno, da bova enako 
razpoložena, ko se srečava. Počnem, 
kar je v moji moči, da se uglasiva 
na podobno hitrost in zavzetost, 
dokler morda nenadoma ne opazim, 
da sva v enakem ritmu in čutiva, da 
se razumeva. 

Mojstrstvo

Da bi v nečem postali res dobri, 
moramo trenirati. Na petek in svetek. 
Zato ni mogoče, da bi nam bilo pri tem 
vedno prijetno. Ko skušamo mladim to 
sporočiti, jih obvarovati pred iluzijo, da 
bo pot lahka, in jih pripraviti, da bi bili 
dovolj utrjeni in zmožni preskakovati 
ovire, se nam zdi, da so svarila še najbolj 
koristen in spodbuden pristop. »Graja 
nikomur ne škodi, bo fant vsaj vedel za 
drugič.« »Bolje malo preveč grajati, saj 

se bo zato kvečjemu bolj trudil. To, da se 
preveč trudi, pa ne more škoditi.« »Če 
jo pohvalim, se bo nehala truditi.« Koli-
kokrat se zgodi, da zaradi pohvale začu-
timo, da se s to rečjo ne bi več ukvarjali, 
čeprav končni cilj še ni dosežen? Res 
je, da obstajajo primeri, ko po dožive-
tju uspeha in prejetju pohvale upade 
zagon. Pohvala lahko človeka prestraši, 
češ da mora biti odslej še boljši. Vendar 
v večini primerov drži: občutek uspe-
šnosti in napredka nam da zagon, da v 
isti smeri še prodiramo, z zaupanjem, 
da zmoremo priti še dlje ali da smo iz 
pravega testa za to početje. Tu izkušnje 
in znanost nasprotujejo naukom starih 
staršev. So pa take misli, ki upravičujejo 
grajanje in odsotnost pohval, učinkovita 
uteha v trenutkih, ko nas peče vest, da 
smo prestrogi. 

Šele ko sem postal profesor, sem se soočil 
s potrebo, da študente hvalim. Kritika brez 
hvale nič ne opravi. Ni produktivna! Za-
bije mladega umetnika v tla, mu vzame 
še tisto malo samozavesti, kar jo ima, in 
mu spodreže krila. Brez kril pa ni kreacije. 
Mladenič naj ima veselje sam s seboj! Naj 
odkriva svojo enkratnost! Odlike te enkra-
tnosti je treba opaziti, podčrtati, spodbuja-
ti. Ampak to lekcijo sem si moral dobesedno 
vtepsti v glavo in jo potem vztrajno vaditi 
med poukom, iz ure v uro! In še zmeraj teh 
refleksov nisem avtomatiziral! Še vedno 
sem uspešnejši v ciničnem zafrkavanju kot 
v pohvalah. Premalokrat rečem: ti si kra-
sen, to je dobro! To je dobro pa bi moral go-
voriti tudi takrat, ko ni preveč dobro, ker je 
to edini način, da bo nekoč lahko zares do-
bro. Čedalje bolj sem prepričan, da bi lahko 
vsak človek, tudi tisti z malo talenta, po-
stal umetnik – pod pogojem, če bi kdo vanj 
brezpogojno, fanatično verjel! Darovi so 
kot rože, treba jim je redno prilivati in jih 
občudovati! (Dušan Jovanović, 1997)

Med pisanjem tega besedila in pre-
den sem prebrala zgornji Jovanovićev 
zapis, sem se vrtela okrog misli, da brez-
pogojna podpora (torej taka, ki traja, 

dokler je pač treba), vodi k temu, da vsak 
učenec (otrok ali odrasli), ne glede na to, 
na kateri točki je začel, napreduje v … 
mojstra. Toda zadrževal me je pomislek, 
ali bi znala to napisati tako, da bralci-
učitelji tega ne bi zavrnili kot naivno 
izjavo nekoga, ki očitno nima izkušenj 
z učenci, sicer tega ne bi trdil. 

Če je mojstrstvo popolnost, potem 
moja zgornja trditev seveda ne drži. Toda 
popolnost je ena sama, brez različic, in 
zato nima lastnih posebnosti, značaja, 
prikupnosti – vsega tistega, kar zaigra 
na strune nas, nepopolnih. Če je mojster 
nekdo, ki je izdelal že več tisoč piščali, 
tkalka, ki je stkala stotine preprog, mama, 
ki je zamenjala nešteto plenic, dedek, ki 
je v ničkoliko pravih trenutkih povedal 
anekdoto, ki je bila edina zmožna razele-
ktriti napeto družinsko ozračje, pa lahko 
mojster postane vsakdo, ki dovoljkrat 
ponovi »vajo«. In to počne lažje, če čuti, 
da nekdo verjame vanj.   

Čedalje bolj sem 
prepričan, da bi lahko 
vsak človek, tudi 
tisti z malo talenta, 
postal umetnik – pod 
pogojem, če bi kdo vanj 
brezpogojno, fanatično 
verjel! (D. Jovanović)
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Učinkovitost brez 
stresnih posledic

Verjetno si marsikateri učitelj želi, 
da bi imel na razpolago več časa za 
intenzivno delo s svojim učencem. 
Prav tako je privlačna misel, da veliko 

učiteljevega dela, predvsem pred po-
membnimi nastopi in tekmovanji, ni 
samo njegovo breme, ampak je fokus 
na uspeh rezultat dela mnogih posame-
znikov. Tako je v športu – osebni trener, 
psiholog, maser, bioterapevt, fiziotera-
pevt, nutricionist in drugi so del ekipe, 

ki posamezniku pomaga do vrhunskega 
rezultata. Realnost pri poučevanju in-
štrumenta je drugačna. Mladi slovenski 
glasbeniki nimajo niti toliko možnosti, 
kot njihovi vrstniki v tujini, ki imajo v 
okviru rednega študija inštrumenta na 
voljo tudi lekcije iz Aleksandrove teh-
nike ali Feldenkraisove metode oz. ka-
terekoli tehnike, kjer se učijo ozaveščati 
svoje gibe in umiriti um ter čustva, kar 
jim daje še večjo možnost, da na nasto-
pu zaigrajo tehnično suvereno, z lepim 
tonom ter da začutijo stanje flow.10 

Ko je učitelj tako rekoč prepuščen 
samemu sebi, je zelo pomembno, da 
zavestno gradi na kompleksnosti svo-
jega znanja ter na učinkovitosti svojega 

10	 Flow je mentalno stanje udejstvovanja, pri 
katerem se posameznik povsem osredotoči 
na delo, ki ga opravlja, vse teče gladko in brez 
zapletov. Je »povsem fokusirana motivacija«, 
kot je to stanje opisal njegov utemeljitelj, 
Mihaly Csikszentmihalyi (madžarskega rodu, 
rojen leta 1934 na Rijeki, 22 leten je emigriral 
v ZDA).

   Besedilo: Damjana Zupan      

Besede, ki spodbujajo k 
odličnosti muziciranja
Učinek igranja in nastopanja je v veliki meri odvisen od tega, kako zna 
učitelj pomagati učencu, da vzpostavi in ohranja stik z inštrumentom 
in glasbo, ki jo igra, in kako ga zna pripraviti na to, da bo na odru igral 
suvereno. Zelo je tudi pomembno, kako ga motivira za čas, ko učitelj ni 
prisoten. Ogledali si bomo, kako učinkovit je lahko učitelj glede na izbiro 
in način izgovarjave besed pri komunikaciji z učencem, ter se poglobili v 
primere besednega izražanja, s katerim učenca spodbudimo k vadenju.

Vadi. VADI!
VADIIII!

Pritisni na tipko.

Te je kaj strah?

Doma pa poskusi, kateri način ti 
bolj ustreza, morda boš našel celo 

drugačno rešitev.

Komaj čakam, kako 
se boš odločil!

Čuti, kako se prsti 
dotikajo tipk.

Ta dvorana pa kar kliče  
k muziciranju ;-).
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dela. In ob tem velja upoštevati temeljni 
moto F. M. Aleksandra, utemeljitelja 
že omenjene tehnike zavedanja tele-
sa: Doseči maksimalno učinkovitost ob 
minimalnem naporu. Vse prevečkrat je 
namreč slišati, kako pedagogi obreme-
njujejo svoje učence s tem, da morajo 
vsak dan hoditi v glasbeno šolo in pred 
pomembnimi tekmovanji vaditi tudi 
štiri, pet ur dnevno, četudi še niso segli 
niti v najstniška leta. Po drugi strani pa 
je vzpodbudno zvedeti, kako nekateri 
pedagogi znajo učencu zlesti pod kožo 
tako, da ob tem vsi uživajo, rezultati pa 
so tudi več kot odlični.

»Brez poznavanja moči, 
ki jo imajo besede, 
je nemogoče vedeti 
kaj več.« (Konfucij)

Učitelj lahko dokaže komple-
ksnost znanja in svojo učinkovitost, 
če zna skladbo, ki jo igra učenec, tudi 
sam odlično zaigrati. To najbolj po-
maga učencem, ki so slušni tipi, in jim 
je lažje ponoviti melodijo, ki jo slišijo, 
kot se mučiti z branjem not. So pa tudi 
takšni, ki jim pomagajo vizualne pred-
stave in tisti, ki jih vodijo občutki, ki jim 
jih sporoča telo; učinkovitost vseh teh 
pristopov pa je toliko večja, ko v proces 
vključimo tudi domišljijo.

Prav zato na kvaliteto pouka in-
štrumenta in njegovo učinkovitost 
poleg igranja najbolj vplivajo učiteljeve 
BESEDE učencu. Če se učitelj dovolj 
poglobi v učenčevo kompleksnost in 
se zaveda, da učenec ni njegova last in 
sredstvo manifestacije njegovih ambicij, 
temveč nekdo, s katerim se lahko dobro 
razumeta, obenem pa drug drugemu 
pomagata pri uresničevanju potencialov, 
so rezultati lahko tudi izjemni. Še več je 
vredno to, da ima učenec zaradi učinko-
vitosti učiteljevega dela možnost tudi za 
kvalitetno zadovoljevanje vseh potreb, 
ki so nujne za njegovo starost. Konec 
koncev pa je učitelju tako prihranjena 

marsikatera nepotrebna skrb in dodatna 
ura z učencem. 

Predpostavljajmo, da ima učitelj 
inštrumenta vse potrebno znanje, ki bi 
lahko učenca inspiriralo, potreben je le 
še pravilen izbor besed in način, kako 
jih povedati. Današnja mladina namreč 
še zdaleč ne deluje po principih slepe-
ga uboganja avtoritete, kar niti ni tako 
davna preteklost. Zato je zelo možno, 
da učenec vsaj na dolgi rok ne bo postal 
najbolj uspešen, če mu bo učitelj ves čas 
govoril v smislu:
–– »Dvomim, da boš izpit lahko 

opravil s petico.«
–– »Kar naprej sem razočarana nad 

tabo.« 
–– »Moram priznati, da imam kar 

nekaj učencev, ki so boljši od tebe.«
–– »Požrla si mi vse živce.«
–– »Do naslednjega tedna moraš 

nujno naštudirati to skladbo, 
sicer te ne bom mogel prijaviti na 
tekmovanje.«

Pogojevanja, pretnje, primerjanja z 
drugimi, manipulacije in podobno so 
le redko spodbuda, največkrat pa slabo 
vplivajo na učenčevo samozavest. Na-
mesto pričakovanega rezultata učenec 
komaj čaka, da pride k drugemu uči-
telju, lahko pa se celo zgodi, da prav 
zaradi takšnih učiteljevih izjav nima več 
volje za vadenje in igranje inštrumenta.

Odličen primer učinkovitosti be-
sed ali njihovega negativnega vpliva je 
raziskovalno delo, ki ga je v začetku de-
vetdesetih let 20. stoletja začel razvijati 
japonski znanstvenik Masaru Emoto,11 
ko mu je ob sodelovanju z asistenti iz 
ZDA uspelo fotografirati različne za-
mrznjene vodne kristale. Ob tem je 
ugotovil, da izvirska voda tvori čudovite 
kristale, medtem ko je podoba zamr-
znjenih kristalov vode iz industrijskih 

11	  Knjigi Sporočilo vode in Sporočilo vode 
in vesolje sta objavljeni tudi v slovenskem 
prevodu. Več o Emotovem delovanju lahko 
najdemo na http://wwwmasaru-emoto.net/

mest zelo klavrna. V nadaljevanju 
raziskav je vodo izpostavil poslušanju 
glasbe. Različni narodni motivi kot tudi 
klasična glasba so tvorili lepe rezulta-
te. Voda, ki je »poslušala« heavy metal 
glasbo, pa je dobila podobno obliko kot 
voda iz industrijskih središč. Kasneje je 
Emoto na epruvete destilirane vode na-
mestil nalepke z napisi besed v različnih 
jezikih in ugotovil, da se tudi na besede 
voda različno odziva. Besede Adolf Hi-
tler, Ubil te bom!, Ti tepec! … so tvorile 
nepravilne, že kar strahovite figure. Naj-
lepši kristal pa je tvorila voda, na kateri 
je bil napis »ljubezen in hvaležnost«. 

Ti tepec!

Ljubezen in hvaležnost

Prav ljubezen in hvaležnost sta po-
stala moto Emotovega delovanja, ki ga 
širi po vsem svetu, da omogoči priho-
dnjim generacijam kvalitetno bivanje na 
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Zemlji. S stališča pedagoga in trenutne 
obravnavane tematike pa je morda naj-
bolj zanimiva primerjava med besedni-
ma zvezama: »Stori to!« in »Dajmo, 
storimo!« (primera 3 in 4). 

Stori to!

Dajmo, naredimo!

Brezkompromisni imperativ deluje 
veliko manj spodbudno kot želja, da se 
nekaj naredi s skupnimi močmi. Zato je 
premisleka vredno, ali je bolje, da peda-
gog že z malo nestrpnosti reče učencu: 
»Naredi to do naslednjega tedna«, ali bi 
bilo morda pač bolje delovati v smislu: 
»Te skladbe se bova pa skupaj lotila 
tako, da jo boš čim prej lahko zaigral 
sebi in drugim v veselje.«

Moč neverbalnega pri 
besedni komunikaciji

V povprečju je kar 70 % človekovega 
telesa sestavljenega iz vode, zato resnič-
no lahko razmišljamo o tem, kako naše 
besede vplivajo na sočloveka. Resda 

marsikdo očita Emotu, da njegove razi-
skave polzijo proč od znanstvene goto-
vosti, saj je seveda tudi vprašanje, kako 
napisane besede same po sebi lahko 
tako močno vplivajo na kvaliteto vode 
in ali nista morda čustvo in energija la-
boranta, ki dela poskus, tista vibracija, ki 
vpliva na končni rezultat. 

