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Ko jabolko dozori, se utrgati pusti ...

… razmišljam, ko na tržnici kupu-
jem prva letošnja jabolka, ki mi nazna-
njajo jesen. Tudi letošnja Virkla je za 
svojo zrelost potrebovala dodatni letni 
čas. Splačalo se je čakati. Bogato je 
obrodila. 

Lepo je bilo tokrat med uredniškim 
delom opazovati, kako so se članki med 
seboj skladno dopolnili v niz besedil 
na temo Klavir v različnih vlogah. Prav 
gotovo bo tudi tokratna izdaja z vsebi-
nami, ki so za klavirske pedagoge vedno 
aktualne, postala nepogrešljivo gradivo 
na knjižnih policah tudi drugih glasbe-
nih pedagogov.

Vloge, ki jih lahko igra klavir, so 
številne. Pravzaprav jih je toliko, da brž-
kone katero tudi prezremo, in namen 
letošnje tematike je spodbuditi, da bi 

se te mnogoplastnosti pedagogi bolje 
zavedali. 

Solo, duo, komorno, kot spremljava, 
v orkestru? Poustvarjamo, improvizi-
ramo, komponiramo? In potem še cela 
paleta različnih glasbenih slogov. Mno-
go je izbir, za katere je prav, da jih našim 
učencem in dijakom predstavljamo v 
čim širšem izboru. Da puščamo odprtih 
čim več možnosti in poti. Kdo ve, po 
katerih se bodo odločili hoditi? 

V življenju se znajdemo v različnih 
vlogah. 

Kaj sem, ko nisem hči, žena, mama, 
učiteljica, sodelavka, prijateljica? Kaj 
smo, ko nismo le ena od svojih vlog? 
Zagotovo še nekaj mnogo večjega, še 
mnogo bolj nedoumljivega!

Tudi s klavirjem (ali drugim glas-
benim inštrumentom) je nekako tako. 

Pri vseh vlogah, ki jih je zmožen, sta 
bistvena izvajalčeva ljubezen do glasbe 
in zvoka. Pravi blagoslov je, če znamo s 
tem ohranjati stik.

Naj tudi vas branje navdihne, kot je 
mene!

Ana Tijssen, 
glavna urednica
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V ladimir Viardo, profesor na Uni-
verzi v severnem Teksasu v Den-
tonu, zmagovalec tekmovanja 

"Van Cliburn“ v Teksasu in „Marguerite 
Long“ v Parizu, koncertira in predava po 
vsem svetu, igra z najrazličnejšimi orke-
stri in dirigenti … A to sploh ni pomemb-
no. Viardo neprenehoma išče, ustvarja, 
raziskuje. Odkriva nove skladatelje, v 
starih pa vselej najde nekaj novega, sve-
žega, svojega, tvojega, našega. Njegova 
glasba diha in živi življenje. Niti za hip 
se ne ustavi v svojem iskanju. Kot repa-
tica osvetljuje življenja svojih poslušalcev 
in številnih študentov. Ljubezen, ki je si-
nonim njegovega ustvarjanja, njegovega 
igranja, ga še danes žene naprej. A kljub 
analitičnemu raziskovanju pusti skrivno-
stnim čudežem, da ostanejo skrivnost, saj 

tisto najlepše v ljubezni, glasbi, umetnosti, 
religiji, znanosti ostaja vedno nerazkri-
to. Znanje je nedvomno potrebno, ampak 
najvišje, za vsemi omejitvami, tiči čudež, 
ki ga čutimo s kožo, s srcem, z dušo, ga ne 
vidimo, ampak zagotovo vemo, da je, in 
ga sprejmemo, ker je del, ker je bistvo nas 
vseh. 

Veliko let je minilo od mojega štu-
dija v Moskvi. Zasul me je plaz misli: 
velikih, raznovrstnih misli, spominov, ki 
jim je bilo na trenutke težko slediti, saj so 
potovali s svetlobno hitrostjo ... 

Vladimir Viardo, pianist, ki zna 
igrati na najbolj globoko skrite strune 
naše duše in nas na krilih glasbe odne-
sti s seboj, ustaviti čas in ga potem spet 
sprožiti. Pedagog, ki zna s svojo energijo 
podariti študentu tisto pravo iskrico, ki 
lahko zaneti večni „ogenj umetnosti“. In 
klavir zazveni, glasba sega do srca in še 
dlje ...

"Glasba je kot religija ..."

Spominjam se prve 
lekcije z vami, ko ste rekli: 
„Če hočeš igrati klavir, 
moraš verjeti v čudeže.“ 
Kaj je čudež v glasbi?

Ne, čudeža se ne da pojasniti. Ču-
dež je nekaj nepojmljivega, ampak is-
točasno je nekaj, kar lahko vsi začutijo. 
Čudno, ne? Ne moreš ga videti ali se ga 

dotakniti, a vsi razumejo, čutijo, da je. 
Celo neizobražen poslušalec jasno za-
čuti, da se nekaj dogaja ali da se nič ne 
dogaja. Bojim se, da bi lagal, če bi skušal 
pojasniti čudež. 

Kako vzgajate mlade 
pianiste? Kakšen pomen 
ima široko poznavanje 
umetnosti?

Mislim, da največ pomeni, če se lah-
ko učenci oziroma študentje zgledujejo 
po pedagogu, zato je res pomembno, da 
pedagog igra, koncertira, je razgledan, 
se dobro spozna na poezijo, filozofijo, 
slikarstvo ... Pokojni Lev Nikolajevič 
Naumov mi je v letih študija pri njem 
dejal: „Duhovno in čustveno vam po-
magam hoditi in vas nosim na svojih ra-
menih, vse dokler se vam nekega dne ne 
prižge vaš lastni 'motorček'.“ Menim, 
da se vse veje človekovega iskanja in 
ustvarjanja, od glasbenega, literarnega, 
likovnega ali religioznega in filozofske-
ga pa vse do znanstvenega, na najvišji, 
skoraj nedosegljivi ravni med seboj me-
šajo in se meje med njimi tako skoraj 
razvodenijo. To je trenutek, ko intuicija 
dobi vodilno vlogo. Angleški znan-
stvenik John Desmond Bernal je pred 
smrtjo dejal: „Čim več vem, tem bolj 
verjamem v Boga ...“ Drugi primer: če 
vzamemo gotski obok in iz njega misel-
no potegnemo polkroge, se bo središče 

   Besedilo: Aleksandra Pavlovič        

Vladimir Viardo - 
Čudeži in Glasba
Pogovor s pianistom
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teh polkrogov nahajalo nad samo stav-
bo, torej bo na neki način, simbolično 
našemu razumu nedosegljivo. Podoben 
primer je slepa pega pri očesu, od koder 
optični živec preide v možgane, točka, 
kjer naše oko ne vidi. Skrivnost kate-
rekoli religije, skrivnost kateregakoli 
intuitivnega raziskovanja, ki ga ni treba 
razkrivati. In ljubezni ...

„Če ti skladba ni všeč, 
moraš na vsak način 
najti nekaj v njej, 
zaradi česar se bi lahko 
zaljubil vanjo.“ 

Če bi mumificiral truplo ženske, ki 
jo ljubim, za tem delom ne bi opazil 
njene prave lepote. Lepota je tudi nekaj 
nerazložljivega. 

Skozi vso zgodovino človeštva so 
mnogi skušali „izmeriti“, secirati ume-
tnost, vendar to početje ni nikoli pri-
peljalo do končnega rezultata, ko bi 
lahko rekli, da na tej točki dokončno 
vemo in razumemo vse. Schoenbergo-
va dodekafonija je na primer vsekakor 
genialni sistem, ampak v določenem 
trenutku tej glasbi nekaj zmanjka. Tudi 
stari Grki so recimo skušali razložiti, 
analizirati učinek poezije, glasbeni te-
oretiki vpliv glasbe, a v glasbi še vedno, 
vse do danes, ostaja vprašanje o tem, 
kako skladbi vdahniti življenje ... To je 
to. Nekoč me je presunila lekcija kra-
snega filozofa Meraba Mamardašvilija, 
ki je bil v tistih težkih sovjetskih časih 
persona non grata in ni imel za kruh, 
zato je predaval po stanovanjih, šolah, 
univerzah. Vsak je dal po pet rubljev, da 
smo mu nekako pomagali, ob tem pa 
poslušali enkratne lekcije. Nikoli se ni 
posebej pripravljal. Vedno je improvizi-
ral. Kasneje so vse to zbrali in natisnili 

veliko knjig. Ena teh lekcij se je začela 
takole: "Če berem Anaksagoro, ki je živel 
nekaj tisočletij pred menoj, razumem, o 
čem govori, in mi je to, o čemer govori, 
blizu, to pomeni, da to obstaja tudi brez 
njega in brez mene." 

Torej na vrhu nismo le mi, 
ampak še nekaj več?

Seveda. To je ta nerazložljivi del 
našega dela. Vsekakor se želimo maksi-
malno pripraviti, raziskovati, analizira-
ti, razumeti in vendar si moramo želeti 
nemogoče, da bi lahko nekaj dosegli. 
Če si želimo, kar nam je dosegljivo, se 
ne razvijamo. Zato si moramo v glasbi 
močno želeti čudeža in neomajno ver-
jeti vanj.

Zanimivost vašega načina 
poučevanja je, da skladbo s 
študentom najprej analizirate 
s „ptičje perspektive“, 
potem preidete na detajle 
in se na koncu spet vrnete k 
celoti … Pravzaprav je to zelo 
logična metoda. Ali bi lahko 
povedali malo več o tem?

Zelo pogosto, ko k meni pridejo 
novi študentje, se najprej učijo golih 

not, rešujejo tehnične probleme in po-
tem šele analizirajo ter dodajo vsebino. 
To je tako, kot če bi se učili plavati v 
bazenu brez vode. Imeti moramo ja-
sno predstavo o skladbi kot celoti, o 
tem, katera čustva bomo uporabili, in 
posledično bomo razumeli, kako „se 
gibati“. Vse ostale težave se bodo torej 
posledično in postopoma reševale skoraj 
same od sebe, pravi gibi in dinamika se 
bodo na ta način pojavili spontano, če 
smo seveda izbrali pravo podobo. Treba 
je iti od celote k detajlu in nazaj. Včasih 
lahko zaradi detajlov izgubimo občutek 
celote, začetni občutek „ljubezenskega 
stanja“ skladbe, ki ga zelo težko povr-
nemo, a to večno iskanje, spodbujanje, 
podžiganje tega posebnega ustvarjalne-
ga stanja je pač tudi del našega poklica.

Ravno s tem je povezano tudi 
moje naslednje vprašanje. 
Važna komponenta vašega 
poučevanja je tudi ljubezen. 
Kakšna je njena vloga?

Trdno sem prepričan, da srečna 
ljubezen v glasbi ne prinese ničesar. 
Le nesrečna ljubezen izostri naša ču-
stva, čute in njene fantomske bolečine, 
trpljenje prinesejo resnično življenje v 
glasbo. To nam lahko potrdi malodane 
vsa zgodovina glasbe. Umetnost je v 
vsakem primeru vedno plod ljubezni. 
Če govorimo o ljubezni do skladateljev 
in skladb, se postopoma, ko kopljemo 
vedno globlje in odkrivamo vedno več 
lepote, zaljubljamo v skladbo. In če 
skladbe vzljubimo, se jih veliko hitreje 
naučimo. Ljubezen je kot lokomotiva, 
ki nas poganja z velikim pospeškom in 
v nas vzbuja željo, da bi jo obvladovali, 
zato veliko več in bolje vadimo.

Treba je iti od celote 
k detajlu in nazaj.
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Nesrečna ljubezen na 
eni strani, kaj pa stanje 
zaljubljenosti?

 Zaljubljenost je tudi del našega 
poklica. Sami moramo znati vzbuditi 
v sebi mehanizem „zaljubljanja“, včasih 
tudi v nekaj, kar nam ni všeč. Takrat, ko 
se moramo na hitro naučiti skladbo, ki 
je ni izbralo naše srce. Vsak se različno 
zaljublja. Eni najdejo nekaj v harmoni-
jah, spet drugi v konstrukciji ali obliki 
skladbe, nekateri bolj uživajo v melodi-
ji, drugi v prepletanju vseh elementov, 
sporočilu ... Nedvomno pa se skladba, 
ki jo ljubimo, popolnoma individual-
no obarva. To je tudi ena od stvari, za 
katere se borim že vse življenje. Želim 
biti „soskladatelj“, seveda z dolžnim 
spoštovanjem do skladatelja in njego-
vega avtorskega zapisa. Interpret vnaša 
nekaj čisto svojega v skladbo in ravno to 
je tisto, zaradi česar lahko večkrat v eni 
sezoni poslušamo Chopinovo 4. balado 
in se je ne naveličamo. Prav te individu-
alne razlike med interpretacijami nam 
dokazujejo, da vloga pianista nikakor 
ne sme biti zapostavljena, ampak skozi 

interpretacijo skladba zaživi čisto na 
novo, se vedno znova rojeva. Lahko ne-
kje obstaja skladba izjemne lepote, am-
pak če je nihče ne igra, je to le prelepo 
truplo.

Pri delu na Preludiju, koralu 
in fugi Cesarja Francka ste 
govorili o ustavljanju časa. Ta 
misel me je čisto prevzela in 
sem podobne trenutke začela 
iskati povsod v glasbi. Ali 
lahko zgolj glasba ustavi čas?

V glasbi je pojem časa nekoliko 
drugačen. Gre za njegovo psihološko 
obvladovanje. Kot izvajalci se lahko 
nahajamo v preteklosti s svojo namero, 
sledimo tistemu, kar se trenutno dogaja, 
in v prihodnosti bomo prvi poslušalci 
tega, kar je izpadlo. To je sobivanje v 
treh dimenzijah. Glasba različno zgo-
ščuje in redči čas – ustvarja iluzijo, da 
ta teče hitreje ali počasneje. Ustavlja-
nje časa pa je fenomen, ki ga pogosto 
srečamo pri Bachu, Francku, seveda 

tudi v sodobni glasbi in drugje, kjer s 
ponavljajočimi se monotonimi motivi 
(pogosto cikličnimi) skladatelj ustvarja 
občutek večnosti in s tem ustavljanja 

časa. Kot denimo ročna ura, ki bo jutri 
ob istem času spet enako kazala. Tako se 
nam zdi, da bo jutri ob istem času ravno 
tako vse v redu, kot je danes. Nekakšna 
iluzija večnosti, iluzija neskončnega 
zvoka, večnega življenja.

Tema naše letošnje 
konference EPTE v Sloveniji 
so med drugim tudi barve v 
glasbi. Kakšna misel o teh?

Barva je vsekakor vedno podrejena 
splošni sliki-podobi in smislu skladbe. 
Obstajajo skladbe, kot so nekateri pre-
ludiji in fuge Šostakoviča, ki jih nikakor 
ni treba barvati, ker so kot grafike. To 
bi bilo podobno črno-belim portretnim 
fotografijam iz sovjetskih časov, ki so 
jim tako smešno narisali rdeče ustnice 
in rožnata lička. Pri Debussyjevih prelu-
dijih pa se je seveda barvam nemogoče 
izogniti, preprosto provocira nas, da bi 
jih uporabljali ... Nekoč so vprašali Vla-
dimirja Sofronitskega, enega najslavnej-
ših interpretov Aleksandra Skrjabina: 
„Zakaj je skladba napisana v Des-duru, 

ko pa bi jo bilo veliko lažje prebrati v 
Cis-duru?“ Odgovoril je: „V Cis-duru? 
Nemogoče ... Cis-dur se sveti srebrno, 
Des-dur pa zlato.“ Enostavno (smeh). 

Nedvomno pa se 
skladba, ki jo ljubimo, 
popolnoma individualno 
obarva. To je tudi ena 
od stvari, za katere se 
borim že vse življenje. 
Želim biti „soskladatelj“, 
seveda z dolžnim 
spoštovanjem do 
skladatelja in njegovega 
avtorskega zapisa. 
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Z barvami je tako kot z espressivo igro. 
Vedno moramo vedeti zakaj, čemu in 
kje jih uporabljamo. Včasih dosežemo 
veliko večji učinek, če v določenih tre-
nutkih igramo navidezno neizrazno. 
Lepi primeri skladb, pri katerih naj bi 
bili le pozorni poslušalci, navidezno ne 
naredili ničesar in samo pustili glasbi, da 
se zlije, so denimo: Preludij, koral in va-
riacije Cesarja Francka, Uspavanka Čaj-
kovskega v priredbi Rahmaninova …

Vem, da ste se v mladih 
letih veliko družili z 
legendarnim Svjatoslavom 
Richterjem, čigar 100-letnico 
praznujemo letos. Nam lahko 
zaupate kakšno anekdoto 
iz njegovega življenja?

No, najprej bi povedal, da je bilo v 
njem močno čutiti tudi nemške kore-
nine … Nekoč sva se prerekala o tem, 
kako igrati ponovitev, ko imamo pred 
seboj ponavljaj, ki ga moramo seveda 
brez izjeme in vedno upoštevati. Richter 

je trdil, da moramo drugič izvajati ena-
ko kot prvič, jaz pa sem trdil, da je to 
čisto nemogoče, ker tako kot v življenju 
nikoli ne moremo stopiti dvakrat v isto 
reko. Ko enkrat nekaj doživimo, zai-
gramo, naslednjič nismo enaki, temveč 
spremenjeni, in tako dalje. Zelo prepri-
čljive argumente sem navajal. Čez nekaj 
časa mi je odvrnil preprosto: „Mogoče 
bo pa drugič bolje kot prvič.“ (Smeh.) 
Takrat sem bruhnil v smeh in seveda 
sem se strinjal z njim.

Zame ste bili in še vedno 
ste eden od izvirov navdiha. 
Ali vam je bil Richter v 
študentskih letih v navdih?

Ne vem, če bi se tako izrazil. Bil je 
izjemno zanimiva osebnost, a predvsem 
se je rad igral z ljudmi, mogoče se je celo 
nekoliko norčeval iz njih, kot v neka-
kšnem teatru življenja. Vsi so bili vedno 
nekoliko zmedeni ob druženju z njim. 
Bil je resnično vsestransko razgledan 
umetnik, resno se je ukvarjal s slikar-
stvom, oboževal teater ... Pametovanje 

pa mu je šlo strašno na živce, zato se je 
rad delal norca iz takšnih ljudi. V času, 
ko so bile gramofonske plošče redkost, 
je v svojem stanovanju organiziral po-
sebne večere Wagnerjevih oper (kot v 
Bayreuthu). Najprej je ob glasbi s po-
močjo slik opisal dogajanje v operi in 
potem so vse skupaj poslušali še enkrat. 

Med gosti pa je bil vedno kdo, ki je 
hotel kaj pametnega pripomniti. Za ta 
primer si je Richter skril v rokav del ne-
kakšnega majhnega bikca, ki je strašno 
neprijetno krulil. Ko je pametnjakovič 
prišel na dan s svojo pametno izjavo, je 
iz Richterjevega rokava kar naenkrat 
zakrulilo: „Bueeeeee!“ Tak je bil. Bila 
nas je le peščica takih, ki smo se lahko 
z njim normalno pogovarjali. Telefona 
recimo ni maral, mislim, da ni telefoni-
ral več kot trikrat v življenju, pač pa se 
je lahko kar tako, nepričakovano narisal 
pred mojimi vrati sredi noči, ker se je 
denimo spričkal z ženo. Spominjam 
se, da sem igral 5. koncert Prokofjeva. 
Richter me je poslušal na koncertu in 
moja izvedba mu je bila očitno všeč. 
Naslednji dan se je nepričakovano 
prikazal pri meni, mi podaril majhen 
srebrn klavirček, ki se je odpiral. Odprl 
sem ga in našel listek, na katerega je Ri-
chter izpisal citat iz 5. koncerta ter za-
hvalo z iskrenimi, prijateljskimi čestit-
kami. Ampak pod ta papirček je vstavil 
še fotografijo, na kateri sedi na plaži v 
Monte Carlu, ki jo je izrezal tako, da 
se je prilegala v klavirček! Le kako se 
mu je ljubilo? Hecno. Imel je poseben 
smisel za humor. Bil je poseben.  

Vladimir Viardo, zmagovalec tekmovanja Van Cliburn 1973

"Ko enkrat nekaj 
doživimo, zaigramo, 
naslednjič nismo enaki, 
temveč spremenjeni."



6   >>  oktober_2015

Virkla >> Društvo klavirskih pedagogov Slovenije — EPTA

KONCERT, KI GA NE 
POZABIŠ KAR TAKO

Za le 5 evrov so zadnjo uro pred kon-
certom študentom na voljo še ne prodane 
vstopnice. Dobim karto na sredini druge 
vrste prvega balkona, povsod okrog mene 
v večernih oblekah, kravatah in metuljčkih 
sedijo poslušalci, ki so za ta koncert odšteli 
približno 20-krat več denarja. Vonjave 
stoterih parfumov, kolonjskih vod in ra-
znih ličil se bohotijo v zraku. Ekstatično 
pričakujem koncert, ki sem si ga že pred več 
kot pol leta "zacahnil" v knjižici koncer-
tne sezone. Vnaprej posnet glas nas preko 
zvočnikov v francoščini, nizozemščini in 
angleščini opozori, naj za nekaj časa za-
mašimo življenjsko žilo svojim mobilnim 
telefonom. Luči zabrlijo in ugasnejo, ume-
tnika na odru pod ozkim snopom svetlobe 
pričneta igrati … 

Bil je eden tistih koncertov, za kate-
re se ti leta za tem zdi, da jih še vedno 
slišiš. Slišim skrivnostni ljudski pridih 
Janačkove Sonate, vidim ekscentrični 
dvig usode v kataklizmični kodi četrte-
ga stavka Beethovnove Sonate op. 30, št. 

2, občutim crescendo od geneze do ekstaze 
v Ravelovem Tziganu.

Do tistega trenutka, ko sem po kon-
certu srečal dva svoja sošolca violinista, 
sem bil prepričan, da še nikdar prej ni-
sem slišal tako izjemnega koncerta. A 
moja študijska kamerada, torej tista dva, 
ki sta v naših nadobudnih letih s konj-
skim repom godla, med tem ko sem jaz 
z rokami udrihal, sta me pogledala zelo 
postrani in od začudenja sem obstal kot 
kip, ko sta slikovito opisala svoje občut-
ke po koncertu z besedami: "Še sreča, da 
smo plačali le 5 evrov!" 

Kar je sledilo, je bil popoln šok: kon-
cert jima ni bil všeč. No, pravzaprav jima 
ni bil všeč violinist! Rekla sta, da je iz-
gubil svojo moč, da je postal povprečen, 
siv, sključen, da mu violina ne zveni tako, 
kot mu je nekoč, da igra tako, kot da si 
ne upa več, skratka, izgubil je svoj žmoht. 
Najhujše izmed vsega pa je, da Beethov-
novo Sonato igra, "kot da je komorni 
glasbenik, ne pa solist". Pobaral sem ju 
tudi, kaj si mislita o pianistu, a sta me le 
čudno pogledala, rekoč: "Res ne moreš 
poslušati spremljave, če igra Repin!"

ZAPLET ZGODBE 
O SIMBIOZI MED 
VIOLINISTOM IN 
PIANISTOM

Od takrat sem obiskal prenekateri 
koncert, na katerem so bile na sporedu 
skladbe za duo violine in klavirja. Gre 

za eno najpopularnejših oblik muzicira-
nja nasploh, saj bogastvo repertoarja in 
zastopanost vseh glasbenih stilov od ba-
roka naprej omogočata tovrstnim duom 
zelo zanimivo glasbeno popotovanje. A 
kot kaže, brez zapletov ne gre. Očitno 
imamo pianisti in violinisti pogosto 
diametralno nasprotna mnenja o istem 
koncertu (navedeni primer je le eden iz-
med mnogih). Enako je seveda tudi pri 
našem medsebojnem sodelovanju – sam 
sem se velikokrat znašel v situacijah, 
ko svoje vloge pri izvedbah skladb tega 
repertoarja nisem razumel ali je nisem 
znal sprejeti na način, da bi se hkrati 
dobro počutila oba. 

Obisk enega tovrstnih koncertov v 
Ljubljani pred nedavnim me je pripe-
ljal v stanje obupa, zato sem si zadal 
izziv, da se sistematično poglobim v to 
dilemo in poskušam najti objektivne 
zgodovinske okoliščine, ki bi nam lahko 
pojasnile, zakaj v svetu muziciranja vio-
line in klavirja nimamo skupne estetske 
resnice.

DVOJNA MERILA PRI 
POJMOVANJU VLOGE OBEH 
INŠTRUMENTALISTOV

Vzemimo za začetek eno najpopu-
larnejših sonat, Sonato v F-duru, op. 24, 
L. v. Beethovna, "Pomladno". Študent 
violine svoj part študira pri urah violine, 
nato se mu pridruži korepetitor, ki ga pri 

   Besedilo: Miha Haas       

Violinska sonata ne obstaja
Zgodovinske okoliščine duo sonat za klavir in violino ter zakaj današnji 
violinisti narobe razumejo svojo vlogo pri njihovem izvajanju

Bruselj, Palača lepih umetnosti,  
7. februar 2007 
Nastopata: 
Vadim Repin – violina,  
Itamar Golan – klavir
Spored: Janaček, Beethoven, 
Chausson, Ravel
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urah, na nastopih ali izpitih korepetira.1 
Isti študent lahko isto skladbo študira 
skupaj s sošolcem pianistom pri urah 
komorne igre, kjer nobeden izmed njiju 
ni korepetitor, ampak sta v skladu z na-
ravo pouka komorne igre enakovredna. 

Če gre za skladbo za solo violino, 
zakaj jo uvrščamo v komorno literaturo, 
oziroma če gre za komorno literaturo, 
zakaj violinist svoj part dela pri urah 
solo violine? Kakšna je v resnici vloga 
violinista v tej skladbi? Ali je solist ali 
komorni glasbenik? 

Kako je mogoče, da pianist nastopa 
kot korepetitor,  v drugi situaciji pa v 
isti skladbi kot enakovreden komorni 
glasbenik?

Za razumevanje navedenih dvojnih 
meril se moramo podati na popotova-
nje v preteklost, kjer bomo spoznali, kaj 
pravzaprav je ta tip kompozicije, kako 
ga razumemo danes in v kolikšni meri je 
to upravičeno oziroma napačno. 

RENESANSA: FORMIRANJE 
SONATE KOT TIPIČNE 
INŠTRUMENTALNE 
SKLADBE

Beseda sonata, v začetku tudi suona-
ta, izvira iz glagola suonare, kar pomeni 
zveneti, in tako tvori nasprotni pol can-
zoni, iz cantare, peti (Newman 1959, 17). 

Beneški skladatelj Marco Antonio 
Cavazzoni (1490–1560) je bil prvi, ki 
je prenesel idejo vokalne oblike canzone 
na inštrumentalno glasbo. Pri tem so 
se ohranile renesančne vokalne tehnike 
kompleksne polifone gradnje, kjer je v 
ospredju imitacija. Leta 1523 je nastalo 
delo Recerchari, motetti, canzoni za or-
gle (Schmidt-Beste 2011, 3).

1	  Korepeticije: iz lat. repetitio, ponavljanje, 
torej skupno ponavljanje; korepetitor naj 
bi bil tisti, ki skupaj z nekom vadi in mu 
omogoča, da ima spremljavo. Izraz izhaja iz 
operne in baletne prakse, kjer pianist na prvih 
vajah igra orkestrski izvleček, da lahko pevci 
ali plesalci študirajo svoje parte.

V delu Canzoni e Sonate Giovan-
nija Gabriellija (1557–1612) sonata po-
stane inštrumentalna skladba, ki se loči 
od canzone: "Sonate so pisane slovesno 
in veličastno v stilu motetov, canzone 
na drugi strani pa veselo in živahno z 
mnogo hitrimi notami." (Praetorius v 
Schmidt-Beste 2011, 5)

V začetku 17. stoletja se renesanč-
na imitacijska oblika pretvori v baroč-
no obliko, kjer imamo basso continuo 
linijo,2 ki je harmonska osnova in akor-
dična spremljava, ter eno do tri melodič-
ne linije zgoraj. Že Gabrielli je napisal 
eno sonato v tem novem stilu, imenova-
nem stile moderno, in sicer Sonato con tre 
violini (Schmidt-Beste 2011, 5).

Baročna sonata v svoji osnovi posta-
ne skladba za komorno zasedbo inštru-
mentov iz družine godal, ki pa ne ustre-
za sodobnemu pojmovanju ansambelske 
igre, pri kateri en glasbenik igra en part 
in je natančno določeno, kateri inštru-
menti so v zasedbi (Newman 1959, 50).

BAROK: VODILNA VLOGA 
VIOLINE NA PODROČJU 
INŠTRUMENTALNE GLASBE, 
PRINCIP BASSO CONTINUO 

2	  Basso continuo, v nadaljevanju b. c.: basso 
continuo linijo so lahko v tistem času igrali 
čembalo, orgle, nizek godalni inštrument, 
pozavna, fagot ali brenkala, kot so lutnja, 
kitarone ali teorba (Schmidt-Beste 2011, 
201–204).

V 17. stoletju se pojavi trio sonata ali 
sonata a tre, ki postane osrednja oblika 
muziciranja za male ansamble. Kot na-
vaja Newman (1959, 50), se lahko trio 
sonata izvaja v različnih zasedbah in 
torej ne pomeni, da so prisotni le trije 
glasbeniki – trio sonata pomeni le, da 
gre za tri neodvisne melodične linije. 
Imamo lahko tri godala in b. c. ali pa 
dve godali in b. c., ki v tem primeru 
igra eno izmed treh melodičnih linij 
(Schmidt-Beste 2011, 195).

Prve tovrstne sonate je napisal G. 
P. Cima v zbirki Concerti ecclesiastici l. 
1610, vrhunec pa so doživele v delih A. 
Corellija.  

V dobi baroka zasledimo tri različne 
tipe kompozicij, v katerih nastopa vio-
lina kot vodilni melodični ali virtuozni 
inštrument, to so sonata za solo violino, 
sonata a uno in sonata a due. Prvi tip je 
solo sonata za violino brez spremljave, 
ki se pojavlja zelo redko in doživi vrhu-
nec z J. S. Bachom. 

Drugi tip je sonata a uno ali sonata 
za solo violino in b. c., kjer ima violi-
na vlogo melodičnega in virtuoznega 
inštrumenta, b. c. pa vlogo spremljave 
(Schmidt-Beste 2011, 197).

V tovrstnih sonatah P. A. Locatel-
lija, F. M. Veracinija, G. Tartinija, B. 

Marinija in M. Uccelinija v Italiji ter 
J. J. Waltherja in H. Biberja na nem-
škem področju je baročna violinska 
virtuoznost doživela svojo kulminacijo 
(Newman 1959, 54).