Beseda sprostitev verjetno v vsakem 
od nas odzvanja v prijetnih občutkih in 
spominjanju trenutkov, ko smo brez-
skrbni, se ne bremenimo in bi pravza-
prav vseskozi želeli živeti v takem ob-
čutku. Vendar je učinkovitost te besede 
lahko zelo drugačna glede na način, 
kako jo uporabljamo pri komunikaci-
ji. Na primer, če učitelj ugotovi, da je 
njegov učenec med igranjem napet, mu 
mirno reče: »Sprosti se.« 

In učenec sprosti neprijetne bloka-
de v sebi. Če pa učitelj povzdigne glas: 
»Sprosti seee!!!« pa lahko doseže prav 
obratno. 

Besede same po sebi še zdaleč ni-
majo največje moči pri komunikaciji z 
ljudmi. Kako bo naš sogovornik sprejel 
naše sporočilo, je v 38 % odvisno od 
tega, na kakšen način bomo besedo iz-
govorili, kar 55 % moči komunikacije pa 
je v govorici telesa, ki spremlja izgovor-
jene besede. Le 7 % moči je v vsebini 
besede:

Kako bo naš sogovornik sprejel to, 
kar mu bomo povedali, je prav gotovo 
odvisno tudi od tega, ali bomo zama-
hovali z rokami, na zunaj pomirjeni – v 
sebi napeti – ali resnično sproščeni rekli, 
recimo, »Sprosti se«. Njegova reakcija 
pa bo verjetno odvisna tudi od njego-
vih preteklih izkušenj in njemu lastnega 

reagiranja na določene kombinacije 
komunikacije. Tako se lahko na nekoga 
dobesedno zaderemo, naj se sprosti in 
bo to nekakšen poziv k »Saj res, sprostiti 
se moram«, ali pa bo povsem zmrznil, 
ko mu bomo pomirjujoče rekli »Saj se 
lahko sprostiš«.

»MORAŠ VADITI!« 
– Ali je pač bolje 
kako drugače?

Verbalna in neverbalna komunika-
cija sta zelo kompleksen način spod-
bujanja reakcije v drugem. Včasih lahko 
določeno stvar ponavljamo še in še in 
ne dosežemo spremembe pri tistem, 
od katerega bi radi dosegli spremembo. 
Nekega dne lahko celo ugotovimo, da 
do spremembe pride šele, ko nehamo 
kar naprej gnjaviti, ali ko je isto stvar 
povedal nekdo drug.

Ena takšnih stvari, h kateri se zdi, 
da je potrebno venomer priganjati, je 
VADENJE. Starši, babice, dedki, učite-
lji, vsi priganjamo otroka k vadenju … 
inštrument pa ostaja sam nekje v kotu, 
razen tistih nekaj dragocenih minut, ko 
otrok nekaj vendarle mimogrede zaigra.

Toda, kako naj otrok vadi, če ne ve, 
KAKO mora vaditi in ZAKAJ vadi?!

Ko je učiteljica rekla najstnici, naj 
med zimskimi počitnicami vadi svoj 
inštrument po pet ur dnevno, se je naj-
stnica tega lotila tako sistematično, da je 
dejansko prebirala prste med tipkami … 
in vmes prebrala vse knjige za domače 
branje, zraven pa izpolnila normo, ki ji 
jo je dala učiteljica. Preprosto, želela je 
ugoditi učiteljici, vendar ni vedela, kaj 
naj počne vseh tistih pet ur z inštru-
mentom – kakšna škoda!

So pa spet najstniki, ki dobijo pre-
sneto dobra navodila, kako naj vadijo 
doma, pa vendarle skrčijo svoje igranje 
doma na minimum, ker poleg neštetih 
razumskih načinov za vadenje niso do-
bili prave čustvene spodbude. Vendar, 

barva glasu

govorica telesa

besede - 
vsebina

55%

38%
7%
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ponavljanje je mati modrosti, in ne-
kemu učitelju se je splačalo ponavljati, 
kako je sam v mladosti imel učitelja, ki 
je bil zelo dosleden glede tega, kako so 
se njegovi učenci naučili doma tisto, kar 
so se dogovorili na uri. In tako najstnica 
pride nekega dne domov in pove, da ji je 
profesor na koncu ure, ko je šlo izvrstno, 
rekel, naj zdaj vse to, kar sta se naučila, 
pozabi, ker sicer naslednjič ne bo mogel 
povedati nič novega. In učinek? Naj-
stnici je bila všeč profesorjeva humorna 
pripomba in se je vrgla v vadenje, ker se 
je zavedala, da ji njen profesor lahko še 
marsikaj pove, profesor pa jo je moti-
viral na način, da ni bila pod pritiskom 
MORAŠ vaditi. 

Zgodi se, da se učenec ob koncu ure 
učitelju opraviči, češ da mu krade čas in 
energijo. Učitelj ima za odgovor na to 
izjavo več izbir:

»Ja, točno tako, premalo si vadil.« 
(Učitelj učencu ne olajša njegovega občutka 
krivde, ker se je slabo pripravil za učno uro.)

»Imaš kar prav, se boš pa za nasle-
dnjič bolje potrudil.« (Učitelj sprejme 
dejstvo in učenec začuti olajšanje; učitelj 
se zaveda tudi tega, da je opravičilo lahko 
učenčeva spretna manipulacija, vendar 
tega ne pokaže, pač pa spodbudi k temu, da 
slaba pripravljenost ne postane učenčeva 
razvada.)

»Verjamem, da čutiš tako, tudi sam 
nimam ravno najboljšega dneva, po-
glejva, kaj lahko storiva, da nama bo šlo 
drugič bolje.« (Učitelj se zaveda, da bi 
tudi sam lahko pripomogel k ustvarjalne-
mu poteku ure, učenca pa spodbudi s tem, 
ko mu obljubi pomoč.)

»Saj ni tako hudo, razumem, da ne 
moreš vedno blesteti na uri in da si to-
krat imel druge obveznosti. Mislim pa, 
da bo naslednjič pravi trenutek, da se 
posvetiva nekaterim detajlom, ki jih da-
nes še nisva mogla obravnavati, komaj 
čakam!«

In podobno. Vsak odgovor bo na 
drugačen način vplival na učenca in 
pravzaprav je učiteljeva odgovornost, s 
kakšnim paketom bo pospremil učenca 
v dneve, ki so namenjeni vadenju in v 
čas naslednjega skupnega termina.

Nesmiselno je učencu tudi nekaj 
obljubljati in potem ne izpolniti oblju-
be. Še manj smiselno pa je – kar počnejo 
tudi starši – spodbujati k učenju in va-
denju z obljubo, da bo na račun trenu-
tnih odrekanj nekoč srečen: tak otrok se 
bo kvečjemu naučil, da se bo tudi kot 
odrasel venomer odrekal in čakal na ti-
sto srečo, ki pa nikoli ne bo realizirana. 

Pravi učitelj v svojih besedah izrazi, 
koliko mu je do tega, da učenec napre-
duje, se zanima zanj, če ga ni na ure ali 
če opazi, da se učenec na urah ne počuti 
najbolje, pokaže razumevanje, kadar se 
učenec ne izkaže. Postavljati mu mora 
izzive, ki bodo zanimivi za učenca, ki ga 
prav nič ne zanima, če bo moral igrati 

nekje, kjer se bodo ob koncu nastopa vsi 
vrteli okrog učitelja, ali če se bo moral 
namučiti z vadenjem, na koncu pa bo 
odšel z listom papirja, na katerem bodo 
napisane točke, ki ga niso uvrstile v 
sam vrh. Če pa učitelj presodi, da bo na 
učenca tako prvi kot drugi način deloval 
pozitivno, pa naj to tako tudi predstavi. 

Albert Einstein je dejal, da je domi-
šljija bolj pomembna kot znanje, in to 
velja tudi pri poučevanju inštrumenta. 
Prav v glasbi je še ogromno možnosti, 
kako besede oviti v pravljični svet, s 
katerim si bo učenec lažje predstavljal 
glasbo, ki jo igra, kako si predstavljati 
oder in publiko, kjer bo nastopal, kako 
si predstavljati čas in prostor, ko bo va-
dil doma. 

Na kvaliteto pouka 
inštrumenta in njegovo 
učinkovitost poleg 
igranja najbolj vplivajo 
učiteljeve besede učencu.

Bachova Arija na g-struni

Heavy metal
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Kaj si učenec predstavlja, ko mu uči-
telj reče, »To boš pa zvadil doma«? Prvič si 
predstavlja, da mora to narediti za učite-
lja. Drugič, predstavlja si, da bo to moral 
početi sam samcat in mu ni niti točno 
jasno, kako naj se tega loti. Hkrati pa 
zaradi tega ne bo mogel gledati televizi-
je, igrati računalniških igric, se družiti z 
vrstniki, iti na plavanje, smučanje … 

Kar je izrečeno v duhu Emotovega 
»Stori to!«: »Zakaj nisi vadil?!«, »Moraš 
vaditi«, »Tole boš zvadil doma«, prav 
gotovo ne bo doseglo pričakovanega 
učinka. In kako pretvoriti učinkovi-
tost »Dajmo, naredimo!« v napotke za 
vadenje? Učitelj naj učencu čas, ki je 
namenjen vadenju, predstavi kot svet, v 
katerem učenec ustvarja nekaj novega, 
išče rešitve, kako bo hitrejši, spretnej-
ši, močnejši, kako bo prehitel samega 
sebe in z glasbo ustvaril svojo zgodbo, 
mimogrede pa bo lahko zaigral še melo-
dijo, ki je čisto njegova – torej, bo užival 
in ob tem ne bo osamljen ali prikrajšan:

»No, pokaži mi, kako so se ti doma 
razvile tiste mišice, ki jih potrebuješ za 
to, da tole skladbo zaigraš res hitro?« 
(Ob tem bo fantku kar vztrepetalo srce.) 

»Ne morem se odločiti, ali bi tukaj 
igrali legato ali non legato, ker izvajalci 
igrajo tako eno kot drugo; mislim, da 
je najbolje to doma večkrat preskusiti, 
potem mi pa na naslednji uri povej, kaj 
tebi bolj ustreza.« (Učencu damo možnost 
soodločanja in ga spodbudimo k samostoj-
nem poskušanju, poslušanju in ustvarjanju 
tistega, kar njemu najbolj ustreza in kar 
mu je bolj všeč.)

»Če ti bodo sosedje telefonirali, da 
jih boli glava, ker igraš tako na glas, da 

se sliši skozi stene, pa tudi če bo motilo 
le tvoje starše ter brata, potem boš prav 
gotovo tole res igral forte. No, malo pa 
moraš tudi ponagajati svojim sostano-
valcem, a ne?« (Učenec, ki zaradi srame-
žljivosti nikakor ne more dati od sebe tona, 
bo čutil spodbudo, da ga slišijo tudi drugi.) 

»Če te slučajno prime, da doma va-
diš, raje počakaj, da te mine, da ne bi 
postalo nalezljivo!« 

Humor je eden najbolj zabavnih na-
činov poučevanja in motiviranja učenca. 
Ob humorju čas hitro mineva, dobro se 
počutimo in mimogrede še kaj koristne-
ga naredimo. Poleg tega pa, namesto da 
vztrajno ponavljamo tisti zoprni cilj, se 
iz njega celo malo ponorčujemo. 

Hrana za misel

Pedagog se mora ves čas zavedati 
dejstva, da vsi ljudje nismo enaki. Ne-
kateri smo se rodili za to, da smo vodje, 
drugi zmagovalci, tretji se najdemo v 
tem, da pomagamo drugim – ali pa se 
moramo znati naučiti prenašati poraze. 
Zato je nesmiselno pričakovati, da so 
vsi učenci namenjeni temu, da bodo 
izjemni glasbeniki, ki bodo pedagogovo 

delo potrjevali s svojimi uspehi na tek-
movanjih. Seveda, so tudi takšni. A pri 
vseh učencih se morajo pedagogi nauči-
ti opustiti svoja pričakovanja in slediti 
temu, kar je v vsakem učencu – potenci-
al, do katerega učitelj poišče ključ, uče-
nec pa ga bo, pravilno voden, sam razvil 
v smeri, ki je njemu namenjena. 

Zavedati se moramo tudi dejstva, da 
je v današnjem svetu kup izrečenih be-
sed, s katerimi ljudje drug drugega žali-
jo, ponižujejo, si povzročajo skrbi, stra-
hove, … onemogočajo jasnost misli in 
toplino čustev. Učitelj inštrumenta ima 
možnost, da reče NE takšnemu načinu 
izražanja in da poskuša s humorjem in 
lahkotnostjo, za katerima pa je skrita 
tudi doslednost, v učencu prebuditi nav-
dih, ki se bo najprej izražal v harmoniji 
glasbe, prijaznem odnosu med učiteljem 
in učencem, lahko pa tudi v vseh ostalih 
komponentah učenčevega delovanja. 
Ob tem naj bodo vodilo besede Chopi-
novega učenca Mikulija,12 ki je o svojem 
pedagogu dejal: »Vsaka beseda, ki jo je 
izrekel, je bila spodbudna in inspirativ-
na.«  

12	 ... every word from his lips was stimulating 
and inspiring. Eigeldinger, 1986, str. 11.
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FLOW

Madžarsko-ameriški psiholog Csi-
kszentmihalyi (1997) izraz flow (lahko 
bi ga prevedli kot tok ali pretok) uteme-
lji kot stanje, v katerem smo ljudje po-
polnoma zliti z delom, ki ga počnemo, 
in nas ne zanima nič drugega. Gre za 
visoke ravni pozornosti in koncentracije 
ter občasno za popolno izgubo samoza-
vedanja. Večkrat to doživimo v vsakda-
njem življenju, srečnejši smo. 

Različne ustvarjalce je spraševal o tej 
radostni izkušnji in njihove vtise lahko 
strnemo v nekaj točk:

Cilji so jasni na vsakem koraku. V 
nasprotju z vsakdanjim življenjem, kjer 
imamo vrsto najrazličnejših zahtev in 

nam cilji mnogokrat niso jasni, v stanju 
flow natanko vemo, kaj je treba narediti. 

Povratna informacija o delu je takoj-
šnja in neposredna. V tej izkušnji vemo, 
kako dobro nam gre. Je pa za mnoge 
težko vztrajati v ustvarjalnem delu, če je 
okolje dolgotrajno neodzivno. 

Potrebno je ravnovesje med izzivom 
naloge in sposobnostjo ustvarjalca. Če 
je naloga pretežka, pride do frustraci-
je, prelahka naloga pa vodi v dolgčas, 
apatijo.