SLIKA 1, Vir: International Music Score Library Project, 2015a



8   >>  oktober_2015

Virkla >> Društvo klavirskih pedagogov Slovenije — EPTA

V izraznem smislu je violina precej 
sugestivnejša od čembala ali drugih in-
štrumentov s tipkami tistega časa. Zato 
ne preseneča, da je bila prvi inštrument, 
ki je, kar zadeva raziskovanje tehničnih 
zmožnosti, dosegel vrhunec že v baroku. 

Na sliki 1 vidimo odlomek iz zna-
menite Tartinijeve sonate v g-molu, 
imenovane "Vražji trilček". Basova li-
nija služi le kot harmonska osnova in 
nima motivične funkcije. 

Skladatelje so pri violini pritegnili 
predvsem širok tonski razpon, od note g 
pa navzgor skoraj neomejeno, možnost 
fraziranja bližnjih, pa tudi oddaljenih 
tonov z igranjem čez strune, posebni 
efekti, kot so dvojemke, igranje akordov 
z uporabo praznih strun, tremolo in vi-
brato (Schmidt-Beste 2011, 201–202).

Na drugi strani so bili inštrumen-
ti s tipkami še v svoji zelo arhaični 
dobi. Imeli so sicer širši tonski razpon 
od melodičnih inštrumentov, a razen 
klavikorda,3 ki pa je bil za ansambelsko 
igranje pretih in zato neuporaben, niso 
omogočali dinamičnega niansiranja ter 
s tem niso dosegali ekspresivne izrazne 
moči godal. Zato so inštrumenti s tip-
kami v ansambelski igri vse do 18. st. 
ostali pretežno v vlogi b. c. 

Vendarle se pojavlja tudi tretji tip 
baročne sonate, to je sonata a due, pri 

3	 Klavikord je inštrument, katerega mehanična 
zasnova v nasprotju s čembalom omogoča 
zelo subtilno dinamično niansiranje (Ravnikar 
2001, 76, 84).

kateri imamo opravka z melodično li-
nijo za violino ter melodičnim basom, 
ki sta vpeta v motivični dialog. Takšne 
sonate je napisal Arcangelo Corelli 
(1653–1713), in sicer Sonate à Violino e 
violone o Cimbalo, op. 5 (Schmidt-Beste, 
2011, str. 34–35).

Gre za komorna dela, ki so neka-
kšen prednik kasnejših duo sonat za 
violino in klavir, čeprav lahko basovo 
linijo izvaja tudi violone.4 

Kar je za opazovanje razvoja duo 
sonat najpomembneje, je vloga obeh 
inštrumentov v sonatah Corellija (slika 
2). Linija generalbasa ni le harmonska 
osnova, temveč ima tudi svojo motivič-
no vlogo, v tem primeru predstavlja tre-
tji glas troglasnega fugata. Ne glede na 
to, ali jo igra violone ali čembalo,5 lahko 

govorimo o začetku duo sonat za violi-
no in inštrument s tipkami (Schmidt-
-Beste 2011, 197).

V poznem baroku, ko se, kot bomo 
videli, vzporedno pojavljajo že povsem 
nove oblike komornih del, velja omeniti 
še sonate J. S. Bacha (1685–1750). Nje-
govih 6 sonat BWV 1014–1019 prinaša 
inovacijo na področju udejstvovanja 
čembala v duu z violino: naslov Sonate 

4	 Violone je nižji godalni inštrument; v tistem 
času je bilo v uporabi veliko več različkov 
godal kot danes (Schmidt-Beste 2011, 204).

5	 Čembalist basovo linijo dopolni z akordi, 
figuracijami in ornamentacijo v skladu s 
takratnim baročnim okusom.

a Violino solo e Cembalo Concertato jasno 
opredeljuje koncertantno vlogo inštru-
menta s tipkami, ki je osvobojen vloge 
b. c. Tako čembalistična igra ne sloni 
več na obvladovanju improvizacije na 
generalbasovi osnovi, temveč ima in-
štrument v celoti izpisan part za obe 
roki (Renner 1959, 91).

Zaradi enakovrednosti vseh treh iz-
pisanih linij (slika 3) Bach v rokopisu 
opiše dela tudi kot Sechs Trios für Clavi-
er6 und Violine. Kot ugotavlja Schmidt-
-Beste (2011, 197), gre za prenos ideje 
o trio sonati na dva inštrumenta. Poleg 
zgoraj navedenih treh tipov sonat ima-
mo torej v primeru Bacha pravzaprav še 
četrti tip, sonato a tre, ki pa jo izvajata le 
dva inštrumenta. Tako je Bach napravil 
pot od sonate za violino in b. c. do sona-
te, kjer nastopata violina in inštrument 
s tipkami enakovredno.  

KLASICIZEM: DOBA 
KLAVIRSKE SONATE

V dobi klasicizma nekateri sklada-
telji še vedno nadaljujejo pisanje sonat 
za violino in b. c. v starem stilu, takšni 
so D. Gallo, P. Nardini, G. Pugnani in 
G. B. Viotti v Italiji pa J. Stamitz, D. 
Wegenseil in M. G. Monn v Nemčiji 
in Avstriji (Schmidt-Beste 2011, 209), 
a ta stil je v tem obdobju že nekoliko iz 
mode in se ne razvija več naprej. 

Ko se je v 18. st. baročna sonata za 
violino in b. c. poslavljala, se je hkrati 
rojevala nova sonata za duo violine in 
inštrumenta s tipkami, pri kateri pa vlo-
ga obeh inštrumentov izhaja iz povsem 
drugačnih izhodišč. 

Če je bila v obdobju baroka glavni 
virtuozni inštrument violina, to v drugi 

6	 Beseda clavier pisana s "c" nima nobene 
zveze s sodobnim klavirjem, ampak do 
pribl. leta 1700, v primeru J. S. Bacha pa do 
konca njegovega opusa, pomeni katerikoli 
inštrument s tipkami (Apel 1972, 3).

SLIKA 2, Vir: International Music Score Library Project, 2015b
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polovici 18. st. postane klavir,7 glavna 
oblika inštrumentalnega muziciranja 
pa klavirska sonata. Vzpon homofone 
glasbe v galantnem stilu, hkrati pa nova 
glasbena semantika, pri kateri ni več 
motorične zveznosti in razpoloženjske 
enotnosti znotraj stavka, ampak se poja-
vi princip kontrastnih razpoloženj zno-
traj njega, to so elementi, ki so zahtevali 
prihod novega inštrumenta s tipkami 
(Schmidt-Beste 2011, 211).

Kot nadalje ugotavlja Schmidt-Be-
ste (2011, 212), je v 18. st. "/k/lavirska 
tekstura /…/ postala estetski ideal 
/…/", ki uteleša duha časa. 

Definicija besede sonata se iz sklad-
be za inštrumentalno zasedbo spremeni 
v skladbo za inštrument s tipkami ali za 
inštrument s tipkami s spremljavo melo-
dičnega inštrumenta. Skladba, kjer so iz-
pisani trije parti, postane trio, štirje parti 
kvartet itd. (Schmidt-Beste 2011, 220)

Pridobi pa tudi formalni pomen – 
sonata postane oblikovna predispozicija, 

7	 Prvi klavir je skonstruiral Bartolomeo 
Christophori v Padovi 1709. Imenoval ga je 
gravicembalo col piano e forte, od tu italijansko 
ime pianoforte. V takratnem času je bil 
zvočni ideal inštrumenta s tipkami čembalo, 
Christophori je želel le napraviti čembalo, 
ki lahko igra tiho in glasno, torej lahko 
dinamično niansira. Zvok klavirjev 18. st. je bil 
zato veliko bolj podoben zvoku čembala kot 
pa zvoku današnjih klavirjev.

ki je idealno utelešenje klasicističnega 
racionalnega dojemanja simetrije – na-
staneta sonatni stavek in sonatni ciklus.

Prve sonate za inštrument s tipka-
mi in melodični inštrument, napisane v 
novem slogu, se pojavijo v Franciji, leta 
1734, napisal jih je Jean-Joseph Cas-
sanéa de Mandonville (1711–1772), v 
ciklusu Pièces de clavecin en sonatas avec 
accompagnement de violon. Inštrument s 
tipkami ima v teh skladbah glavno vlo-
go, medtem ko violina igra spremljavo 
(Sadie, Stanley 1980b, 846).

Prehod s čembala in klavikorda na 
klavir se seveda ni zgodil čez noč, am-
pak je trajal dolga desetletja. Nekateri 
skladatelji, npr. C. P. E. Bach, so okrog 
leta 1750 že smatrali uporabo klavirja 
za samoumevno, a do okoli 1770 je bila 
še vedno odprta možnost izbire. Šele 
od približno leta 1785 dalje je uporaba 
čembala začela dokončno izginjati, Be-
ethoven pa je bil prvi, ki je stare inštru-
mente zavračal že od začetka svojega 
opusa (Newman 1963, 84–85).

V 60. letih 18. st. se je omenjeni tip 
sonat za klavir s spremljavo violine iz 
Francije zelo hitro raznesel po Evropi. 
Oznaka avec accompagnement de violon 
sprva pomeni z violinsko spremljavo ad 
libitum, torej z neobvezno spremljavo 
violine. Kadar je skladatelj želel, da je 

spremljava obvezna, je dodal oznako 
obligé (Schmidt-Beste 2011, 221).

Tega principa sta se držala tudi dva 
izmed glavnih nosilcev galantnega sloga 
Johann Christian ter Carl Philipp Ema-
nuel Bach. Slednji je v letih 1775–77 
napisal: "sonate za klaviaturo, ki se lahko 
igrajo samo nanjo, ne da bi se kaj izgu-
bilo, a tudi s spremljavo violine ali čela" 
(Suchalla v Schmidt-Beste 2011, 222).

Tako so tovrstne sonate nastajale 
predvsem na način, da so klavirski so-
nati dopisali violinsko spremljavo. Ta 
praksa je bila v zadnjih desetletjih 18. st. 
nekaj povsem običajnega. "Celo Hay-
dnove sonate so bile objavljene, s strani 
samega Charlesa Burneyja,8 v Londonu, 
od 1784 dalje, z violinsko spremljavo." 
(Schmidt-Beste 2011, 221)

Ta tip sonat je postal v klasicizmu 
tako prevladujoč in karakterističen, da 
"solo sonata za klavir nikoli ni bila varna 
pred spremljavo. /…/ Občasno je mora-
la biti sonata specifično označena /…/ 
kot ‘samo za klavir’." (Sadie 1980a, 488)

Sonate tega žanra seveda v tistem 
času niso sodile na koncertne odre, 
ampak v hišno – salonsko muziciranje. 

8	 Charles Burney (1726–1814) je bil angleški 
skladatelj, inštrumentalist in glasbeni 
zgodovinar.

SLIKA 3, Vir: International Music Score Library Project, 2014a.

Če je bila v obdobju 
baroka glavni virtuozni 
inštrument violina, to 
v drugi polovici 18. st. 
postane klavir, glavna 
oblika inštrumentalnega 
muziciranja pa 
klavirska sonata.
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Gre za obdobje vzpona glasbenih dile-
tantov, tako da so te skladbe enostav-
nejše, melodične in lahkotnejšega žanra 
(Schmidt-Beste 2011, 221).

Analiza standardnega violinskega 
parta tovrstnih del pokaže, da se violina 
v klavirsko sonato vključuje na sledeče 
načine: podvajanje zgornje linije klavir-
ja, paralelno gibanje v tercah, sekstah ali 
oktavah, igranje spremljevalnih dolgih 
not, sinkopiranih ponovitev iste note, 
dvojemk in tremolov, največkrat v sre-
dini teksture med levo in desno roko 
klavirja, zapolnjevanje pavz ter koron 
in kot zadnje še motivični material, s 

katerim se violina občasno enakovre-
dneje vključuje v dialog s klavirjem 
(Schmidt-Beste, 2011, str. 221–222).

Na slikah 4–6 lahko vidimo prime-
re iz sonate W. A. Mozarta v C-duru, 
KV 303. Slika 4 prikazuje harmonsko 
figuracijo violine ter paralelno gibanje 
v decimah in sekstah, na sliki 5 vidimo 
ob virtuozni klavirski part postavljene 
spremljevalne dolge note, na sliki 6 pa 
violina prinaša tudi tematski material, 
ki kasneje preide v klavir. 

Wolfgang Amadeus Mozart (1756–
1791) je tip sonate za klavir z violinsko 

spremljavo prevzel neposredno od J. 
Schoberta v Parizu in je svoja prva dela 
tega žanra označeval z naslovom Sonates 
pour le clavecin qui peuvent se jouer avec 
l‘accompagnement de violon (Sonate za 
inštrument s tipkami, ki se lahko igrajo 
s spremljavo violine). V sonatah mann-
heimskega obdobja, KV 296 in 301–306, 
se prične razvoj glasbene oblike, pri kateri 
se violina enakovredneje vključuje v mo-
tivično pretvorbo (Schmidt-Beste 2011, 
223, 224), to pa je bilo leta 1783 ozna-
čeno kot inovacija (Newman 1963, 105). 

Klasicistični uveljavljeni princip, pri 
katerem "violina večinoma ne igra, am-
pak predvsem reagira" (Schmidt-Beste, 
2011, str. 222), skladatelju v zadnjih 
delih ni bil več zadosten, zato je obli-
ko razvil do stopnje, pri kateri imamo 
opravka s tremi enakovrednimi linijami, 
od katerih dve igra klavir, eno pa violina. 
Tehnična zahtevnost je še vedno skon-
centrirana na klavirski part, ne nazadnje 
je bil prvi skladatelj, ki je razvil žanr kla-
virskega koncerta do virtuozne stopnje, 
medtem ko na področju violinske igre 
"/p/o svojih lastnih besedah Mozart ni 
bil ljubitelj zahtevnosti" (Sadie 1980b, 
850). Tako je tekstura v smislu izrabe 
zmožnosti inštrumenta na področju 
inštrumentov s tipkami naredila velik 
korak naprej, medtem ko je violinska 
tehnika nazadovala, saj je virtuoznost 
baroka močno presegala tehnične ele-
mente Mozarta, Beethovna, njunih 
sodobnikov, in kot bomo videli, tudi ro-
mantičnih sonat za ta dva inštrumenta. 

Ludvig van Beethoven (1770–1827) 
je pričel tam, kjer je Mozart končal. 
Klavirska sonata s spremljavo violine je 
še vedno njegova osnova in tudi njego-
vih prvih 8 sonat ima takšen naslov; na 
sliki 7 vidimo kopijo originalne platnice 
Sonat op. 30.

Beethoven je že v svojih prvih treh 
sonatah op. 12 za duo klavirja in violi-
ne pokazal, da ga ne zanima več praksa 
sonat, dostopnih glasbenim diletan-
tom. Njegova prva dela tega žanra je 

SLIKA 4, Vir: International Music Score Library Project. 2015c

SLIKA 5, Vir: International Music Score Library Project. 2015c

SLIKA 6, Vir: International Music Score Library Project. 2015c
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Allgemeine Musikalische Zeitung9 leta 
1799 označil kot tehnično prezahtevna, 
z odsotnostjo melodije in ekscentrični-
mi efekti (Newman 1963, 539).

Kot skladatelj revolucionar na vseh 
področjih je bil Beethoven "dolžan" 
reformirati tudi duo sonato. Po vzo-
ru poznih Mozartovih sonat sta oba 
inštrumenta enakovredno sodelovala 
v tematskem in motivičnem dialogu, 
razširili sta se zvočna dimenzija del in 
tehnična zahtevnost, sonatni ciklus se je 
s Sonato op. 24 razširil na 4 stavke po 
vzoru klavirskih sonat. 

Na sliki 8 vidimo primer izmenjeva-
nja obeh inštrumentov pri igranju iste 
teksture (takti 3–6). Princip, po katerem 
lahko oba inštrumenta, ne glede na 

9	  Allgemeine Musikalische Zeitung je bil vodilni 
nemški glasbeni časopis, ki je izhajal od 1798 
do 1848 ter ponovno med leti 1866 in 1882, 
v njem pa je med drugim objavljal tudi R. 
Schumann. 

svoje različne akustične predispozicije 
proizvodnje zvoka, izmenjaje igrata iste 
glasbene elemente, je bistveni gradnik 
Beethovnovih sonat. Ta tvori uravnote-
žen duo, ki pa, kot bomo videli, v ro-
mantiki skoraj povsem izgine.

Duo sonata za klavir in violino je 
doživela svoj vrhunec in pravo revo-
lucijo v Sonati št. 9, op. 47 v A-duru. 
Originalni naslov "Sonata per il Piano-
-forte ed un Violino obligato scritta in un 
stile molto concertantne quasi come d‘un 
concerto" (Sonata za klavir z obligatno 
violino, napisana v zelo koncertantnem 
stilu na način koncerta) jasno oprede-
ljuje koncertno dimenzijo te kompozi-
cije, napisane v letih 1802–03. Sonata je, 
če jo postavimo v zgodovinski kontekst 
prevladujočih galantnih klavirskih so-
nat s spremljavo violine, primernih za 
glasbene diletante in izvajanje v salonih, 
docela šokantna kompozicija. Celo zna-
meniti R. Kreuzer10 se po besedah H. 
Berlioza iz leta 1844 ni mogel pripravi-
ti, da bi izvajal to nerazumljivo skladbo 
(Newman 1969, 540).

Allgemeine Musikalische Zeitung 
je leta 1805 edinstveno in ognjevito 
delo opisal kot skladbo, katere ponov-
ne izvedbe bodo mogoče le, če se bosta 

10	 Rodolphe Kreuzer (1766–1831) je bil slavni 
francoski violinski virtuoz, ki mu je Beethoven 
posvetil Sonato op. 47. Študentje violine še 
danes vadijo njegove etude. 

našla "dva virtuoza, ki jima prav nič ni 
težko, ki imata toliko odločnosti in ra-
zumevanja, da bi lahko, ob obilo vade-
nja, sama napisala takšne kompozicije" 
(Schmalfeldt 2011, 89).

V Beethovnovem opusu je torej 
duo sonata postala glasbeno delo za 
dva virtuoza, ki nastopata v tehnično in 
motivično uravnoteženem dialogu kon-
certantnih dimenzij. 

ROMANTIKA: DOBA 
ANTIVIRTUOZNE SONATE

"/P/ihalca res ni mogoče preobre-
meniti s preveč 'tehničnim', kajti potem 
zlahka postane nevarno, da se komorni 
stil pokvari in iz njega nastane koncer-
tantni; kaj takega bi bilo preveč usodno. 
Brahms je zato postavil vzorec, kakšen 
mora biti ta stil." Tako je v enem izmed 
pisem zapisal Max Reger (Schmidt-
-Beste 2011, 225), zvest nadaljevalec 
brahmsovske tradicije. S tem zelo jasno 
definira, kaj naj bi bila sonata za klavir 
in melodični inštrument v 19. st. Kljub 
temu da se v romantiki s Paganinijem 
in Lisztom rodi lik inštrumentalista 
virtuoza, ki s svojimi "’nadnaravnimi’ 
sposobnostmi, ki presegajo zmožnosti 
človeka" (Schmidt-Beste 2011, 184), 
spravlja množice v ekstazo, pa slog teh 

SLIKA 7, Vir: International Music Score 
Library Project. 2014b

V Beethovnovem opusu 
je torej duo sonata 
postala glasbeno delo 
za dva virtuoza, 
ki nastopata v 
tehnično in motivično 
uravnoteženem dialogu 
koncertantnih dimenzij. 

SLIKA 8, Vir: International Music Score Library Project. 2014c
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skladb ne poskuša prenesti novih virtu-
oznih prijemov v svojo prakso. Ravno 
nasprotno: ena izmed karakteristik, ki 
ga definirajo, je njegova antivirtuozna 
drža (Schmidt-Beste 2011, 226). 

Po zadnji Beethovnovi Sonati op. 
96, napisani 1812, treh Sonatah za kla-
vir s spremljavo violine (danes napačno 
imenovanih Sonatine) F. Schuberta iz 
1816 ter njegovega Grand dua za kla-
vir in violino, ki je ravno tako pisan v 
obliki sonatnega ciklusa in je nastal leto 
kasneje, je z romantiko nastopila nekaj-
desetletna kriza na področju nastajanja 
duo sonat. Naslednji pomemben do-
prinos je napravil šele R. Schumann s 
svojima sonatama op. 105 in op. 121 iz 
leta 1851 (Sadie 1980b, 851, 853).

V 30. letih 19. st. se je rodil klavir-
ski recital, pionirja te institucije sta bila 
Ignaz Mocheles11 in Clara Schumann,12 
sicer na začetku "za vsak slučaj" še z 
vključitvijo nekaterih skladb za glas in 
klavir. Leta 1839 je Franz Liszt napra-
vil še korak dlje, ko je v Rimu izvedel 
celoten večer klavirskih solo skladb 
(Newman 1969, 56–57).

Na koncertne odre dvoran so tako 
kmalu zatem prišle tudi duo sonate za 
klavir in violino. Antivirtuozna sonata 
violinskim virtuozom te dobe, ki so nad-
grajevali baročno violinsko ekshibicijo, ni 
ponujala izziva, zato so jo N. Paganini, 
R. Kreuzer, P. Rode, H. Vieuxtemps, 
H. Wieniawski, P. Sarasate idr. izvajali 
redkeje ali pa sploh ne. Na drugi strani 
je bil J. Joachim, tesen prijatelj R. Schu-
manna in J. Brahmsa, ki je kot privrženec 

11	  Ignaz Mocheles (1794–1870), v Pragi rojeni 
pianist nemškega porekla, ki je večino 
življenja preživel v Londonu, je bil eden 
vodilnih klavirskih virtuozov romantične dobe.

12	  Clara Schumann (1819–1896) je v svoji 
izjemni karieri koncertne pianistke nastopila 
na več kot 2000 recitalih in imela v svojem 
obsežnem repertoarju vsaj 58 sonat, od 
tega 16 duo sonat za klavir in violino: 7 
Mozartovih, 4 Beethovnove, 2 Schumannovi 
in 3 Brahmsove (Newman 1969, 58).

"nemške novoklasične šole", ki je med 
drugim zavračala virtuoznost, redno iz-
vajal tovrstna dela (Newman 1969, 52).

Felix Mendelssohn (1809–1846) 
je leta 1844 še vedno govoril o klavir-
skih sonatah s spremljavo in Johannes 
Brahms (1833–1897), nosilec nemške 
klasične tradicije v drugi polovici 19. 
st., je 10 let pozneje dejal, da bi rad 
"spremljal go. Schumann" na melodič-
nem inštrumentu, če bi ga le znal igrati 
(Newman 1969, 97).

A sonate po okusu klasicizma je bilo 
konec; po "Kreuzerjevi sonati", kjer ena-
kovredno partnerstvo pride do vrhunca, 
se je očitno moral zgoditi semantični 
zasuk, da bi duo sonata hkrati lahko 
služila klasicističnim oblikoslovnim 
predispozicijam, vsebinsko ustrezala 
romantičnemu subjektivizmu in tvorila 
antipol virtuoznemu ekshibicionizmu. 
V skladu z akustičnimi predispozicija-
mi posameznega inštrumenta, kjer je 
godalo enoglasen inštrument tonske 
intenzivnosti, klavir pa s svojo decrescen-
do naravo tona inštrument harmonske 
osnove in večglasne teksture, je violina 
prevzela vlogo espressivo inštrumenta, 
ki, kot navaja Schmidt-Beste (2011, 
226), leži v osrčju poetičnega hrepe-
nenja romantične ere; na drugi strani 
je klavirski part začel nositi vse ostale 
glasbene elemente s tem, da je zadržal 

kompleksnost in zahtevnost teksture. 
Inštrumenta sta tako sicer nastopala 
kot enakovredna partnerja v komornem 
muziciranju, a njuni vlogi nikakor nista 
bili uravnoteženi. Klavir je pretežno še 
vedno dominiral, saj je bil nosilec har-
monske podlage, imel veliko večje šte-
vilo not ter nalogo, da spremlja tudi part 
violinista (Newman 1969, 97).

Posledično igra duo sonata po-
membno vlogo v opusu tistih skladate-
ljev, ki si niso zadali za cilj izkoriščati 

tehničnih zmožnosti violine, ampak jih 
je zanimal motivični potencial, ki leži 
v teksturi skladbe za dva inštrumen-
ta, ki sta akustično povsem drugačna 
(Schmidt-Beste 2011, 228). 

Na sliki 9 lahko vidimo začetek 
Sonate op. 108 v d-molu Johannesa 
Brahmsa (1833–1897), v kateri violina 
igra glavno temo prvega stavka, klavir 
pa sinkopirano harmonsko spremljavo. 
Po beethovnovskem principu uravnote-
ženosti bi moral za tem tudi klavir pre-
vzeti tematski material, a se to ne zgodi. 
Enako je tudi z virtuoznimi elementi, 
ki jih klavir igra na sliki 10, ti pa se ne 
pojavijo v violinskem partu.

S popolnoma antivirtuoznim stilom 
za violino klavir prevzame nase zelo 
visoko kompleksnost teksture, ki se ji 
Brahms nikakor ne odpove. To pomeni, 

SLIKA 9, Vir: International Music Score Library Project. 2015
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da se romantična duo sonata, katere 
ideal je po Regerjevih besedah vzpo-
stavil ravno Brahms, ne more ogniti 
neuravnoteženosti tehnične zahtevnosti 
obeh partov.

Absurden primer tega je najpopu-
larnejša sonata, Sonata v A-duru C. 
Francka iz leta 1886. Violinski part, ki 
je popolnoma zreduciran na melodično 
linijo in ne vsebuje nikakršnih tehničnih 
problemov (če privzamemo, da je violi-
nist sposoben igrati intonačno čisto), se 
zoperstavlja teksturi klavirskega kon-
certa. V praktičnem smislu to pomeni, 
da sonata nikakor ne more ustrezati 
uravnoteženemu duu dveh inštrumen-
talistov, ki naj bi v proces študija vlagala 
približno enako dela. Na sliki 11 vidimo 
virtuozno teksturo klavirja z violinsko 
melodijo, pretežno v prvi legi. 

Ob koncu 18. st, ko so skladatelji 
pisali takrat popularne sonate za klavir 
z violinsko spremljavo, v tem smislu 
niso bile problematične, saj je imela 
violina spremljevalno vlogo, hkrati pa 
enostaven tekst, dostopen glasbenim di-
letantom. V Franckovi sonati je situacija 
veliko bolj neugodna: izjemna zahtev-
nost klavirskega parta se mora zvočno 
podrediti melodični liniji violine, torej v 

tem primeru skladatelj predpiše prevla-
dovanje enostavnejše teksture, dostopne 
glasbenim diletantom. S stališča urav-
noteženega komornega muziciranja je 
Franckova sonata vsekakor neuspešna 
kompozicija, čeravno muzikalno izje-
mna. In čeprav je bil Franck sposoben 
pozabiti, da vsi pianisti na svetu nimajo 
tako velike roke kot on (Stove 2012, 
256), je pri originalnem naslovu še ve-
dno sledil tradiciji in postavil pianista 
na prvo mesto. 

Ob koncu pregleda obdobja roman-
tike lahko ugotovimo, da obstaja zelo 

jasna ločnica med violinsko literaturo, 
torej virtuoznimi skladbami s spremlja-
vo, in pa antivirtuoznim komornim de-
lom – sonato, v kateri nastopata klavir 
in violina. 

20. STOLETJE: KONEC 
OMEJITEV, SONATA, 
PRIJAZNA PIANISTU 
IN VIOLINISTU

Ko se je iztekla prevlada romantič-
nega idioma, so skladatelji ponovno za-
čeli pisati sonate. Te se lahko formalno 
še vedno navezujejo na staro paradigmo, 
a različni ustvarjalci so pričeli teksture 
razvijati v skladu s svojimi glasbeno-
-estetskimi idejami, ki niso bile več stvar 
mode določene ere. Tako se je tudi duo 
sonata končno otresla anahronističnih 
principov pojmovanja: zavračanja vir-
tuozno-ekshibicionističnega principa in 
čaščenja njegovega antipoda ter etikete 
klavirske sonate s spremljavo melodič-
nega inštrumenta. Violinski part se je 
sedaj lahko svobodno razvijal v skladu s 
tehničnimi in zvokovnimi zmožnostmi 
inštrumenta.

M. Reger in P. Hindemith sta v 
20. st. še nadaljevalca nemške roman-
tične antivirtuozne sonate. Sonate C. 

SLIKA 10, Vir: International Music Score Library Project. 2015

SLIKA 11, Vir: International Music Score Library Project. 2014č
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Debussyja in M. Ravela na drugi strani 
niso več klavirske sonate z dodatkom, 
temveč prave duo sonate (Schmidt-Be-
ste 2011, 230), ki združujejo neoklasi-
cistično transparentnost in impresioni-
stične ideje z ritmičnimi in melodičnimi 
obrazci jazza (Sadie 1980b, 853). Na 
sliki 12 vidimo odlomek iz 3. stavka Ra-
velove sonate v G-duru (1922), v kateri 
inštrumenta tvorita motivični dialog s 
povsem drugačnima teksturama, od ka-
terih je klavirska enostavnejša, violinska 

pa virtuozna – princip, povsem nepo-
znan v obdobju romantike.

Popolna neodvisnost obeh partov 
prevladuje tudi v obeh Bartokovih so-
natah (1921, 1922), ki obliko klasici-
stičnega sonatnega stavka (Sadie 1980a, 
494) združujeta s povsem osebno glas-
beno estetiko tega skladatelja. Na sliki 
13 odlomek iz Sonate št. 1, Sz. 75.

Ekspanzija različnih slogov v glasbi 
20. st. se je tako prenesla tudi na duo 

sonate. Te so pretežno ohranile klasični 
idiom sonatnega stavka in sonatnega 
ciklusa, a v razmerju dveh inštrumenta-
listov obema enakovredno nudijo muzi-
kalne in tehnične izzive. 

ALI VIOLINSKA SONATA 
TOREJ SPLOH OBSTAJA?

Po pregledu zgodovinskih okoliščin 
razvoja duo sonate za klavir in violino 
lahko ugotovimo, da termin "violin-
ska sonata", ki je danes v splošni rabi, 
v polju strokovnega glasbenega jezika 
enostavno ne more obstajati, saj je zava-
jajoč in netočen. Razlike v vlogah obeh 
inštrumentov so se iz dobe v dobo tako 
drastično spreminjale, da je za kakršno-
koli avtentičnost izvajalske prakse nujno 
poznavanje originalnega naslova dela.

V preglednici 1 vidimo, v katero 
kategorijo spada določena duo sona-
ta. Navedene so le sonate od obdobja 
klasicizma naprej, kajti v baroku, kot je 
bilo navedeno prej, natančna zasedba in 
število inštrumentov pretežno nista bila 
določena. 

Končna ugotovitev je torej: razen 
baročnih sonat a uno, kjer violino spre-
mlja b. c. (ta dela se danes izvajajo na av-
tentične inštrumente), to glasbeno delo 
nikdar ni bilo del violinskega reperto-
arja, temveč sodi v komorno literaturo. 