Dejavnost in pozornost se stapljata. 
Naša pozornost je usmerjena izključno 
v to, kar delamo (misli ne bežijo).

Motnje so izključene iz zaveda-
nja. Zavedamo se samo tistega, kar je 

pomembno tukaj in zdaj. To nas tudi 
osvobodi strahov in skrbi vsakdanjika. 

 Ni strahu pred neuspehom. Preveč 
smo vpleteni v nalogo, da bi nas skrbelo.

Občasna izguba samozavedanja. Ne 
zanima nas, kako nas bodo drugi videli, 
ocenili. Se pa po nalogi okrepi občutek 
lastne vrednosti, ko vemo, da nam je ne-
kaj uspelo.

Popačen občutek za čas. Večinoma 
pozabimo na čas. Lahko mine več ur in 
se zdi, kot bi delali nekaj minut.

Dejavnost hkrati postane tudi cilj.

Iskanje in negovanje teh izkušenj v 
vsakodnevnem vadenju lahko obvaru-
jeta pred vztrajanjem v naporu, hladno, 

   Besedilo: Ilonka Pucihar      

Ustvarjalno vadenje, 
vadenje brez napora 
V zahodni družbi je precej utrjeno prepričanje, da je vadenje aktivnost, 
ki nas pripravi za nastop – torej za nekaj zares pomembnega. Da je treba 
potrpeti, da bomo nekoč nagrajeni. Se pa vse bolj zavedamo, da je vadenje 
sámo lahko umetnost, ki sovpada z intuicijo, jasnostjo, vztrajnostjo, 
spontanostjo, iskanjem ravnovesij, veselja, ugodja tako v gibanju kot v 
izražanju. Vsak zaigran ton je lahko raziskovanje različnih tehničnih 
zmožnosti kot tudi, ali predvsem, poln izraz duha. Ne glede na to, ali smo 
začetniki ali profesionalci – vedno znova se lahko učimo igrati z začetnim 
navdušenjem, dihom, telesom in s tem prikličemo nedolžnost, radovednost 
in željo, ki nas je pripeljala v svet glasbe. Mojstrstvo izhaja iz vaje, ki jo 
oplaja iskreno, srčno, ustvarjalno preizkušanje.
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prezahtevno disciplino in odtujenim 
seganjem za rezultati. Hkrati pa si za-
radi ugodja, ki ga občutimo v trenutkih 
ustvarjanja, še posebej glasbenoume-
tniškega, ki ima dodatne razsežnosti, 
želimo tega vse več, če seveda gre za 
področje, ki sovpada z našimi globokimi 
nagnjenji in hrepenenji.

DELOVANJE Z NAPOROM

Pri ustvarjalnem delu lahko veliko 
frustracijo predstavlja vrzel med tem, 
kar čutimo, in tem, kar lahko izrazimo. 
Tehnika lahko premosti to vrzel ali pre-
pad, lahko pa naredi škodo; če vidimo 
tehniko zgolj kot možnost ali spretnost 
doseganja nekega rezultata, pademo v 
nevarno območje perfekcionizma. Po-
stanemo lahko tako odvisni od vedenja, 
kako naj bi nekaj zvenelo, da se odda-

ljimo od resničnih notranjih občutkov 
in svežine. Spretnosti, ki postanejo 
same sebi namen, izgubijo svojo esen-
co v duhu in postanejo rigidne oblike 
profesionalizma. 

Enako velja za poučevanje; ko se 
nam zdi, da natanko vemo, kako bi naj 
kaj zvenelo ali bilo zaigrano, ne zmore-
mo videti svežine, nedolžnosti, igrivosti 
otroškega duha. Včasih smo tako želj-
ni hitrih rezultatov (ali pri sebi ali pri 
učencih), da silimo telo v nekaj, na kar 
še ni pripravljeno. Morda nam to lahko 
da površen občutek vrednosti ali celo 
večvrednosti, a v resnici povzroča notra-
nji boj in neudobje namesto lahkotnosti 

in zadovoljstva. Iz napora pa ne prihaja 
lepa, občutena glasba, kajti glasba je ne-
posreden prenos izvajalčevega notranje-
ga stanja na poslušalca. Če poslušamo 
koncertnega pianista, ki se pretirano 
trudi, muči in je nervozen, postanemo 
še sami nemirni, medtem ko se lahko, če 
na oder počasi, mirno stopi pianist, ki si 
vzame čas za sprostitev in nato igra lah-
kotno, občuteno, umirimo in predamo 
glasbenemu doživetju. 

To potrjuje tudi odkritje zrcalnih 
nevronov, ki omogočajo, da empatično 
doživljamo, kaj se čustveno dogaja v 
drugem. Med izvajalcem in poslušal-
cem se v glasbeni interakciji aktivirajo 
enake nevronske mreže. Zrcalni nevroni 
v poslušalčevih možganih sprožajo ena-
ke procese, kot če bi sam izvajal glasbo 
(Hargreaves et al., 2012).

Glasbi se torej odpremo takrat, ko 
se odpovemo naporu. To je včasih tež-
ko, sploh če smo zrasli v okolju, ki ni 
spodbujalo naše vrednosti, kjer niso bili 
dovoljeni vsi občutki; tako mnogokrat 
izkušnje nezadovoljstva ne vzame-
mo kot znak, da bi morali biti s seboj 
nežnejši, temveč smo še strožji in bolj 
kritični. S tem nastaja napetost, ki jo z 
vadenjem potenciramo. Vsi, še posebej 
pa otroci, potrebujemo ogromno pod-
pore in topline, da lahko postajamo vse 
bolj sprejemljivi in odprti za vse svoje 
občutke in glasbo. 

Delovanje z naporom se pri glas-
benikih lahko pojavlja v različnih 
situacijah: 

Zelo pogosto je igranje skladbe v 
hitrem tempu, preden smo pripravlje-
ni. Hitrost se razvije, ko telo deluje z 
minimalno napetostjo. Če večkrat po-
navljamo neko pasažo, mirno, zavestno, 
ne da bi hiteli za rezultatom, bo hitrost 
prišla sama po sebi; seveda glede na 
individualne zmožnosti, ki jih je treba 
spoštovati.

Igranje pianissimo ali fortissimo v 
začetnem učenju skladbe, ko živčni sis-
tem še ni pripravljen.

Vadenje s fizično bolečino; ta je 

znak, da je telo doseglo svojo mejo in je 
nujna sprostitev.

Prezahtevnost, tekmovalnost in 
strah pred nepopolnostjo vodijo glas-
benike v čezmerno vadenje ali vadenje 
brez veselja.

Vse to največkrat izhaja iz pomanj-
kanja zaupanja v svoje sposobnosti. 
Strah nas je, da če bi se sprostili in de-
lali naravno in udobno, ne bi bili dovolj 
dobri. Tako se pretirano ženemo (sebe 
ali svoje učence) in izgubimo stik z naj-
pomembnejšimi umetniškimi sposob-
nostmi: biti ranljivi, spontani, zmožni 
komunicirati iz srca. 

VADENJE BREZ NAPORA

Kdor želi obvladati inštrument, se 
mora soočati z vajo in potrpežljivostjo. 
Vaditi je gotovo treba, a ni se treba spri-
jazniti z dolgčasom ob vadenju. Če za-
čutimo dolgčas, tudi ni treba pobegniti, 
ampak se lotimo vadenja na drugačen 
in zanimiv način. Najti je treba nekaj, 
kar nam je všeč. Nekateri imajo radi 
tehnične vaje, pri čemer se osredotoči-
jo na določen tehničen problem, in če 
dobro poslušajo ter se gibajo udobno, se 
lahko veliko naučijo o telesu in jim to 
delo prinaša užitek in veselje ter hkra-
ti pomaga, da bodo podobne tehnične 
probleme v skladbi lahkotno obvladali. 
Medtem ko drugi raje vadijo pasaže iz 
glasbenega konteksta, ki so večinoma 
muzikalno privlačnejše. Vrednost vaje 
je v stanju našega uma; če nam je nekaj 
nezanimivo in dolgočasno, tudi ni učin-
kovito. Vaje, v katerih ne uživamo, nam 
jemljejo energijo, izčrpavajo našo vital-
nost, medtem ko nas, če vadimo – lahko 
tudi težko, a lepo skladbo ali njen del, 
torej nekaj, kar nas prevzame –, to oži-
vlja, prenavlja in povezuje z viri notra-
nje moči. To pa omogoča premagovanje 
najrazličnejših odporov.

Uspešno, izpolnjujoče vadenje omo-
gočijo fizična, mentalna, ustvarjalna in 
duhovna energija. Za vzdrževanje teh 

Včasih smo tako željni 
hitrih rezultatov (ali pri 
sebi ali pri učencih), da 
silimo telo v nekaj, na 
kar še ni pripravljeno.
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so potrebni fizična aktivnost, dobra 
prehrana, kvalitetno spanje, sledenje 
sanjam, meditacija, uživanje radosti ži-
vljenja, raznovrstne doživete izkušnje 
… Rituali in priprave, kot so urejanje 
prostora za vadenje, vzpostavljanje stika 
z inštrumentom, uglaševanja z njim in 
s svojim telesom, posvečanje pozornosti 
občutkom, nas razbremenijo, razjasnijo 
senčne plati dvomov, odprejo sposob-
nosti koncentracije in nas pripravijo za 
izzive. V tem stanju uglašenosti postane 
ustvarjalnost vse, kar delamo, in vse, kar 
prejemamo (Nachmanovitch, 1990).

UMETNOST VADENJA

Madeline Bruser (1997) v svoji knji-
gi Art of Practicing opiše deset korakov 
navdihujočega vadenja brez napora, ki 
sem jih skrajšala in priredila:

1. RAZTEZANJE 

Po raznih napetostih ali večurnem 
sedenju v šoli je nujno, da telo zadiha, 
da postane fleksibilno in telesni soko-
vi prosto stečejo v vse dele telesa, sicer 
se mišice napnejo in ne delujejo dobro. 
Energija celega telesa je tista, ki »steče« 
v inštrument in proizvede ton. Še pose-
bej pomembno je raztezanje hrbtenice, 
ki sprosti senzorične in motorične živce, 
od katerih sta odvisni naša čutna per-
cepcija in motorika. Tako se povečata 
občutljivost za ton in mišična gibljivost. 
Med raztezanjem pride tudi več kisika 
v možgane, kar pomeni, da mislimo ja-
sneje. Polno dihanje med raztezanjem 
odpre notranji prostor v telesu, ga na-
redi bolj pretočnega in tako glasbene 
vibracije lažje stečejo skozenj. 

2. PRISOTNOST

Polna prisotnost telesa, uma, srca in 
čutov za glasbenika pomeni ne samo 
biti v globokem stiku z glasbo, temveč 
tudi dovoliti, da se ga na odru dotakne 
energija poslušalstva. Za učitelja to 

pomeni biti v polnem, pristnem stiku 
z učencem. Med vadenjem je to biti v 
stiku z okoljem in se hkrati zavedati 
vsakega giba in tona, ki ga izvajamo. 
Razne tehnike, kot so meditacija, joga, 
taj či, Alexandrova tehnika …, so lahko 
v pomoč.

3. UGLAŠENOST S SRCEM

Umetniška moč izhaja iz občutenja 
našega srčnega hrepenenja po Ljubezni, 
po Glasbi, po Življenju. Kadar vadimo, 
je srce mnogokrat v megli mentalnih 
skrbi, kritičnih misli, sodb o sebi. To 
lahko opazimo, damo na stran in se po-
topimo v notranji svet topline in živosti.

Hvaležnost za to, da imamo mo-
žnost ukvarjati se z glasbo, mnogokrat 
začutimo šele, če zbolimo ali ob kakšni 
poškodbi, ko ne moremo igrati. Lahko 
pa gojimo hvaležnost vsak dan in sprej-
memo vadenje kot priložnost, da smo v 
stiku z glasbo, ki jo imamo radi, da se 
srečamo z njenimi globinami in svojimi 
darovi.

Izpostaviti svoje srce je lahko strah 
zbujajoče. A brez ranljivega srca nismo 
ne polno muzikalni ne polno človeški. 
Ko čutimo in zaupamo srcu, se sprosti 
energija, ki prinaša radost in pomen, ki 
ga odkrivamo v glasbi in življenju.

4. UDOBNO IN NARAVNO 
GIBANJE TELESA

Glasbeniki se mnogokrat ne zave-
damo, kako uporabljamo svoje telo. To 
je še toliko težje zaradi čustvene narave 
glasbe. Čustvena energija preplavi telo 
ob izvajanju glasbe in odvrača pozor-
nost od telesa. V valu strasti tako za-
tegnemo roke, vrat, hrbet in glasba ne 
more prosto skozi telo. Upreti se tem 
tendencam je pomembno, hkrati pa je 
treba ostati odprt za polnost čutenja. In-
tenzivna izraznost in moč ne prideta iz 
prenaprezanja fiziološkega mehanizma, 
ki proizvaja ton, temveč iz osvobajanja 

tega mehanizma, da lahko deluje meh-
ko in učinkovito.

Iskanje dinamičnega (ne statičnega) 
ravnovesja omogoča, da telo lahkotno 
odgovarja na potrebe glasbe in inštru-
menta v vsakem trenutku. Za to sta 
potrebna odzivna in prožna hrbtenica 
ter gibanje z zavedanjem. Mišice se 
sprostijo šele, ko jim to dovolimo, ko 
jim posvetimo pozornost – brez truda. 

5. SLEDENJE RADOVEDNOSTI

Ni treba vedno imeti natančno izde-
lanega načrta vadenja ali vaditi zmeraj 
v enakem vrstnem redu, temveč lahko 
sledimo glasu ustvarjalne inteligence. 
Če se večkrat vprašamo: »Kaj si želim 
vaditi sedaj?», se sčasoma navadimo 
poslušati svoj notranji glas, razvijeta 
se spontanost in intuicija, ki vodita v 
ustvarjalno potovanje. Če sledimo svo-
jim željam, interesom, častimo svojo 
inteligenco. In če tako vodimo in pod-
piramo svoje učence, je to velik dar za 
življenje. Spontanost, ki je nujna tudi za 
uspešno nastopanje, se ne more razviti z 
nenehno samokontrolo.

Kadar čutimo odpor do vadenja, 
bodimo nežni do sebe. Lahko začutimo 
ta odpor, gremo počasi h klavirju in si 
vzamemo čas, da vidimo, če kaj pritegne 
našo radovednost. Lahko je kaj pre-
prostega. Zaigramo nekaj malega in to 
občutimo. Ko sprejmemo tudi odpor in 
se sprostimo skupaj z njim, se ta počasi 
umakne. In tako lahko iščemo ravno-
težje med izogibanjem delu, kar ne pri-
naša zadovoljstva, in odgovornostjo. 

Včasih zmanjka časa za tako vadenje; 
to se mnogokrat zgodi korepetitorjem, 
ki dobijo v roke skladbo nekaj dni pred 
koncertom. Takrat lahko izpostavimo 
najpomembnejše aspekte skladbe, spo-
štujemo svoje sposobnosti in se veseli-
mo svoje velikodušnosti, da pristanemo 
na koncert pod takimi pogoji.

Dobro je, da se kot učitelji sprosti-
mo pred učenjem; tako smo dovzetni 
za potrebe otroka. S tem ko skrbimo 
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zase, ustvarjamo atmosfero, v kateri lah-
ko pride do stika in se resnično nekaj 
premakne, zgodi. Če smo obremenjeni 
s programom ali z mislijo, kaj vse naj bi 

naučili, izgubimo stik s svojo in učenče-
vo notranjo inteligenco in radost učenja 
upade. Če otrok čuti naše spoštovanje 
in je povabljen, da se ustvarjalno izraža, 
to odpre pot k lahkotnejšemu igranju in 
odgovornosti. 

6. PREPOZNAVANJE 
TREH STILOV NAPORA 

•	 Pretirana strast

Strast je nujna za ukvarjanje z glas-
bo, a če pretiravamo in smo nezmožni 
npr. pustiti preprosto lirično melodijo 
takšno, kot je, glasba neha dihati. Kot bi 
si hoteli prilastiti skladbo, namesto da 
bi se odprli glasbi in pustili, da se nas 
dotakne in preobrazi.

•	 Izogibanje

Pretirano dramatiziranje v glasbi 
zahteva veliko truda, zato včasih za-
vzamemo nasprotno stališče in igramo 
kot »saj ni nič takega«. Tako se zavedno 
ali nezavedno izognemo temu, da bi 
spoznali skladbo v globini. To se lah-
ko izrazi tako, da v sicer dobri izvedbi 
površno zaigramo nekaj not ali premalo 
izrazimo spremembo harmonije ipd.

•	 Napadalnost

Včasih izberemo vzvišen pristop: 
»To sem čudoviti jaz, ki igram!» A to 
kmalu postane zelo naporno, roke so 
napete in ton je oster. To se večkrat 

zgodi pri težkih pasažah, ko nas zgra-
bi panika: »Prihaja težek del … Na 
pomoč!«

Največkrat gre za kombinacijo vseh 
treh stilov; v glavnem pa vsi izhajajo iz 
strahu. Ne samo pred težkimi pasažami, 
temveč tudi pred muzikalnimi zahteva-
mi in močjo glasbe. Vse to je človeško in 
kot tako nepopolno. Ponuja pa čudovito 
priložnost, da skozi glasbo prečistimo, 
oplemenitimo čustva in se predamo to-
plini, nežnosti, občutljivosti.

7. Preprostost

Ko začutimo brezplodnost napora, 
se lahko ustavimo in samo opazujemo. 
Morda smo razočarani in hrepenimo 
po globljem stiku z glasbo; in tudi to 
pustimo, da je. Morda nas je strah, da 
ne bi dosegli ciljev in tudi temu strahu 
pustimo, da je. Samo bodimo, kar smo. 
Nato začnimo igrati; preprosto. V tej 
čisti preprostosti sta namreč čustvena 
globina in živa moč komunikacije. Ko 
ne želimo narediti vtisa in samo smo, 
kar smo, se lahko povežemo z globoko 
človečnostjo in glasba, ki prihaja iz tega 
vira, je ganljiva.

8. UPORABA TREH 
TEHNIK POSLUŠANJA

Če ne občutimo tona v vsej njegovi 
polnosti, skušamo manipulirati fraze, 
dinamiko, tempo … v skladu s svojim 
intelektualnim razumevanjem glasbe in 
taka izvedba največkrat ni prepričljiva. 
Živo, aktivno poslušanje je mogoče v 
vsakem trenutku vadenja. Zavestno se 
lahko uglasimo s toni in pustimo, da se 
nas dotaknejo.

•	 Petje

Ker je glas del telesa, se lahko z 
glasbo povežemo bolj naravno kot sko-
zi igranje inštrumenta. Vibracije glasu 

potujejo v notranjost telesa in ti občutki 
dajo energijo glasbi, ki jo izvajamo. 

•	 Usmerjanje pozornosti 
na vibracije

Glasba so vibracije. Ko poslušamo 
glasbo, izkusimo moč teh vibracij. Izku-
šnja ustvarjanja in sprejemanja tona je 
krožna. Ton, ki ga ustvarimo z gibom, 
je nadaljevanje tega giba, kajti gre za va-
love, ki se gibajo skozi zrak in povratno 
vplivajo na naše telo; na kosti, membra-
ne, telesne tekočine. Opazimo lahko, 
kako posamezni ton ali akord vpliva na 
naše telo. Na ta način je tudi počasno 
vadenje užitek, kajti odkrivamo vedno 
nove ravni občutenja, ki presegajo naše 
koncepte o tem, kako naj bi kaj zvenelo. 
Ko se navadimo poslušati na ta način, 
lahko igramo v hitrem tempu, ne da bi 
izgubili stik z živim občutenjem glasbe, 
ki vstopa v telo. Tako smo lahko v živem 
stiku z glasbenim tekstom in duhom 
skladatelja.

•	 Usmerjanje pozornosti 
na vsak ton, ki 
odmeva v prostoru

Glasba obstaja v prostoru. Opazi-
mo lahko, kako ton iz klavirja vstopi v 
zrak, in spoštujemo enkraten zvok. Ne 
sodimo o njem, samo občutimo njegovo 
kvaliteto. To omogoča, da sprejemamo 
glasbo v trenutku in odgovarjamo nanjo 
s spontanimi idejami.

9. UREJANJE NOT V SKUPINE, 
FRAZE, TEKSTURE

Če želimo odkriti organsko celoto 
skladbe, je treba čutiti ritmično ener-
gijo in smer vsake posamezne skupine 
not. Treba je znati artikulirati glas-
bene linije, doseči ritmično jasnost, 
vitalnost in občutek za skladnost 
strukture. 

Kadar čutimo odpor 
do vadenja, bodimo 
nežni do sebe.
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Vsaka glasbena fraza ima enkratno 
obliko, ki pa je urejena po univerzalnih 
načelih in vsebuje začetek, vrh in za-
ključek. Um ne more razumeti dolgih 
vrst not, ne da bi jih razdelil v manjše 
segmente. Slišanje glasbe v poveza-
nih skupinah, frazah, teksturah olajša 
igranje. Mnogo tehničnih problemov 
lahko rešimo že samo s tem, da inteli-
gentno uredimo note. Z razumevanjem 
organske oblike glasbene kompozicije 
postanemo njeni soustvarjalci, kajti 
odkrivamo skrite elemente, ki jih lahko 
osvetlimo občinstvu. 

10. POSVEČANJE 
POZORNOSTI OBČUTKOM 
DOTIKA IN GIBA

Glasbo ustvarjamo s telesom. Je-
zik glasbenega umetnika je čuten; to 
je jezik doživete izkušnje. A včasih ob 
naporih branja not, izvajanja težkih 
pasaž ali oblikovanja fraz izgubimo 
stik s kožo, ki se dotika klavirja, in z 
energijo, ki se pretaka skozi telo, ko se 
gibamo. Osredotočanje na občutke v 
rokah lahko krepimo s tem, da jih ne 
gledamo, kajti to poveča zavedanje nju-
nega gibanja, kar omogoči, da najdeta 
svojo pot z večjo natančnostjo, svobodo 
in občutljivostjo. Dokler igranje pravih 
tonov odvisno od oči, se koordinacija 
ne more polno razviti; gibi ne morejo 
postati mehki, zanesljivi, kot bi lahko 
bili. Tudi roki imata svojo inteligenco 
in lahko opažamo, kako se želita giba-
ti. Namesto siljenja telesa v kontrolo 
inštrumenta zaupajmo notranji koor-
dinaciji in muzikalnosti in si pustimo 
gibati spontano. Naj telo ustvarja glas-
bo, saj ima čudovito lastno inteligenco. 
Ko pustimo telesu, da se svobodno 
giba, vse bolj odkrivamo, kdo smo, in 
se lahko polno izražamo z notranjim 
bogastvom, močjo in subtilnostjo ter 
hkrati slišimo in sprejmemo mnogo več 
glasbene lepote in globine.

ZAKLJUČEK

Vsakodnevno vadenje torej lahko 
postane ustvarjalni užitek, izpolnitev; 
gre pa za zahteven notranji proces, ki 
zahteva veliko predanosti, poguma, 
vztrajnosti, soočanja z izzivi, prema-
govanja odporov …, a »intimne sreče, 
ko čutimo, da se zlijemo s svojim de-
lom in polno zaživimo svoj trenutek 
ustvarjanja, ne more ustvariti nobeno 
zunanje priznanje» (Rebula, str 109, 
2008). Večina nas ni imela sreče, da 
bi se naravna in spontana otroška 

ustvarjalnost, ki smo jo nekoč živeli, 
razvijala in bogatila skozi proces odra-
ščanja in izobraževanja, saj naše okolje 
še zmeraj nagrajuje in spodbuja pred-
vsem intelektualni konformizem, a 
vsak trenutek nudi priložnost za iska-
nje darov, edinstvenosti, globljih vzgi-
bov, ki lahko, če jih upoštevamo, vodijo 
v osrečujoče ustvarjalno vsakodnevno 
delo in ustvarjanje pogojev za celostni 
osebnostni in glasbenoumetniški ra-
zvoj naših učencev.  
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M ineva nekoliko več kot 
tristo let, odkar je Barto-
lomeo Cristofori izumil 

moderno klavirsko mehaniko. Prvih 
petdeset let po odkritju so se učitelji 
bolj navduševali nad mehanizmom 
novega inštrumenta, kot nad zvokom, 
ki ga je ta proizvajal. Tehnični razvoj 
prvih klavirjev je postal tako razširjena 
obsesija, da so razvili dodatke, ki bi se 
jih lahko po želji dogradilo inštrumen-
tom. Najbolj zanimive so bile rokavice, 
ki so si jih nataknili glasbeniki, da bi z 
njimi zgolj mehanično vadili, najbolj 
luksuzen dodatek pa je bilo dodatno 
stojalo, ki so ga pritrdili na inštrument, 
da bi med »vadenjem z rokavicami« 
lahko brezbrižno brali časopis.

Mehanično zaznavanje tega inštru-
menta ostaja tudi danes »misterij«, ki 
navdušuje vse generacije, od otrok preko 
študentov in učiteljev klavirja do najbolj 
uveljavljenih pianistov.

Še vedno številne note s prstnimi 
vajami polnijo police glasbenih trgovin 
po vsem svetu.

Ali lahko »prstne spretnosti« pome-
nijo glasbeni razvoj? Zagotovo ne.

Nobena prstna vaja ne more poma-
gati pri razvoju muzikalnosti. Pogosto je 
»obveznost vadenja« povezana z dolgo-
časnim ponavljanjem, ki samo po sebi 

nima nobenega smisla.
Skozi čas ter skozi dosežke pia-

nističnih genijev 19. in 20. stoletja je 
razvoj percepcije klavirskega zvoka ter 
glasbene predstave dosegel neskončne 
razsežnosti. Heinrich Neuhaus je leta 
1958 napisal knjigo »Umetnost igranja 
klavirja«, ki se z različnih aspektov do-
takne našega poklica, tako pianističnega 
kot tudi pedagoškega. Je pravi glasbeni 
spomenik, ki ga je vredno vedno znova 
obiskati. V tem članku navajava nekaj 
njegovih misli, ki naju navdihujejo pri 
vsakdanjem delu.

»On ima tehniko, ker v 
zvokih odkriva smisel, 
poetično vsebino glasbe, 
njene zakonitosti 
in harmonijo.«

Pogosto so tehnične težave barie-
ra med izvajalcem in zvokom. Izguba 
glasbene, zvočne predstave zaradi teh 
težav pogosto postane razvada, ki raste 
s časom. Zagotovo vsi pianisti začutimo 
potrebo po razvoju tehnike, ampak to 
ne more in sme biti ločen proces od ra-
zvoja glasbene, umetniške predstave, saj 
beseda tehnika izhaja iz grškega pojma 
»techne«, ki pomeni »umetnost«. »Teh-
nični« razvoj mora zmeraj biti del mu-
zikalnega, umetniško izraznega razvoja 
glasbene predstave, ki najde prosto pot 
samo skozi ustvarjalnost. Na ta način 
zazvenijo živo ter lahkotno tudi najtežje 
skladbe.

»Ohraniti hladen um 
in ognjeno srce«.

   Besedilo: Klavirski duo AnAntonio      Ana Josimovska in Antonio Cagnazzo   

Hommage à Neuhaus
Heinrich Neuhaus je leta 1958 napisal knjigo »Umetnost igranja klavirja«, 
ki se z različnih aspektov dotakne našega poklica, tako pianističnega kot 
tudi pedagoškega. Je pravi glasbeni spomenik, ki ga je vredno vedno znova 
obiskati.

H.G.Neuhaus. Portret: Leonid Levit
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Kot učitelji imamo poslanstvo ter 
obveznost pomagati svojim učencem 
pri zaznavanju in oblikovanju zvoka, še 
posebej na začetku spoznavanja inštru-
menta. Naše učenje mora vedno vzgajati 
navdušenje nad tem »velikanom med 
inštrumenti«, ki čarobno zazveni kadar-
koli se dotaknemo tipk. Tudi najtežje 
pasaže morajo vedno služiti glasbeni 
predstavi.

Ustvarjalni opis pasaže naredi, da 
se z njo povežemo in jo doživimo kot 
mali pisani svet, ki se uprizori skozi 
sproščeno igranje po klavirskih tipkah. 
Ponavljanje enega samega motiva pri-
pelje samo do hitrejšega obvladovanja 
istega. Ponavljanje z namenom dose-
ganja izraznih zvočnosti ali določenega 
vzdušja pripelje do ustvarjalnega razvo-
ja pri glasbenem študiju. S tovrstnim 
vadenjem imamo vedno nove izzive 
pri ustvarjalnem raziskovanju glasbe. 
To je tudi naša vsakdanja pedagoška 
odgovornost, še posebej do najmlajših 
učencev, ki se odločajo za glasbeno pu-
stolovščino skozi klavir. Pojma »otrok« 
in »pustolovščina« morata biti vedno 
prisotna pri našem poučevanju inštru-
menta, še posebej pri najmlajših.