Današnji pogled je precej izkrivljen 
zaradi legendarnih violinistov virtuozov, 
ki so v preteklosti napačno obravnavali 
sonate in s tem pianiste. A to nikakor 
ne bi smelo biti vzor študentu violine, 
ki raziskuje glasbena dela in išče svojo 
poustvarjalno pot. 

In sedaj je napočil drzni trenutek, da 
to, kar smo se naučili iz zgodovinskih 
dejstev, prenesemo v svojo današnjo 
realnost. Pojdimo nazaj k priljublje-
ni "Pomladni sonati", katere uporabo 
nesrečno krojijo dvojna merila, in po-
glejmo, kakšen rezultat so nam prinesle 

SLIKA 12, Vir: International Music Score Library Project. 2012.

SLIKA 13, Vir: International Music Score Library Project. 
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zgodovinske okoliščine. Glede na to, 
da je Beethoven pisal sonate za klavir s 
spremljavo violine, ali ne bi moral torej 
pianist svojega parta študirati pri urah 
klavirja, potem pa bi se mu pridružil še 
korepetitor – violinist?

In če spet pomislim na tisti koncert 

leta 2007 in komentar svojih tedanjih 
sošolcev violinistov, ugotovim, da je ma-
estro Repin tistega večera v Beethovnovi 
Sonati, ob silnem zgražanju violinske 
srenje, igral "kot komorni glasbenik in 
ne kot solist", ker je v roke vzel note in 
prebral naslov skladbe.

IN KAJ SLEDI?

Sam si v igranju v komornih an-
samblih vedno želim le enakovrednega 
sodelovanja. To pa v praksi pomeni, da 
se morajo vsi vpleteni zavedati, kakšna 
je njihova funkcija. Tistega glasbenika, 
ki študira komorno skladbo izključno 
iz svojega parta, pač ni mogoče jemati 
resno. 

V pedagoškem procesu je treba v 
igranju sonat s klavirjem violinistu po-
nuditi izziv, da pokaže svojo širšo izva-
jalsko kvaliteto tudi s tem, da se posveča 
celotni partituri. 

Kar pa zadeva korepetitorstvo – 
seveda je nujno za igranje orkestrskih 
izvlečkov. Za igranje sonat pa vsekakor 
potrebujemo novo ureditev v šolah, 
takšno, ki bo izhajala iz zgodovinsko 
utemeljenih dejstev in ki ne bo učila 
violinistov in ostalih inštrumentalistov 
napačnih predstav, pianiste pa posta-
vljala v nezavidljiv položaj, ko morajo 
svoj izjemno zahtevni part igrati, kot da 
je spremljava operne arije. 

Včasih mora kdo hočeš nočeš pri-
znati, da v kakšno stvar verjame le zato, 
ker v resnici ne ve, za kaj gre.  
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Sonate za klavir 
z neobvezno 
spremljavo violine

C. P. E. Bach (12 sonat), J. C. Bach (Sonate, 
op. 2), J. Haydn (Sonata G-dur), W. A. 
Mozart (K 6 – K 9, K 10 – K 15)

Sonate za klavir 
z obvezno 
spremljavo violine

W. A. Mozart (K 26 – K 31, K 296, K 301 – 306, 
K 376 – K 380, K 454, K 481, K 526, K 547), L. v. 
Beethoven (op. 12/1–3, op. 23, op. 24, op. 30/1–3, 
op. 47), F. Schubert (D 384, D 385, D 408)

Sonate za klavir 
in violino

L. v. Beethoven (op. 96), F. Schubert (D 574), 
F. Mendelssohn (op. 4), R. Schumann (op. 
105), C. Franck (A-dur), J. Brahms (op. 76, op. 
100, op. 108), E. Grieg (op. 8, op. 13 op. 45)

Sonate za violino 
in klavir

R. Schumann (op. 121), L. Janaček ( JW 7/7), 
C. Debussy (L 140), M. Ravel (M. 12, M. 
77), B. Bartók (Sz. 65, Sz. 66), S. Prokofjev 
(op. 80, op. 94), P. Hindemith (op. 11/1–2, 
E-dur, C-dur), D. Šostakovič (op. 134)

PREGLEDNICA 1: Kategorizacija sonat 
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L atvijska violinistka Baiba 
Skride se je rodila v glasbe-
ni družini v Rigi leta 1981. 

Glasbeno izobraževanje je pričela v 
domačem kraju, nadaljevala pa od leta 

1995 dalje na Konservatoriju za glasbo 
in gledališče v Rostocku. Preboj na sve-
tovno sceno ji je uspel leta 2001 z zma-
go na prestižnem tekmovanju Queen 
Elisabeth v Belgiji. 

Opisujejo jo kot violinistko z naravnim 
pristopom, svežimi interpretacijami, 
občutljivostjo in pristnim navdušenjem 
nad glasbo. Seznam prestižnih orke-
strov, s katerimi je nastopila, vsebuje 
orkester Berlinske filharmonije, orke-
ster Londonske filharmonije, Boston-
ski simfonični orkester, Simfonični 
orkester Bavarskega radia, Simfonični 
orkester Sydney idr. Sodelovala z diri-
genti, kot so Christoph Eschenbach, 
Paavo Järvi, Neeme Järvi, Andris Nel-
sons, Yannick Nézet-Séguin, John 
Storgards idr. 

Za založbi Sony Music in Orfeo je do-
slej posnela 7 zgoščenk, njen album z 
deli Szymanowskega je nominiran za 
BBC Music Magazine Awards 2015. 

Od novembra 2010 igra na violino 
Stradivari "Ex Baron Feilitsch", ki ji jo je 
velikodušno posodil Gidon Kremer. 

Katera je bila prva sonata, ki 
ste jo igrali? Se spominjate 
načina, na katerega 
vam jo je predstavil vaš 
takratni učitelj violine?

Ne spominjam se natančno, bila sem 
premlada. Vsekakor pa je ob meni na 
začetku igrala moja mama. Igrala sem 
kake lažje sonatine ali zgodnje Mozar-
tove sonate, mogoče Haydna. Ne spo-
minjam se natančno.

   Besedilo: Miha Haas       

Pogovor z Baibo Skride
Pogled svetovno uveljavljene violinistke na 
repertoar za duo violine in klavirja
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Kakšen odnos do duo sonat 
so imeli vaši učitelji violine 
v vaših študijskih letih? 
Ali so vas spodbujali, da 
študirate tudi klavirski part?

Moj profesor vsekakor. Govorim o 
profesorju, ki me je poučeval, ko sem 
študirala v Nemčiji, torej že v času, ko 
sem bila odrasla. Moram pa reči, da 
sem bila še prej, ko sem živela doma 
v Latviji, v privilegirani situaciji, saj je 
bila moja mama uradna korepetitorka 
mojega profesorja. Je izjemna pianist-
ka, ki je zelo pogosto delala z violini-
sti sama, brez njihovega profesorja, da 
so spoznali skladbo, in je bila nasploh 
vedno vključena v proces učenja sonate. 
Zato smatram, da sem imela več sreče, 
kot je imajo nekateri. Sem pa velikokrat 
opazila, da študentje niso imeli takšne-
ga privilegija. S svojimi profesorji so 
študirali samo violinski part, potem pa 
so dvakrat ali trikrat preigrali sonato s 
korepetitorjem pred izpitom. 

Ste igrali sonate pri 
urah violine ali pri urah 
komorne glasbe?

Pri urah violine. Delno tudi zato, 
ker sem se udeleževala tekmovanj, tam 
pa je vedno treba igrati tudi kakšno 
sonato. 

Kako se je z leti spremenil 
vaš odnos do duo sonat?

Seveda sem se v vseh teh letih, od-
kar sem bila otrok, naučila, kako zelo 
pomembno je za izvajanje sonat ob sebi 
imeti odličnega pianista. Pravzaprav so 
sonate osnovane na tem. Če nisi prepri-
čan v svojega pianista, tudi kot violinist 
ne moreš dobro nastopiti v sonati. Pri 
klasicističnih in romantičnih sonatah je 
to glavna stvar. 

Redno nastopate s svojo 
sestro, zato je ta duo že v 
osnovi uravnotežen, saj se 
lahko z njo pogovarjate o 
čemerkoli. A kaj menite o iz-
idih zgoščenk ali koncertnih 
listov, pri katerih je avtentič-
nost glasbenega dela kršena 
s tem, da je ime slovitega 
violinskega virtuoza napi-
sano izstopajoče in z veliko 
pisavo, medtem ko je pianist 
naveden kot nekdo, ki igra 
vlogo drugotnega pomena? 

To je v poslovnem smislu v glasbe-
nem svetu na splošno zelo komplicirano 
vprašanje. S sestro se proti temu boriva, 
že odkar sva prvič igrali skupaj. Ker sem 
bila na začetku že zmagovalka pomemb-
nega tekmovanja, je bilo moje ime seve-
da vedno napisano z večjo pisavo. Moji 
sestri se je ob tem mešalo, mene pa je 
seveda tudi zelo jezilo. Skratka, ves čas 
se boriva proti razlikam v objavi imen. 
Sicer pa sem kar nekajkrat na koncertih 
opazila, da je tisti, ki je napisan z manj-
šo pisavo, celo boljši! Pianist, ki potuje z 
violinistom, ki je svetovno slaven, mora 
biti izjemna osebnost in izjemen glas-
benik, zato je res velika škoda, da nje-
govo delo ni cenjeno. Še posebno kadar 
govorimo o igranju sonat.

Se vam zdi, da imajo 
današnji violinisti in 
posebno profesorji violine 
na splošno izkrivljen pogled 
na duo sonate, napisane 
v 18. in 19. stoletju?

Rekla bi, da je to odvisno od posa-
meznika. Mislim, da bi moral vsakdo, 
ki ga dovolj zanima to, kar igra, in se v 

tej smeri izobražuje, priti do logičnega 
spoznanja in odločitve, da ima klavirski 
part enako pomembnost kot violinski 
ali celo večjo. A problem je v tem, da 
kot učenec violine nimaš vedno na voljo 
partnerja za duo, še posebno v šoli, kjer 
nimajo dovolj denarja za plačevanje česa 
takšnega. V času osnovnega izobraževa-
nja imaš tako le redko na voljo pianista. 

Ali je to povezano z 
uveljavitvijo violinista 
pop zvezdnika, kot so 
bili Paganini, Wienavski, 
Kreisler, Heifetz idr., ki so 
uvedli lik virtuoza, ki je v 
središču pozornosti?

Vsekakor bi lahko imelo tudi zvezo 
s tem, a stvari se da zelo dobro ločiti. 
Celo Heifetz je igral v triu, s katerim so 
naredili prekrasne posnetke. No, sicer 
ne vem, kdo je bil šef … (smeh). Dan-
danes so ljudje, ki igrajo samo komorno 
glasbo, pa tisti, ki igrajo samo baročno. 
Razdelitev je zelo jasna. 

Mislim, da smo zvezdnike prete-
klosti potrebovali, saj pride obdobje, 
ko potrebuješ nekoga, da stvar postavi 
v središče pozornosti. A danes ni več ta-
kšnih zvezdnikov. Ne štejem seveda pop 
zvezdnikov s televizije, ker ti ne štejejo. 

Maxim Vengerov ni 
violinist superzvezdnik? 

No, bil je pred desetimi leti, poleg 
njega pa še Repin. A dlje od tega ni prišlo. 
Moram pa reči, da je velika razlika med 
zahodno in vzhodno Evropo. Če imaš 
recital v Nemčiji, te normalno sprejme-
jo kot duo, medtem ko na vzhodu želijo 
violinista virtuoza. Kadar igrava v Latviji, 
se vedno znova pritožujejo, da ima moja 
sestra odprt klavir, čeprav to nima nič 
opraviti s pokrivanjem violinista, to je 
odvisno samo od sposobnosti pianista. 
To je nekaj, proti čemur se večno boriva. 
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Če se še malo vrneva k 
šolam: v Sloveniji igra 
študent običajno svoj part 
sonate pri urah violine, 
kasneje pa se mu priključi 
še pianist – korepetitor. Na 
ta način se študent loteva 
skladbe, kakor da je solo 
skladba, pianist pa, ki mu 
je dodeljena podrejena 
vloga, nima prave motivacije 
in marsikdaj igra po liniji 
najmanjšega odpora, 
torej površno in tehnično 
slabo. Kaj menite o tem?

V Latviji imamo enako situacijo kot 
vi. To je problem šolskega sistema in 
problem ljudi, ki ne razumejo, kako zelo 
pomembno je, da se otrok od malih nog 
uči sodelovati z drugimi. Seveda moraš 
igrati virtuozne skladbe, ampak tudi ko-
morne. Mislim, da je to velikanska stvar. 
Zavedam se, da so na vzhodu tekmo-
vanja za kariero še vedno pomembnejša 
kot na zahodu. Videla sem ogromno 
situacij na tekmovanjih, kjer ob violini-
sta postavijo pianista, ki komajda lahko 
igra sonato, in ne vem, kaj pričakujejo 
od tega … Zakaj na repertoar sploh 
uvrstijo sonato, če se zavedajo, da nima-
jo primernega pianista? To je povsem 
nesmiselno in uniči celotno poanto. Če 
hočeš dobro igrati sonate, moraš pač 
imeti dobrega partnerja, ki mu zaupaš. 

Kakšen bi bil vaš nasvet 
za današnje študente 
violine glede tega, 
kako se lotiti na primer 
Beethovnove duo sonate? 

Mislim, da si moraš za začetek najti 
svojega vrstnika in delati z njim skozi 
vse leto. Celo če imaš kot otrok sošolca 

učenca klavirja, ki v tehničnem smislu 
še ni povsem sposoben igrati klavirske-
ga parta. Pomembno je, da ti te stvari 
pridejo v kri od samega začetka.

Kasneje pa je dobro poslušati veli-
ko posnetkov, tudi sama jih ogromno 
poslušam, pa potem za nekaj časa 
preneham, pa spet poslušam istega … 
Dojemanje se ti sčasoma spreminja in 
tako mora biti z obema, pianistom in 
violinistom. Če govorimo o Beethov-
novih sonatah, ki so osnova vsem dru-
gim, potem bo ta proces verjetno trajal 
vse življenje.

Kaj pa za profesorje violine?

Spodbujati študente, da najdejo 
lastno pot, in vztrajati pri tem, da ne 
igrajo samo najbolj znanih sonat. Toli-
ko repertoarja je na voljo, toliko odlič-
nih skladb, s pomočjo katerih se lahko 
naučiš veliko o tem, kako so se dela 
razvijala. 

Kako pomembno je za vas 
spoštovanje zgodovinske 
avtentičnosti nekega 
glasbenega dela? Z 
drugimi besedami, bi bili 
pripravljeni spremljati 
pianista v Mozartovi 
zgodnji sonati, tako kot si 
je to zamislil skladatelj?

Nekaj teh sonat sem igrala. Imela 
sem celo načrt posneti nekatere izmed 
njih, a se potem to ni zgodilo. Če bi 
imela občutek, da je neko delo pod mo-
jim nivojem, potem tega seveda ne bi 
storila. Osebno se ne ukvarjam s starimi 
inštrumenti, ne igram baročne violine, 
zdi se mi pomembno, da to poslušaš in 
imaš o tem mnenje, a tega sicer ne poč-
nem. Ne igram tako, kot bi danes rekli, 
da je avtentično, a igram tako, kot je av-
tentično zame. Vsega naenkrat se ne da. 

Kaj menite o objavljanju 
del 18. in 19. stoletja pod 
napačnimi naslovi?

Mislila sem, da jih danes objavljajo 
pravilno (smeh). 

Slavna "Kreuzerjeva sonata" 
se na programskih listih 
denimo pojavlja kot Violinska 
sonata ali Sonata za violino 
in klavir, izvirni naslov pa je 
"Sonata per il Piano-forte ed 
un Violino obligato scritta in 
un stile molto concertantne 
quasi come d’un concerto". 

Mislim, da način, na katerega obja-
vijo skladbo, v večji meri ni odvisen od 
glasbenikov. Je pa vsekakor zanimivo in 
razburljivo poznati originalni naslov.

Katere so vaše najljubše 
sonate in zakaj? Bi si želeli v 
prihodnosti igrati tudi katere 
izmed tistih, ki jih še niste? 

Vsekakor Beethovnove, posebno 
gledano v celoti. Sicer imam rada veliko 
sonat, recimo Prokofjeva, Šostakovi-
ča, Nielsena, vse te so mi zelo pri srcu, 
ampak nobena ne presega Beethovno-
vih. Te so pač najpopolnejše komorne 
skladbe.

Nedavno sem za oblikovanje novih 
programov pregledovala dela Sibeliusa, 
ki je napisal tudi sonato, rada bi igrala 
Griegovi prvi dve sonati, ki se ne igrata 
prav pogosto, pa drugo Bartokovo so-
nato. Tudi nekaj ameriških del obstaja, 
Weinberg je napisal prekrasne sonate. 
Veliko sem jih že igrala, rada bi se tudi 
vrnila k nekaterim. Seznam je neskon-
čen.  
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R epertoar za klavirski duo in 
duet je zelo bogat, saj poleg 
originalnih skladb vsebuje tudi 

transkripcije ter orkestralne izvlečke 
številnih pomembnih del. Pregled vseh 
teh kategorij kaže na različne zgodovin-
ske, sociološke, izvajalske in pedagoške 
kontekste. Številni pomembni pianisti 
so igrali v klavirskem duu, nekateri ob-
časno, drugi v stalni zasedbi, nekateri 
skladatelji pa so komponirali prav za 
določene tovrstne ansamble. Klavirski 
dui in dueti se pogosto izvajajo tudi v 
pedagoški praksi, kjer najdemo veliko 
različnih zbirk skladb za vse razvojne 
stopnje. Tukaj bomo preučili vse zgoraj 
naštete aspekte štiriročne igre in opo-
zorili na literaturo, napisano za to po-
membno glasbeno področje.

Duo in duet – 
zgodovinski pregled 
terminologije

Termin duo se je prvič pojavil v 12. 
stoletju, in sicer za dvoglasne trope in 
konduktus. V motetih iz 15. stoletja 
pogosto najdemo duet med dvema 
zborovskima stavkoma, kasneje pa so se 
pojavili dueti za dva inštrumenta ali za 
glas in inštrument. V germanskem svetu 
je v 17. stoletju postala jasna terminolo-
ška razlika med duom (dva inštrumen-
ta) in duetom (dva pevca s spremljavo 
ali brez). Razvoj inštrumentov s tipka-
mi je omogočil sočasno igranje dveh 

izvajalcev na enem inštrumentu. V so-
dobni terminologiji se za inštrumente s 
tipkami uporabljata naslednja termina: 
duo – dva izvajalca na dveh klavirjih; 
duet – dva izvajalca na enem klavirju. 
V praksi pa se pogosto za obe zasedbi 
uporablja termin duo.

Zgodovinski razvoj 
klavirskega dua

V zbirkah angleških virginalistov 
najdemo prva dela za klavirske due 
in duete. Po znanih podatkih je prvo 
skladbo z imenom "A battle and no 
battle" za dva izvajalca in tri roke na-
pisal John Bull (1563–1628), zatem pa 

je William Byrd napisal skladbo za štiri 
roke: Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La for Two 
to Play. Prva tiskana skladba za dva 
virginala je bila objavljena v zbirki The 
Fitzwiliam Virginal Book, njen avtor pa 
je bil Giles Farnabie (1563–1649).

V obdobju baroka so bile napisa-
ne številne skladbe za klavirski duo in 
duet. Najbolj znane so skladbe iz Or-
dres Francoisa Couperina (1668–1733), 
dve fugi iz Die Kunst der Fuge J. S. 
Bacha (1685–1750), trije koncerti brez 
spremljave W. F. Bacha ter Štiri sonate 
J. C. Bacha. V tem obdobju je nastalo 
tudi veliko skladb za komorno izvajanje 
na več inštrumentih s tipkami. Tako je 
J. S. Bach napisal koncerte za dva, tri in 
štiri klavirje z orkestrom, C. P. E. Bach 
(1714–1788) pa je na prehodu iz baroka 
v klasicizem ustvaril Koncert za klavir, 
čembalo in orkester.

Ravno v baroku so prvič začeli pri-
rejati glasbena tekmovanja. Haendl in 
Scarlatti sta izvajala prvi znani duel, in 
sicer na orglah in čembalu. Po legendi je 
Haendl Scarlattija razglasil za največje-
ga čembalista, Scarlatti pa Haendla za 
največjega organista tega časa. Na tem 
tekmovanju sta igrala tudi v duu, pri 
čemer sta drug drugega spremljala pri 
virtuozni improvizaciji.

V klasicizmu je postalo zelo popu-
larno igranje klavirskih duov in duetov. 
Čeprav v tem obdobju ni bilo napisano 
veliko literature za to zasedbo, so ta-
kratna dela kasneje postala vzor za vse 

   Besedilo: doc. Milan Miladinović, Akademija umetnosti Novi Sad    

   Prevedla: Jelena Dukić Segečić   

Klavirski duo
Razvoj repertoarja, zgodovinski konteksti in veliki izvajalci
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mlajše skladatelje in nepogrešljiv del 
današnjega standardnega repertoarja za 
klavirski duo. Mozart je pogosto nasto-
pal v duu s sestro in je napisal vrhunska 
dela, vzor literature za klavirski duo, 
predvsem Sonate za klavir štiriročno, 
Fuga K. 426 ter Koncert za dva klavirja 
v Es-duru, K. 365. Iz tega obdobja so 

tudi Clementijevi, Haydnovi in Bee-
thovnovi dui ter dueti in prve zbirke za 
pedagoški namen. Haydn je izdal delo Il 
maestro e lo scolaro, v katerem maestro 
(učitelj) igra težji del skladbe, učenec 
pa ponavlja za njim. Nekaj let pozneje 
je Czerny objavil zelo uporabno zbirko 

kratkih skladb op. 824, razvrščenih od 
lažjih k zahtevnejšim (Practical Method 
for Playing in Correct Time). Zanimivo 
je, da je Beethoven svoj znani Kvartet 
op. 133 "Velika fuga" napisal tudi kot 
Klavirski duet op. 134 ter s tem začel 
prakso, da se dela za velike ansamble 
pišejo tudi v različici za klavirski duo.

V obdobju klasike se je odvil drugi 
zgodovinski pianistični duel med Mo-
zartom in Clementijem, ki je poleg soli-
stične igre vključeval tudi igranje v duu.

V romanticizmu je literatura za kla-
virski duo doživela velik vzpon, saj so vsi 

večji skladatelji (Weber, Mendelssohn, 
Chopin, Schumann, Liszt …) kom-
ponirali dela za duo. Največji pečat v 
tem obdobju pa je s svojimi vrhunskimi 
skladbami za duo pustil Schubert.

Pojavljati so se začeli prvi izvodi 
orkestralnih skladb, prirejenih za štiri-
ročno igro ali za dva klavirja. To je pov-
zročilo popularizacijo teh del in hkrati 
omogočilo izvajalcem, da se praktično 
spoznajo z njimi. Liszt, ki je veljal za 
enega največjih umetnikov prirejanja, je 
v tem času objavil priredbo Beethovno-
ve Simfonije št. 9 za dva klavirja, svoje 
simfonije Faust in Dante ter simfonič-
nih pesnitev. Oba svoja klavirska kon-
certa je priredil za dva klavirja in s tem 
postavil temelj objavljanja transkripcij 
koncertov za to zasedbo.

V tem obdobju so nastajale popular-
ne miniature za duo in duet, ki so po-
gosto temeljile na ljudskih napevih, npr. 
Brahmsovi Valčki op. 39 in Madžarski 
plesi, Dvorakovi Slovanski plesi, Grie-
govi Norveški plesi itn. 

20. stoletje je prineslo nov razvoj 
literature za klavirski duo in duet. Sko-
raj vsi večji skladatelji so pisali dela za 
due, bodisi originalna ali priredbe (De-
bussy, Ravel, Rahmaninov, Stravinski, 
Prokofjev, Barber, Poulenc, Hindemith, 
Šostakovič …) Nastajala so tudi zelo 
moderna dela, kot so Three Quarter-
-Tone Pieces Charlesa Ivesa, napisan za 
četrttonsko uglašen klavir, dela Johna 
Cagea za preparirani klavir, Structures 
1 in 2 Bouleza (integralni serializem). 
Klavirski dui so bili popularni tudi v 
jazz glasbi.

Začele so se pojavljati prve stalne 
zasedbe klavirskih duov. Najbolj znani 
iz prve polovice 20. stoletja so: Victor 
Babin-Vitva Vronsky, Josef in Rosina 
Lhevinne, Robert in Gaby Casadesus 
ter Harold Bauer-Ossip Gabrilowitsch. 
Za sabo so pustili tudi veliko število 
zgodovinsko pomembnih zvočnih po-
snetkov. Včasih sta skupaj v duu igrala 
in snemala skladatelj in izvajalec (npr. 
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Jacques Fevrier-Francis Poulenc in 
malo kasneje Sviatoslav Richter-Benja-
min Britten). Ena največjih zanimivosti 
v zgodovini snemanja se je zgodila v 40. 
letih 20. stoletja, ko so glasbene založbe 
zaradi nekomercialnosti odklonile sne-
manje dua Sergej Rahmaninov-Vladi-
mir Horowitz!

V drugi polovici 20. stoletja je pia-
nistka Marta Argerich igrala v števil-
nih duih, od katerih je bil najbolj znan 
duo s pianistom Nelsonom Freirom. 
Igrala je tudi z mnogimi drugimi zna-
nimi pianisti. Svetovno znan duo je bil 
Ljubov Bruk-Mark Taimanov (edini 
duo, ki je vključen v slavno Philipsovo 
serijo zgoščenk 100 velikih pianistov). 
V sodobnem času so zelo uspešne in 
slavne sestri Katia in Marielle Labeque 
ter Lidija in Sanja Bizjak, srbski duo 
slovenskega porekla. V prostoru bivše 
Jugoslavije je bil med prvimi stalnimi 
sestavi duo Snežana Nikolajević-Vesna 
Kršić. Letos praznujeta 40 let umetni-
škega sodelovanja.

Zaradi razvoja in popularnosti kla-
virskih duov in duetov so bile objavlje-
ne številne knjige in študije o tovrstni 
literaturi in izvajalski problematiki. 
Priporočil bi literaturo v angleščini, saj 
je zelo kvalitetna, pa tudi najlažje do-
stopna (na spletu): Lubin, Ernest. The 
Piano Duet: A Guide for Pianists. New 
York: Da Capo Press (1970); Ferguson, 
Howard. Keyboard Duets, New York: 
Oxford University Press Inc. (1995); 
Cameron McGraw, Piano Duet Reper-
toire. Bloomington: Indiana University 
Press (1981); Hinson, Maurice: Guide 
to the Pianist‘s Repertoire. Bloomington: 
Indiana University Press (1971); The Pi-
ano in Chamber Ensemble (1977); Music 
for More than One Piano (1983); The 
Pianist‘s Guide to Transcriptions, Arran-
gements, and Paraphrases (1990); James 
Friskin and Irwin Freundlich, Music 
for the Piano (New York: Dover Publi-
cations (1973). Literatura o velikih iz-
vajalcih tega področja: The great pianists 
(from Mozart to the present), New York, 

Simon&Schuster, Rev. Upd. edition, 
1987. Na Googlebooks, jStore in Scribd 
se najdejo deli knjig ali celo kompletna 
dela, možno pa jih je tudi naročiti preko 
spletne knjigarne Amazon.com. 

Klavirski duo v 
sociološkem kontekstu

Iz zgoraj napisanega je razvidno, da 
so klavirski dui že od samih začetkov 
imeli močan sociološki pečat. Inštru-
menti s tipkami so zaradi svoje narave 
med redkimi, na katere lahko igrata 
dva glasbenika hkrati. Zaradi dejstva, 
da izvajalca pri igranju sedita zelo bli-
zu in se nehote dotikata, je bilo igranje 
v duu v 16. in 17. stoletju pravi izziv 
in je vplivalo na pravila obnašanja tega 
časa, saj je takšno vedenje veljalo za ne-
spodobno. Virginalist Charles Burney 
je zahteval, da se konstruira virginal s 
sedmimi oktavami, ker so gospe s kri-
nolinami potrebovale več prostora in 
je bil petoktavni klavir zanje prekra-
tek. Tako so dueti iz čisto praktičnih 
razlogov povzročili širjenje obsega in-
štrumenta. V 17. in 18. stoletju so dueti 
pomenili druženje ob glasbi, opazna je 
bila tudi "glamurozna" tendenca, zlasti 
če so bila dela napisana za dva ali več 
inštrumentov s tipkami (kar je včasih 
vključevalo tudi orkester, npr. pri de-
lih Bacha in Mozarta). Industrijska 
revolucija je v 19. stoletju približala 
klavir širšim množicam, kar je bistveno 
vplivalo na razvoj literature za klavir in 
klavirski duo. Takrat so nastajale tudi 
priredbe orkestralnih del za due. V 20. 
stoletju se pojavljajo prvi stalni dui, v 
katerih so pogosto igrali bratje, sestre 
ali zakonci. Tudi razvoj industrije ton-
skega zapisa je vplival na popularnost 
klavirskih duov. V sodobni kulturi 
se duo povezuje z zelo pozitivnimi 
aspekti, kot so ljubezen do sočloveka 
in glasbe, družina, prijateljstvo, uži-
vanje v skupnem muziciranju ali celo 
kot spoj različnih nacij in kultur (npr. 

duo Amal-Yaron Colberg – Izrael in 
Bishara Harouny – Palestina). Zato se 
klavirski dui pogosto uporabljajo kot 
močan pozitivni simbol v filmih ter 
risankah. 

Klavirski duo v 
pedagoškem kontekstu

Že od samih začetkov klavirski duo 
poleg zadovoljstva ob skupnem muzici-
ranju in spoznavanja širše glasbene lite-
rature vsebuje tudi pedagoške elemente. 
Pedagoška literatura vsebuje originalna 
dela, pisana s ciljem reševanja splošnih 
pianističnih ter specifičnih problemov 
dua, pa tudi priredbe in transkripcije po-
pularnih glasbenih del ter filmske glasbe. 
Z igranjem popularnih skladb je ne-
dvomno lažje reševati mnoge izvajalske 
probleme, saj ima učenec jasnejšo pred-
stavo o delu. Tudi dueti, pisani za skupno 
muziciranje učitelja in učenca, so zelo 
koristni, še posebej v začetni fazi šolanja.

Specifični glasbeni aspekti, ki se 
razvijajo skozi igranje v duu in duetu, 
so zelo pomembni za splošni glasbeni 
razvoj pianista: koordinacija (glasbena, 
pri štiriročnem igranju pa tudi fizična), 
dajanje znakov za začetek ali konec fra-
ze (neverbalna glasbena komunikacija), 
pedalizacija, usklajevanje barve, značaja, 
tempa in pulza izvajanja, medsebojno 
poslušanje (aktivno in pasivno), sku-
pna gradnja arhitekture dela (forma), 
usklajeno fraziranje, razvoj a vista bra-
nja. Nujno je usklajevanje značajev iz-
vajalcev v ansamblu, pa tudi razvijanje 
tolerance in pripravljenost na sodelova-
nje zaradi ustvarjanja skupne glasbene 
koncepcije. To je izziv tudi za pedagoga, 
saj se skupinsko delo bistveno razlikuje 
od individualnega.

Prednost dela v skupini se najprej 
kaže v večji motiviranosti učencev (mo-
tivirajo drug drugega), kar vpliva na 
boljšo glasbeno samopodobo, trema pa 
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je zaradi razdeljene odgovornosti manj 
izražena kot pri solistični igri. Učenci 
vrstniki se pri skupni igri medsebojno 
ocenjujejo, kar doprinese k ustvarjanju 
realnejše predstave o lastnih sposobno-
stih. Včasih so učenci tudi surovo direk-
tni drug do drugega, zato je pomembna 
vloga učitelja kot mediatorja pri to-
vrstnih pogovorih. Sodobne avdio- in 
videonaprave omogočajo snemanje in 
skupno komentiranje nastopa.

Eden večjih izzivov pri delu s kla-
virskim duom je usklajevanje različnih 
značajev otrok. Iz prakse je znano, da 
lahko močno motiviran in ekstrovertiran 
otrok zelo pozitivno vpliva na introverti-
ranega in nemotiviranega, pa tudi obra-
tno, čeprav se slednje pojavlja bolj redko. 
Seveda kombinacija dveh motiviranih in 
talentiranih otrok prinaša najboljši ume-
tniški rezultat. Zna pa biti nerodno, če 
manj talentiran otrok, ki v skladbi vedno 
igra lažji del, dobi o sebi nerealno pred-
stavo, ker igra v duu z zelo talentiranim. 

Najbolj obširna in podrobna knjiga 
o problematiki skupne klavirske igre 
je po mojem mnenju Teaching Pia-
no in Groups Christopherja Fisherja 
(izdana v založbi Oxford University 
Press 2010). Poleg tega dela, ki govori 
o socioloških, psiholoških ter pedago-
ških aspektih skupne igre, bi priporočil 
še sledeče knjige in članke: Loesser, 

Arthur, Men, Women, and Pianos: A So-
cial History, New York, Simon and Sc-
huster, 1954. Clayton, A. M. H. (1985), 
Coordination Between Players in Musical 
Performance, Unpublished PhD Thesis, 
University of Edinburgh. Shaffer, L. 
H. (1984), Timing in solo and duet pi-
ano performances, Quarterly Journal of 
Experimental Psychology, 36A, 577–
595. Sloboda, J. A. (1985), The Musical 
Mind: The Cognitive Psychology of Music, 
Oxford: Oxford University Press.

Na nekaterih glasbenih ustano-
vah po svetu je klavirski duo poseben 
predmet, ponekod pa se izvaja v okvi-
ru pouka komorne glasbe. Popularnost 
klavirskega dua se kaže tudi v številnih 
lokalnih ter mednarodnih tekmovanjih. 
Najbolj znani vrhunski tekmovanji 
sta World Federation of International 
Music Competitions (www.wfimc.org) 
in Alink-Argerich Foundation (www.
alink-argerich.org).

Uživanje v skupnem 
muziciranju

Že od samega začetka je skupno 
muziciranje vključevalo dozo humorja, 
kar je povzročilo nastajanje skladb za 
več izvajalcev na enem inštrumentu. 
Eden takšnih najzgodnejših primerov 
je W. F. E. Bach: Das Dreyblatt – go-
spod in dve dami za enim klavirjem. 
Cecil Chaminade je napisala Les noces 
d’argent op. 13 za štiri izvajalce na enem 
klavirju, Wiliem Coenen pa Caprice 
concertente za 16 pianistov in 8 kla-
virjev. Verjetno najbolj ekstravaganten 
koncert v zgodovini je organiziral ame-
riški pianist in skladatelj Louis Moreau 
Gottschalk v okviru dela "Monster con-
certs" v Rio de Janeiru leta 1869, kjer 
je bila izvedena njegova priredba za 31 
pianistov na 16 klavirjih! Nedavno se je 
odvil koncert Piano extravaganza v Ver-
bierju v Švici (izdana je tudi zgoščenka), 
kjer so pod vodstvom Marte Argerich 

nastopili številni pianisti v zelo nenava-
dnih sestavih.

Zaključek
Klavir ima izredno širok tonski ob-

seg in veliko možnost tonskega in zvoč-
nega niansiranja. To omogoča uspešno 
izvajanje polifonih in homofonih del. 
Možnost hkratnega igranja več izvajal-
cev na enem inštrumentu je pripomogla 
k temu, da je klavir postal glasbilo z 
najbogatejšo glasbeno literaturo. Ravno 
te lastnosti inštrumenta so vplivale na 
nastanek klavirskega dueta (dva izvajal-
ca za enim inštrumentom) ter dua (dva 
izvajalca na dveh klavirjih). Skozi čas so 
skladatelji začeli uvajati različne kom-
binacije na enem inštrumentu (najprej 
za tri, največkrat za štiri, pa tudi za šest 
ali celo osem rok!). Kasneje so nastajala 
dela za več klavirjev ali več klavirjev z 
orkestrom.

Klavirski duet ima nedvomno veli-
ko vlogo v sodobni glasbeni literaturi. 
Danes je z razlogom obvezni del šolanja 
vsakega pianista, v sociološkem smislu 
pa je zelo popularen aspekt skupnega 
muziciranja bodisi za amaterje bodisi 
za profesionalce. Številni veliki pianisti 
so z igranjem v duetih dosegli vrhunske 
uspehe in s tem odigrali pomembno 
vlogo v razvoju tega področja glasbe.  

Že od samega začetka 
je skupno muziciranje 
vključevalo dozo 
humorja, kar je 
povzročilo nastajanje 
skladb za več izvajalcev 
na enem inštrumentu.

Možnost hkratnega 
igranja več izvajalcev 
na enem inštrumentu 
je pripomogla k temu, 
da je klavir postal 
glasbilo z najbogatejšo 
glasbeno literaturo.

http://www.wfimc.org
http://www.alink-argerich.org
http://www.alink-argerich.org
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T ekmovanje TEMSIG 2014, 
na katerem je bila izvedena 
tudi disciplina klavirski duo, je 

spodbudilo idejo o predavanju, v kate-
rem bi se pregledno predstavila litera-
tura slovenskih skladateljev za klavirski 
duo. V svoji zbirki sem imel že kar precej 
štiriročnih slovenskih skladb, zato sem 
poskusil poiskati še vse druge dosegljive 
skladbe. V uvodu moram poudariti dve 
stvari: prvič, pri pripravi materiala sem 
se omejil na literaturo za klavir štiri-
ročno, predvsem zato, ker so skladbe za 
dva klavirja brez izjeme na akademski, 
koncertantni ravni (in za veliko večino 
učiteljev glasbenih šol niso toliko upo-
rabne). Drugič, v analizi programov, ki 
so jih izvajali dui na TEMSIG-u 2014, 
sem opazil zelo ozek izbor slovenskih 
del, zato je moj namen predstaviti tudi 
druge, mogoče manj znane skladbe, ki 
pa si zaradi svoje kakovosti zaslužijo 
uvrstitev v program. Iz statistike re-
gijskega tekmovanja klavirskih duov 
TEMSIG 2014 je razvidno, da se ga je 
udeležilo 45 duov. Na državno tekmo-
vanje se je uvrstilo kar 38 duov, kar ne-
dvomno potrjuje kvaliteto te discipline. 
V programih so bili zastopani sledeči 
slovenski skladatelji: B. Glavina (40), I. 
Dekleva (8), U. Rojko (2), P. Šivic (1), J. 
Jež (1) in G. Jereb (1).  

O pomenu štiriročnega izvajanja na 
klavirju se bom izrazil kar z mislimi, 
povzetimi iz uvodnega teksta Alenke 

in Igorja Dekleve v zbirki Klavir za dva 
(1991, Ljubljana, DZS): 
ÎÎ Igranje v klavirskem duu je bilo nek-
daj izredno priljubljeno. V času, ko ni 
bilo ne radia, televizije, ne gramofona 
in drugih tehničnih dosežkov, je bilo 
štiriročno muziciranje zaželena in 
priljubljena zabava salonskih srečanj. 

ÎÎ Skupno fraziranje, deklamacije, 
dihanje, upoštevanje soigralca in 
prilagajanje imajo vsekakor tudi širši 
vzgojni pomen. 

ÎÎ Poustvarjanje v dvoje na lahkotnejši 
način uporablja pridobljeno piani-
stično znanje in vzbuja veselje, ki se 
stopnjuje v vedno nova odkrivanja 
čudovitega sveta glasbe.

Pri izbiri slovenske klavirske štiri-
ročne literature za predstavitev sem kot 
najvažnejši kriterij poleg kvalitete upo-
števal tudi uporabnost. Predstavljene 
skladbe naj bi bile uporabne za najširši 
možni krog tistih, ki se ukvarjajo s po-
učevanjem klavirja in naj bi učiteljem 
razširile izbiro programa. 

Zahvaljujem se tudi kolegicam, ki so 
mi pomagale pri zbiranju materiala in 
informacij: Alenki Bagarič iz NUK-a, 
ki mi je omogočila dostop do najsta-
rejših (okrog 180 let starih) rokopisov 
Leopolda Cveka, Frana Koruna Ko-
željskega, Benjamina Ipavca in drugih; 
Hermini Jakopič, Romani Bizjak Saje, 
Lidiji Pavlica, Aleksiju Jercogu, Igorju 

Deklevi, Igorju Štuhecu, Gašperju Jere-
bu, Valentini Češnjevar, Tamari Ražem 
Locatelli in Aleksandri Češnjevar Gla-
vina oz. Duu Excentury. 

V literaturi za klavir štiriročno raz-
polagamo z zbirko Dobra tovariša v pe-
tih zvezkih (DZS), kjer je objavljeno 75 
skladb, od tega je slovenskih 17. Zbirka 
Klavir za dva (DZS in Zavod Republi-
ke Slovenije za šolstvo) v štirih zvezkih 
nudi 39 skladb, slovenskih je 6. V Zbirki 
KLAVIR 4-ročno pa je objavljenih 18 
skladb devetih slovenskih avtorjev.

Navedimo še nekaj skladb slovenskih 
avtorjev za dva klavirja, ki se redkeje 
izvajajo in so zato manj poznane:
ÎÎ Larisa Vrhunc: 3 za 2 (1994, 
skladateljičin zapis),

ÎÎ Vitja Avsec: Atonalna študija za dva 
klavirja (2009, skladateljev zapis),

ÎÎ Bojan Glavina: Suita za dva 
klavirja (v petih stavkih, rokopis), 
Dva spomina za Heleno (Košček 
romantike, Amadeus; rokopis, 2001),

ÎÎ Marijan Peternel: Trije psihotiki za 
dva klavirja (skladateljev zapis),

ÎÎ Marjan Kozina: Suita za dva klavirja 
(rokopis),

ÎÎ Igor Štuhec: Utrinek,
ÎÎ Matija Tomc: Voznica, pasakalja in 
fuga (1942),

ÎÎ Uroš Rojko: Pet tangov (DSS),
ÎÎ Janez Matičič: "Gemini", op. 45 
(1971/72),

   Besedilo: Bojan Glavina       

Skladbe slovenskih skladateljev 
za klavir štiriročno
Povzetek predavanja s Klavirskih dnevov 2014 v Laškem
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ÎÎ Marijan Gabrijelčič: "Komar" (1994),
ÎÎ Jani Golob: Toccata za dva klavirja in 
tolkala (1990),

ÎÎ Primož Ramovš: Rondo, EX uno, 
Dialogi, "Ne bojiva se", "Gre zares" 
(vse v rokopisu),

ÎÎ Aldo Kumar: Modrijanov nasmeh 
(skladateljev zapis),

ÎÎ Milko Lazar: "9 pieces" (2011), 
"Štefbet trilogija 1, 2, 3" (2006), 
"Largo mistico" (2006), "Fantazija v 
rahlo južnoameriškem stilu" (2000),

ÎÎ Žiga Stanič: Noveleta 1 (1999), 
Noveleta 2 (2009),

ÎÎ Maks Strmčnik: Vizije (2009). 
                    
Seznam slovenskih skladateljev, ki 

so pisali in pišejo skladbe za klavir štiri-
ročno (v nadaljevanju bodo podrobneje 
predstavljeni v kronološkem vrstnem 
redu): 
ÎÎ Jurij MIHEVEC, 1805–1882,
ÎÎ Leopold CVEK, 1814–1896,
ÎÎ Benjamin IPAVEC, 1829–1908,
ÎÎ Gojmir KREK, 1875–1942,
ÎÎ Fran KORUN KOŽELJSKI, 
1868–1935,

ÎÎ Anton LAJOVIC, 1878–1960,
ÎÎ Mihael ROŽANC, 1885–1971,
ÎÎ Marij KOGOJ, 1892–1956,
ÎÎ Matija TOMC, 1899–1986,
ÎÎ Lucijan Marija ŠKERJANC, 
1900–1973,

ÎÎ Pavel ŠIVIC, 1908–1995,
ÎÎ Slavko MIHELČIČ, 1912–2000,
ÎÎ Primož RAMOVŠ, 1921–1999,
ÎÎ Janez MATIČIČ, 1926,
ÎÎ Pavle MERKU, 1927,
ÎÎ Jakob JEŽ, 1928,
ÎÎ Pavle KALAN, 1929–2005,
ÎÎ Igor ŠTUHEC, 1932,
ÎÎ Igor DEKLEVA, 1933,
ÎÎ Egi GAŠPERŠIČ, 1938,
ÎÎ Uroš ROJKO, 1954,
ÎÎ Borut ČINČ, 1954,
ÎÎ Andrej MISSON, 1960,
ÎÎ Peter ŠAVLI, 1961,
ÎÎ Bojan GLAVINA, 1961,
ÎÎ Gašper JEREB, 1985.

JURIJ MIHEVEC  
(1805–1882)

Skladatelj in pianist, rojen v Lju-
bljani, kasneje je več desetletij deloval v 
Parizu (pod imenom Georges Miche-
uz). Napisal je več kot 550 klavirskih 
skladb – etud, polonez, valčkov, romanc, 
mazurk, polk, galopov, capricciov, nok-
turnov, scherzov, koračnic, barkarol, 
sanjarij, melodij … Njegove skladbe so 
dosegale neverjetne naklade (tudi po 
50 ponatisov!) pri svetovnih založnikih 
v Milanu, Dresdenu, Leipzigu, Tori-
nu, Londonu, Lyonu, Rio de Janeiru, 
New Yorku in bile izredno priljubljene 
v evropskih salonih. Mihevec je ver-
jetno prvi slovenski glasbenik, ki se je 
poklicno ukvarjal samo s pianistiko in 
s komponiranjem za klavir. Znano je 
tudi njegovo orkestralno delo "Planeti" 
(celoten naslov: "Prav imajo planeti"). 
Umrl je precej reven in pozabljen. 

Lucijan Marija Škerjanc v svoji 
knjigi o Juriju Mihevcu takole oce-
njuje njegove skladbe: "Za Mihevčev 
kompozicijski stavek je tipično, da mu 
teče melodična invencija po docela 
uglajenem tiru takratnega običaja: v 
veliki večini melodij gre za akordične 
tone. V harmoniji se omejuje skoraj iz-
ključno na glavne harmonične funkcije. 

Modulacijam se izogiba, pretežna veči-
na del je v As-duru ali Des-duru, drži se 
diatoničnosti." 

Skladbe za klavir štiriročno
Napisal je okrog dvajset originalnih 

skladb (poloneze, valčke, polke, sanja-
rije, galope, uverturo …), poleg tega še 
okrog petdeset priredb skladb drugih 
skladateljev (Bellini, Rossini, Verdi, 
Boccherini, Schubert, Weber, Mendels-
sohn – "Rondo capriccioso", Haydn …). 
Pisal je tudi za klavir šestročno in celo 
za dva klavirja osemročno! Veliko nje-
govih del hranijo v arhivu pariškega 
konservatorija. 

Verjetno je ena prvih slovenskih 
štiriročnih skladb njegova "Vojaška 
koračnica" iz 1821, napisana ob Lju-
bljanskem kongresu (izdano najprej v 
samozaložbi, nato založba Mechetti).

Zanimivosti: 

ÎÎ V mladosti mu je bolezen črne koze 
zapustila trajno pohabljenost – skri-
venčenost leve roke (vnetje kostnega 
mozga). Huda okvara ga je prisilila, 
da je moral tehniko leve roke po-
polnoma prilagoditi njeni skrivljeni 
drži. Posebna senzacija za poslušalce 
je bilo njegovo virtuozno igranje 
s komolcem, s katerim je v nizkih 
legah zelo spretno igral spremljavo 
obeh rok.

ÎÎ Izročilo pravi, da je v obdobju, ko 
je živel na Dunaju, prijateljeval s 
Schubertom in Beethovnom.

ÎÎ Njegove kompozicije so bile v zreli 
ustvarjalni dobi namenjene salonu, 
zanimivi pa so poetični naslovi teh 
skladb: Angelsko veselje, Kraljičine 
solze, Petelinji boj, Samostanske 
lastovice, Brenčanje čebel, Ptičja 
aleluja, Zvezdini poljubi, Plakajoči 
vodomet, Vragovo spremstvo, Ded-
kova ura, Ptičji poljubi, Lastovičje 
slovo, Pomorska bitka, Potovanje v 
deželo sladkarij …
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ÎÎ Skladba "Ptičji poljubi" op. 126 je 
leta 1907 izšla v 50. izdaji, kar je 
absolutni rekord med vsemi kdaj-
koli napisanimi skladbami kakega 
slovenskega avtorja.

ÎÎ Njegov klavirski koncert iz leta 1839 
je verjetno prvo slovensko delo te 
vrste. Zanimivo je, da si je Mihevec 
2. in 3. stavek zamislil kot impro-
vizacijo na znane melodije, ki jih je 
predlagalo občinstvo iz dvorane. 

LEOPOLD CVEK  
(1814–1896)

Rojen v Idriji, kjer je obiskoval ljud-
sko šolo in se učil violino, orgle in flavto. 
Bil je učitelj, organist in skladatelj pred-
vsem cerkvenih napevov in pesmi, poleg 
tega tudi nekaj klavirskih skladb, ter 

eden od ustanoviteljev Glasbene matice 
v Ljubljani (1872) in član ljubljanske 
Filharmonične družbe. Svojo življenj-
sko pot je razpel med Idrijo, Črnim Vr-
hom, Senožečami, Vrhniko, Cerkljami 
na Gorenjskem in Ljubljano. V vseh teh 
krajih je deloval kot zborovodja, sklada-
telj, organist in učitelj.

V glasbeni kompoziciji je bil sa-
mouk, za njegove skladbe je značilna 
ljudsko občutena melodika. Stilno je na 
meji klasicizma in začetkov romantike, 
v začetku svojega ustvarjanja pa v sklad-
bah še uporablja baročni generalbas.

V Sonati za klavir štiriročno, iz-
virni naslov je v nemščini "Sonate für 
Piano Forte für 4 Händen", se zgleduje 
po J. Haydnu. Sonata ima tri stavke: 
Allegretto, Adagio, Allegro. V rokopisu 
obstaja še njegova kratka skladba za 
klavir štiriročno – Rondo, ter še nekaj 
skladb za klavir solo, med drugimi tudi 
"Sinfonija", ki je v bistvu napisana v 
obliki sonate. Stilno spominja na sona-
tine J. Vanhala.

BENJAMIN IPAVEC 
(1829–1908)

Rojen v Šentjurju pri Celju v znani 
družini zdravnikov in glasbenikov  – 
skladatelji so bili štirje: bratje Alojz, Be-
njamin in Gustav ter njegov sin Josip. 
Benjamin Ipavec spada med vodilno 
trojico slovenske glasbene romanti-
ke – poleg njega v njo uvrščamo še A. 
Foersterja in F. Gerbiča. Poleg opere 
"Teharski plemiči" in operete "Tič-
nik" je pomembno sled pustil v svojih 

umetniško dognanih samospevih, za-
radi katerih so ga poimenovali kar 
"slovenski Schubert". V inštrumentalni 
glasbi je Serenada za godala iz leta 1898 
najboljša tovrstna skladba slovenske či-
talniške glasbe.

Po skladateljskem slogu je torej ro-
mantik, čeprav se naslanja tudi na klasi-
cistične elemente. Njegova dela odlikuje 
melodična invencija – izrazit smisel za 
melodiko, razvit smisel za sočen in bo-
gat zvok ter jasne glasbene forme.

Leta 2008 je ob stoti obletnici 
Ipavčeve smrti v založbi Glasbene šole 
skladateljev Ipavcev iz Šentjurja izšel 
CD njegove klavirske glasbe z naslo-
vom Klavirska romantika. Skladbe 
solo in štiriročno sta posnela Alenka 
in Igor Dekleva. Serenada za glasbo 
na lok predstavlja kombinirano sklad-
bo za klavir štiriročno in klavir solo. 
Sestavljajo jo štirje stavki: Sonatina, 
Menuet, Andante z variacijami in Po-
loneza (Alla Polacca), od katerih so 
prvi, drugi in četrti namenjeni klavirju 
štiriročno, tretji pa klavirju solo. V spre-
mni knjižici CD-ja muzikolog dr. Franc 
Križnar piše: "[I]z datiranih rokopisov, 

VIRI:

•	 Škerjanc, L. M., 1957. Monografi-
ja Jurij Mihevec, slovenski skladatelj 
in pianist. Ljubljana, DZS, 1957.

•	 Merku, P., 1958. L. M. Škerjanc, 
Jurij Mihevec. Naša sodobnost, 
letnik 60, št. 5.

•	 Mantuani, J., 1929. Jurij Mihevec. 
Nova muzika, julijska številka.

VIRI:

•	 Krnel, L., 1999. Skladatelj Leopold 
Cvek. Idrijski razgledi.

•	 Slovenski biografski leksikon.



26   >>  oktober_2015

Virkla >> Društvo klavirskih pedagogov Slovenije — EPTA

ki jih je pianist Igor Dekleva odkril v 
Glasbeni zbirki NUK, je razvidno, da 
sta Sonatina (1897) in Menuet (1897) 
nastala pred Serenado za godala in za-
torej predstavljata primarno štiriročno 
postavitev 1. in 2. stavka njene kasnejše 
inštrumentacije. V tej kompozicijski 
govorici zasledimo vse odlike žlahtne 
melodike, ki ji ne manjka slovenskih 
prvin in harmonske sočnosti. Ta je brez 
napetosti učinkovita v kristalno čisti 
obliki." L. M. Škerjanc je o Serenadi 
napisal: "Gre vsekakor za blagohoten, 
neproblematičen in s privzetimi sredstvi 
zadovoljen slog, iz katerega veje močna 
in zavzeta muzikaličnost." 

Njegove skladbe za klavir solo so 
bolj priložnostne miniature, namenjene 
salonskemu razvedrilu. Na prej ome-
njenem CD-ju jih je zbranih trinajst. 
Naslovi: Pri zibeli; Pri plesu; Ali še misliš 
na me?; Spavaj sladko; Na grobu; Podo-
knica (prvi takti Podoknice so uporablje-
ni za avizo k nekaterim oddajam Radia 
ARS); Dve fugeti; Gavota; Mazurka; 
Poloneza; Valček; Kolo.

GOJMIR KREK  
(1875–1942)

Rojen v Gradcu. Imel je odlično 
pravniško kariero – bil je dvorni tajnik 
na Dunaju, profesor in dekan na Prav-
ni fakulteti v Ljubljani in tudi rektor 
ljubljanske univerze. Bil je urednik 
najpomembnejše glasbene revije Novi 
akordi, teoretik, glasbeni pisec, kritik 
in skladatelj. Prvi glasbeni pouk mu je 
nudila njegova mati, ki je dobro igrala 
klavir, in tako sta ob družinskih slavjih 
in drugih priložnostih velikokrat skupaj 
zaigrala štiriročno.

Krek je napisal vsega 53 klavirskih 
skladb: "Iz potne torbe", "Iz naših lo-
gov", "Jugoslovanski plesi", "Žuželke v 
poletnem soncu" op. 24, "Veselo obve-
stilo" op. 56, "Spomlad trka na duri" … 
V njih tako melodika kot harmonija 
kažeta skladateljevo trdno navezanost 
na klasicistično in romantično tradicijo, 
ki je ne prekine niti v svojem poznem 
ustvarjalnem obdobju. Njegov klavirski 
opus prežema predvsem lirični izraz. 
Njegove melodije so jasne in navadno 
ne širšega obsega. Preveva jih romantič-
no občutenje, čeprav nikoli ne dosežejo 
večjega emotivnega naboja. Verjetno je 
močen intelekt vseskozi zaviral sklada-
teljevo globljo izpovednost. Težnja po 
oblikovni popolnosti mu je prinesla celo 
očitek formalizma.

Melodije so večinoma mirne in ne-
žne ali umirjeno lahkotne, izpeljane pod 
širšim lokom. Melodika je enostavna, 
harmonski jezik pa bolj drzen, raznovr-
sten, pogosto s poudarjeno kromatiko ali 
harmonsko tujimi toni. Plesne skladbe 
imajo pomembno mesto – v smislu valč-
ka ali ländlerja (Mazurka op. 66, "Polka 
francaise" …). V Krekovi glasbi se kaže 
predvsem vpliv Schuberta in Mendels-
sohna, tudi Schumanna in Brahmsa, 
manj Chopina. Edina njegova štiriroč-
na skladba je Melodija v B.duru, ki je 
izdana v »Novih akordih« (letnik 1904, 
4. zvezek).

FRAN KORUN KOŽELJSKI 
(1868–1935)

Rojen v Velenju. V glasbi je bil naj-
prej samouk, pozneje se je učil na Du-
naju in opravil vojaški kapelniški izpit. 
Kot pevovodja je deloval pri raznih 
pevskih društvih.

Njegova glasbena dela so: Prva slo-
venska citrarska šola (v štirih zvezkih); 
več skladb za citre; prva slovenska vio-
linska šola (prav tako v štirih zvezkih); 
moški in mešani zbori; samospevi; več 
skladb za godalni ter pihalni orkester; 
klavirske skladbe in dve spevoigri.

Za klavir štiriročno so ohranjeni 
rokopisi nekaterih skladb: Polka "Moj 
ideal", "Žalobna koračnica", "Ouvertu-
ra" – štiriročni izvleček za glasovir.

VIRI:

•	 Križnar, F. Besedilo v spremni 
knjižici k CD-ju Benjamin Ipavec, 
Klavirska romantika.

VIRI:

•	 Tršinar, Š., 2002. Kompozicijski 
stavek klavirskih del Gojmirja 
Kreka. Muzikološki zbornik zv. 
XXXVIII, Ljubljana.

VIRI:

•	 Premrl, S. Korun Fran. Slovenska 
biografija, Wikipedija.
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ANTON LAJOVIC  
(1878–1960)

Rojen v Vačah pri Litiji, skladatelj 
in sodnik. Ustvaril je okrog 75 del, pre-
težno vokalnih. Najpomembnejši je na 
področju samospevov, ki jih je napisal 
okrog 40, najbolj znan je "Mesec v izbi". 
Je avtor dvajsetih zborovskih skladb 
("Lan", "Žabe" …), dveh kantat in petih 
simfoničnih pesnitev.

Družina, v kateri je bil rojen, je bila 
številna, saj je bilo v njej kar dvanajst 
otrok: devet sinov in tri hčere, Anton 
pa je bil najstarejši. Njegova nečaka sta 
dirigent Uroš Lajovic in skladatelj Ale-
ksander Lajovic.

Anton Lajovic se je izpovedoval v 
široko razpetih melodijah, ki so graje-
ne logično, jasno in čustveno dognano. 
Prav zaradi liričnega značaja so mu bile 
v ustvarjanju blizu majhne oblike oz. 
miniature. V slovensko glasbo je vnesel 
vplive novoromantike, francoskega im-
presionizma in glasbenega naturalizma.

Njegovi edini dve klavirski skladbi 
sta Sanjarija (za klavir solo) in Adagio 
za klavir štiriročno.

Adagio je najprej nastal kot ena 
izmed treh skladb za orkester (poleg 

Andanteja in Capriceja). Na nagovor 
in spodbudo G. Kreka, urednika revije 
Novi akordi, ga je Lajovic priredil za 
klavir štiriročno.

MIHAEL ROŽANC  
(1885–1971) 

Rojen v Trstu, skladatelj, dirigent, 
pedagog. Stilno je bil (novo)romantik s 
solidno kompozicijsko tehniko in svežo 
invencijo. Pisal je predvsem zborovsko 
in komorno glasbo ter samospeve. Ve-
liko njegovih skladb je še neobjavljenih. 
Svojo dejavnost je obsežno razvil tudi 
v pedagoški smeri, saj so ga vedno živo 
zanimala vprašanja glasbene metodike. 
Pripravil je 17 tabel in šablon za nazorni 
pouk teorije, metodiko splošne glasbene 
teorije, ponovno analizo 100 modulacij-
skih vzorcev Maxa Regerja, metodiko 
violinske tehnike itd.

Dve štiriročni skladbi za klavir: 
"Padlim borcem za svobodo" (1968), 
"Halo, Radio Ljubljana!" (Edicija Radia 
Ljubljana; tudi v Cerkvenem glasbeniku 
1930). Slednja je nastala leta 1928 ob 
otvoritvi prve prave slovenske radijske 
postaje. (Na Youtubu je mogoče najti 
dober posnetek v izvedbi dua Marjan 
Peternel in Gregor Dešman.) 

MARIJ KOGOJ  
(1892–1956)

Rojen v Trstu. V začetku je bil glas-
beni samouk. Kompozicijo je med le-
toma 1914 in 1917 študiral na Dunaju 
(F. Schreker) in leta 1918 pri Arnoldu 
Schönbergu. V Ljubljani je deloval kot 
glasbeni kritik in korepetitor v ope-
ri. Predstavnik ekspresionizma; opera 
"Črne maske", orkestralna suita "Če 
se pleše", zbori in samospevi, klavirska 

VIRI:

•	 Kartin, M., 1977. Skladbe A. La-
jovica na valovih Radia Ljubljana. 
Revija Pionir. 

•	 Brilej, M., 2009. Litijski obrazi. 
Zveza zgodovinskih društev 
Slovenije. 

VIRI:

•	 Cvetko, D. Rožanc Mihael. 
Slovenski biografski leksikon, 
Wikipedija.
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cikla Piano in Malenkosti, skladba 
Chopiniana. Njegov ustvarjalni zagon 
se je ustavil zaradi shizofrenije, zaradi 
katere je zadnjih 24 let preživel v bolni-
šnici za duševne bolezni.