»Služiti muzam ne 
prenese muje – lepo 
mora biti veličastno.«

Ustvarjalnost se pri otrocih izraža 
skozi igro. Igra je za otroka nekaj naj-
bolj naravnega in na žalost precej bolj 
nenaravna za odrasle. Spremljati učen-
ce skozi njihov vsakdanji razvoj je za 
vsakega učitelja izziv, poln domišljije. 
Domišljijo, ki nam jo učenci na spon-
tan način podarijo, moramo biti učitelji 
pripravljeni uporabiti pri vsakdanjem 
delu z njimi. Moramo jim pomagati, 
da bodo že na samem začetku odkrili 
različne zvočne barve. Osvoboditi se 
moramo stereotipov in pogojevanj ter 
jim pustiti, da z odprtimi rokami na 
vse možne načine skozi igro razisku-
jejo čudoviti zvočni svet. Tako se bodo 
navadili poslušati in razvijati glasbeno 
predstavo. 

Klavir – to je sto 
inštrumentov skupaj, 
najboljši igralec med 
inštrumenti, »car in 
rob in črv in bog«.

»Glasbenik mora duhovno obvlada-
ti glasbo ki jo igra, z umom jo hraniti, v 
duši jo nositi, slišati jo s posluhom«.13  

13	  Vir: Neuhaus, H., l. 1970, »Umetnost sviranja 
na klaviru«. Umetnička Akademija Beograd. 
http://www.scribd.com/doc/55989726/
Nejgauz-Umetnost-Sviranja-Na-Klaviru
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METODA in VZOREC 
RAZISKAVE

V vzorec smo vključili klavirske 
pedagoge,14 ki so bili prisotni na Epti-
nih Klavirskih dnevih 2012 v Postojni. 
Od razdeljenih 50 anketnih vprašal-
nikov smo dobili vrnjenih in pravilno 
izpolnjenih 32. Od teh 32 pedagogov 
jih 24 poučuje samo na osnovni, 6 na 
osnovni in srednji stopnji, dva pa samo 
na srednji stopnji. Nepopolno izpolnjen 
(N. I.) je bil en anketni vprašalnik.

Največji delež anketirancev za pri-
dobivanje novega notnega materiala 
uporablja svetovni splet, kar glede na ve-
liko število strani z brezplačnim in lah-
ko dostopnim materialom ne preseneča. 

14	  Uporabljeni samostalniki moškega spola, ki 
se pomensko in smiselno vežejo na splošna, 
skupna poimenovanja (npr. učenec, učitelj), 
veljajo tako za osebe ženskega kot moškega 
spola. Enako velja za moške oblike glagolov.

Splet omogoča tako naročanje fizičnih 
notnih partitur kot prenašanje in samo-
stojno tiskanje digitaliziranega notnega 
materiala. Takoj za tem so se uvrstili ko-
legi pianisti. Sledijo knjižnice, ki so še 
pred nekaj leti (pred razmahom spleta) 
predstavljale največji fundus notnega 
materiala, seminarji in tekmovanja. 

Ostali odgovori, ki so jih anketiranci 
zapisali pod možnostjo »drugo«: 
–– tuje spletne knjigarne,
–– potovanja,
–– tekmovanja,
–– različno in kombinacija odgovorov.

Povprečna vrednost (aritmetična sredina) 
odgovora: 35, 15 % ure.

Pedagogi v povprečju dajanju in 
pisanju navodil za domače vadenje po-
svetijo več kot tretjino ure, kar je precej 
velik delež, glede na to, da klavirska ura 
sestoji tudi iz preigravanja skladb, de-
monstriranja pedagoga in popravljanja 
napak. Še posebej v zgodnjem obdobju 

je sistematično dajanje navodil za va-
denje še posebej pomembno, česar se 
očitno zavedajo tudi anketiranci.

*Za lažjo obdelavo in primerjavo 
podatkov so odgovori pretvorjeni v 
številčne vrednosti: nikoli – 0, redko – 
25, pogosto – 75 in vedno – 100, nato 
pa je s pomočjo teh vrednosti izračunana 
aritmetična sredina (povprečna vrednost) 
odgovora.

Povprečna vrednost odgovora: 74,84 (več 
kot pogosto)

Povprečna vrednost odgovora je 
zelo visoka (največji delež odgovorov 
»pogosto« in »vedno«). S tovrstnim spo-
znavanjem se učencem približa na prvi 
pogled povsem abstraktna notna slika, 
ki ob tovrstni predstavitvi dobi bolj 
oseben pečat. Pedagogi se očitno dobro 
zavedajo pomembnosti in motivacijske 
komponente tovrstne predstavitve.

   Vprašalnik so pripravili člani IO EPTA      

Vprašalnik o vadenju za učitelje
Analiza in interpretacija rezultatov vprašalnika o vadenju za učitelje 
izvedenega na Klavirskih dnevih 2012 v Postojni

Iz katerih virov pridobite največ novega 
notnega in slušnega gradiva za pouk? Koliko časa na uri klavirja z učencem v 

povprečju posvetite dajanju in pisanju 
navodil za domače vadenje?

Ali učencu ob začetku obravnavanja nove 
skladbe predstavite skladatelja, obdobje, 
v katerem je ustvarjal, oz. ozadje 
nastanka skladbe?
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Skupna povprečna vrednost vseh 
odgovorov: 61 (občasno do pogosto)

Splošno poznavanje in uporaba 
metod sta zadovoljiva, saj večina peda-
gogov vse izmed navedenih metod (ra-
zen dirigiranja in zapisa časa vadenja) 
v povprečju uporablja vsaj občasno do 
pogosto (splošna povprečna vrednost 
uporabe vseh metod je 61). Prednjačita 
razdelitev skladbe na dele in uporaba 
barv. Sestavljanje zgodbe, ritmični nači-
ni in pozicijsko vadenje si delijo tretje 
mesto.

Povprečna vrednost vseh odgovorov: 
56,03 (občasno)

Pedagogi najredkeje uporabljajo 
zapis skladbe po spominu, ki je tudi 
najzahtevnejša izmed metod spomin-
skega utrjevanja – zaradi zamudnosti je 
uporabna predvsem pred pomembnej-
šimi nastopi. Redkejša je tudi uporaba 
nemega vadenja in mentalnega predsta-
vljanja skladbe, kar je verjetno posledica 
dejstva, da so te metode primernejše za 
učence višjih letnikov in dijake. Razve-
seljiva je velika pogostost uporabe po-
sameznega učenja, počasnega igranja in 
pomnjenja posameznih delov. 

Ostali odgovori, ki so jih anketiranci 
zapisali pod možnostjo drugo: 
–– učenje posamezno na pamet (4),
–– vadenje v temi (1),
–– snemanje (1),
–– zapisovanje gibov (1).

* Odgovore je bilo treba razvrstiti s števili 
od 1 – najbolj do 10 – najmanj. Manjše 
število torej pomeni VEČJO motivacijsko 
vrednost.

Rezultati so pričakovani. Po izku-
šnjah pedagogov učence k vadenju da-
leč pred ostalimi dejavniki motivirajo 
pomembni nastopi, učitelj s pohvalo ali 
nagrado, predvsem pa skladbe, ki so jim 
všeč. Slednji dejavnik je tudi najbolj po-
vezan z notranjo motivacijo, ki je lahko 
precej močnejša od zunanjih vzpodbud 
(graja ali pohvala). To dejstvo bi bilo 
dobro upoštevati pri izboru programa, 
pri katerem bi bilo glede na te rezultate 
priporočljivo v čim večji meri upošteva-
ti želje učenca (seveda v okviru učnega 
načrta). Visoko so se uvrstile tudi in-
tervencije staršev, ocene in druženje s 
prijatelji podobnih interesov. Graja ali 
kazen sta se uvrstili na rep lestvice. Se-
veda pa izraza graja ne gre zamenjevati 
s konstruktivno kritiko. 

Skupna povprečna vrednost odgovorov: 
43,48 (občasno)

Kako z učencem spominsko utrjujete 
skladbo?

Kaj po vaših izkušnjah učence najbolj 
motivira za vadenje?*

Kako pogosto pri delu z učenci 
uporabljate naslednje metode?

Kako pogosto pri delu z učenci 
uporabljate naslednje načine motivacije?
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Zanimiva je primerjava z vrednost-
mi odgovorov iz prejšnjega vprašanja, 
ki kaže na skladnost prepričanja in ob-
našanja pedagogov. Pedagogi v največji 
meri uporabljajo tiste načine motiva-
cije, za katere so prepričani, da najbolj 
učinkujejo. Tako so tudi pri tem vpra-
šanju na prva tri mesta uvrstili ustno 
pohvalo (najlažje izvedljiva), organizi-
ranje nastopov in prilagajanje reperto-
arja željam učenca. Ostale vrednosti so 
precej izenačene (razen pisne graje in 
razrednih tekmovanj). Ustna graja, ki 
so jo pedagogi pri prejšnjem vprašanju 
uvrstili najnižje po motivacijski učinko-
vitosti, je v praksi še vedno precej priso-
tna. Primerno uporabljena ustna graja v 
smislu korekcije neželenega obnašanja 
oz. kot občasno sredstvo dobronamer-
ne spodbude vsekakor mora imeti svoje 
mesto v pedagoškem procesu, saj so je 
učenci navajeni tudi iz domačega oko-
lja, vendar pa zaradi svoje lahke »do-
stopnosti« ne bi smela prednjačiti pred 
primernejšimi in uspešnejšimi načini 
motiviranja (sodelovanje med učenci, 
postavljanje ciljev, organiziranje tekmo-
vanj znotraj razreda ipd.). Iz povprečne 
vrednosti odgovorov je razvidno, da bi 
bile na tem področju možne izboljšave, 
saj se pedagogi večine motivacijskih 
tehnik v povprečju poslužujejo občasno 
(splošna povprečna vrednost uporabe 
motivacijskih metod – 43,48). Za vse 
to bi pedagogi pri uri potrebovali več 
časa, ki bi se ga lahko pridobilo tudi z 
zmanjšanjem vse večje birokratizacije 
učnega procesa.

Ostali načini motivacije, ki so jih an-
ketiranci zapisali pod možnostjo drugo:
–– nakup notnega materiala in CD 

plošč,
–– sladkanje pri uri,
–– nagradni izleti celega razreda,
–– skupno poslušanje in analiza skladb 

pri uri,
–– nastopi ob koncu ure – igranje 

»stare« snovi.

Razvrstitev odgovorov glede na pe-
dagoške izkušnje ne preseneča. Največji 
delež pouka je posvečenega izdelovanju 
skladb, pri manj sposobnih (manj de-
lovnih) učencih pa branju osnovnega 
notnega teksta. Sledi učenje skladb na 
pamet in lestvice. Psihološka priprava 
na nastop in prima vista igra po nava-
di zaradi pomanjkanja časa pristaneta 
na zadnjem mestu in sta nemalokrat 
zapostavljeni, pri manj sposobnih in 
nedelovnih učencih pa izpadeta zaradi 
počasnega napredka že pri prvih dveh 
»osnovnih« kategorijah – branju in 
izdelovanju. 

Skupna povprečna vrednost odgovorov: 
60,46 (občasno do pogosto)

Zelo pogosta uporaba generalk in 
ponavljanja pozitivnih trditev kažeta 
na zavedanje pedagogov o pomembno-
sti psihološke predpriprave na nastop. 
Tudi ostali trije odgovori imajo rela-
tivno visoko vrednost uporabe. Večina 
pedagogov dihalne vaje in vizualizacijo 
uporablja vsaj občasno (verjetno pri 
delu z boljšimi učenci/dijaki), najred-
keje pa sprostitvene vaje. Z dodatnim 
izobraževanjem bi se stopnja uporabe 
sprostitvenih tehnik verjetno povečala, 
je pa res, da je tehnike ob časovni stiski 
težje vključevati in jih obravnavati pri 
rednem pouku. Splošna stopnja upora-
be metod – občasno do pogosto (60,46) 
– je vsekakor zadovoljiva.

Ostale tehnike, ki so jih anketiranci 
zapisali pod možnostjo drugo:
–– snemanje,
–– branje pozitivnih misli/citatov,	
–– tehnika Carole Grindea.

SKLEP

Pedagogi v povprečju več kot tre-
tjino časa pri uri z učencem posvetijo 
dajanju navodil za vadenje. Zavedajo se 
pomena analize skladbe (delitev na dele, 
uporaba barv) in predstavitve ozadja 
skladbe (obdobje, skladatelj, pisanje 
zgodbe). V največji meri se poslužujejo 
uporabe pozicijskega vadenja, metro-
noma in ritmičnih načinov (pogosto), 
malo časa pa posvetijo dirigiranju in 
snemanju. Manj pozornosti posvečajo 
sicer zelo učinkoviti metodi snemanja, 
nememu vadenju, psihološki pripravi na 
nastop in prima vista igri, kar je verjetno 
posledica pomanjkanja časa in ukvarja-
nja s »pomembnejšimi aspekti«, kot sta 
izdelovanje interpretacije (ki zavzame 
največji delež ure) in branje osnovnega 
notnega teksta (višine tonov, prstni redi, 
ritem). Za spominsko utrjevanje sklad-
be najpogosteje uporabljajo razdelitev 
na dele in učenje začetkov teh delov, 
zelo počasno igranje in posamezno 

Katerim elementom na uri z učencem 
posvetite največ pozornosti?*

Povprečna vrednost odgovora
0 1 2 3 4 5 6

psihološki pripravi na nastop (7)

prima vista igri (6)

pospeševanju skladbe v tempu  (5)

lestvicam, tehničnim vajam (4)

učenju in utrjevanju skladb na pamet (3)

branju osnovnega teksta novih skladb (2)

izdelovanju dinamike, interpr. skladb (1)

Kako pogosto uporabljate nasl. tehnike 
pri psihološki pripravi učenca na nastop?

Povprečna vrednost odgovora
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Vaje za sproščanje telesa (5)

Vizualizacija nastopa (4)

Dihalne vaje (3)

Pozitivne trditve o učencu in nastopu (2)

Generalke (1)
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učenje na pamet. Po njihovem mnenju 
učence za vadenje najbolj motivirajo 
skladbe, ki so jim všeč, nastopi, izpiti 
oz. tekmovanja ter pohvala pedagoga. 
Teh metod se tudi sami najpogosteje 

poslužujejo. Kot del priprave na nastop 
najpogosteje organizirajo generalke oz. 
poskusne nastope in učence spodbujajo 
s pozitivnimi izjavami. Druge metode 
priprave na nastop (dihalne vaje, vizu-
alizacijo, vaje za sproščanje telesa, zapis 
skladbe po spominu, nemo in mentalno 
vadenje) uporabljajo v manjši meri. 