Tri fuge so nastale med Kogojevim 
študijem kontrapunkta na Dunajski 
akademiji za glasbo in upodabljajočo 
umetnost pri Franzu Schrekerju: 1. Fuga 
v f-molu, 2. Fuga v g-molu (dvojna), 3. 
Fuga v G-duru (trojna). Druga in tretja 
fuga sta nastali leta 1917 in obstajata v 
dveh verzijah: dvoročno in štiriročno. 
Prva izvedba je bila 17. 12. 1921 v Ške-
dnju pri Trstu (pianist Srečko Kumar), 
leta 1923 pa je bila domnevno izvedena 
štiriročno v ožjem krogu pri Josipu Vid-
marju (izvajalca nista znana). 

Zanimiv je komentar Ivana Grbca 
v koncertnem sporedu, ki predstavlja 
literarno konstrukcijo glasbene vsebine: 
"Vse Kogojeve skladbe, ki so se do sedaj iz-
vajale, najdejo svoje stopnjevanje in svoj 
višek v veliki g-mol fugi /…/ V njej ni le 
človeška tragika, temveč tudi prvikrat moč, 
da se tista velika žalost premaga. Delo, 
kakor ga še ni bilo med nami … Fuga pa 
je tudi predstopnja takih del, kakor je Be-
ethovnova IX simfonija /…/ Kogojeva 
g-mol fuga je sonata življenja – himna 
trpljenja. Vsa fuga je zgrajena na dveh 
spevih: prvi je prošnja, ki sije iz srca proti 
nebu, drugi tolažba iz nadzemskih višin 
v srce /…/ Pesem krvavečega srca, pekoča 
bolest, težka kakor gora /…/ S tem spevom 
hodi križev pot /…/ Z zadnjim akordom 
je prišlo odrešenje in zveličanje: nebo se je 
odprlo in solnce zlato zasveti, še zadnje 
meglice se razpršijo in povsod solnce, samo 
božje solnce. Duša odplava vsa očiščena v 
nebo."

Ni preverjena trditev nekega avtorja 
kritike koncerta 25. maja 1925 v Lju-
bljani (koncert novih del "Bravničar – 
Kogoj"), da je o štiriročni fugi v g-molu 
celo Arnold Schönberg dejal, da je to 
"delo velike muzikalne vrednosti, ki 
lahko služi v dokaz, da je možno tudi v 

starih formah ustvarjati nove vrednote". 
Fugo v g-molu sta leta 1991 posnela 
tudi Alenka in Igor Dekleva. O njej 
I. Dekleva v svoji knjigi piše: "Gre za 
izjemno težko skladbo v bitematiki, na 
koncu pa je prisotna vizija odrešitve kot 
zelo značilna simbioza kontrapunktične 
in muzikalične izpovednosti, tipično 
kogojevske govorice. Delo je M. Kogoj 
skomponiral za klavir solo še v času 
dunajskih študijev pri Schrekerju in 
Schonbergu. V tej (solo) verziji je bila 
Fuga popolnoma neizvedljiva, zato jo 
je priredil za klavir 4-ročno. Predstavlja 
trd oreh za izvajalce …"

MATIJA TOMC  
(1899–1986)

Rojen v Kapljišču pri Metliki. Skla-
datelj, duhovnik, zborovodja. Njegov 
profesor na gimnaziji v Novem mestu 
je bil cerkveni skladatelj in organist 

Ignacij Hladnik, ki ga je učil violino, 
klavir in harmonij. V drugem letniku 
je šel na Škofijsko klasično gimnazijo v 
Zavodu sv. Stanislava, kjer je igral orgle, 
violo in rog ter vodil več zborov. Študi-
ral je kompozicijo in orgle na Dunaju 
ter kasneje poučeval orgle na Akademiji 
za glasbo v Ljubljani. Bil je župnik v 
Domžalah.

Tomc je eden najplodovitejših slo-
venskih skladateljev. Po lastni inventuri, 
ki jo je naredil ob svoji 80-letnici, je 
ustvaril 492 cerkvenih in 786 posvetnih 
skladb, skupaj torej kar 1278! Med nje-
govimi pomembnejšimi deli so maše, 
sedem kantat in opera "Krst pri Savici" 
(1974). Tudi sicer je skladal pretežno 
vokalna dela – napisal je veliko zboro-
vskih skladb, med njimi precej priredb 
slovenskih ljudskih pesmi.

Neodvisen od sodobnih tokov, tesno 
naslonjen na glasbeno izročilo nekate-
rih slovenskih pokrajin (Bela krajina, 
Koroška), je skladal v izrazito strogih, 
toda jasnih polifonih oblikah, kjer zlasti 
mojstrsko izpeljuje kromatiko in zaple-
tene modulacije. Njegovo osnovno izra-
zno sredstvo je ritem.

Štiriročne skladbe: Variacije na na-
rodno pesem "Od kneza Marka" (Lju-
bljana, 1942), Šopek božičnih pesmi po 
starih slovenskih napevih (samozaložba, 
Ljubljana, 1943), Venček koroških na-
rodnih pesmi (samozaložba, Ljubljana 
1945), Mali valček (venček narodnih). 
V Šopku božičnih se nahajajo pesmi: 
"En angel me je klical", "Prišla je noč", 
"Eno je dete rojeno", "Med volom in 
oslom eno Dete leži". V Venčku koroških 
narodnih pesmi pa: "Kje so tiste stezice", 
"V Šmihelu", "Nmav čez Izaro", "Poj-
dam u rute".

Za dva klavirja: Voznica, pasakalja 
in fuga (1942).

Klavir šestročno: "Pomladno 
rajanje".

VIRI:

•	 Klemenčič, I., 1976. Kompozicij-
ski stavek v klavirskih skladbah 
Marija Kogoja. Razprave X/1, 
SAZU, Ljubljana.

•	 Dekleva, I. in Križnar, F., 2006. 
Živeti z glasbo. Ljubljana, DZS.
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LUCIJAN MARIJA ŠKERJANC  
(1900–1973)

Rojen v Gradcu. Je ena ključnih slo-
venskih glasbenih osebnosti 20. stoletja. 
Njegov opus obsega simfonična dela, 
skladbe za godalni orkester, klavirske 
koncerte, concertine, fantazijo, komor-
na dela, veliko samospevov … 

Bil je tudi publicist: napisal je učbe-
nike Kompozicija, Harmonija, Kontra-
punkt in fuga I, II, Nauk o inštrumen-
tih, Oblikoslovje, koncertni vodnik Od 
Bacha do Šostakoviča in biografije A. 
Lajovica, E. Adamiča, J. Mihevca.

Izbor klavirskih skladb: Sona-
ta (1956), 24 diatoničnih preludijev 
(1936), 7 nokturnov (1937), 6 skladb za 
eno roko, 12 preludijev, 10 mladinskih 
skladb …

Za dva klavirja (ali štiriročno): 
Mala baročna suita (1956, izgubljeno), 
Fantazija za klavir štiriročno (za dva 
klavirja, rokopis, 1944), 2. simfonija za 
dva klavirja, Scenska glasba k Molie-
rovim trem komedijam za dva klavirja 
štiriročno (rokopis, 1950).

PAVEL ŠIVIC  
(1908–1995)

Rojen v Radovljici. Skladatelj, pia-
nist, pedagog, dirigent, glasbeni kritik, 
predavatelj, organizator kulturnega 
glasbenega življenja, družbeni delavec 
(med drugim tudi predsednik Dru-
štva glasbenih pedagogov Slovenije in 
predsednik Zveze glasbenih pedagogov 
Jugoslavije), izjemno razgledan intelek-
tualec, ena poslednjih vsestranskih glas-
benih osebnosti v Sloveniji.

Na univerzi je študiral tudi germa-
nistiko, sicer pa kompozicijo pri Slavku 
Ostercu in klavir pri Janku Ravniku. 
Napisal je 6 oper, 9 kantat, 23 del za 
orkester in velik opus klavirskih skladb. 
Njegov skladateljski slog izhaja iz neo-
klasicistične šole S. Osterca in praškega 
modernizma (A. Haba). Uporabljal je 
kombinacijo tradicionalistične in eks-
presionistične kompozicijske tehnike; 

njegova orientacija je ekspresivna logika. 
Bil je goreč privrženec sodobne glasbe, 
med letoma 1957 in 1967 je ustanovil 
in vodil Collegium musicum ter z njim 
izvajal skladbe sodobnih avtorjev.

Iz Glasbeno-pedagoškega zbornika 
AG v Ljubljani – zvezek 11, l. 2009 – ob 
stoletnici skladateljevega rojstva:

"P. Šivic je bil izjemno delaven člo-
vek, ter iskrivega, hudomušnega duha; 
odprt do novega, svežega, drugačnega 
..." (Simona Moličnik) 

"Na ravni visokega šolstva je za-
snoval in posredoval predmete: Razvoj 
klavirske literature, Metodika klavirske 
igre in pouka, Razvoj glasbene umetno-
sti; ustanovil je Oddelek za glasbeno 
pedagogiko na AG, pripravljal referate, 
predavanja, članke …" (Breda Oblak) 

"Bil je človek akcije, z lahkoto in 
brez oklevanja se je loteval vsega, kar se 
mu je zdelo potrebno. Klavir mu je bil 
glavni, poleg tega pa še: komponiranje, 
dirigiranje, poučevanje, pisanje, organi-
ziranje …" (Kaja Šivic)

Skladbe za klavir štiriročno: Ma-
lenkosti za štiriročni klavir (štiri sklad-
bice: Mala koračnica, Rajanje, Pajnter 
gre!, Rondolet – 1990), Južnjaška (ro-
kopis, 1997), "Mlinar", "Mrtvi rudar", 
"Plesalec", "Brusač", "Kovač" (vseh pet 
skladbic je objavljenih v zbirki Dobra 
tovariša).

SLAVKO MIHELČIČ 
(1912–2000)

 Skladatelj, zborovodja in glasbeni 
pedagog, rojen v Metliki. Po diplomi iz 
solo petja in kompozicije leta 1934 na 
ljubljanskem konservatoriju se je posve-
til glasbeni pedagogiki. Njegova poklic-
na pot se je začela v Zagorju ob Savi in 
v Mariboru, nadaljevala pa na učiteljišču 
in pedagoški akademiji v Ljubljani. Mi-
helčičeva dela odsevajo novoromantične 
poteze, posegel pa je tudi po novejših 
kompozicijskih tehnikah. 

VIRI:

•	 2000. Brošura Stoletnica rojstva L. 
M. Škerjanca. Urednica Tatjana 
Kralj. Ustanova za ohranjanje 
umetniške dediščine.
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Njegov opus zajema komorna in 
orkestralna dela, zlasti samospeve, 
kvartete in suite ter opereto "Pomlad v 
Rogaški Slatini" iz 1932. Izdal je tudi 
več zbirk pesmi za otroke ter za različne 
zborovske zasedbe. Za klavir in godalni 
orkester je napisal tri skladbe: Concer-
tino, Fantazijo (1957) in "Pentaton", za 
klavir solo pa zbirko za mladino "Otro-
kov svet".

Skladbe za klavir štiriročno: Na 
igrišču, Na gugalnici, V tovarni (vse tri 
so iz zbirke Dobra tovariša) Non stop 
(1957), Zazibalka (1952), I. Poskočna, 
II. Poskočna (obe 1957), Na vrtiljaku 
(1952), Lipej raja (1957), Otroci se lo-
vijo (1957), Pomladna (1956), Oriental-
ski ples (1952) (vseh devet je iz zbirke 
Klavirske skladbe za štiriročno igro, Ed. 
DSS št. 69, objavljeno 1958).

PRIMOŽ RAMOVŠ 
(1921–1999)

Rojen v Ljubljani. Študij kompo-
zicije je končal pri Slavku Ostercu, 
kasneje se je izpopolnjeval v Rimu pri 
Alfredu Caselli (takrat je spoznal tudi 
skladatelja Goffreda Petrassija). Študi-
ral je tudi klavir pri Antonu Ravniku. 
Petinštirideset let je bil bibliotekar v 
knjižnici SAZU (tudi njen predstojnik). 
Deloval je tudi kot orglavec v ljubljanski 
frančiškanski cerkvi. 

Njegov oče je bil jezikoslovec Fran 
Ramovš, njegov sin pa je Klemen Ra-
movš, mojster na kljunasti flavti in or-
ganizator festivala stare glasbe Brežice.

Primož Ramovš je bil kot človek 
zelo preprost, odprt, optimističen, ve-
drega duha in vedno pripravljen po-
magati. Skladbe je spisal tako rekoč za 
vsakogar, ki ga je za to zaprosil. Tako je 
zapustil velikanski skladateljski opus, ki 
šteje čez 400 del. Njegovo razmišljanje: 
"Glasba mora biti odsev časa, v kate-
rem živimo. Če smo danes, v obdobju 
astronavtike, otroci svojega časa, potem 
ne moremo komponirati v jeziku iz časa 
kočij (pa naj bi nam še tako ugajalo). 
Zato imam za pozitivno in pritrjujem 
vsakemu eksperimentu, tudi najekstre-
mnejšemu. Če bo rezultat negativen, bo 
odpadel sam od sebe, če pa bo pozitiven, 

bo to nov korak v razvoju glasbe, ki se 
ne sme nikoli nehati, ampak mora vštric 
s časom izgrajevati našo kulturo."

Njegove začetne kompozicije so na-
stale v duhu neoklasicizma, kasnejše so 
pod vplivom ekspresionizma in serialne 
glasbe. V skladbah so dostikrat prisotne 
bitonalnost, atonalnost, dodekafonija, 
serialnost. Ramovš je bil tudi začetnik 
slovenske glasbene avantgarde. Njegov 
opus 1 je nastal leta 1932 (pri njegovih 
11 letih!), to je opera v treh dejanjih 
"Kako je pridna Micka prišla v nebesa". 
V naslednjem letu (1933) je že nastala 
druga opera "Čudodelna roka", op. 2. 
v letu 1934 pa še dve: "Polževa usoda" 
in "Orpheos in Evridika". Pri 12 letih 
je spisal priredbo uverture k Bizetovi 
operi Carmen – za violino, dva klavirja 
in tolkala. Sicer pa je bil kot skladatelj 
izrazito inštrumentalno usmerjen. Za 
klavir solo je napisal čez 70 del. 

Skladbe za klavir štiriročno: Suita 
(Gavota, Menuet, Koral; 1950), Caril-
lon (1953), Štiriročno (1972), Klavir za 
dva (1975), 2X2 (Dva krat dva; 1980), 
Sonata (1987), DD:70 (1990)

Več skladb za dva klavirja (Rondo, 
EX uno, Dialogi, "Ne bojiva se", "Gre 
zares" …), skladba "Osmerica" za dva 
klavirja štiriročno (1995), Koncert za 
dva klavirja in orkester, "Zvočni svet" 
med orkestrom in dvema klavirjema. 
(Od vseh teh je Ramovš kar šest skladb 
posvetil duu Dekleva.)

VIRI:

•	 Došler, A., Kuret, P., 1993. Di-
plomska naloga Slavko Mihelčič.

•	 Oddaja "Na današnji dan". Radio 
Slovenija. 

VIRI:

•	 Delopst, P. Diplomska naloga 
Primož Ramovš.

•	 Krstulovič, Z., 1999. Seznam del 
skladatelja Primoža Ramovša. 
Muzikološki zbornik, letnik 35.

•	 Wikipedija. 
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JANEZ MATIČIČ  
(1926)

Rojen v Ljubljani. Kompozicijo je 
študiral pri L. M. Škerjancu, dirigiranje 
pri D. Švari, kasneje se je izpopolnjeval 
v Parizu pri Nadji Boulanger. Njegovi 
ustvarjalni prvenci so bili pod vplivom 
klasicizma, romantike in impresioniz-
ma, pozneje pa se je usmeril v sodob-
nejše kompozicijske tokove, tudi v elek-
troakustično glasbo.

Njegova glasba je čustveno inten-
zivna, tehnično izbrušena in vselej in-
ventivna. Pomembna je njegova piani-
stična dejavnost, v ustvarjanju klavirskih 
skladb vedno išče izvirni klavirski sta-
vek. "Vem samo to, da ima moja glas-
bena komponenta v sebi obe skrajnosti, 
moški in ženski princip, močno silo in 
liričnost, strast in matematičnost. V re-
snici gre za to, da v ustvarjanju nenehno 
iščem popolnost."

Pri 13 letih je napisal svojo prvo 
skladbo (za violino in klavir), pri 17 
prvo simfonijo (v Haydnovem stilu).

Nekatere skladbe za klavir solo: 
Miniaturne variacije, Passacaglia, Devet 
preludijev, 1. suita, Utripi, Intermitten-
ces, Resonances, Danses grotesques, 
Toccata – Fantasia, Etude, dva klavirska 
koncerta.

Za dva klavirja: "Gemini" op. 45 
(1972/73).

Za klavir štiriročno: Sonata št. 4 
"Chorals", op. 65. 

Ta sonata ima tri stavke: Chorals, 
Soave, Exalta. O stavku Soave je skla-
datelj napisal: "Leta 2003 sem se v Pa-
rizu lotil pisanja stavka Soave. V njem 
sem spontano uporabil nekaj koralnih 
elementov, pozneje pa sem po tehtnem 
premisleku na koralnih motivih zasno-
val celotno ciklično delo. Koralni motivi 
se razpredajo preko celotne sonate. To 
nikakor niso citati kakih zgodovinskih 
koralnih virov. So plod moje osebne 
inspiracije in hkrati težnje po obrav-
navi koralnega razpoloženja v okviru 
sodobnih klavirskih sredstev. Soave je 
tehnično nekoliko manj zahteven, bolj 
statičen. Zanj je značilna formalna filo-
zofija tonskih "blokov" in "evaporiza-
cija" (izhlapevanje, pretvarjanje v paro) 
tonskega materiala na koncu. Prisotna 
je tudi asimetrija ritmičnih impulzov."

Pri RTV SLO je izšel CD z dvema 
skladbama: "Gemini" izvajata avtor 
in pianistka Milanka Črešnik, sonato 
"Chorals" pa avtor in pianistka Tatjana 
Kaučič. Pri isti založbi je izšel tudi dvoj-
ni CD, na katerem Milanka Črešnik in 
Tatjana Kaučič izvajata Matičičeve zgo-
dnje klavirske skladbe.

PAVLE MERKU  
(1927–2014)

Rojen v Trstu, skladatelj, etnomu-
zikolog, publicist, kritik, esejist, glas-
beni urednik in pedagog. Kot sklada-
telj je ustvarjal predvsem za komorne 
in zborovske zasedbe. Napisal je tudi 
opero "Kačji pastir". Pomemben je pri 

zbiranju ljudskega izročila Slovencev v 
Italiji (ljudske pesmi, pripovedi, običaji, 
vraže …) Kompozicijo je študiral pri 
Ivanu Grbcu in Vitu Leviju, učil se je 
tudi violino.

Skladbe za klavir solo: Drobnice, 
op. 9, "Soffi e graffi", Tri skladbice za 
Evico, Koral in tokata, Diversione e 
melodia, Musica per le mani minute di 
Doriana …

Štiriročne skladbe: "A sentimental 
Journey" (trije stavki: An Wien, Ninni-
apro Lugori, Ukouška; skladbo je izdala 
založba Pizzicato verlag Helvetia 2001), 
"Pharmakon" (objavljen v zbirki "Klavir 
4ročno", Ed. DSS).

JAKOB JEŽ  
(1928)

Rojen v Boštanju. Kompozicijo je 
študiral pri M. Lipovšku in K. Pahorju. 
Bil je član pomembne skupine "Pro mu-
sica nova", ki se je zavzemala za uvelja-
vljanje sodobnega glasbenega izraza in 
novih kompozicijskih tehnik. Urednik 
glasbene revije "Grlica" in raziskovalec 
Kogojeve zapuščine.

VIRI:

•	 Spletna stran SAZU.

•	 Članek Vesne Milek v Sobotni 
prilogi časopisa Delo, 22. 9. 2012.
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Edina štiriročna skladbica je "Ke-
panje" in se nahaja v zbirki sedmih 
komornih skladb s skupnim naslovom 
"Zimska pravljica".

Zanimivost: Pred izidom je njegova 
zbirka za klavir (solo) "Spominjanja", v 
kateri je zbranih 12 zgodnjih skladb, ki 
so nastale še za časa njegovega študija. 
Naslovi: Domačnost, Kesanje, Neusliša-
nost, Zaostala ptica, Utrinek, Preludij, 
Nokturno, Elegija, In memoriam, Skica, 
Plesna, Toccatina.

PAVLE KALAN  
(1929–2005) 

Rojen v Ljubljani. Bil je učitelj glas-
bene vzgoje, teorije, klavirja, predavatelj 
metodike glasbenega pouka, ravnatelj 
GŠ Murska Sobota in GŠ Tolmin, 
glasbeni redaktor na Radiu Ljubljana, 
pedagoški svetovalec pri Zavodu RS za 
šolstvo, odgovorni urednik revije "Gr-
lica", zborovodja radijskega otroškega 
zbora in drugih zborov ter njihov kla-
virski spremljevalec, skladatelj vokalne 
in inštrumentalne glasbe, publicist, 
recenzent, redaktor, urednik mnogih 
didaktičnih in drugih glasbenih publi-
kacij. Majda Bonsack Kalan je bila hči 
bratranca njegovega očeta. Klavir ga je 
najprej poučeval Josip Pavčič, ki je bil 
izredno strog in nepotrpežljiv, tako da 
je Kalan po dveh letih zbežal od njega. 
Pouk klavirja je nadaljeval pri skladate-
ljici Mirci Sancinovi. 

Kompozicijo se je učil pri Karolu Pa-
horju in Blažu Arniču. Kot skladatelj se 
je v mladih letih posvečal predvsem glas-
bi za mladino: napisal je več skladb za 
otroške in mladinske zbore, vrsto skladb 
in priredb za Orffov inštrumentarij. 
Njegova krajša dela za klavir so zbrana v 
zbirki Skladbe za mlade pianiste – med 
njimi so bolj znane Groteskni ples, Ples 
komarja, Nekega pomladnega jutra …

V zbirki Glasbene misli (izdal Slo-
venski center za glasbeno vzgojo "Emil 
Komel" iz Gorice) se nahajajo njegove 
skladbice za klavir štiriročno: Zazi-
balka, V čolnu, Sem in tja, V ljudskem 
tonu, ter	 šestročna Marko skače.

IGOR ŠTUHEC  
(1932)

Rojen v Kremberku oz. Sv. Ani pri 
Mariboru. Študij kompozicije je zaklju-
čil pri Matiji Bravničarju, kasneje se 
je izpopolnjeval na Dunaju pri Hansu 

Jelineku in Friedrichu Cerhi. Skladatelj 
in glasbeni pedagog, poučeval je klavir, 
teoretične predmete, bil korepetitor pri 
baletu in profesor harmonije na srednji 
glasbeni šoli v Ljubljani. V njegovi 
ustvarjalnosti sta vseskozi prisotna na-
gnjenost do sodobnih glasbenih tokov 
in iskanje novih kompozicijskih rešitev.

Štiriročne skladbe: zbirka Mladin-
ske skladbe za klavir štiriročno (DSS, 
Ed. 229, nastale 1958, izdane 1965), 
Suita v neobaročnem stilu (stavki: 
Preludij, Gavota, Menuet, Sarabanda, 
Gigue; 1953), Dva igrata (iz zbirke 
"Mini-maxi" 2. zvezek), Divertimento 
(1959), Suita (1962), "New moments" 
(stavki: Weberniana, Simetrie, Plastic, 
Mouvement, 1970). Zbirka Mladinske 
skladbe za klavir štiriročno vsebuje 12 
skladb: Andante, Poskočnica, Glas zvo-
nov, Vesela koračnica, Fantazija, Kolo, 
Nokturno, Groteska, Valček, Capriccio, 
Impresija, Scherzo. Poleg teh je za dva 
klavirja napisal še skladbo utrinek.

Skladatelj v pismu omenja: "Nekaj 
teh skladbic je inštrumentiranih za ve-
liki orkester oz. so nastali iz partičelov 
za orkestracijo skladb za suito ‘Drobna 
glasba’. Po stilu so novoromantične in 
novoklasicistične. V orkestrski Drobni 
glasbi, ki obsega 17 stavkov, se nahajajo: 
Poskočnica, Večerna pesem, Vesela ko-
račnica, Andante II, Glas zvonov, Gro-
teska, Impresija."

Posnetki: Na Radiu Trst sta Igor 
Štuhec in Slavica Gregl leta 1970 po-
snela Divertimento (v sedmih stavkih), 
Mouveme in Suito (v petih stavkih).

VIRI:

•	 Kalan, P., 2005. Med glasbo in 
besedo. Ljubljana, KD Glasbena 
matica.

•	 Glavina, B. Članek o P. Kalanu. 
Revija Primorska sozvočja.

VIRI:

•	 Barbo, M. Knjiga "Pro musica 
viva". 

•	 Pogovor s skladateljem in njegova 
pisma. 
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IGOR DEKLEVA  
(1933)

Rojen v Ljubljani, pianist, skladatelj, 
pedagog. Poleg diplome in specializaci-
je iz klavirja je študiral tudi kompozicijo 
v Beogradu (prof. Milutin Radenković) 
in klarinet. Bil je avtor, moderator in iz-
vajalec v dveh TV-ciklusih z naslovom 
"Po belih in črnih tipkah" in je tako 
pripravil 15 oddaj "Svetovna klavirska 
glasba" (1975) in 9 oddaj "Slovenska 
klavirska glasba" (1989).

Štiriročne skladbe: Makedon-
sko kolo (1958), Povestica o zvončkih 
(1958), Mlinček (1959), Dve basni – 
Kvartet, Skobec in vrabec (1961), Ugan-
ka (1961), Klepetulje (1963), Osamljeni 
gozd (1965), Pavlihova polka (1965), 
Pokvarjeni gramofon (1968), Zvezdni 
utrinki (1980), Veselica (1990), Sveta 
noč (priredba, 1991), slovenska himna 
"Zdravljica" (priredba 1991), Vibracije 
za dvajset prstov in tri pedale (1997), 
Potrkavanje (1999), Igra (1999), Šte-
hvanje (2003), Canticum Slovenicum 
(2002), Pomladni cvet (2002), Pravljica 
o čudežnem drevesu (2002), Vodice, br-
zice (2002), klavir štiriročno z zvončki: 
Goska dolgonoska (1961).

Štiriročne priredbe v zbirki "Cici-
ban igra" – 11 skladbic (DZS Ljubljana, 
1979): 

Teloh (A. Weingerl), Veverica ( J. 
Bitenc), Zazibalka (P. Kalan), Meljem 

kavico (F. Luževič), Voznik (P. Mihel-
čič), Binček in kos ( J. Bitenc), Otroška 
(P. Lipar), Pionirsko kolo (M. Kozina), 
Naša četica koraka ( J. Bitenc), Otroci 
kličejo pomlad (E. Adamič), Trikule – 
trakule ( J. Bitenc).

Šestročne priredbe v isti zbirki: 
Veselo kolo ( J. Bitenc), Miška ( J. Bi-
tenc), Dimniki (V. Ukmar), Ura (M. 
Lipovšek).

I. Dekleva o skladbi "Štehvanje": 
"Štehvanje je star koroški ljudski običaj, 
na katerem jezdeci na konjih poskuša-
jo s kijem razbiti sod. Skladba ima tri 
dramske dele: Galopado, Visoki rej in 
Kvintano. V skladbi sem uporabil tudi 
konkretno glasbo (šume in ropote), 
klavirske clustre, svobodno igro, vrtenje 
motivov itd." 

EGIDIJ (EGI) GAŠPERŠIČ 
(1936)

Rojen v Kropi. Pevski pedagog, 
zborovodja, skladatelj, šolani organist. 
Študij je končal na Akademiji za glasbo 
v Ljubljani na glasbeno-zgodovinskem 
oddelku (1963). Kar 31 let je bil rav-
natelj Glasbene šole Radovljica. Je tudi 
raziskovalec slovenskega glasbenega 
ljudskega izročila na Koroškem in ko-
ledniških pesmi na Slovenskem. Obja-
vljenih je nekaj njegovih pesmaric, zbirk 
kolednic, zborovskih skladb.

V otroški klavirski zbirki "Mi muzi-
kanti smo, veselo pojemo", ki jo je izdala 
Krščanska kulturna zveza iz Celovca (v 

izdaji ni letnice izida) je zbranih kar 115 
klavirskih priredb slovenskih ljudskih in 
ponarodelih pesmi, med njimi 33 štiri-
ročnih, ena petročna in ena šestročna.

Štiriročne skladbice: Glejte, trije 
kralji, Iz jutrne dežele, Tam stoji pa hlev-
ček, Mi žalimo vse skupaj, Na kamelah 
jezdijo, Veseli bodimo, Mamica je kakor 
zarja, Zajček, Čukova ženitev, Kadar boš 
vandrat šel, Majhna sem bila, Prvo leto 
služim, Že zimski čas prihaja, Barčica, 
Lepo je na svet, Jaz mam pa konjča, 
Polžek, Ciganček, Sijaj sončece, Pojdam 
u Rute, Po Koroškem, po Kranjskem, 
Terzinka, Ko b’ sodov ne blo, Lisička je 
prav zvita zver, Srce je žalostno, Marko 
skače, Zima je prišla, Rož, Podjuna, Zila, 
Čej so tiste stezice, Jaz pa grem, Mlatič, 
Triglav, moj dom, Zdravica.

Petročna: Luna zaspanka 	
(M. Tomc).

Šestročna: Katarina Barbara.

BORUT ČINČ  
(1954)

Rojen v Mariboru v glasbeni druži-
ni. Najbolj je znan kot klaviaturist nek-
danje legendarne rock skupine "Buldo-
žer". Sicer pa ima glasbeno izobrazbo iz 

VIRI:

•	 Dekleva, I. in Križnar, F., 2006. 
Živeti z glasbo. Ljubljana, DZS.

•	 Gorenšek, J., 2014. Diplomska 
naloga Komorna dela za klavir 
štiriročno I. Dekleve.



34   >>  oktober_2015

Virkla >> Društvo klavirskih pedagogov Slovenije — EPTA

klavirja, harmonike, fagota; študiral je 
muzikologijo na ljubljanski Filozofski 
fakulteti pri profesorjih D. Cvetku, P. 
Šivicu, M. Lipovšku … 

Od leta 1975 je bil član ene naj-
boljših in najbolj originalnih skupin v 
bivši Jugoslaviji – "Buldožer", s katero 
je posnel sedem studijskih albumov ter 
en dvojni koncertni album. Tu je bil 
skladatelj, aranžer, klaviaturist, občasno 
kitarist, vokalist in glasbeni producent. 
Skupina "Buldožer" je s svojo satiro, 
ki jo je prezentirala skozi formo rock 
teatra, in s svojo brezkompromisnostjo 
vplivala na mnoge glasbenike in sku-
pine takratne Jugoslavije – npr. "Riblja 
čorba", "Zabranjeno pušenje", "Parni 
valjak", "Teška industrija" …

Činč je avtor glasbe za več filmov 
in je tudi dobitnik nagrade Zlata arena 
za scensko glasbo na Puljskem festivalu 
1979. Že dvajset let ima svoj snemalni 
studio, v katerem je tonski mojster in 
producent. Občasno je pisal tudi sklad-
be s področja "resne" glasbe. 

Tako je leta 1981 nastala njegova 
"Zimska pravljica" za klavir štiriročno. 
Skladba je bila izvajana tudi leta 2002 
na TEMSIG-u, igrali pa sta jo njegovi 
hčerki Tanja in Katja – obe študentki 
klavirja oz. že diplomirani pianistki. 

UROŠ ROJKO  
(1954) 

Na Akademiji za glasbo v Ljubljani 
je diplomiral iz kompozicije pri Urošu 
Kreku in klarineta pri A. Zupanu. Iz-
popolnjeval se je v Freiburgu in Ham-
burgu. Je dobitnik številnih prestižnih 
nagrad za kompozicijo in profesor 
kompozicije na AG v Ljubljani.

Skladba "Sympathy" je nastala na 
željo (ali prošnjo) Rojkove nekdanje 
učiteljice klavirja v Tolminu – Mirjam 
Battisti, ki je imela dve učenki v viš-
jem letniku, Iris Podgornik in Andre-
jo Peternel. V Glasbeni šoli Tolmin je 
bila takrat navada, da je bil en nastop 
v šolskem letu posvečen skladbam slo-
venskih in jugoslovanskih avtorjev. Ta-
krat je bil ravnatelj GŠ skladatelj Pavle 
Kalan. Skladba je nastala leta 1980, kr-
stna izvedba pa je bila 5. junija 1981 v 
Tolminu. Še istega leta sta učenki sklad-
bo izvedli tudi v mali dvorani Sloven-
ske filharmonije v Ljubljani na večeru 
skladb Uroša Rojka in Alda Kumarja. 

Za dva klavirja: Pet tangov (1995). 

ANDREJ MISSON  
(1960)

Kompozicijo je študiral pri D. Šker-
lu, dirigiranje pri A. Nanutu. Je glasbeni 
teoretik, pedagog in znanstveni razisko-
valec na področju kontrapunkta, pa tudi 
poustvarjalec na klavirju, čembalu in or-
glah ter zborovodja. Ustvarja predvsem 
vokalno in komorno glasbo. Njegova 
doktorska disertacija ima naslov "Poli-
fonija v skladbah Stanka Premrla".

Edina štiriročna skladba: Variacije 
na skladbo skupine Deep Purple "Smo-
ke on the water" (Dim nad vodo), 2003.

PETER ŠAVLI (1961)

VIRI:

•	 Spletna stran Studia Činč.

VIRI:

•	 Učiteljica Hermina Jakopič.

•	 Wikipedija.
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Rojen v Postojni. Kompozicijo je 
študiral pri A. Srebotnjaku, kasneje se 
izpopolnjeval v ZDA. Na KGB Ljublja-
na predava solfeggio. Ima zelo raznovr-
sten opus.

Šest skladbic za klavir štiriročno 
(2003) objavljene v zbirki Klavir4ročno 
(Ed. DSS): 

Polžek; Dobro jutro; Kljunček; Ko-
lački; Tri jabolka, tri repice; Kužkova 
pesmica.

BOJAN GLAVINA  
(1961)

Rojen v Postojni. Kompozicijo štu-
diral pri M. Mihevcu, orgle pri H. Ber-
gantu. Napisal okrog 300 skladb; več 
kot polovico opusa je posvetil otrokom 
in mladini.

Štiriročne skladbe: Štirje elemen-
ti (stavki: Ogenj, Voda, Zrak, Zemlja; 
1998), "Vode prihajajo (1998), Tretja 
igra (2000), Intermezzo (2001, Per-
petuum mobile – Vlak (2001), Igrica 
(2001), 

Dimenzije (stavki: Navpična, Te-
mnozelena, Sončna; 2001/02), priredba 
skladbe J. Iberta: "Lahkomiselni de-
kleti" (2012), zbirka dvanajstih skladb 
"Glasba letnih časov" (Založba Astrum 
Tržič in GŠ Radlje ob Dravi; 2012):

ÎÎ JANUAR – Zimska glasba, priredba 
za mešani zbor in orkester (besedilo 
T. Pavček: "Zimski angel"),

ÎÎ FEBRUAR – Nočna pustolovščina, 
priredba za sekstet klarinetov,

ÎÎ MAREC – Jutranja melodija, prired-
ba za dve violini in klavir,

ÎÎ APRIL – Ulični prodajalci sadja in 
zelenjave,

ÎÎ MAJ – Pomladna glasba, priredba za 
flavto, klarinet in klavir,

ÎÎ JUNIJ – Jadrnice, priredba za dve 
harfi,

ÎÎ JULIJ – Poletna glasba, 
ÎÎ AVGUST – Melodija sinjega neba, 
priredba za dve violini in klavir,

ÎÎ SEPTEMBER – Fanfare in Slav-
nostna koračnica, priredba za trobilni 
kvintet,

ÎÎ OKTOBER – Jesenska glasba, prired-
ba za godalni kvartet,

ÎÎ NOVEMBER – Zvonovi,
ÎÎ DECEMBER – Tihe in glasne ure, 
priredba za sekstet klarinetov. 

Za dva klavirja: Dva spomina za 
Heleno (Košček romantike, Amadeus; 
2001), Suita za dva klavirja v petih 
stavkih (Preludij, Dva plesna utrinka, 
Intermezzo, Balada, Finale; prva verzija 
2008, rev. 2014).

Za dva klavirja osemročno: Mi-
niatura (2001) (posnetek se nahaja na 
dvojnem CD-ju "10 let Umetniške gi-
mnazije Koper" – izvajata Petra Peršolja 
in Lara Klun).

GAŠPER JEREB  
(1985)

Rojen v Kranju. Diplomiral je iz 
kompozicije pri M. Mihevcu, orgle pri 
Renati Bauer. Zaposlen v GŠ Kranj, ve-
liko sodeluje z raznimi zbori.

Njegova glasbena govorica je zazrta 
v preteklost, iz katere črpa navdih za 
svoje delo. Tako v njegovih skladbah 
zasledimo zanimiva renesančna so-
zvočja, polifonost baroka, klasicistično 

urejenost, romantično sanjavost, pa tudi 
prvine jazza in modernih prijemov, ki 
pa ostanejo v službi lepega in prijetnega 
za uho.

Tri štiriročne skladbe: Večerna mo-
litev, Ples čarovnic, Minutni tango.  

VIRI:

•	 Spletna stran založbe Astrum iz 
Tržiča.

"Skupno fraziranje, 
deklamacije, dihanje, 
upoštevanje soigralca 
in prilagajanje imajo 
vsekakor tudi širši 
vzgojni pomen."

Alenka in Igor Dekleva
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Tako začetnikom kot mnogim 
vrhunskim pianistom izvajanje 
Skrjabinove glasbe še vedno 

predstavlja določene ovire in izzive, ki 
lahko zmedejo in so včasih težko pre-
magljivi. To je posledica tega, da njegova 
glasba skozi obdobja ni bila vedno spre-
jeta oz. je bila celo zanemarjena. Virtuo-
znost, ki jo zahtevajo njegova dela, kot so 
npr. klavirske sonate, marsikoga odvrne 
od igranja. V prvi Skrjabinovi biografiji 
v angleščini, dokončani leto dni po nje-
govi smrti, je rečeno, da je kompleksnost 

nekaterih del tolikšna, da bi ustrezala 
igranju dveh pianistov hkrati in ne le 
enega. "Vprašljivo je, ali so se v celotni 
klavirski literaturi večje zahteve vedno 
obvladovale z desetimi prsti: drugi pia-
nist bi veliko pripomogel h gladkosti in 

jasnosti teh pasaž."1 (Glej Slika 1.) 
Celo tehnično lažja dela od izvajalca 

zahtevajo poseben pristop.2 Skrjabinov 
prijatelj in avtor njegove biografije, Sa-
banejev, je zgolj skozi notni tekst anali-
ziral težavnost uspešnega interpretiranja 

1	 A. E. Hull, The Great Russian Tone-Poet, 
Scriabin, London 1916, str. 148 – pasaže, 
na katere se nanaša opazka, so iz taktov 
244–267 iz Klavirske sonate št. 6.

2	 Za podrobnejšo razpravo o takšnih opombah 
in njihovem pomenu glej: S. Nicholls, "With 
Exotic Enthusiasm": Annotations And Titles 
in the Music of Skryabin as Clues to Concent 
and Aids to Interpretation, Journal of the 
Scriabin Society of America, vol. 15, št. 1 
(2010–2011), str. 76–101.

Skrjabinove glasbe.3
Na srečo imamo sto let po Skrjabi-

novi smrti možnost pregleda nad po-
snetki njegovih klavirskih skladb, ki so 
nastajali več kot sto let. Najuspešnejši 
od njih nam odkrivajo posebnost njego-
ve glasbe. Današnji "skrjabinisti" veliko 
dolgujejo nekaterim njegovim prvim 
učencem, katerih posnetki so po Skrja-
binovi prezgodnji smrti pomagali obdr-
žati njegovo glasbo v javnosti. Najprej 
se bomo osredotočili na čisto prvega 

3	 Glej pojasnjevalne opombe s posnetka Piano 
Music of Alexander Scriabin – pianist Anaole 
Leikin; CEN 2364.

   Besedilo: Darren Leaper      Prevedla: Nina Mole   

Skladatelj kot pianist
Posneta zgodovina klavirskih skladb Aleksandra Skrjabina

Slika 1: Delček Skrjabinove šeste sonate op. 62; A. E. Hull je bil mnenja, da bi tako 
kompleksna struktura bolj ustrezala igranju dveh pianistov kot le enega.
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pionirja Skrjabinovih posnetkov – na 
skladatelja samega, pogosto spregleda-
nega kot interpreta.

Skrjabin kot pianist
Aleksandra Nikolajeviča Skrjabina 

se danes redko spominjamo kot piani-
sta. Sicer je prav, da se tega edinstvenega 
in posebnega glasbenika ob stoletni-
ci njegove smrti najprej in predvsem 
spominjamo kot izjemnega skladate-
lja. Leta 1972, ob stoletnici njegovega 
rojstva, so v Rusiji počastili spomin na 
"Aleksandra Skrjabina, velikega skla-
datelja naše dežele";4 na istem dogodku 
se je Šostakovič poklonil "spominu na 
umetnika in genija Aleksandra Skr-
jabina. Ta izjemni skladatelj zavzema 
častno mesto med velikani svetovne 
glasbe."5 Nikjer ni omenjen njegov 
pianistični talent. Domišljijska narava 
Skrjabinovih filozofskih, teozofskih in 
mističnih idej vzbuja veliko pozornosti 
in je predmet mnogih diskusij (reči mo-
ramo, da včasih smešnih).6 Kakorkoli, 
fenomen "Skrjabin pianist" ni nikoli 
pritegnil toliko pozornosti kot "Skrja-
bin skladatelj in mislec", in to kljub ne-
precenljivim izvedbam, ki jih je posnel 
za podjetji Hupfeld in Welte-Mignon, 
izdelovalca mehanskih klavirjev z vr-
tečim se valjem, in dejstvu, da je bil za 
časa svojega življenja cenjen kot sijajen 
interpret svojih del. 

Sodobni analitiki, ki zavračajo 
Skrjabinove filozofske ideje, češ da so 

4	 Citat R. Ščedrina, Glinka State Central Musum 
of Musical Culture archives, iz knjige Rudavoke 
in Kandinskega Skrjabin – njegovo življenje in 
čas, Paganinina Publication 1984, str. 134.

5	 Citat D. Šostakoviča iz knjige Rudavoke in 
Kandinskega: Skrjabin – njegovo življenje in 
čas, Paganinina Publication 1984, str. 131.

6	 Na primer v: A Leikin, From Paganism to 
Orthodoxy to Theosophy: Reflections of Other 
Worlds in the Piano Music of Rachmaninov 
and Scriabin (Prvi del iz Voicin the Ineffable, 
Musical Representations of Religious 
Experience, Pendragon Press, 2002). Ali: M 
Cooper, Scriabin's Mystical Beliefs, Music and 
Letter, vol. 16, št. 2 (april, 1935), str. 110–115.

nepomembne za razumevanje njego-
ve glasbe,7 podobno zavračajo njegove 
posnetke na valju, ki so bili deležni 
ne preveč navdušujočih opazk s strani 
zdajšnjih avtorjev, kot npr.: "pogosto 
ne upošteva glasbenega občutka, ki je 
zapisan v notah"8 in "njegovi posnetki 
se ne bi smeli šteti kot idealen primer, 
kako izvajati te skladbe".9 Za današnje 
izvajalce, ki si prizadevajo uspešno in-
terpretirati Skrjabinova klavirska dela, 
je dobro, da se spoznajo z njegovimi po-
snetki malo bolj kot zgolj iz radovedno-
sti in da ga ne smatrajo kot amaterskega 
pianista. Kakorkoli, številna mnenja 
Skrjabinovih sodobnikov, ki ga smatrajo 
za izjemnega pianista, nakazujejo na to, 
da moramo na njegove posnetke gledati 
z odnosom, ki si ga zaslužijo.10 Na dru-
gi strani imamo primer Skrjabinovega 
sošolca z moskovskega konservatorija, 
Rahmaninova, čigar posnetki lastnih 
skladb so cenjeni kot najbolj izjemne 
izvedbe in čigar pianistični ugled je 
enakovreden skladateljskemu. 

Skrjabinova mati, Ljubova Ščeti-
nina, je bila sijajna pianistka in učenka 
Lešetickega. Njena smrt, ko je bil Skrja-
bin star komaj eno leto, mu ni prepreči-
la, da bi nadaljeval po njenih stopinjah. 
Njegov pianistični talent, še posebej 
v improviziranju, je postal očiten že 

7	  Hugh Macdonald zavrača Skrjabinove ideje, 
kot so "svet kozmičnega hokus pokusa" (H. 
Macdonald, Skryabin, Oxford, 1978, str.10). 
James Baker podobno trdi, da so Skrjabinove 
ideje nepomembne, kar zadeva glasbo, in da 
"ga danes najbolje spoznamo skozi analizo 
njegovih glasbenih struktur" (J. Baker, The 
Music of Alexander Scriabin, str. vii). Takšne 
poglede je strogo skritiziral Richard Taruskin, 
ki je Bakerjevo knjigo imenoval "300 strani 
žalitev Skrjabinove samopodobe". Glej R. 
Taruskin, Defining Russia Musically, Princeton 
1997, str. 314.

8	 F. Bowers, Scriabin vol. II, Tokio in Palo Alto, 
1969, str. 180.

9	 J. Clark, Divine Mysteries on some Skriabin 
Recordings, 19th Cent. Music, Vol. 6, št. 3, 
1983, str. 265.

10	 Posnetki z mehanskega klavirja so čudovito 
presneti na The Composer as Pianist: The 
Welte Mignon Piano Rolls, A.N. Skrjabin idr., 
založba PIERIA, št. 0018.

zgodaj, in sicer do te mere, da je igral 
pred Antonom Rubinsteinom. Kot štu-
dent na moskovskem konservatoriju je 
postal ljubljenec priznanega profesorja 
Safonova (njegova študenta sta bila tudi 
Nikolaj Medtner in Josef Lhévinne). 
Pomembna Safonova učenka je bila 
tudi Vera Ivanova Isakovič, ki je deloma 
tudi zaradi učiteljevega vpliva postala 
Skrjabinova žena in ena prvih izvajalcev 
njegovih del.11 Skrjabin je prejel "malo 
zlato medaljo" za klavir – drugo najviš-
jo nagrado Konservatorija (veliko zlato 
medaljo je tistega leta prejel Rahmani-
nov za klavir in kompozicijo). Diplo-
miral je kot pianist, medtem ko mu je 
spodletelo pri diplomi iz kompozicije.12 
Deloma je bil temu vzrok to, da mu niso 
dovolili, kakor Rahmaninovu, zaključiti 
študija leto dni prej in zato naslednje 
leto ni obiskoval tega predmeta. Po 
diplomi je bil navkljub nekaj uspehom 
z objavljanjem skladb obravnavan kot 
"izključno sijajen mlad pianist".13

Skrjabin je bil skozi celotno odraslo 
obdobje angažiran kot koncertni pianist, 
ki je igral le svoja dela. Ti koncerti so 
trajno navduševali poslušalce. "Vtisi teh 
recitalov so globoko vtisnjeni v moj spo-
min … Igral je z izjemnim navdihom in 
elanom."14 Na njegovem edinem obisku 
v Angliji, leta 1914, so njegovi koncerti 
privabili bleščeč komentar: "Njegovo 
igranje z žametnim dotikom, odlično 
natančnostjo fraziranja in lahkotno 
energijo ritma je celotno stvar napolnilo 
s čarom in svežino"15 in "njegovo pikan-
tno fraziranje ter sijajno igranje sta jih 

11	 Po ločitvi sta drug za drugega trdila, da jima 
ni všeč kako drugi interpretira Skrjabinova 
dela.

12	 Za to je krivo obojestransko nezadovoljstvo 
med Skrjabinom in njegovim učiteljem 
kompozicije Arenskim, zaradi česar je 
Skrjabin predčasno zapustil ta študij. 

13	 G. Abraham in M. D. Calvocoressi, Masters of 
Russian Music, New York, 1944, str. 458.

14	 Spomini Osovskega, citirani v knjigi Rudakove 
in Kandinskega, str. 114, op. cit.

15	 M. Scriabin At Queen's Hall. First appearance 
in England, The Times, 16. 3. 1914.
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dvignila k aplavzu za dodatek".16

Iz komentarjev tega časa je razvidno, 
da je bil smatran kot najboljši interpret 
svojih del: "Soglasno se strinjamo, da 
so njegova dela postala jasnejša skozi 
njegovo interpretacijo."17 Prokofjev je 
pripovedoval, kako je bil celo Rahma-
ninov kritiziran, ker ni bil sposoben 
izvesti Skrjabinovih del tako dobro kot 
skladatelj sam: "Igral je Sonato št. 5. Ko 
jo je igral Skrjabin, se je zdelo, da vse 
leti navzgor, pri Rahmaninovu pa so vse 
note stale trdno na tleh. V dvorani je pri-
šlo do rahle zmede med skrjabinisti."18 
Ob Skrjabinovem obisku v Angliji je 
bilo poudarjeno, da je bil Prometej, ki ga 
je dirigiral Henry Wood, s Skrjabinom 
za klavirjem "čudovito razjasnjen",19 za 
razliko od prejšnjega leta, ko je skladbo 
igral drug pianist.20 Favoriziral je svoje 
izvedbe nad izvedbami drugih s komen-
tarjem: "Všeč mi je, ko jih igram [svoja 
dela] … Z menoj zvenijo dobro."21

V zapisanih virih se pojavlja še ena 
pogosta tema o Skrjabinovem igranju, 
ki osvetljuje edinstven pristop in indi-
vidualnost njegovega pianizma: "Vsi so 
bili presenečeni nad spoznanjem, da gre 
skoraj za novo vrsto pianizma."22 Neki 
analitik je opisal: "Izvedba je zaznamo-
vala edinstveno individualnost."23 Ale-
ksander Pasternak pa je zapisal: "Bilo 
je popolnoma nemogoče igrati tako kot 

16	 M. Scriabin At The Piano. Brilliant 
Interpretation of his own works, The Times, 
21. 3. 1914.

17	 A. E. Hull, op. cit. str. 66.
18	 Prokofjev, Avtobiografija, članki, spomini, 

Moskva, str. 41.
19	 The Times, 16. 3. 1914.
20	 To se nanaša na S. Nicholls: On the tracks 

of Scriabin – pianist, str. 1; ruski prevod 
Po sledam A. N. Skryabina – pianista v 
Uchëniye zapiski (»Zapiski šolarja«), 6. izdaja, 
Skrjabinov spominski muzej v Moskvi, 2011, 
str. 165–181. Angleška verzija bo kmalu 
dostopna na spletni strani Skrjabinovega 
združenja (Scriabin Association).

21	 Komentar, napisan Sabanejevu je omenjen 
tudi v knjigi S. Nichollsa.

22	 A. E. Hull, str. 66, op. cit.
23	 Citat Osovskega iz knjige Kandinskega in 

Rudakove – str. 55, op. cit.

Skrjabin. Bil je edinstven pianist."24

Stilski prstni odtisi z 
mehanskega klavirja

Glede na dokaze o njegovem pia-
nističnem pedigreju in interpretacijah 
brez konkurence bi bilo nespametno 
podcenjevati Skrjabinove posnetke. V 
novejših časih digitalnega snemanja jih 
najverjetneje kritizirajo ali pa enostav-
no ignorirajo, ker zaradi tehnoloških 
omejitev snemalnega sistema z valji 
modernim ušesom zvenijo primitivno. 
Lastnosti, kot so pedaliranje, dinamični 
razpon in barvanje, so bile s tem siste-
mom reproducirane le v osnovnem raz-
ponu – na očitno škodo pianistove iz-
vedbe.25 Za Skrjabina so bile te omejitve 
preprosto nepopravljive. Temelj njegove 
pianistične umetnosti se je izoblikoval 
skozi njegov poseben razpon subtilnosti 
in niansiranja zvokov in teksture, prav 
tako kot skozi virtuozno uporabo peda-
la. Osnovni snemalni sistem Welte-Mi-
gnon (in še celo bolj primitivni Hupfeld) 
ni mogel prikazati realne podobe izva-
janja, sicer opisanega kot "tako tanko-
čutnega, tihega in skromnega, čudovito 
eteričnega v mehkih pasažah, tako or-
gelsko bogatega v mezzo delih, tako za-
dovoljujočega v fortissimih in z uporabo 
'pedalnih‘ učinkov dokaj magičnega".26 

Brez avdioposnetkov bi lahko le 
ugibali, kako točno so zvenele Skrja-
binove izvedbe. Vseeno pa lahko skozi 
objektivno poslušanje teh posnetkov in 
z razumevanjem omejenosti takratnega 
snemanja bežno ujamemo prstne odtise 
njegovega stila. Skrjabin je posnel 14 del 
za družbo Hupfeld in 9 za Welte-Mignon; 

24	 A. Pasternak, Summer 1903 and After, 
Musical Times, št. 113, str. 1173.

25	 Za podrobnosti o omejitvah snemalnega 
sistema Welt-Mignon glej: A. Leikin, The 
Performance od Scriabin's Music: Evidence 
from the Piano Rolls, Performance Practice 
Review, št. 9. 1996, str. 101–105.

26	 A. E. Hull, op. cit, str. 66.

danes so dostopni le slednji.27 Ker celo-
tna akademska razprava o valjih tukaj ni 
primerna, je vredno osvetliti nekatere 
ključne lastnosti s posnetkov.28

Rubato
Ko poslušamo Skrjabinove posnet-

ke, so morda še najbolj določljivi in 
presenetljivi njegovi tempi in rubati. 
Skrjabin je bil domnevno zelo nesrečen, 
če se izvajalci niso držali njegovih zapi-
sanih tempov. To je razvidno iz njegove 
pritožbe nad nekim pianistom, češ da 
je igral Preludij op. 11 v "polovičnem 
tempu". Ko je ta ugovarjal, češ da je 
bila to pač njegova lastna interpretacija, 
je Skrjabin odgovoril: "A vendar je to 
moja glasba!"29 Večinoma se je Skrjabin 
pri svojih izvedbah držal metronomskih 
oznak,30 kar pa zaradi ekstremnih ruba-

27	 Pierian, op. cit. – Bolje je, da so bili na plošče 
presneti posnetki družbe Welte-Mignon, 
saj so v primerjavi s Hupfeldovimi valji bolj 
natančno ujeli pedal in dinamiko.

28	 Glej A. Leikin, The Performing Style of 
Alexander Scriabin, Ashgate 2011 – Leikin 
je tudi analiziral vsak klavirski valj, in sicer 
tako podrobno, kot si v članku te dolžine ne 
moremo privoščiti.

29	 F. Bowers, The New Scriabin, str. 203.
30	 V članku 'Divine Mysteries: On some Skriabin 

Recordings, 19th Century Music, vol. 6, 
št. 3 (1983), ki ga je napisal J. Clark, je 
zmotno zapisano, da Skrjabinov posnetek 
Etude op. 8, št. 12 prikazuje, da sodobni 
pianisti na splošno igrajo skladbo prehitro, 
če jih primerjamo s Skrjabinovim tempom 
"moderato", cca. 88 udarcev na minuto. 
Trditev ni pravilna, saj je Skrjabinov tempo 
dejansko M. M. = 132. V istem članku je 
Horowitzev posnetek iste etude označen 
kot moderna izvedba in nekoliko hitrejši od 
Skrjabinove – M. M = cca 100. Tudi ta trditev 
ni pravilna, saj je tempo počasnejši od prej 
navedenega Skrjabinovega, dva Horowitzeva 
posnetka pa kažeta na to, da je igral s 
podobnim tempom kot avtor (mestoma celo 
počasnejšim). Posnetek iz leta 1962 je le 
tri sekunde, posnetek iz leta 1968 pa devet 
sekund počasnejši od Skrjabinove izvedbe. 
Horowitz drži zadnje akorde precej dlje kot 
Skrjabin; če bi jih igral enako kratko, bi bil 
čas izvedbe skoraj identičen Skrjabinovemu. 
Oba Horowitzeva posnetka Etude sta na CD-ju 
"Horowitz Plays Scriabin – Sony Classical 
SMK90445".
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tov na prvi pogled ni očitno. V prepisu, 
v katerem je muzikolog Pavel Loba-
nov31 analiziral Skrjabinove posnetke, 
je razvidno, da lahko njegovi tempi v 
eni skladbi ekstremno variirajo, in si-
cer od 32 do 400 četrtink na minuto! 
Ta osupljiva svoboda pri rubatu, očitna 
do različnih stopenj pri vseh izvedbah, 
povezana s skupnim tempom, ki se drži 
metronomskih oznak, prikazuje Skr-

31	 P. V. Lobanov, Transcription of the Scriabin 
Welte-Mignon Piano Rolls (Moskva, Muzyka 
1998, 2007, 2010). Lobanov je bil učenec 
Sofronitskega (Skrjabinovega zeta). V 
prepisu je natančno zapisano, katere note 
je igral Skrjabin, ter dinamika, pedal in 
menjave tempa. Te čudovite note so bile 
dolgo nedostopne zunaj Rusije, a so bile zdaj 
ponatisnjene pri založbi Leikin, op. cit.

jabinov močan občutek za pulz, okrog 
katerega si dovoli nihanje tempa. Če-
prav se njegov rubato glede na današnje 
standarde morda zdi ekstremen, je bil 
bistven za skladateljevo realizacijo ne-
mirne gorečnosti in energije, ki jo naj-
demo v večini del.32 V primerjavi s ta-
kratno izvajalsko prakso to sicer ni bilo 
popolnoma nenavadno, čeprav so bila 
Skrjabinova nihanja v tempu nekoliko 

32	 Kot učiteljem so nam povedali, da je 
Skrjabin pri igranju svojih učencev zahteval 
"goreče, nemirno izražanje". Glej Scholes, P., 
Crotchets, Butler in Tanner Ltd, London, 1924.

pretirana glede na njegove sodobnike.33 
(Glej sliko št. 2.)

Pedal in kretnje
Medtem ko se sodobnim poslušal-

cem zdi rubato najbolj izstopajoča la-
stnost, pa je od aspektov Skrjabinovega 
pianizma največ pozornosti pritegnila 
njegova virtuozna uporaba pedala. 
Njegov učitelj Safonov je komentiral 
"posebno, popolnoma idealno uporabo 
pedala; imel je redek in izjemen dar: z 
njim je inštrument dihal".34 Safonov je 
opominjal druge študente: "Kaj gleda-
te njegove roke? Glejte ga v noge!""35 
Slaven ruski učitelj in pianist Igumnov, 
eden pionirjev izvajanja Skrjabinove 
glasbe, je zanj trdil, da nima konkurenta 
pri uporabi pedala.36 Čeprav je posnet 
na mehanskih valjih, se njegove izjemne 
uporabe, kot sta polpedal in četrt oz. vi-
brato pedal, ne sliši. Sliši se le osnovno, 
tj. kdaj, ne pa kako ga je pritisnil. 

Eno od zanimivih lastnosti pri 
pedaliranju, ki je ujeta na valjastih po-
snetkih, a je ne moremo zaznati s po-
slušanjem, je odkril Lobanov. Namreč, 
Skrjabin je imel navado, da je pri legatu 
tipke spuščal prej in za doseganje legato 
melodične linije namesto prstov upora-
bljal pedal. Ta posebnost nam prikaže 
Skrjabinov fizični pristop do igranja in 
njegove kretnje med igranjem. Enega 

33	 Zanimiva je primerjava Skrjabinovih 
posnetkov z Debussyjevimi (še en skladatelj-
pianist, ki je posnel svoja dela za Welte-
Mignon). Velikokrat se omenja, kako opazna 
so nihanja tudi v Debussyjevih tempih. Neki 
analitik piše, da so njegovi tempi pri izvedbi 
Dr. Gradusa širokega razpona – "od 22 do 
66 udarcev na minuto" (glej S. Martin, The 
Case of Compensating Rubato, Journal of the 
Royal Music Association, vol. 27, št. 1 (2002), 
str. 115). To dejstvo prikazuje, kako širokega 
razpona so bili Skrjabinovi tempi; še najbolj 
konservativni so pri Preludiju op. 17, št. 4, 
kjer tempo variira od 15 do 65 udarcev na 
minuto.

34	 Rudavoka in Kandinsky, op. cit. str. 54.
35	 Citat H. Neuhausa, op. cit. Str. 166
36	 Ya. Milstein, Konstantin Igumnov (Moskva: 

1975), str. 86.

Slika 3: Izvleček iz Lobanove transkripcije. Zgornji sistem prikazuje Skrjabinovo 
igranje, spodnji pa zapis v objavljenih notah. Prisotnost dodatnih pavz v desni roki 
kaže, da je Skrjabin za vezanje melodije namesto prstnega legata raje uporabljal 
pedal.

Slika 2: Izvleček Lobanove transkripcije Skrjabinovih valjčnih posnetkov. Zgornji graf 
prikazuje nihanja tempa – tu se v dveh taktih rubato giblje od 80 do 400 udarcev na 
minuto. Spodnji sistem prikazuje note, ki jih je igral Skrjabin in so večkrat odstopale 
od objavljenih.
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najbolj živih opisov njegovega igranja 
je podal Aleksander Pasternak, ki je 
zapisal, kako se Skrjabinovi prsti zdijo, 
kot da "črpajo zvok iz zraka" in dajejo 
vtis, da "proizvajajo zvok brez dotikanja 
tipk, kot da jih izmika s klaviature in jih 
pušča, da lahkotno prhutajo nad njo".37 
Takšen vtis je ustvarjal z očitno uporabo 
pedala, ki zadržuje zvok, ter z lebdenjem 
rok nad tipkami (glej sliko št. 3).