Na splošno anketirani pedagogi in 
pedagoginje večino metod solidno po-
znajo in jih vsaj občasno uporabljajo 
tudi pri delu z učenci, kar se odraža tudi 
v vedno višjem nivoju igranja mladih 
pianistov v slovenskem prostoru.  

UGLAŠEVANJE IN POPRAVILA  
KAVIRJEV IN PIANIN, MARIN SILIČ S.P. 

Mokrška ulica 47D, 1000 Ljubljana
tel: 041 495005, email: marin.silic@telemach.si

www.uglaševanje.com

KO KLAVIR ZAPOJE,
ZVONOVI ZAZVONIJO,

SRCE VZNEMIRIJO
IN DUŠO OBOGATIJO.

TAKRAT JE KLAVIR UGLAŠEN.

Literatura:

•	 Primož Mavrič – sestava 
vprašalnika,1 analiza in interp. re-
zultatov (besedilo, tabele in grafi) 

•	 Nuša Gregorič – štetje in obdelava 
podatkov

•	 Dejan Jakšič – izbor vprašanj in 
oblikovanje anketnega vprašalnika 
za potrebe KD 2012

1	  Vprašalnik, analiza in interpretacija 
podatkov so vzeti in prirejeni iz 
magistrskega dela: Mavrič, P., 2011. 
Metode vadenja klavirske skladbe od 
prvega branja do nastopa. AG Ljubljana, 
str. 266–283.

Pedagogi v povprečju 
več kot tretjino časa 
pri uri z učencem 
posvetijo dajanju 
navodil za vadenje. 
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A nketne vprašalnike je izpol-
nilo 622 učencev od 1. do 8. 
razreda klavirja. Sodelovalo je 

preko 20 nižjih glasbenih šol iz različ-
nih krajev Slovenije. 

V vprašanju »Ocena na zadnjem 
letnem izpitu« nas je zanimala ocena 
učencev klavirja od 2. do 8. razreda, saj 
učenci v 1. razredu še nimajo lanske 
ocene letnega izpita. Rezultati učencev 
od 2. do 8. razreda so: odlično 5 (36 %), 
prav dobro 4 (29 %), dobro 3 (21 %), za-
dostno 2 (14 %). Najpogosteje se oceni 
dobro (3) in zadostno (2) pojavljata v 4. 
in 5. razredu.

Na začetku ankete sta zastavljeni 
elementarni vprašanji, ki nas spremljata 
skozi celotno glasbeno šolanje: ali rad 
igraš klavir in ali rad nastopaš?

Rezultati obeh vprašanj v grafih ka-
žejo, da so odstotki učencev, ki radi na-
stopajo in vedno oz. pogosto vadijo klavir, 
podobni. Učitelji želimo s svojo angaži-
ranostjo ohranjati interes učenca skozi 

vsa leta šolanja, kar potrjuje krivulja 
pogosto v grafu 1a, ki je izražena v vseh 
razredih najvišje. Naravni talent učenca 
in njegova pričakovanja, ko prične pouk 
klavirja, vodimo skozi sistematično delo 
ter razvijamo njegov interes in ljubezen 
do inštrumenta in glasbe. Vadenje pri 
učencih v 5., 6. in 7. razredu pada zaradi 
preobremenjenosti, kar bodo pokazali 
naslednji odgovori. 

Tudi želja po nastopanju z leti 
upada. Razlogov za to je verjetno več: 
odraščanje mladih in zavedanje samega 
sebe, različni interesi otrok, včasih tudi 
programi s pretežkimi skladbami. 

Drugi navedeni odgovori: zelo rad 
vadim (op.: skoraj polovica vseh odgo-
vorov); če so skladbe pretežke, izgubim vo-
ljo; nimam svojega inštrumenta; zmanjka 
mi časa; včasih so prezahtevne skladbe; 
ko ne znam skladbe še dobro, se razjezim; 
včasih se mi ne da; ni mi všeč, ko mi ne 

   Vprašalnik so pripravili člani IO EPTA      

Vprašalnik o vadenju 
za učence klavirja
Analiza in interpretacija rezultatov

1. Ali rad(a) vadiš klavir?

1a) Ali rad(a) vadiš klavir? – PO 
RAZREDIH:

2. Ali rad(a) nastopaš?

2a) Ali rad(a) nastopaš? – PO RAZREDIH:

3. Kaj je po tvojem mnenju glavni razlog, 
da ne vadiš rad?

vedno

pogosto

redko
zelo redkonikoli

27%
14%

3%

56%

NeDa

75%

25%
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f) drugo    

e) sem preveč utrujen od ostalih aktivnosti

d)  v vadenje me silijo starši

c) skladbe so  mi všeč, a ne maram vaditi

b) skladbe me ne navdušujejo

a) enoličnost vadenja, dolgočasno ponavlj.
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gre; ne maram lestvic, glasba mi je všeč; ne 
znam brati not (op.: napisal učenec v 5. 
razredu); imam pokvarjen klavir, a mama 
in oče nimata pojma; preveč učenja za šolo; 
sem lenoba.

Učitelj že od prvega dne pouka pri 
učencu razvija samostojnost, koncentra-
cijo in discipliniranost, kar se kaže pri 
organiziranju domačega dela. Učenca 
nenehno opozarja na potrebo po va-
denju, mu daje napotke za pravilno 
vadenje in glede časa, ki naj ga posveti 
domačemu delu. Starši so nedvomno 
prisotni skozi celotno šolanje. Vloga 
staršev je, da otroku omogočijo redno 
vadenje in ga motivirajo za delo. Pri 
mlajših učencih so starši pogosto pri-
sotni pri pouku, da lahko otroka doma 
spomnijo na učiteljevo delo in napotke 
za vadenje. V višjih razredih si učenci 
sami organizirajo domače delo, kar kaže 
graf 4a.

Zelo pomembno je vaditi na dober 
inštrument. Neodvisnost prstov in obli-
kovanje zvoka lahko vadimo in izboljšu-
jemo na dobrem klavirju. Graf 5a kaže, 

da se uporaba pianina za domače vade-
nje skozi šolanje povečuje. Pohvalno.

Branje in upoštevanje navodil pri 
učencih skozi šolanje preide v rutino, 
kar je odraz individualnega dela. Učenci 
v višjih razredih pogosto upoštevajo uči-
teljeva navodila, saj že poznajo njegov 
način dela. Če seštejemo odgovore v 
grafu 6 a – vedno in pogosto – dobimo 
enako vrednost. Prepoznamo lahko 
enako intenzivnost, ki se skozi šolanje 
prepleta. Podobno shemo zasledimo v 
grafu 4a. 

Vadenje ne pomeni samo igranje 
klavirja, ampak gre za kompleksen mi-
selni proces – od branja notnega teksta 
(analiza, notranje slišanje), preko ob-
vladovanja samega sebe (svojega telesa, 
gibalne motorike, psihe in emocij) do 
končne izvedbe oz. interpretacije. Kako 
torej vaditi? Pri klavirju z notami – pri 
klavirju brez not – brez klavirja z nota-
mi in brez klavirja in brez not. Verjetno 
pa je želja vsakega učitelja, da bi učenci 
klavirju in glasbi posvetili še več svo-
jega časa. V grafu 7a ugotovimo, da se 

4a. Kdo ti pomaga pri organiziranju časa 
za vadenje? – PO RAZREDIH:

5. Na kakšen inštrument vadiš? 

5a. Na kakšen inštrument vadiš?  - PO 
RAZREDIH

6. Ali upoštevaš navodila za vadenje, ki ti 
jih napiše ali pove tvoj(a) učitelj(ica)?

7. Kolikokrat vadiš v enem tednu, če ne 
šteješ pouka inštrumenta?

7a. Frekventnost tedenskega vadenja – 
PO RAZREDIH:

6a. Upoštevanje navodil učitelja – PO 
RAZREDIH:  

4. Kdo ti pomaga pri organiziranju časa 
za vadenje?
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krivulja vadenja 1–3x v 5. in 6. razre-
du dviguje, kar verjetno pomeni, da so 
otroci časovno prezasedeni z ostalimi 
dejavnostmi.

Učenci v višjih razredih tedensko 
posvetijo vadenju manj dni. Iz grafa 8a 
pa je razvidno, da posamezni dnevni vaji 
namenijo več časa.

Učenci so imeli ponujenih 9 odgovorov. 
Pri vsakem so lahko obkrožili po eno 
vrednost. Vrednosti so bile označene s 
številkami od 1 do 5 (5 pomeni najvišjo 
vrednost).  

Podrobnejša analiza rezultatov po-
kaže, da učenci v višjih razredih pogo-
steje poslušajo posnetke skladb, ki jih 
igrajo in si pogosteje razdelijo skladbo 
na krajše dele, kar je predvidoma pove-
zano z vedno daljšimi in zahtevnejšimi 
skladbami, ki že zahtevajo analitičen 
pristop učenca. Rezultati so pokazali 

razmeroma nizko stopnjo uporabe 
metronoma, čemur bi bilo potrebno 
nameniti več pozornosti, da bi se pro-
cent učencev, ki vadijo z metronomom 
dvignil. 

10. Kako močno te spodbujajo k vadenju 
naslednji dejavniki?

Učenci so imeli ponujenih 8 odgovorov. 
Pri vsakem so lahko obkrožili po eno 
vrednost. Vrednosti so bile označene s 
številkami od 1 do 5 (5 pomeni najvišjo 
vrednost). 

Ugotovimo lahko, da učence najbolj 
motivirajo za delo skladbe, ki jih radi 
igrajo. Skoraj polovico učencev k va-
denju spodbujata učiteljeva pohvala in 
javno nastopanje oz. letni izpiti. 

Iz statistike »obiski koncertov« je 
razvidno, da krivulja v 6. in 7. razredu 
pada. Podoben rezultat je tudi v katego-
rijah »nastopi, tekmovanja, izpiti«:

Zaključek:

Pedagoški proces je sam po sebi 
moralno dejanje, ki služi višjim ciljem. 
Strokovnost, ljubezen in spoštovanje 
so vrline, ki jih moramo ponuditi vsem 
učencem. S tem bodo grafi in odstotki 
vedno nam v prid. 

Zahvala gre vsem učencem, učen-
kam, učiteljem in učiteljicam, ki so so-
delovali pri vprašalniku. Želimo si, da bi 
bil ta s svojimi rezultati v spodbudo pri 
napredku slovenske klavirske pedagogi-
ke.  

Literatura:

•	 Vprašalnik so pripravili člani 
IO EPTA: Ana Avberšek, Nuša 
Gregorič, Primož Mavrič in Dejan 
Jakšič:

•	 Vir: raziskovalna naloga Vadenje 
učencev in dijakov Glasbene šole 
Celje, avtorice: Eva Dušak, Ema 
Kač Silič, Ina Pantner Volfand, 
mentor: Primož Mavrič, Celje, 
2010, Mladi za Celje

•	 Analiza in interpretacija rezulta-
tov: Dejan Jakšič

•	 Redakcija analize: Ana Avberšek

•	 Op.: Zapis v moški spolni 
slovnični obliki je uporabljen kot 
nevtralen za ženske in za moške. 

8. Koliko časa povprečno posvetiš 
vadenju na dan, kadar vadiš?

9. Kako pogosto uporabljaš različne 
načine vadenja? (Graf 9)

8a. Povprečna dolžina posamezne vaje – 
PO RAZREDIH:
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Graf 9 primerja v kolikih procentih so 
se učenci odločali za najvišje vrednosti 
vsakega odgovora - pogosto in vedno. 

Graf 10 primerja v kolikih procentih so 
se učenci odločali za najvišje vrednosti 
vsakega odgovora (5). 2013 © Japan piano center d.o.o.
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Francis Schneider: 
Üben-was ist das 
eigentlich
Neue Erkentnisse, alte 
Weisheiten, Tipps für die 
Praxis-eine Art Puzzle

Za učinkovito vadenje je treba naj-
prej ozavestiti mentalne procese, ki pri 
tem potekajo. V to knjižico boste zlahka 
»potonili« saj jo zaradi svojevrstnega 
»puzzle« koncepta lahko začnete brati 
kjerkoli, preskakovanje iz poglavja na 
poglavje pa vas lahko zabava ali odvrne 
od nje. Informacije o odkritjih na po-
dročju delovanja možganov, učenja in 
spomina so po abecednem redu naslo-
vov razvrščene v 51 kratkih poglavij. 

Preberite razlago, zakaj možganom 
ustreza vadenje »na ritme« in kaj je 
pravzaprav vzrok pogostemu izgovoru 
učencev »doma sem pa znal«. Prav zato 
bo knjižica morda bolj informativna za 
pedagoge kot za učence.

•	 Aarau, Musikedition Nepomuk 1994, 
120 str., 15,90 €

Tatjana Orloff-
Tschekorsky: 
Mentales Training in 
der musikalischen 
Ausbildung
Das Orloff Mentalsystem
Einführung von Erich Vanacek

Tatajan Orloff Tschekorsky je leta 
1988/89 s skupino psihologov iz Visoke 
šole za šport v Koelnu na glasbenope-
dagoško področje prenesla metodo, ki 
je bila že dolgo pred tem poznana v 
športu. Izpopolnjena, je postala več kot 
le slab nadomestek za fizično vadenje 
inštrumenta. Prve strani so namenjene 
zgodovini nastanka, v nadaljevanju pa 
sledi praktičen opis vadenja na prime-
rih znanih klavirskih skladb, ki ga lahko 
spremljate ob priloženem notnem ma-
terialu. Metoda zahteva trdo delo, kot 
pravi avtorica, a vseeno prihrani čas, 
izboljša koncentracijo, tehnično zane-
sljivost in pomaga pri učenju na pamet 
ter odpravljanju napetosti pred nastopi. 

•	 Aarau, Musikedition Nepomuk 1996, 
92 + 23 str., 15,90 €

   Izbrala: Jerneja Grebenšek      

Bukvarnica
Ker vlada 
pri nas 
precejšnja 
suša na 
področju strokovne 
literature za 
glasbenike, smo se ozrli 
po knjigah v tujih 
jezikih, nemških in 
angleških. Literature 
s področja vadenja 
je veliko, splošna 
ugotovitev pa je, da 
gre pri mnogih le za 
variacije na temo. 
Naša želja je bila 
predstaviti novejše 
knjige s področja, 
vseeno pa nismo mogli 
mimo nekaterih del 
starejšega datuma. Vsa 
lahko naročite v spletni 
knjigarni Amazon.
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Ulrich Mahler: 
Handbuch Üben
Grundlage, Konzepte, 
Methoden

Za spodbudo pri oblikovanju la-
stnega koncepta vadenja zase ali za svo-
je učence je vredno prebrati prispevke 
cenjenih avtorjev, ki jih je v knjigo zbral 
in uredil Ulrich Mahlert. Vsi avtorji 
imajo lastno izkušnjo vadenja in inter-
disciplinarna znanja, kar jim omogoča 
vpogled v proces vadenja z drugih zor-
nih kotov, nevrofiziološkega, psiholo-
škega, glasbeno-fiziološkega in drugih. 
Knjiga obsega pisano paleto naslovov, 
npr. Vadenje in zdravje, Nevrofiziološka 
podlaga vadenja, Didaktika vadenja, Va-
denje v skupini, Vadenje v flowu, Vadenje 
improvizacije ... 

Osemnajst esejev bo inspiracija 
glasbenikom, ki odkrivajo lastno pot 
do plodnega vadenja in razvijanja svoje 
glasbene osebnosti.

•	 Wiesbaden, Breitkopf & Härtel 2006, 
414 str., 38,00 €

Mark Andreas Giesecke: 
Clever üben, sinnvoll 
proben, erfolgreich 
vorspielen 
für Amateure, Musikstuden-
ten und Profis; für Inštru-
mentalisten, Sänger sowie 
Chor- und Orchesterleiter; 
zur Vorbereitung von Wet-
tbewerbs- und Prüfun-
gsvorspielen, Studiopro-
duktionen und Konzerten 

Rdeča nit knjige je organizacija va-
denja. V prvem poglavju je poudarek 
na učinkovitosti dela. Nasveti, zbrani 
v triindvajsetih pravilih, so v glavnem 
tisti, ki ste jih že premnogokrat zabičali 
svojim učencem: natančnost, štetje, se-
lektivno vadenje težjih delov, prehodov 
itd. Med bolj dragocene sodijo tisti, ki 
se nanašajo na časovno organizacijo pri 
vadenju. V drugem poglavju preberite, 
kako vaditi v dvoje ali v skupini. Raz-
lična delovna naravnanost v skupini je 
pogost razlog za slabo voljo in napeto-
sti. Konec knjige je posvečen koncertni 
situaciji, ko se dvigne adrenalin, pa naj 

bo to tekmovanje, izpitni nastop, avdi-
cija ali celovečerni recital. Nasvet, kako 
se pripraviti, da bodo stvari ostale »pod 
kontrolo«, je avtorju uspelo strniti v pet-
najst točk. Sledi še povzetek vseh »zla-
tih pravil«, našteli jih boste 78. Ko bi le 
bilo tako preprosto ...

•	 Frankfurt am Main, Zimmermann 
Musikverlag 2007, 88 str., 15,95 €

Gerhard Mantel: 
Einfach üben
185 unübliche Überezepte 
für Inštrumentalisten

Knjižica je zbirka »receptov« za 
pospešitev učenja in optimiziranje va-
denja. Avtorju je uspelo jasno ubesediti 
185 problemov in njihovih preverjenih 
rešitev iz prakse. Vedno pa se pot iz te-
žav prične pri pravilni zvočni predstavi, 
zato se moramo vsakokrat znova vpra-
šati, kaj lahko naredimo, da predstavo 
prenesemo v realnost. Naš cilj mora biti, 
da glasbo razumemo, izrazimo, oživimo 
in podoživimo.

•	 Mainz, Schott 2010, 186 str., 18,99 €
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Seymour Bernstein: 
With Your Own 
Two Hands
Self-discovery Through Music

Knjiga je kompleksen zbir bogatih 
izkušenj cenjenega koncertnega piani-
sta in pedagoga ter ugotovitev klavirske 
metodike, zato jo bomo vedno znova 
jemali v roke. Spodbuja nas, da svoj 
talent cenimo in negujemo, vadenje pa 
naj bo dejavnost skozi katero dosezemo 
ravnovesje svoje osebnosti. V nadalje-
vanju se posveti koncentraciji, pomenu 
notacije (custvenemu obrazu glasbe, 
kot jo imenuje), tempu, ritmu in pul-
zu. Sledi obsežno poglavje o tehniki, v 
zadnjem delu pa obravnava učenje na 
pamet, nastopanje in z njim povezane 
napetosti.

V spletni knjigarni je ni več mo-
goče kupiti, našli pa boste več ponudb 
za nakup iz druge roke. Leta 2008 je 
pri založbi Schoot izšla prevedena v 
nemščiino.

•	 New York, Schirmer 1981, 296 Str.

Madeline Bruser: The 
Art of Practicing
A Guide to Making 
Music from the Heart

Vadenje ni nujno monotono in na-
porno delo, temveč je lahko osrečujoča 
izkušnja, pravi avtorica knjige. 

Za sprostitev napetosti in glasbe-
nikovega prirojenega talenta uporablja 
poleg drugih tudi meditativne tehnike. 
V veliki meri se posveča telesu, vplivu 
drže pri igranju na sproščenost in izra-
znost. S preprostimi tehnikami poma-
ga do polnega tona, večjih dinamičnih 
razponov in palete barv. Ne izpusti niti 
nasvetov o učinkoviti rabi roke, dlani in 
prstov. Zaključek knjige je kot sklepni 
rezultat predhodnega vadenja posvečen 
nastopu, igranju na pamet itd. Ves čas 
pa nas avtorica prijazno opominja, da 
smo na tej poti v prvi vrsti zaradi lju-
bezni do glasbe in da mora ta prihajati 
iz srca.

•	 New York, Three rivers Press 1999, 288 
str., 10,90 €   

Preberite tudi:

•	 Tom de Vree: Über das Üben, ein 
Leitfaden für Musikstudenten, 
Musikschullehrer und deren 
Schüler  | Karthause 1993, 25 str., 
5,00 €

•	 Renate Klöppl : Mentales Train-
ing für Musiker, leichter lernen, 
sicherer auftreten | Regensburg 
Bosse 1996, 176 str., 18,95 €

•	 Michael Wessel: Üben – Pro-
ben – Karriere, 12 Interpreten 
im Gespräch | Bärenreiter 2012, 
19,95€

•	 Langeheine Linda: Üben mit 
Köpfchen, Mentales Trainig für 
Musiker | Frankfurt am Main, 
Zimmermann Musikverlag 1996, 
80 str., 14,95 € 
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Različni avtorji
SLOVENSKI SKLADATELJI 
MLADIM PIANISTOM 

ZBIRKA in ZGOŠČENKA
obseg: 81 strani

Cena: 33,00€ 
 - 16,21% popust+DDV 

 30,oo€ 

Ed. DSS 1859
ISMN  M-709016-89-1

Različni avtorji
KLAVIR 4 ROČNO

ZBIRKA
obseg: 74 strani

Cena: 27€ 
 -14,67% popust+DDV  

 25€ 

Ed. DSS 1651
ISMN M-709009-26-8

Naročila:
 (01) 241 56 68

arhiv@dss.si

Društvo slovenskih skladateljev
Trg francoske revolucije 6/I
1000 Ljubljana
Tel.: 01/241 56 60
E pošta: info@dss.si
www.dss.si

Cena s popustom velja do 31.12.2013. Popust ne velja za naročila preko spletne strani DSS.

DSS-oglas-04.indd   1 26.4.13   10:49

Avtor: Primož Mavrič
Za naročila priročnika kličite ali pišite na t: 031 663 875 e: radivadimo@gmail.com w: www.radivadimo.si

Organiziramo tudi predavanja in delavnice na temo vadenja.
{ }

IZ RECENZIJ

Delo je ob upoštevanju aktualnih spoznanj stroke in didaktičnih principov napisano strokovno, tehtno in ambiciozno. Pomembno se 
mi zdi, da poleg tehnike procesov vadenja in pomnjenja posebno pozornost namenja tudi motivaciji, tremi in psihološki pripravi za 
nastop. Menim, da bo priročnik v oporo in pomoč tako mlajšim kot tudi izkušenim klavirskim pedagogom, vsem tistim, ki se igranja 

klavirja učijo, in ne nazadnje tudi formiranim pianistom.

 Hinko Haas, redni profesor klavirja na Akademiji za glasbo v Ljubljani

Ta kažipot vadenja in priprav na nastop odlikujejo sistematičnost, natančnost, širina, inovativnost in velika sposobnost motiviranja 
bralca. Hvala avtorju, da nam je svoje znanje in izkušnje tako pogumno razgrnil! 

Ana Avberšek, predsednica Društva klavirskih pedagogov Slovenije – EPTA

PRODANIH ŽE 
PREKO 200 
IZVODOV.

PRVI STIK – SPOZNAVANJE S SKLADBO/IZBOR SKLADBE/VIRI ZA ISKANJE SKLADBE/SPLETNE STRANI Z NOTNIM GRADIVOM/SPLETNE STRANI IN SPLETNE TRGOVINE ZALOŽNIŠKIH HIŠ/SPLETNE STRANI ZA POSLUŠANJE POSNETKOV 
SKLADB/SPLETNE STRANI, POVEZANE S PIANIZMOM/VIRI ZA DOLOČANJE ZAHTEVNOSTI SKLADBE/KNJIŽNI VIRI/UČNI NAČRTI IN IZPITNE ZAHTEVE/GOOGLE PREVAJALNIK/LASTNI SEZNAMI TEŽAVNOSTI, VODENJE DNEVNIKA SKLADB/
MENTORJI IN KOLEGI, INTERNETNI FORUMI/PRAVILO VRHUNSKE IZVEDBE/UVODNO SPOZNAVANJE SKLADBE/O UČNEM STILU/POSLUŠANJE – AVDITIVNO SPOZNAVANJE/BRANJE – INTELEKTUALNO SPOZNAVANJE/VIRI ZA ISKANJE 
PODATKOV/GLEDANJE – VIZUALNO SPOZNAVANJE – IZBIRA IZDAJE/IZBOR ENE IN POSVETOVANJE Z REŠITVAMI DRUGIH IZDAJ/KVALITETNE IZDAJE/FAKSIMILE SKLADBE/GIBANJE – KINETIČNO SPOZNAVANJE – DALCROZE METODA/
ČUTENJE – EMOCIONALNO SPOZNAVANJE/USTVARJANJE ASOCIACIJ/ZAČETNA FAZA – ANALIZA/UVOD V ANALIZO/HARMONSKA ANALIZA/POMEN GLASBENE TEORIJE IN HARMONIJE/OBLIKOVNA ANALIZA/NAČINI PREDSTAVITVE 
ANALIZE/VEZANO BESEDILO/SHEMATSKO-ČASOVNI TRAK/NEPOSREDNO NA PARTITURI/UPORABA BARV PRI OBLIKOVNI ANALIZI/BARVNO OZNAČEVANJE SONATNEGA STAVKA/BARVNO KODIRANJE FUGE/MUSIC MAPPING – ZEM-
LJEVID SKLADBE/MISELNI VZORCI/OSNOVNI PRINCIPI RISANJA ZEMLJEVIDA SKLADBE/PRIMERI ZEMLJEVIDOV SKLADB/AVDITIVNA ANALIZA/PRIMERJALNO-ANALITIČNO POSLUŠANJE POSNETKOV/INTERPRETACIJSKA ANALIZA/PRVIČ 
NA TIPKAH − PRIMA VISTA IGRA/PRAVILA BRANJA Z LISTA/VAJE ZA RAZVOJ PRIMA VISTA IGRE/VAJE OSNOVNE PERCEPCIJE – RITEM, VIŠINA TONOV IN PRSTNI REDI/VAJE ZA IZBOLJŠANJE ORIENTACIJE NA KLAVIATURI/NAPREDNE 
TEHNIKE ZA RAZVOJ BRANJA Z LISTA/UČENJE NOTNEGA ZAPISA/VIŠINA TONOV IN RITEM/IZOLACIJA POSAMEZNIH KOMPONENT TONSKEGA ZAPISA/ŠTETJE/VADENJE POLIRITMIJE/IGRE ZA ZAGOTAVLJANJE ZADOSTNEGA ŠTEVILA 
ZBRANIH PONOVITEV/SEDEM STOPENJ BRIDKOSTI/IGRA S SVINČNIKOM/VELIKA TEKMA/TEHTNICA/KROG/MOZARTOVE UTRDBE/HAYDNOVI STOLPI/PRSTNI REDI IN ARTIKULACIJA/O PRSTNIH REDIH/NAČELA DOBREGA PRSTNEGA 
REDA/IZBOLJŠEVANJE ARTIKULACIJE IN KVALITETE TONA/STACCATO VADENJE/LEGATISSIMO VADENJE/KOREOGRAFIJA GIBOV/PROSTI PAD IN DVIG ZAPESTJA/SUNEK IN POTEG – VELIKA GIBA S POVRŠINE TIPKE/ROTACIJA/PRITE-
GOVANJE IN ODPIRANJE PRSTNIH BLAZINIC/PRESKOK/ZAPESTNI GIBI/KOMBINACIJE GIBOV/GIBALNA NAČELA/SIMBOLI ZA OZNAČEVANJE POTEKA GIBA/DINAMIKA, AGOGIKA, AKCENTUACIJA, FRAZIRANJE/RIBARJENJE ZA PODROB-
NOSTMI/PETJE FRAZE/DIHANJE/PRETIRAVANJE/ENGRAMIRANJE – PRETIRAVANJE S POZORNOSTJO/ANGAŽIRANJE DOMIŠLJIJE IN ČUSTEV PRI VADENJU DINAMIKE/VAJE ZA DINAMIČNO UMEŠČANJE TONOV V MELODIJI IN AKORDIH/
POJEMANJE TONA V MELODIJI/DINAMIKA TONA V MELODIJI/UPORABA DINAMIKE IN PEDALA ZA DOSEGANJE LEGATA/DINAMIKA V SOČASNEM AKORDU/TIHO VADENJE/VADENJE S POUDARKI/PEDALIZACIJA/POSAMEZNO VADENJE 
PEDALIZACIJE/VADENJE NADZORA NAD PEDALOM/VADENJE HITROSTI PEDALIZIRANJA/VADENJE PRITISKA NA PEDAL/UČENJE NA PAMET IN METODE ZA SPOMINSKO UTRJEVANJE/SLUŠNI SPOMIN/MOTORIČNI SPOMIN/POSAMEZNO 
UČENJE NA PAMET/POČASNO IGRANJE/VADENJE S KROŽENJEM POZORNOSTI IN DINAMIKA/NEMO MOTORIČNO VADENJE/KOGNITIVNI SPOMIN/IZGOVARJANJE/PETJE TONOV, IGRANJE Z ENIM PRSTOM IN ZAPIS SKLADBE/IZGO-
VARJANJE/PETJE INTERVALOV/HARMONSKI SPOMIN – ANALIZA IN POMNJENJE HARMONSKEGA POTEKA/OBLIKOVNI SPOMIN/RAZDELITEV SKLADBE NA DELE S POMOČJO ŠTEVILK IN ČRK/PONAVLJANJE DELOV OD KONCA PROTI 
ZAČETKU/PONAVLJANJE DELOV Z LISTKI IN POVEZOVALNA SIDRA/VIZUALNI SPOMIN/POMNJENJE OD TAKTA DO TAKTA/POMNJENJE OD CELOTE K POSAMEZNEMU/SEMANTIČNO-SINTAKTIČNI OZ. JEZIKOVNI SPOMIN/ČUSTVENI IN 
EPIZODNI SPOMIN/ZAVESTNO OSVOBAJANJE AVTOMATSKEGA PILOTA/MENTALNO VADENJE/MENTALNO VADENJE PO METODI MTMA/MENTALNO UČENJE NOTNEGA ZAPISA PO METODI LEIMER-GIESEKING/DOSEGANJE KONČNEGA 
TEMPA/PROTOTIP/METRONOMSKE METODE/LINEARNO  NAPREDOVANJE/CIKCAK METODA/METODA RACHMANINOVA/POZICIJSKO VADENJE/VZPOREDNE FIGURE/VERIŽNO VADENJE/VADENJE TEHNIČNO ZAHTEVNIH MEST/VADENJE 
SKOKOV/PUNKTIRANO VADENJE/RITMIČNI NAČINI/RITMIČNI NAČINI V SODIH TAKTOVSKIH NAČINIH/RITMIČNI NAČINI V LIHIH TAKTOVSKIH NAČINIH/VADENJE PO POLOŽAJIH/VADENJE Z DODAJANJEM TONOV/VADENJE TRILČKOV/DRŽANI 
TONI/VADENJE Z RAZLIČNIMI IZVORI MOČI/V PREJŠNJIH POGLAVJIH OPISANI NAČINI/POSPEŠEVANJE TRILČKA/KOMBINACIJE PRSTNIH REDOV/LESTVICE PO MERI/TEMPO IN PULZ/VAJA ZA POMNJENJE TEMPA/»KU-KU METODA« − VAJA 
ZA OHRANJANJE PULZA/IZBOLJŠEVANJE NATANČNOSTI PULZA – ELEKTRONSKI  METRONOMI/VADENJE TEŽAVNIH MEST S PONAVLJAJOČIMI SE NAPAKAMI/PLAŠNICE/ODSTRANJEVANJE OVIR/PREMOŠČANJE DELOV/ODKRIVANJE 
»HROŠČEV« V SKLADBI/METODA IZOLACIJE POSAMEZNIH KOMPONENT  IZVAJANJA/POGLOBLJENO IZDELOVANJE INTERPRETACIJE/EKSPERIMENTIRANJE/ CEMENTIRANJE/SNEMANJE/NAPRAVE ZA SNEMANJE/NAPAKE VADENJA 