Pasternak je tudi zapisal, kako je 
opazoval vpliv Skrjabinovega karakter-
ja na njegovo igranje: "[v] njegovi hoji, 
premikanju, gestikulaciji …"38 Njegove 
kretnje naj bi bile celo več kot zgolj 
manierizem in naj bi bile povezane z 
njegovo obsedenostjo z letenjem, kar 
je bil njegov najljubši termin pri pou-
čevanju.39 Skrjabin je svoja poznejša 
dela okrasil s francoskimi oznakami, 
povezanimi z idejo letenja, kot so ailé (s 
krili), élan (polet) in volant (leteče), kar 
se je najverjetneje izražalo pri njegovih 
kretnjah. Celo pozneje, v 20. stoletju, je 
bilo za Skrjabinove skladbe predlagano, 
da "roki nikakor ne smeta vedno igrati 
istočasno …, ampak v skladu z improvi-
zacijsko prožnostjo in čustvi".40

Dinamika in 
vodenje glasov

Na valjčnih posnetkih tako kot pri 
pedalu tudi pri dinamiki zasledimo le 
osnove, saj se je pravi zvok Skrjabino-
vega igranja skozi snemanje izgubil za 
vedno. Kljub temu lahko, če pozorno 
poslušamo, slišimo zelo jasno vodenje 
glasov večplastnih melodij. To je dose-
gel z neodvisnostjo obeh rok – pogosto 
odvaja note in razloži akorde, kjer so 

37	 A. Pasternak, Scriabin summer 1903 and 
after, The Musical Times, vol. 113, str. 
1173–1174.

38	 A. Pasternak, str. 1174, op. cit.
39	 A. Leikin, str. 110, op. cit
40	  G. Philipp, Übungsvarianten. Übemethodik 

am Beispiel von Skrjabin-Etüden, Üben und 
Musizieren (Mainz), 13/1996, št. 6, str. 21.

zapisani sočasno, samo da bi bil vsak 
glas bolj jasen. To, ponavljam, ni bilo 
nič nenavadnega za tisti čas in je izpri-
čano: "Igranje ene roke za drugo […] 
lahko slišimo bolj ali manj na posnetkih 

večine pianistov z začetka 20. stoletja".41 
Vendar se zdi, da je bolj kot iz manie-
rizma Skrjabin to uporabljal kot bistve-
no orodje za prikaz glasov in je morda 
želel ustvariti občutek improvizacije. 
Takšen vtis so zagotovo dobili tisti, ki 
so ga slišali: "Ko jih je zaigral Skrjabin, 
je zvenelo kot improvizacija, kot da je 
zvok rojen v tistem trenutku in še vedno 
nosi gorečnost trenutnega navdiha."42

Dinamika je večinoma povezana s 
Skrjabinovim rubatom, z značilnostjo, 
da je crescendo trdno povezan z accele-
random. To je vodilo h kritiziranju, češ 
da je Skrjabinu manjkala "sposobnost, 

41	 S. Martin – str. 122, op. cit.
42	 Ossovsky, Young Scriabin – Selected Articles 

and reminiscences (Leningrad: 1961), str. 
323–324, citirano v Rudavoka in Kandinsky, 
str. 55, op. cit.

da igra glasneje, ne da bi hitel".43 Ne 
glede na to je v določenih elementih 
Skrjabin pokazal, da zmore igrati v al-
largando slogu, kot npr. pri Preludiju op. 
11, št. 1, kjer je znaten crescendo vezan na 

ritardando.44

Spremembe zapisa
Ključna stvar, ki nam jo razkrivajo 

valjčni posnetki, je, da se Skrjabin pri 
igranju svojih skladb ni natančno dr-
žal notnega zapisa, saj je opaziti dosti 
neujemanja in celo nekaj primerov pre-
delave notnega materiala (še posebej pri 

43	 J. Clark, str. 265, op. cit.
44	 J. Clark – op. cit. Uporabi takte 14-18 iz 

Preludij op. 11, št. 1, kot primer, kjer je "v 
notah zabeležen le crescendo, Skrjabin pa 
pospešuje tempo skozi celotno pasažo". To 
ni ravno posrečen primer, čeprav Skrjabin 
to pasažo resnično igra hitreje in glasneje. 
Clark pa ne omeni, da gre na koncu pasaže, 
crescendu navkljub, za znaten ritardando. Na 
višku, ki sledi, Skrjabin igra najglasneje v tej 
skladbi in znatno počasneje kot v prejšnjih 
taktih. Znal je torej igrati glasneje, ne da bi 
igral hitreje.

Skica Skrjabina pri klavirju (Leonid Pasternak, 1909). Leonid Pasternak je izjavil, da 
daje Skrjabin vtis, da „njegovi prsti proizvajajo zvok, ne da bi se dotaknili tipk“.
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Poéme op. 32, št. 1 in Désir op. 57). To 
sodobnim izvajalcem postavlja vpra-
šanje, ali naj raje upoštevajo te spre-
membe, kot da sledijo izdanim notam. 
Več zapisov napeljuje, da za to obstaja 
dober razlog. Sabanejev trdi, da je Skr-
jabin "vsakič enako odstopal od svojega 
teksta",45 in več drugih analitikov je te 
spremembe smatralo za "izboljšave ori-
ginalnega teksta".46 Vzpodbudno je, da 
nekatere najnovejše in najbolj verodo-
stojne izdaje njegovih skladb jemljejo v 
obzir te valjčne posnetke.47

Zelo sem hvaležen Murrayju McLac-
hlanu, da mi je predlagal, naj ob obeležitvi 

45	  Sabaneev, Skryabin – citat S. Nicholls, Po 
Sledam – str. 188, op. cit.

46	  A. Leikin, str. 97, op. cit.
47	  Glej npr. predgovor k Skriabin Complete 

Piano Sonatas, izdaja C. Flamm, Bärenreiter, 
2011.

stoletnice napišem članek o Skrjabinu. 
Dolžan sem zahvalo Simonu Nichollsu 
(Birmingham Conservatoire) in Dini 
Parakhini (Royal College of Music) za vse 
pogovore, modrost in nasvete pri pripravi 
tega članka.

S criabin Association in pri-
hajajoče objave: Skrjabinovi 
oboževalci so s težkim priča-

kovanjem le dočakali prve izdaje nje-
govih zapiskov v angleščini: Alexander 
Skrybin: Notebooks, v prevodu Simo-
na Nichollsa in Michaela Pushkina, 
uvod in predgovor sta napisala Simon 
Nicholls in Vladimir Ashkenazy (To-
ccata Press, 2015). Ob 100-letnici je 
bila v Veliki Britaniji tudi na novo usta-
novljena "Scriabin Association", ki si 
prizadeva pospeševati in širiti znanje o 

Skrjabinovem življenju in njegovi glas-
bi. Na spletni strani lahko najdete član-
ke in povezave do posnetkov. Združe-
nje organizira tudi dogodke, s ciljem 
združiti Skrjabinove privržence. Glej 
www.scriabin-association.com.

D arren Leaper je pianist in 
učitelj, ki nastopa po vsem 
svetu v klavirskem duu s 

Cecilio Xi. Že dolgo ga privlači Skr-
jabinova glasba, nekatere od njegovih 
zadnjih sonat je igral na svojih reci-
talih, ko je bil še študent na Birming-
ham Conservatoire in Royal Northern 
College of Music. Darren in Cecilia sta 
nedavno ustanovila združenje "Scria-
bin Association" z namenom, da pro-
movirata in širita znanje o skladateljevi 
glasbi.  

SILIČ d.o.o.
Koncertno uglaševanje, servis, reparacija, salon klavirjev in izposoja klavirjev

Klavirska delavnica – Livada 12, 1000 Ljubljana
Salon klavirjev – Komenskega 36, 1000 Ljubljana

T: +386 1 427 12 86 | M: +386 41 638 721 | F: +386 1 427 12 86

 www.klavirji.com
silic.doo@siol.net

http://www.scriabin-association.com
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D eževen, dolgočasen jesenski 
dan je bil ali mogoče jesen-
sko dolgočasen zimski dan, 

trenutno se natančno ne spominjam. 
Potujem z vlakom v Ljubljano. Od 

železniške postaje do Kongresnega trga 
imam natančno preračunano število kora-
kov in minut, pa sem vsakokrat nekoliko 
pozna. Ampak nič ne de, francoski rogljiček 
z marelico in s sladko vaniljevo kremo je 
preprosto nemogoče izpustiti iz današnjega 
načrta. Ta rogljiček je sonce deževne Lju-
bljane, izgubljeni smisel petnajstletnice, 
navdih ... V moji glavi takrat dokaj tehtno 
opravičilo za zamudo. 

Kongresni trg je že tu, še zadnja „di-
agonala“ je pred menoj, jaz pa že vidim 
nepogrešljiva nasmeška Maje in Sanje 
(takšne do ušes smejoče se nasmeške je vi-
deti tudi z drugega konca trga), ki me že 
opazita skozi okno in se seveda začneta 
hihitati (verjetno, ker zamujam). Malo 
pospešim, a ne preveč, ker smo pri petnaj-
stih radi videti tudi nekoliko bolj teatralni, 
drugačni, mogoče umetniški, zato vrtim 
dežnik po zraku, kot da čas sploh nima 
pomena, v resnici pa me že močno srbijo 
prsti in si želijo skupne igre. Vstopim skozi 
vrata, zavijem na desno in se povzpnem 
po kamnitih stopnicah, odprem ogromna 
bela vrata, prav takšna kot pri moji babici, 
stopim na rdečo preprogo (tudi ta je kot 
pri babici) in pritečem do sobe, kjer bomo 
skupaj, v družbi vrhunske komorne glasbe 

in vedoželjnih mladih talentiranih, a ob 
tem zabavnih glasbenic in prijateljic (brez 
smeha pač res ne gre), preživele nekaj nav-
dušujočih uric skupnega muziciranja. 

Tako je minilo nekaj mladih let v 
klavirskem triu z Majo in Sanjo Repše 
in potem sem kmalu odpeketala v Mo-
skvo na študij klavirja.

Spet sama … a tokrat na letalu. Pri-
stajamo na letališču Šermetjevo, nad 
mano sivina, pod mano brezovi gozdovi, 
male hišice in avtomobilčki, široke ceste in 
neskončna ravnina. Utrne se mi misel, z 
dolgim izdihom si rečem: „Končno doma.“ 
(?!) Vse, kar se dogaja, ljudje, ki jih sreču-
jem v „novem domu“, so kot v filmu, v neki 
drugi resničnosti, drugem času. Tako dru-
gačno in tako domačno, a tako nepojmljivo, 
čudno. Kafka na vsakem koraku (kasneje 
sem ugotovila, da me na vsakem koraku 
ni spremljal Kafka, temveč veliki, kasneje 
eden mojih najljubših pisateljev: Daniil 
Harms!). V pičli uri lahko srečaš svetnika, 
najbolj neprijazno prodajalko na svetu, 
velikega umetnika, najboljšega prijatelja, 
umazanega pijanca, ki je med drugim ge-
nialni pesnik brez strehe nad glavo …

Novo okolje, nov scenarij resničnega 
življenja in bogastvo različnih podob so 
me čisto prevzeli. Za trenutek (pravza-
prav kar za nekaj mesecev, mogoče pol 
leta) sem skoraj pozabila, zakaj sem 
pravzaprav v Moskvi. Temu stanju se 
je priključilo še vprašanje, ki me je res 

močno žulilo: kaj sploh počnem, kakšen 
je smisel igranja, muziciranja, umetno-
sti, opravljanja na prvi pogled popol-
noma nepotrebnega dela. Pravi delni 
odgovori so prišli šele čez kakšno dese-
tletje, moja vest pa se je k sreči zbudila 
nekoliko prej. 

Na Državnem konservatoriju v 
Moskvi so predavali izjemni, navdihu-
joči ljudje, ki so mnogo let z največjim 
navdušenjem govorili o glasbi in so se 
za čuda še vedno nahajali v nenehnem 
iskanju. To je bila neka daljna genera-
cija ljudi, ki niso poznali utrujenosti ali 
zaspanosti. Le kako se niso po toliko 
letih naveličali harmonije, kontrapunk-
ta, polifonije ali pa katerega drugega iz-
med „dolgočasnih“ predmetov? V vsem 
so iskali skriti smisel, pomen, življenje 
v glasbi in glasbo v življenju. Meni pa 
je še vedno rojilo po glavi vprašanje: 
kako je mogoče v tolikšni meri posvetiti 
življenje glasbi? Dragocene izkušnje, 
predvsem pa navdušenje, navdih so de-
lili z nami.

   Besedilo: Aleksandra Pavlović       

Navdihujoči utrinki 
skupnega muziciranja
"Pisateljevanje je nastalo zaradi nepotešene potrebe 
po sogovorniku in prijatelju." (A. Uhtomski)

V vsem so iskali 
skriti smisel, pomen, 
življenje v glasbi in 
glasbo v življenju.
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Poleg t. i. dolgočasnih predmetov je 
prišlo kmalu na vrsto moje drugo sre-
čanje s komorno glasbo in prvo s ko-
repetiranjem. Dva predmeta, ki sta me 
vedno motila, ker se mi je zdelo, da mi 
odžirata dragoceni čas, ki bi ga morala 
posvetiti solističnemu programu. Po-
sebno korepetiranje mi je res presedalo. 
Ogromni programi, igra a vista, tran-
sponiranje in še delo s pevci. Prav od 
blizu se spominjam tega časa … Sploh 
me ne zanimajo ti pevci in njihove te-
žave! Kot da sama nimam dovolj svojih 
težav. Prav včeraj sem se na primer ves 
dan sprehajala po mestu, se potem izgu-
bljala ob prebiranju poezije, časa za vajo 
klavirja je seveda zmanjkalo. Sedaj pa, 
ko bi kar z največjim navdihom vadila, 
pred menoj stoji neka solopevka z (na 
prvi pogled) otročje lahko arijo (kar se 
mene tiče), ki res ni vredna niti mojih 
petih minut. Čista izguba časa … Pri-
znati moram, da gre pri devetnajstih 
letih človeku marsikaj na živce. Začnem 
igrati, pevka vstopi in sama se kaj kmalu 
zapletem v „otročje lahkem“ klavirskem 
delu, pevka ne ve, kje vdihniti, ne more 
normalno speljati fraze … V trenutku 
me oblije vročinski val, mislim, da je 
takrat moj po navadi bledi obraz čisto 
pordel. Takšna pianistka, „velika ume-
tnica“, pa takšna sramota. Utrne se 
mi plaz misli, najprej tista Sokratova: 
„Vem, da nič ne vem“, ki mu sledi moja: 
„Odpri se, zemlja, da se udrem vanjo ...“ 
in podobne zadeve (zanimivo, kakšno 
neverjetno obilje neizrečenih misli se 
pojavi v podobnih trenutkih, medtem 
ko sam samo molčiš in neumno strmiš v 
tla). Pevka me tolažeče pogleda. Vsako 
leto pomaga številnim študentom pri 
lekcijah „koncertmejsterstva“ (kot se ta 
predmet „nepomembnih“ korepeticij 
imenuje v Rusiji). Njene oči so polne 
topline in razumevanja, kot da mi hoče 
povedati, da točno ve, kaj pomeni prvič 
nekoga spremljati. Česar pa ne bi mogla 
reči o svoji tedanji profesorici Margariti 
Ivanovni Kravčenko, ki so ji sicer vedno 
švigale hudomušne iskrice iz oči, a je 

bila tokrat bolj podobna zmaju, ki bru-
ha ogenj! Ena sramota je bila dovolj, da 
sem predmet odtlej jemala smrtno re-
sno in se po štirih letih trdega dela celo 
navdušila zanj. Ljubezen do solističnega 
nastopanja in igranja v komorni skupini 
sem do takrat že odkrila. Ljubezen do 
korepetiranja pa me je dohitela veliko 
kasneje. Študij predmeta mi je dal zna-
nje in neprecenljive izkušnje vrhunskih 
glasbenikov, čas je temu dodal še ljube-
zen in strast tudi do te veje muziciranja. 

Pot me je peljala naprej. Na izpitih 
iz korepeticij sem pogosto opazovala 
nadvse karizmatičnega, vrhunskega 
pianista, korepetitorja in komornega 
glasbenika, predstojnika katedre za ko-
repeticijo, navdihujočega in zanimivega, 
danes žal že pokojnega profesorja Važo 
Čačavo. Opazovati in biti v bližini ka-
rizmatičnih osebnosti (v Moskvi jih je 
bilo res veliko) me je vedno navduševalo 
in mi vlivalo vedno nove ideje in voljo 
do dela.

Zanimivo je, da sem se z vedno zani-
mivim Važo Čačavo vnovič srečala pred 
kratkim, tokrat v pisni obliki, ob prebi-
ranju uvoda k ruskemu prevodu knjige 
znamenitega angleškega korepetitorja 
Geralda Moora Singer and Accompa-
nist, s katerim sta se osebno poznala ... 
O avtorju je povzeto napisal nekako 
takole: Gerald Moore je vedno znova 
dokazoval, da je samo resnični umetnik 
lahko partner izjemnemu solistu. Ob 
poslušanju Moorovih izvedb kot tudi 
izvedb kateregakoli drugega vrhunske-
ga umetnika postane v hipu jasno, da je 
Moore neizmerno užival že v samem 
ustvarjalnem procesu. Njegova bogata 
domišljija, izrazna moč in raznolikost 
odtenkov nam skozi brezhibne inter-
pretacije vselej razkrivajo globlji pomen 
poetičnih besedil, ki nam jih nudijo 
najdragocenejši in najintimnejši biseri 
svetovne glasbene literature – samo-
spevi. Moore je bil v prvi vrsti resnično 
zaljubljen v podobe in junake del, ki jih 
je s svojo spretno igro opisoval, o njih 

skozi glasbo pripovedoval. Vse življenje 
je posvetil temu izjemnemu poklicu in s 
svojo ljubeznijo znal okužiti in navduši-
ti slehernega poslušalca.

Na tem mestu se nam spontano 
ponuja odgovor na vprašanje: čemu bo 
pianistu spoznavanje vokalnega reper-
toarja? Če pobrskamo po življenjepisih 
večine velikih skladateljev, se zavemo, 
da so v najintimnejših in najbolj „zalju-
bljeno“ srečnih ali tragičnih trenutkih 
svojih življenj pisali samospeve. Ti so 
ključ k razumevanju skladateljevega je-
zika, neke vrste slovar. V njih skladatelj 
uporablja samosvoj, unikaten, nepo-
novljiv glasbeni jezik v kombinaciji s 
poezijo, z besedo. Tako kot pesnik upo-
rabi prispodobo, tako skladatelj uporabi 
harmonijo, tonaliteto, interval, teksturo 
za izražanje različnih čustev, občutij, 
pojmov, pokrajin, barv, dogodkov, misli 
... Skozi samospeve lahko odkrijemo, 
kakšne barve je pri določenem sklada-
telju tonaliteta, s katerimi akordi ali in-
tervali izraža neučakanost, jezo in spet 
zasanjanost, zamaknjenost, in končno, 
skozi melodije in ritme lahko odkrije-
mo, kako zares zveni skladateljev ma-
terni jezik! Ker pa mi je trenutno ob 
pisanju tega članka v navdih pomlad, 
naj kot primer navedem samospev 
Sergeja Rahmaninova: Španski bezeg1 
(Lilacs op. 21, št. 5). Poslušajmo in 
primerjajmo avtorjevo solistično razli-
čico samospeva za klavir z originalnim 
samospevom za glas in klavir. Če smo 
vsaj malo dovzetni za glasbo, lahko že 
ob inštrumentalni različici zaslutimo, 
da se skladba dogaja spomladi, zjutraj 
in govori o ljubezni. Izbrana tonaliteta 
je As-dur. Lahko se vprašamo: kakšne 
barve je As-dur? Španski bezeg cveti 
maja in številni grozdi drobnih cvetov 
se prelivajo od belih do vijoličnih barv 

1	 Fjodor Šaljapin, ruski bas-baritonist, izjemna 
osebnost 20. stoletja, o spremljanju Sergeja 
Rahmaninova: „Ko se Rahmaninov usede 
za klavir in te spremlja, nehote rečeš midva 
pojeva in ne jaz pojem.“ 
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pastelnih odtenkov. Sergej Rahmani-
nov ni edini, ki vidi As-dur v tej barvi. 
Ravno tako vidita to tonaliteto tudi 
Aleksander Skrjabin (po njegovi barv-
ni teoriji je tonaliteta As-dur namreč 
lesketajoče se srebrno-vijolične barve) 
in Claude Debussy (Resje iz 2. zvezka 
Preludijev). Če se naprej poglobimo v 
besedilo2 in ob njem poslušamo samo-
spev, bomo nadalje odkrili, v katerem 
trenutku in kako se v spomladanski 
idili skladatelj zave svoje tragične osa-
mljenosti in hrepenenja ter kdaj in s 
kakšno harmonijo nas z opojnim vo-
njem španskega bezga, od katerega se 
nam lahko s kančkom domišljije za hip 
zavrti v glavi, spet zaziblje v prijetno, 
toplo in nežno harmonijo vijoličnega 
As-dura ... 

Skozi glasbo pravzaprav podzave-
stno slutimo prave odgovore, vendar je 
besedilo lahko še dodaten dokaz na-
šim slutnjam. Ko si živo predstavljamo 
samospev kot celoto in ne kot skupek 
„mojega dela“ in „tvojega dela“, predsta-
vlja klavirska spremljava atmosfero, ka-
rakter, nosi skriti, globlji smisel samo-
speva, nekakšen ponotranjeni glasbeni 
odgovor na temo, ki jo ponuja poezija, 
predvsem pa je nepogrešljiv del navdiha 
za solista. Ko pa ob nas stoji zadovoljen 
in navdahnjen glasbenik, lahko skupaj 
doživimo edinstvene vrhunske trenutke 
skupnega muziciranja. 

Ni čudno, da so se pianistični orjaki, 
denimo Sergej Rahmaninov, Sviatoslav 

2	 Besedilo: Ekaterina Beketova (prosti prevod: 
Aleksandra Pavlovič)
Ob jutranji zarji
po rosni travi
pojdem in zajamem svež jutranji zrak;
in v dišečo senco,
kjer se preriva majnic cvetje,
pojdem svojo srečo iskat …
V življenju srečo le eno
mi usojeno je najti
in ta sreča v majnicah živi;
med zelenimi vejami,
med dišečimi grozdi
moja uboga sreča cveti.

Richter3, Maria Judina idr. z enako vne-
mo, strastjo in resnostjo posvečali sku-
pnemu muziciranju, kot so se razdajali 
ob solističnem igranju.

S korepetiranjem in komornim mu-
ziciranjem smo se v preteklosti pa vse do 
današnjih dni nasilno ali prostovoljno, 
bolj ali manj uspešno ukvarjali vsi pia-
nisti. Sodelovanje z drugimi glasbeniki 
nam odpira neskončne možnosti dialo-
ga na vseh ravneh: od prijateljske, prek 
včasih skoraj filozofskih razprav vse do 
izpovednih, poetičnih trenutkov in pre-
prosto užitka ob skupnem odkrivanju 

3	 Eden največjih pianistov, korepetitorjev in 
komornih glasbenikov vseh časov. V skupnem 
muziciranju ni Richter nikoli skrival svoje 
močne individualnosti in muzikalnosti. 
Njegova glasbena pripovednost pa je venomer 
navduševala. Očividci pričajo, da si včasih 
lahko na njegovih koncertih jasno videl slike, 
ki jih je risal z zvokom. Skoraj paradoksalno 
je, ko poznamo Richterja solista, da je znal 
biti pri spremljanju tudi izjemno skromen, a 
včasih so njegovi čudežni pianissimi še bolj 
pritegnili pozornost.

novega sveta. Ta novi svet, predvsem 
svet komorne glasbe je lahko nadvse 
zanimiv tudi najmlajšim učencem, ki 
se ob komornem muziciranju odprejo, 
spoprijateljijo in odkrivajo glasbo sku-
paj z vrstniki in ne več sami, kot je to v 
navadi pri nas, pianistih. Ob poslušanju 
godal in pihal se nehote zavedo svojega 
igranja in začnejo poslušati tudi sami 
sebe. Komorna glasba v razvoju mla-
dega glasbenika predstavlja vzpodbudo, 
nagrado, druženje, zabavo, vsestransko 
razvijajočo se in resnično pomembno 
vejo muziciranja.

Ne pozabimo teh možnosti, ko smo 
v razredu in spremljamo otroke ali ko 
jim ponudimo možnost komornega 
muziciranja. Iščimo navdih vsak dan, 
vsako uro, minuto. V navdih naj nam bo 
mozaik podob iz življenja, v katerem je 
vsak kamenček na svojem mestu, ima 
svoj pomen in smisel ter skupaj z drugi-
mi kamenčki tvori celoto, pa četudi je to 
včasih le francoski rogljiček z marelicami 

in sladko vaniljevo kremo. Glasba je se-
stavljena iz drobcev življenjskega mozai-
ka vsakega skladatelja, izvajalčeva naloga 
je poiskati podobne drobce mozaika tudi 
v svojem življenju in jih sestaviti v novo 
sliko, novo celoto. Korepetitor in komor-
ni glasbenik sta nepogrešljiv del celote, 
del glasbenega mozaika življenja.

Sodelovanje z drugimi 
glasbeniki nam odpira 
neskončne možnosti 
dialoga na vseh 
ravneh: od prijateljske, 
prek včasih skoraj 
filozofskih razprav 
vse do izpovednih, 
poetičnih trenutkov 
in preprosto užitka ob 
skupnem odkrivanju 
novega sveta. Komorna glasba v 

razvoju mladega 
glasbenika predstavlja 
vzpodbudo, nagrado, 
druženje, zabavo, 
vsestransko razvijajočo 
se in resnično pomembno 
vejo muziciranja.
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Ob vsakdanjem ponavljajočem se 
sedečem in na videz dolgočasnem delu 
z bolj ali manj povprečnimi otroki imej-
mo vselej v mislih, da se glasba konča 
tam, kjer se konča navdih. Navdih pa 
se začne tam, kjer se začne ljubezen do 
tega, kar počnemo. 

Gerald Moore 
(1899–1987)

Veliki korepetitor 20. stoletja, ki je 
spremljal skoraj vse zvezde na glasbe-
nem nebu 20. stoletja (D. F. Dieskaua, 
E. Schwarzkopfa, P. Casalsa, Yehudija 
Menuhina …). Pravi Anglež z dobršno 
mero pristnega angleškega humorja, 
dobrohotni vitez, ki se je vse življenje 
boril za ugled korepetitorja in ga s svo-
jim delom tudi dvignil ter dokončno 
ovrgel frazo, ki jo je izrekel neki pevec 
s konca 19. stoletja: „Končno ste igrali 
tako, da vas sploh nisem opazil.“ Napi-
sal je nekaj zabavnih, a izredno uporab-
nih knjig o korepetiranju, med njimi so: 
The Unshamed Accompanist, Am I too 
loud?, The Schubert Song Cycle, Singer 
and Accompanist idr.

Podoben je bil velikemu otroku: vse-
mu se je čudil in se nad vsem navduševal, 
ni kompliciral in je bil enostavno zelo 
družaben in prijeten sogovornik. Bil je 
fenomenalen v igri „a vista“. Obvladal 
je široko paleto nians in se skozi glasbo 
pogovarjal s pevci. Najljubši mu je bil 
Schubert, ki sta ga ob koncu njegovega 
življenja z baritonistom in dolgoletnim 
prijateljem Dietrichom Fischerjem Di-
eskauom tudi posnela. 

Anekdota Geralda Moora

"Nekoč me je pevec, s katerim sva 
sodelovala, prosil, naj mu transponiram 
pesem na koncertu ton nižje (iz As-dura 
v Ges-dur!), ker je bil namreč ob koncu 
skladbe neki zastrašujoči „As“ ... Vzel 
sem note in pridno vadil nekaj ur pred 
koncertom. Nič težkega, če izvzamem 
le nekaj ducatov taktov v srednjem delu 
skladbe, kjer so se nepričakovane mo-
dulacije in druge nevarnosti kar vrstile. 
Na koncertu sem začel igrati z umirjeno 
prepričljivostjo, a komaj sem se znašel v 
temnem gozdu srednjega dela s hitrimi 
menjavami dvojnih višajev in nižajev, 
že sem bil živčen in sem se izgubil. Z 
zadnjimi močmi sem se prebijal skozi 
gosto zaraščen material, dokler nisem 
končno dosegel odprtega, mirnega me-
sta in zgroženo opazil, da sem pristal 
ton višje in ne ton nižje. Mojega kole-
ga je to dejstvo „ubilo“, saj se je moral 
tokrat pripraviti na prihajajoči „B“ in 
ne več na pričakovani „Ges“. Grenak 

občutek krivde me oblije, vsakokrat ko 
se spomnim njegovega izbuljenega po-
gleda, napihnjenega grla in grozovitega 
zvoka, ki ga je izustil, medtem ko je kot 
riba, ki za trenutek skoči iz vode, skušal 
izvleči ton, ki se je nahajal zunaj njego-
vih zmožnosti.

Tako sem izgubil dobrega prijate-
lja."    

VIRI IN Literatura:

•	 Http://vikent.Ru/enc/5420/

•	 Http://www.Sviatoslavrichter.Ru

•	 G. Moore: Singer and Accom-
panist Uhtomski, A. A., Intuicija 
vesti: Pisma, Beležke, Zapiski v 
knjigi Peterburški pisatelj, 1996, 
str. 286 (prevod: A. Pavlovič).

•	 Ухтомский а.А., Интуиция 
совести: письма. Записные 
книжки. Заметки на полях, спб, 
"петербургский писатель", 1996 
г., С. 286. 

Navdih pa se začne tam, 
kjer se začne ljubezen 
do tega, kar počnemo. 