metode učinkovitega vadenja klavirske skladbe 

OD PRVEGA 
TONA DO 
NASTOPA 
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B il je ponedeljek in kot po na-
vadi je imel Miha uro klavirja. 
Igral je zelo lepo, vendar ga je 

med igranjem ves čas nekaj motilo in se 
je kar naprej praskal po obrazu. Ko mi 
je zmanjkalo potrpežljivosti, sem rekla: 
»Zdaj pa dovolj! Prosim, da imaš roke 
med igranjem ves čas na tipkah.«

In težavo sva odpravila, Miha je lepo 
igral tudi naslednjo skladbico. Nato je 
pa kar naenkrat kihnil in popljuval ves 
klavir. Razložila sem mu, da si med ki-
hanjem damo vedno roko pred usta, in 
ga okarala, češ, saj si že dovolj velik, da 
bi to lahko vedel tudi sam. Pa mi ves 
zmeden odgovori: »Če ste pa rekli, da 
moram imeti roke ves čas na tipkah!«

N ina je na uro klavirja zno-
va prišla s predolgimi nohti. 
Kot že neštetokrat prej sem 

ji razložila, da jo nohti pri igranju ovi-
rajo in da je zaradi tega prsti ne ubo-
gajo, tako kot bi želela. Ker mi je pri 
prejšnjem takšnem pogovoru povedala, 
da si nohte striže sama, sem jo vpraša-
la, zakaj tega pred uro klavirja ni storila. 
In je rekla: »Saj si jih bom postrigla v 
nedeljo.« Vprašala sem jo, zakaj šele v 
nedeljo, saj sva imeli do takrat namreč 
še eno uro klavirja. In samozavestno je 
odgovorila: »To počenem vedno v nede-
ljo! Vendar se mi zdi, da mi zdaj, ko sem 
pri klavirju že v tretjem razredu, nohti 
rastejo hitreje, ker že znam tudi igrati 
hitreje.«  

Nekega dne je k pouku ponovno 
prišla učenka Lucija. Bila je iz-
redno simpatična, vedra dekli-

ca, vendar popolnoma brez delovnih na-
vad. Delo z njo je bilo zelo težavno, saj je 

od ure do ure snov pozabljala in tako sva 
vsako skladbico začenjali vedno znova.	
Tudi tokrat sva brali note in nizali neko 
D-durovo melodijo v desni roki. Seveda 
je Lucija igrala vse po belih tipkah. In 
ko sem jo ne vem že kolikič popravila, 
češ tukaj bo fis, me je svetlo pogledala 
in s prstom nad tipko fis izdavila: »A 
TEGA NAJ KLIKNEM?«

M artin obiskuje 6. razred kla-
virja in z velikim odporom 
vadi klavir še zadnje leto, 

saj upošteva mamino željo, naj konča 
osnovno glasbeno šolanje. Res velik iz-
ziv je z njim speljati vsako uro do konca. 

Ko tako na eni izmed ur z njim po-
trpežljivo vadim in on z odporom mi-
nimalno sodeluje, sredi takta na sredini 
sonatine nenadoma navdušeno izjavi: 
»Ali veste, zakaj imajo Kitajci poševne 
oči?« Nasmejim se njegovi neumestno-
sti in rečem, da ne vem. Razloži mi, da 
zato, ker kar naprej jedo riž, in z obupa-
no kretnjo ponazori, tako da se prime za 
oči: »Ooo, že spet riž!« Pa ga vprašam: 
»In zakaj mi to zdaj pripoveduješ?« Od-
vrne: »Hja, mislim, da bom jaz zaradi 
klavirja postal Kitajec!«

V itan je že na prvih urah v 1. 
razredu pokazal navdušenje 
in velik interes za klavir. Vse 

ga je zanimalo! Vsak kot inštrumenta 
je pregledal, pretipal. Eksperimentiral 
je s pedalom, zvokom, improviziral po 
celi klaviaturi. Ko sem na drugi uri za-
čela odpirati pokrov klavirja, da bi mu 
pokazala še notranjost inštrumenta, se 
je začel kar tresti od vznemirjenja in na 
ves glas zaklical: »A HAUBO BOMA 
OFNALA?!«  

   Izbrali: Urška Roškar in Ana Avberšek      

Utrinki iz klavirske učilnice
»Utrinki iz klavirske učilnice« so izbrane prigode slovenskih učiteljev 
klavirja. Imena učencev v posameznih zgodbicah so spremenjena.



Prispevke (v eni od različic urejevalnika besedil 
Word) pošljite po elektronski pošti (virkla@epta.si). 

Ime dokumenta naj se začne z vašim priimkom in 
prvima besedama naslova članka. Napotke in želje za 
postavitev in tehnično ureditev prispevka označite v 

istem dokumentu. 	
Rok za oddajo prispevkov je 17. januar 2014!

Obseg besedila
Besedilo naj obsega med 1500 in 3000 besed.

izbira vsebin
Uredniški odbor izbira vsebine za naslednje sklope:

–– avtorski strokovno pedagoški članki 
na izbrano tematiko revije,

–– avtorski strokovno pianistični 
oz. muzikološki članki,

–– intervjuji (s pianisti, slovenskimi 
in tujimi pedagogi ipd.),

–– strokovni psihološko-filozofsko obarvani članki
–– prevodi tujih strokovnih člankov,

–– prispevki za rubriko Utrinki iz klavirske učilnice
–– druge strokovne vsebine.

Slikovno in grafično gradivo
Slikovno in grafično gradivo (preglednice, 

grafični prikazi, slike, notno gradivo, fotografije) 
priložite prispevku kot samostojne datoteke in v 

glavnem dokumentu (članku) označite, kam spadajo. 	
Podpisi k fotografijam, skicam ipd. naj bodo 

vključeni v glavno besedilo. 
Za objavo fotografij morate posredovati 

uredništvu Virkle ime avtorja fotografije in 	
njegovo dovoljenje za objavo.

Reference, Opombe, ...
Reference v besedilu naj bodo v obliki: (Bach, 

2000), ob navajanju strani pa: (Bach, 2000: 32). 
Opombe v besedilu označite z zaporednimi 

številkami in jih enako razvrstite pod besedilom. 

Literatura, VIRI
Literaturo navajajte na koncu prispevka na 

sledeči način:

Vire navajamo po abecednem redu priimka (prvega) 
avtorja oz. naslova, če avtor dela ni znan. Če se isti 
avtor pojavi večkrat, dela navajamo po letu izdaje, 
najprej starejša in nato novejša dela. Vsi podatki so v 
izvirnem jeziku, podamo lahko (ni pa nujno) podamo 
tudi slovenski prevod naslova v oglatih oklepajih, 
takoj po izvirnem naslovu.

Monografske publikacije 
Priimek, Začetnica imena, leto izdaje. Naslov dela. 
Izdaja. Kraj izdaje, založba.

Članki iz revij in časopisov
–– Priimek, I., leto izdaje revije. Naslov članka. 

Naslov revije, letnik, številka.

Sestavki iz knjig in zbornikov
–– Priimek, I., leto izdaje. Naslov sestavka. V: 

Urednik. Naslov knjige. Kraj izdaje, založba.

Monografske publikacije s svetovnega spleta (URL)
–– Priimek, I., leto izdaje. Naslov dela. Izdaja. Kraj 

izdaje, založba, število strani. URL (Datum 
citiranja).

Članki iz revij v elektronski obliki
Priimek, I., leto izdaje revije. Naslov članka. Naslov 
revije, letnik revije, številka revije, obseg članka. URL 
(Datum citiranja).

Drugi spletni viri
Pri prevzemanju navedb s spletnih strani, ki ne sodijo 
v nobeno od zgornjih kategorij, se obvezno navede 
priimek in ime avtorja, leto objave (če je znano), 
naslov prispevka, enotni naslov vira (URL) in datum 
citiranja. V primeru anonimne objave navajamo po 
naslovu prispevka.

Uredniški odbor samostojno in neodvisno odloča 
o objavi posameznega prispevka, s tem da upošteva 
merila za uvrstitev prispevka v revijo. Vse prispevke 
člani uredniškega odbora preberejo, ocenijo in 
vsebinsko obravnavajo.  

Navodila avtorjem prispevkov
Glavna tema 2. številke revije Virkla, pomlad 2014, bo  

POMEN IGRANJA KLAVIRJA V SODOBNI DRUŽBI.  



NOVO!

VirKLA je strokovna glasbena revija, s katero želi Društvo klavirskih pedagogov Slovenije – EPTA 
spodbuditi razvoj dela klavirskih pedagogov Slovenije ter omogočiti izmenjavo dobrih praks. V njej se 
predstavljajo na dano temo izbrani prispevki slovenskih in tujih klavirskih pedagogov in strokovnjakov 
z drugih področij, ki lahko s svojimi znanji pomembno pripomorejo h kvaliteti pedagoškega dela 
klavirskih in drugih glasbenih pedagogov pri nas. Revija VirKLA bo previdoma izhajala vsako pomlad. 

KLAVIRSKI DNEVI 
2013 

15. — 17. 
november 2013

Glasbena šola Ljubljana Moste-Polje
Tema konference: POMEN IGRANJA KLAVIRJA V SODOBNI DRUŽBI 
Tematika bo predstavljena skozi okrogle mize in predavanja naših in tujih klavirskih pedagogov 
in strokovnjakov z drugih področij. Nekatera predavanja in koncerti bodo posvečeni obletnicama 
skladateljev S. Rachmaninova in S. Prokofjeva. Natančen urnik Klavirskih dnevov bo objavljen 
najkasneje 2. oktobra 2012 na spletni strani društva.

CIKLUS  
PIANISSIMO

RAZPIS Pianissimo

Društvo klavirskih pedagogov Slovenije EPTA skupaj z glasbenimi šolami po Sloveniji že od leta 
2000 z velikim entuziazmom organizira klavirski cikel Pianissimo. Namenjen je mladim pianistom, 
ki so že diplomirali, in prvonagrajencem državnega tekmovanja TEMSIG. Ponuja jim možnost 
pridobivanja dragocenih koncertantih izkušenj in uveljavljanja v širšem okolju. 
Za izbor koncertantov cikla Pianissimo društvo EPTA običajno vsako pomlad objavi razpis, na 
katerega se lahko prijavijo mladi pianisti z diplomo.  
Spremljajte objavo razpisov na spletni strani www.epta.si! Dodatne informacije: Dejan Jakšič, 
organizator cikla Pianissimo, dejan.golf@siol.net

36. MEDNARODNA 
EPTA KONFERENCA

Oslo, Norveška, 
26. — 29. junij 2014

Tema konference: Folk Music's influence on Art Music from 1814 - 2014. 
Trends in Practice and Preformance
Izvršni odbor Epte Slovenije bo za mednarodno konferenco na podlagi predhodnega razpisa predlagal 
svoje predavatelje.  Razpis bo objavljen decembra 2013 na spletni strani www.epta.si in je namenjen 
članom Epte Slovenija. Vabljeni k prijavi!

ČLANSTVO

Prijazno vabljeni v našo družbo!  Pristopno izjavo najdete na www.epta.si pod razdelkom »članstvo«. 
Članarina: 30 € (15 € za študente) velja za tekoče koledarsko leto. 
Društvo deluje izključno na prostovoljni bazi. Prispevki iz članarin se v celoti namenijo za pokrivanje 
stroškov dejavnosti, ki jih organiziramo. Tako s plačilom članarine omogočate nadaljnje delovanje in 
razvoj Društva klavirskih pedagogov Slovenije. 

KONTAKT www.epta.si  |  tajnistvo@epta.si  |  FB: Epta Slovenia

Dejavnosti EPTA v 2013

Vsi redni člani prejmejo letno en izvod revije 
Virkla in so deležni ugodnosti pri kotizaciji 
za Klavirske dneve ter drugih društvenih 
dejavnostih.