Slika 1: Gerald Moore in Dietrich Fischer 
Dieskau

Slika 2: Dietrich Fischer Dieskau in 
Svjatoslav Teofilovič Richter

Slika 3: Nina Dorliak in Svjatoslav 
Teofilovič Richter

http://vikent.ru/enc/5420/
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S imon Krečič je leta 2002 zaklju-
čil študij klavirja na ljubljanski 
Akademiji za glasbo kot zadnji 

diplomant prof. Acija Bertonclja, julija 
2005 pa še podiplomski študij klavirja na 
visoki umetniški šoli v Bernu v razredu 
prof. Aleksandra Madžarja. Septembra 
2012 je s premiero in devetimi predsta-
vami baletnega večera Stravinski v pro-
dukciji SNG Opera in balet Ljubljana 
diplomiral še iz dirigiranja v razredu 
prof. Milivoja Šurbka. V času podiplom-
skega študija klavirja v Švici je študiral 
še dirigiranje v razredu prof. Dominiqua 
Roggena. V teh letih je dirigiral več švi-
carskim orkestrom. Maja 2005 je posnel 
svojo prvo dirigentsko zgoščenko – otroško 
opero Schneewyttli Rolanda Zossa, ki je 
bila kasneje nagrajena. V sezoni 2006/07 
je deloval kot pianist korepetitor v Ope-
ri SNG Maribor. Novembra 2008 je na 
mednarodnem dirigentskem tekmovanju v 
italijanskem Grossetu prejel tretjo nagra-
do ter dirigiral tamkajšnjemu mestnemu 
orkestru na zaključnem koncertu nagra-
jencev. Od marca 2009 je redni gost orke-
stra Slovenske filharmonije, ki ga je vodil 
na številnih koncertih. V SNG Opera in 
balet Ljubljana je bil zaposlen od oktobra 
2007 do decembra 2012. Zadnjih nekaj 
let veliko sodeluje s Simfoniki RTV Slo-
venija, kjer je bil redno zaposlen v sezo-
ni 2012/13. Februarja 2013 je dirigiral 
koncert Noč klavirjev, na katerem je bilo v 
enem večeru izvedenih kar pet klavirskih 
koncertov. Simon Krečič je prepoznaven 
tudi kot dirigent sodobne glasbe. Dirigiral 
je na številnih koncertih festivala Slowind 
tako v Sloveniji kot v tujini (Pariz, Riga). 

Izvedel je številne skladbe pomembnih so-
dobnih slovenskih in tujih skladateljev ter 
sodeloval s pomembnimi tujimi solisti. Kot 
pianist je zelo iskan komorni glasbenik. So-
deloval je z glasbeniki vseh generacij, med 
drugim z Aleksandrom Madžarjem, Pri-
možem Novšakom, Luko Šulićem, Igorjem 
Mitrovičem, Matejem Šarcom, Jako Sta-
dlerjem, Branimirjem Slokarjem, Rado-
vanom Vlatkovićem, Stankom Arnoldom, 

Marcosom Finkom, z Ansamblom Slavko 
Osterc, s pihalnim kvintetom Slowind itd. 
Oktobra 2008 sta se z violinistko Anjo 
Bukovec vrnila s svetovne turneje, v okvi-
ru katere sta nastopila v najprestižnejših 
dvoranah pomembnih kulturnih središč, 
kot so Washington, Edinburgh, New York, 
Ottawa, Kairo, Madrid, Lizbona, Berlin, 

Kijev, Praga, Bratislava, Tel Aviv, Sara-
jevo, Skopje itd. Marca 2015 je dirigiral 
opero Macbeth v italijanski Pisi. Z de-
cembrom 2013 je začel mandat umetni-
škega in glasbenega direktorja Opere SNG 
Maribor.

Študiral si klavir na 
ljubljanski Akademiji 
za glasbo. Kdaj in kako 
si se odločil, da boš 
postal dirigent? 

V času študija na ljubljanski Aka-
demiji za glasbo nisem niti pomislil na 
to, da bi kdaj postal dirigent. Študiral 
sem klavir pri prof. Aciju Bertonclju in 
potem sem šel na podiplomski študij v 
Švico. Tam so imeli sistem, kjer si moral 
zbrati določeno kvoto točk, če si želel 
napredovati v višji letnik. Nekega dne 
me je poklicala prodekanja in mi pove-
dala, da imam premalo točk, ter mi sve-
tovala naj si izberem dodaten predmet, 
ki bi me zanimal. Predlagala mi je, da 
bi igral kak inštrument, flavto ali violi-
no … Pa sem ji rekel, da mi je klavir či-
sto dovolj (smeh). Na voljo mi je ostalo 
samo še dirigiranje, za katerega sem se 
na koncu tudi odločil. Dodelili so me k 
zelo zanimivemu profesorju, švicarske-
mu dirigentu Dominiquu Roggenu, ki 
je bil učenec Bernsteina in Ozawe. Že 
na začetku mi je natančno pogledal roke 
in malo v šali dejal, če se ne bi tega lotil 
bolj resno. Po naravi sem odprt za izzive 
in tako sem začel.

   Besedilo: Mirjam Strlič       

Dirigenta naredi orkester
Intervju z dirigentom Simonom Krečičem
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Kateri profil inštrumentalista 
je najbolj primeren 
za dirigenta?

Profesor Roggen mi je takrat sveto-
val, da je za pianista dobro, da se poda 
v operne vode skozi operno šolo. Sprva 
kot korepetitor v operi, nato kot asi-
stent in na koncu kot dirigent. Preko 
korepetitorstva najbolje spozna operno 
literaturo, kar je kasneje za dirigenta 
ključnega pomena, da zna povezati 
oder, pevce in orkester. Medtem ko je 
za simfonični orkester primerneje, če 
je godalec, saj zna urediti godala. So pa 
tudi mnogi, ki delajo oboje. Na primer 
g. Letonja je šel najprej čez simfonični 
orkester in šele zadnjih petnajst let se 
posveča tudi operi. 

Verjamem, da je težko  
prvič stopiti pred veliki 
orkester. Potrebuješ 
nekaj izkušenj. Kako 
si si jih pridobil?

V Švici imajo veliko amaterskih or-
kestrov, tako da sem si izkušnje nabiral 
tri leta že v času študija. Vendar diplo-
mirati nisem mogel, ker je bil to stranski 
predmet. 

Po končanem podiplomskem 
študiju klavirja si se vrnil 
v Slovenijo. Zaposlil si se 
kot korepetitor v operi. 
Kaj je to pomenilo zate?

Moje prvo delovno mesto je bilo 
eno leto v SNG Maribor in nato pet 
let v operi v Ljubljani. Začel sem spo-
znavati, kaj dejansko pomenijo korepe-
ticije, branje partitur … in to, da imaš 
diplomo iz klavirja, ti ne pomaga ravno 
veliko (smeh). 

Zakaj je delo korepetitorja 
v operi specifično in 
kakšne naloge opravlja?

V zelo kratkem času mora obvla-
dati veliko količino notnega materiala. 
Njegova naloga je, da pevca nauči vlogo. 
To pomeni, da mora poznati tekst, ki je 
lahko nemški, francoski, ruski, italijan-
ski. Pri duetih, tercetih pa mu mora za-
peti ali igrati ostale glasove, da se pevec 
nauči vstopov. Skratka, operni korepe-
titor se mora hitro znajti, dobro brati a 
vista, izvleči, kar je nujno, in izpustiti iz 
partiture nepotrebno. 

Temu delu sledi druga faza. Prve 
vaje potekajo s pevci in dirigentom. 
Takrat korepetitor simulira orkester in 
mora igrati "po roki". Če bi korepetitor 
sledil pevcu ali igral, kot bi sam čutil, 
dirigentu ne bi koristil.  

Po vseh teh vajah se korepetitor na-
uči opero na pamet in to je bistveno, če 
želi kdaj tudi sam pred orkester. Vsaka 
operna hiša v Sloveniji ima v povprečju 
štiri premiere letno in še nekaj starih 
ponovitev. Tudi te mora mladi korepe-
titor obvladati. Lahko si predstavljaš, 
da je to ogromen zalogaj. Težko je tudi 
sprejeti dejstvo, da si delovna sila, ki ne-
prestano dela za druge: za pevce in za 
dirigenta. Na koncu predstave, ko se vsi 
priklonijo, pa ostaneš neopazen. Včasih 
te še stroka zaničuje v smislu, da si samo 
korepetitor. 

Naloga korepetitorja je tudi, da 
mora vedeti ogromno o vokalu, dihu, 
dikciji in o težavah, povezanih s tem. 
Včasih pridejo k tebi pevci, ki potrebu-
jejo in pričakujejo tehnično pomoč, in 
meni je zelo pomagalo, da sem se dve 
leti ukvarjal s solopetjem. Pevec namreč 
redno potrebuje nekoga, h komur gre 
na učno uro. Lahko je to pevski kolega, 
pevski pedagog ali korepetitor.

Kaj si pridobil z izkušnjami 
kot operni korepetitor?

Zanimala me je dirigentska plat 
korepetitorja. Če si dirigentova desna 
roka, lahko od blizu opazuješ, s katerimi 
težavami se srečuje in na kakšne načine 
jih rešuje. Vse dirigentske spretnosti in 
probleme sem lahko spremljal iz prve 
roke in to je bila zame prava dirigentska 
šola.

Udeležil si se  
dirigentskega tekmovanja 
v Grossetu v Toskani in 
prejel 3. nagrado. Kaj ti 
je prinesla ta nagrada?

Na svoje veliko presenečenje sem 
že po dveh tednih dobil prvi dirigent-
ski angažma v Slovenski filharmoniji, 
koncert v soorganizaciji Festivala Lju-
bljana in Slovenskih glasbenih dnevov. 
To je bil zame šok. Sem precej intimen, 
kar se tiče mojih glasbenih zadev. Še 
sedaj rad sam v svoji sobi preigravam 
klavirska dela iz študentskih časov. In 
tudi na tekmovanje sem šel predvsem 
zaradi sebe, ne zaradi tega, da bi ne-
kaj dosegel. Ne želim se izpostavljati. 
Pri meni je vedno priložnost močno 
prehitela moje ambicije. Skratka, do-
bil sem priložnost delati s Slovensko 
filharmonijo in seveda ponudbe nisem 
mogel zavrniti. Začutil sem veliko od-
govornost, ki je ne znam opisati. Vse 
orkestraše sem poznal, saj sem z njimi 
že prej sodeloval, vendar postaviti se 
prednje in nekaj povedati, to je bila 
druga zgodba. Ni mi preostalo druge-
ga, kot da sem se pripravil najbolje, kar 
sem mogel, in koncert speljal do konca. 
Moram priznati, da je uspel relativno 
dobro. To je bilo leta 2009. Zatem 
sem dobil še kar nekaj angažmajev, 
nekaj mladinskih koncertov, spremljav 
študentov, snemanja … Priložnosti za 
dirigiranje so se kar vrstile.
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Seveda takrat še nisi imel 
diplome. Kaj te je spodbu-
dilo, da si znova sedel v 
klopi Akademije za glasbo? 

Še vedno sem bil korepetitor v operi, 
dirigiral sem pa praktično že vsem slo-
venskim orkestrom. V službi so mi rekli, 
da bi lahko dirigiral tudi pri njih, ven-
dar z diplomo. Nekaj časa sem se temu 
upiral, imel sem namreč že dva otroka, 
redno službo in dirigiral sem vse nao-
krog. Ob vsem tem si enostavno nisem 
predstavljal, da bi zraven še študiral. Čez 
nekaj časa so me le prepričali in sem 
vpisal študij dirigiranja pri prof. Mili-
voju Šurbku. Ker sem se moral vpisati 
na izredni študij – imel sem namreč že 
službo – sem ga moral tudi plačevati. Ob 
kreditu in skrbi za družino mi ni preo-
stalo drugega, kot da sem na akademiji 
še honorarno korepetiral. Moji delavniki 
so bili vedno natrpani od jutra do večera, 
brez urnika. V tem času je prof. Šurbek 
postal umetniški vodja Opere in baleta 
Ljubljana, praktično moj šef. Moja di-
plomska naloga je bila baletna premiera 
Stravinskega: Pulcinella, Apollon musa-
gette za godala in Svatba za 4 klavirje, 
zbor, 5 tolkalcev in 4 soliste. To je bila 
lepa diplomska naloga, predstavo sem 
pripravil sam – od prve do zadnje note – 
in dirigiral deset predstav. 

Ali si potem lahko dirigiral 
v ljubljanski Operi?

Pravzaprav ne. Pustil sem tisto služ-
bo in se za eno leto zaposlil kot hišni 
dirigent v RTV Slovenija. Dirigiral in 
snemal sem koncerte. Opero sem za ne-
kaj časa opustil.

Se spomniš kakšnega 
dogodka ali napotka 
iz časa študija, ki ti je 
ostal v spominu?

Ja, s profesorjem Šurbkom sva ravno 
analizirala partituro, ko jo je naenkrat 
zaprl in rekel: "Glej, ti veš za kaj gre, jaz 
pa tudi. Če te bo orkester sprejel, boš 
dirigent, če pa ne, ti nobena diploma ne 
bo pomagala …" (Smeh.) To je skriv-
nost tega poklica. Nekdo ima lahko 
petnajst diplom, pa je neuspešen, pride 
pa nekdo brez diplome, z dirigentsko 
karizmo in povleče šestdeset ljudi za 
sabo ter postane dirigent. Vprašanje je 
samo, ali imaš to v sebi ali nimaš, priučiš 
se lahko le kakšen odstotek. V glavnem 
dirigenta naredi orkester. 

Ali lahko dirigiraš brez 
diplome? Kako je to v tujini?

Nikjer te ne vprašajo, ali imaš di-
plomo. Zanima jih samo, kako delaš z 
orkestrom in kakšno znanje imaš.

Načeloma bi lahko 
zadostovala le 
srednja stopnja?

Carlos Kleiber ni imel diplome, 
pa je bil svetovno znan dirigent. To je 
zelo široko in specifično področje. Naj-
prej moraš biti manualno spreten, da je 
tvoja roka razumljiva tistim šestdesetim 
ljudem, ki morajo na to roko igrati, in 
poznati moraš specifike posameznih 
inštrumentov. Če govorimo o muziki, 
moraš poznati glasbeno delo, zgodo-
vino, dejstva o skladatelju, izvajalsko 
prakso. Zelo pomemben aspekt pri tem 
delu je poznavanje psihologije in kako 
deluješ v kriznih situacijah, saj je od 
tega zelo odvisno, kako se bodo glas-
beniki odzivali. Ali bodo delali zate ali 
proti tebi. 

Če se osredotočiva na delo, 
ki ga opravlja dirigent, 
kako bi ga opisal?

Med procesom vadenja moraš kot 
dirigent predvideti, do katere točke 
lahko privedeš orkester. Ne moreš pri-
čakovati, da bo orkester igral optimalno, 
kot si si sam zamislil. To, da si želiš, da 
bi igrali kot Berlinska filharmonija, je 
utopija in tudi ni najvažnejše. Najpo-
membnejše je, na kateri točki si orkester 
dobil in do katere točke si ga pripeljal. 
Ta razlika je bolj važna kot objektivna 
raven. Oceniti moraš, na katerih stvareh 
se splača delati, katere so nepopravljive 
in veš, da jih v enem tednu, ki ga imaš 
na razpolago, ne boš spremenil, in kate-
re stvari se bodo skozi vaje postavile na 
mesto same od sebe. Na samem koncer-
tu pa moraš pripraviti orkester, da naredi 
še tistih dvajset odstotkov, ki jim pravi-
mo umetniški naboj. To je pika na i, da 
se lahko reče: "Ta je pa dobro delal." 

Kateri trenutek je 
ključen, da te orkester 
sprejme za svojega?

Neki dirigent je rekel, da je ključni 
trenutek takrat, ko na prvi vaji prvič 
ustaviš orkester. Če v tistem trenutku 
rečeš kakšno bedarijo ali koga užališ, je 
s teboj konec (smeh). 

Vedeti je treba, da je vsak slovenski 
orkester na visoki ravni. Preigrali so že 
veliko glasbe, imajo veliko izkušenj in 
naloga mladega dirigenta je, da jim iz-
kaže spoštovanje. Če orkester začuti, da 
nisi spoštljiv, obstaja velika verjetnost, 
da bo šlo kaj narobe. 

Kako si pridobiš 
dirigentske izkušnje?

Tvoj glasbeni inštrument je orkester. 
Kot violinist vadi na violino in pianist 
na klavir, tako mora dirigent vaditi 
z orkestrom. Tega pa se naučiš le, če 
imaš za sabo dovolj kilometrine. Kot 
mlad in neizkušen študent težko dobiš 
priložnost vadenja s profesionalnim 
orkestrom. Pomembne inštitucije, kot 
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so Filharmonija, RTV simfoniki, SNG 
Ljubljana ali SNG Maribor, si težko 
privoščijo "vajenca", potrebujejo efek-
tivnega dirigenta, ki ve, kaj dela, in ki 
bo v najkrajšem času naredil najboljše. 
Vrtimo se v začaranem krogu, študenti 
nimajo možnosti vadenja, inštitucije pa 
se pritožujejo, da ni domačih dirigentov. 
Zato vsem, ki se s tem želijo ukvarja-
ti, priporočam, da si poiščejo korpus; 
naj bo to zbor, pihalni orkester, šolski 
orkester ali godalni orkester, skratka 
nekoga, na katerem lahko vadijo – vad-
beni poligon. Kvaliteta tu nima nobene 
vloge, oziroma slabša ko je, bolje je. Ko 
iz amaterskega "rudarjenja" (ko si vesel 
že, če samo skupaj začnejo) preideš na 
profesionalni orkester, se ti zdi, kot da si 
naenkrat v "jumbo jetu" (smeh).

Če se vrneva na tvojo 
življenjsko pot: kako si 
postal umetniški direktor 
Opere in baleta Maribor?

Žena je videla razpis v časopisu in 
me mimogrede opozorila, da bi to lah-
ko bilo zame zanimivo. Nisem se preveč 
ubadal s to mislijo. Dejal sem si, da bi 
se prijavil le, če bi me poklical kdo iz 
Maribora in me spodbudil k temu. Po-
znali so me, saj sem v sezoni 2006/07 
tam korepetiral. In res me je nekaj ljudi 
poklicalo, češ, naj se le prijavim. Bil sem 
brez večjih pričakovanj. Dejansko sem 
opravil preizkus in danes sem na mestu 
umetniškega direktorja.

Kako usklajuješ delo 
dirigenta in umetniškega 
direktorja? 

Velikokrat se zgodi, da moram štu-
dirati partiture ob petih zjutraj ali delati 
zvečer po deseti uri, ko sem že utrujen. 
Včasih mi zmanjka časa za to, kar rad 
delam. Vem pa, da moram to narediti 
zaradi sebe, da se napolnim, da potešim 

tisto otroško željo po ustvarjanju. 

V kateri vlogi se najbolje 
počutiš, kot pianist, komorni 
glasbenik, korepetitor 
ali kot dirigent?

Glasbo razumem tudi kot komuni-
kacijo, bodisi je to komunikacija solista 
s publiko, dveh ali treh glasbenikov v 
komorni skupini, bodisi orkestra in 
dirigenta s publiko. Kot solist se nisem 
najbolje počutil, najraje sem igral v 
duu npr. z Jako Stadlerjem, Primožem 
Novšakom, Igorjem Mitrovićem ... Mi-
slim, da niti ni najbolj zdravo, če človek 
preživlja ure in ure sam v sobi. Vedno 
sem veliko igral v komornih sestavih in 
biti dirigent se mi zdi nadgradnja vse-
ga tega. Komunicirati moraš namreč s 
šestdesetimi glasbeniki. 

Kateri pedagogi so 
bili pomembni na tvoji 
profesionalni poti?

Že od prve ure klavirja so me spre-
mljali zelo dobri učitelji. Za začetek bi 
omenil Andrejo Počivavšek, ki je izre-
dno lepo znala delati z otroki, izbirati 
lep repertoar in postaviti tehniko. V 
srednji šoli me je obrti naučila Majda 
Martinc in kasneje sem študiral pri Aci-
ju Bertonclju, ki mi je s svojim znanjem 
dal širino in odprl še druga obzorja. Z 
njim nismo imeli samo pouka, ampak 
smo si pridobili tudi življenjske izku-
šnje. Na podiplomski študij sem šel v 
Švico k Aleksandru Madžarju, vrhun-
skemu pianistu.

Kaj bi lahko rekel, da si 
se naučil od Madžarja?

Ni ločeval tehnike od muzikalnosti. 
S pravilnim prstnim redom – in na tem 
je bil res velik poudarek – je določil, 
kako bo fraza muzikalno potekala. Za 

tem stoji cela filozofija fraziranja in ar-
tikulacije. Popravil mi je precej prstnih 
redov in s tem rešil veliko težav, ki bi se 
mi sicer pojavile v kasnejši fazi vadenja. 
Znal je predvideti, katere težave se bodo 
pojavile. To me je zelo fasciniralo. 

Spomnim se na primer, da sem mu 
prinesel 4. stavek Šostakovičeve Sonate 
za violončelo in klavir, ki se ga vsi pia-
nisti lotijo s strahospoštovanjem. Proti 
koncu sta dve strani hitrih pasaž uni-
sono. S tem sem imel kar nekaj težav. 
Spremenil mi je tri ali štiri prste in stvar 
je stekla. Za povrh mi jih je v trenutku 
zaigral brez napak v tempu in na koncu 
rekel, da je to igral nazadnje pred šest-
najstimi leti … Uf ! Sem kar zaprl note 
in šel domov (smeh). 

Po drugi strani je izredno spoštljiv 
človek, obziren, prefinjen in skrajno 
inteligenten. Bolj vase zaprt, ni mu do 
senzacij. Pri njem je čutiti, da bi najraje 
igral samo za enega ali dva človeka, če 
bi le mogel. Koncerti z orkestrom mu 
ne dišijo preveč.

Se spomniš kakšnega 
njegovega komentarja 
z učne ure?

V vsej svoji obzirnosti je vseeno znal 
zadeti bistvo, ki si se ga včasih zavedel 
šele, ko si prišel domov. Enkrat so se mi 
neki trilerji ponesrečili in mi je rekel: 
"Simon, veš, funkcija ornamentov je v 
tem, da krasijo in ne obratno." (Smeh.)

Kakšno glasbo mora pianist 
oziroma glasbenik danes 
izvajati: tako, ki je všečna 
množicam, ali naj bo zvest 
samemu sebi in igra, kar 
mu je všeč, pa čeprav tvega 
maloštevilno publiko? 
Sploh v tako majhnem 
prostoru, kot je slovenski. 
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Če živiš v Sloveniji in vadiš samo 
zato, da bi imel solistično kariero ali 
morda recital v Carnegie Hallu, potem 
si obsojen na neuspeh, saj ti to kar tako 
ne bo uspelo. Če pa želiš diplomirati 
zato, da bi bil aktiven in igral, pa imaš 
lahko zelo veliko dela. V smislu, da vza-
meš vse, kar se ti ponudi, bodisi kot ko-
repetitor bodisi kot komorni glasbenik. 
Na ta način ohranjaš kondicijo in imaš 
veliko več možnosti priti do kakšnega 
solo recitala ali koncerta z orkestrom. 
Pomembno je, da si ne zapiraš poti, ki se 
ti ponujajo. Široko sposobnih pianistov 
pravzaprav ni veliko. 

Kaj bi priporočal študentom 
– študij pri nas ali v tujini?

Študij glasbe temelji na individual-
nem odnosu. To konkretno pomeni, da 
je zelo pomembno, da imaš profesorja, 
ki ti ustreza in s katerim napreduješ. Ne 
glede na to, kje študiraš ali od kod pro-
fesor izhaja. Vsekakor je zdravo pogle-
dati malo v tujino, tudi s katerega dru-
gega stališča, bolj človeškega. Da malo 
pokukaš čez lastni prag, se osamosvojiš, 
se naučiš še katerega drugega jezika in 
vidiš, kakšno je življenje drugje. Je pa 
sicer naša akademija čisto primerljiva z 
drugimi inštitucijami po svetu. 

Kakšna je po tvoje 
ravenglasbenega 
izobraževanja v Sloveniji 
v primerjavi s tujino?

Predvsem sistem nižjega glasbene-
ga šolstva je na zelo visokem nivoju. 
Odstotek ljudi, ki se v otroštvu ukvar-
jajo z glasbo, je zelo visok. In tukaj 
mislim, da se je treba postaviti na vse 
okope, da se to ohrani. To prinese ve-
liko dobrega, nam kot narodu, našemu 
kulturnemu izobraževanju in k vzgoji 
na splošno. Smo v samem evropskem 
vrhu in potruditi bi se morali, da tam 
ostanemo. 

Dobro veš, da so se 
izvajali določeni pritiski 
na glasbeno šolstvo, da 
bi financiranje postalo 
breme staršev. Kakšno 
je tvoje mnenje o tem?

Škoda bi bilo, da si v nečem, kjer 
res prednjačimo, spodkopavamo tla pod 
nogami.

Imaš ženo flavtistko in tri 
otroke. Kako ti uspeva uskla-
jevati družino in službo?

Težko, z eno besedo. Sem zelo dru-
žinski človek. Brez konkurence je dru-
žina na prvem mestu in to je tista stvar, 
ki jo v življenju najraje počnem, da smo 
doma in se igramo. Glede na svoj poklic 
se moram velikokrat boriti za čas, ki ga 
namenim družini. Včasih naredim dve-
sto kilometrov samo za dve uri skupnega 
časa, ker vem, da je to pomembno. Ob 
nedeljah ne delam in ne vadim, to mi 
je ostalo še iz časa študija v Švici. Aka-
demija je bila ob nedeljah zaprta in bili 
smo prisiljeni ostati doma. Potem smo 

se organizirali tako, da smo šli na kak 
izlet ali piknik. To se mi zdi res dobra 
stvar, da vsaj enkrat na teden izklopim 
vse, tudi spletne pošte ne pregledujem. 
Če že igram, igram samo za svoje otroke. 

Kako se sprostiš ob 
napornem urniku? Menda 
rad kuhaš in pečeš.

To je neka protiutež vsemu temu. 
Rad sem s svojimi otroki, to me spro-
sti, zraven tega pa tudi kuhanje in peka. 
Veliko glasbenikov kuha, pri tem vidim 
veliko skupnih točk z glasbo. Ustvarjati 
moraš, se prepustiti občutkom, eksperi-

mentirati. Lahko narediš vse po recep-
tu, pa je zanič; lahko pa "namečeš nekaj 
skupaj" in ustvariš nekaj izrednega. 
Ugotovil sem, da me peka kruha zelo 
sprosti. Ženi sem nekoč rekel, kako me 
to pomirja: kvas, sol in moko zamesiš, 
nato vzhaja, se speče in potem kruh de-
liš z ljudmi, ki jih imaš najraje. Nato sva 
čez dva dni gledala neko kuharsko od-
dajo – včasih rad kakšno pogledam – in 
je voditelj dejal: "Če vas v službi znervi-
rajo, pojdite domov in specite kruh, saj 
ima to terapevtski učinek." (Smeh.)  
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1. Korepetiranje je 
namenjeno instruktivni 
dopolnitvi učno-vadbenega 
procesa, spremljanje pa 
je pianistični prispevek k 
predstavitvi trenutnega 
znanja nekoga. 

Korepetiranje si prizadeva izboljšati 
skupno glasbeno izvedbo, spremljanje pa 
uravnava trenutno interpretacijo solista. 
Brez razumevanja bistva, smisla in na-
membnosti vsakega posebej bi bile vse 
nadaljnje analize in razlage odveč.

2. Na skupnih vajah 
obravnavamo in rešujemo 
izključno trenutne, aktualne 
in konkretne izvajalske 
težave ter primere, pri tem pa 
upoštevamo vse subjektivne 
in objektivne dejavnike, ki 
trenutno vplivajo nanje. 

Ko se korepetitor/klavirski spre-
mljevalec in njegov soizvajalec dobita na 
skupni vaji, naj delata, vadita in popra-
vljata le tisto, kar trenutno lahko. Kaj se 
je zgodilo enemu pred tednom dni, kaj 
drugega čaka čez dva tedna, kdo mora 

še samostojno reševati nerešene izvajal-
ske težave ali koliko bo napredoval do 
naslednje skupne vaje …, to trenutno 
ne sme zanimati nikogar. Trenutna vaja 
predstavlja eno situacijo in eno priložnost, 
naslednja vaja pa bo predstavljala spet 
drugo, z vsemi možnostmi, priložnost-
mi, perspektivami in omejitvami tako za 
posameznika kot za skupno delo.

Skupni cilj mora biti vedno eno: v 
trenutnih razmerah doseči čim večji 
napredek pri uresničitvi skupne izvedbe.

3. Soizvajalca se 
ne prilagajata drug 
drugemu, ampak se 
prilagajata formalnim 
zahtevam svoje soigre. 

Prilagajanje formalnim zahtevam 
skupne igre pomeni razumevanje in 
sprejetje skupne usode dveh glasbenikov 
v soigri, kar je bistveno bolj pomembno 
in prednostno od uveljavitve posame-
znikovih prizadevanj. V imenu skupne 
usode se morata soizvajalca medsebojno 
sporazumevati in se prilagajati pri obli-
kovanju ter usklajevanju poustvarjalne 
zasnove.

Skupna usoda, formalna plat skupne 
igre, je vedno nad ambicijami posame-
znika, nad pravdarstvom in celo nad 
umetniško realizacijo. Brez tega bo 

soigra kljub fantastičnim idejam neza-
nesljiva, neuravnotežena in bo najver-
jetneje na neki točki tudi razpadla, ker 
soizvajalca nista upoštevala kompromi-
snih dejstev v imenu uspešnega skupne-
ga delovanja.

4. Časovni obseg skupnih 
vaj ni pomemben, je 
pa pomembno znati 
pametno izkoristiti vsak 
skupni trenutek, ki ga 
imamo na razpolago.

Ne glede na to, ali gre za instruktiv-
no vadbo z učencem (korepeticije) ali za 
drugačno namembnost, je vsaka dobro 
načrtovana skupna vaja zasnovana tria-
dno, v znamenju trojnosti. 

Govorimo o treh fazah znotraj ča-
sovnega okvira, namenjenega skupni 
vadbi, od katerih ima vsaka natančno 
opredeljivo in zelo pomembno funkcijo. 
Te tri faze predstavljajo zaokrožen de-
lovni ciklus in dober model učinkovite-
ga skupnega dela. 

Prva faza: Spoznavanje – poteka v 
znamenju zbiranja informacij o našem 
soizvajalcu.

Druga faza: Usklajevanje sku-
pne igre  – je priložnost za razjasnitev 

   Besedilo: Zoltan Peter       

Deset zapovedi  
uspešnega korepetiranja
Kratki odlomki iz knjige Korepetiranje – kazen 
ali ustvarjalnost? (Z. Peter)
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ključnih in morebitnih spornih aspek-
tov skupne igre ter registriranje oziroma 
utrjevanje dogovorjenih momentov. V 
tej fazi skupnega dela se oblikujeta for-
malna in tudi vsebinska podoba soigre s 
partnerjem. 

Tretja faza: Preverjanje in potrjeva-
nje – sta preizkus izdelane ali izboljšane 
skupne interpretacije, da bi videli, kako 
se obnese v praksi. 

5. Komunikacija z znaki 
je odraz sodelovanja s 
partnerjem in delitve 
odgovornosti do skupne igre.

Tovrstno potrjevanje sodelovanja je 
pri skupni igri sila pomembno, kar velja 
tako za različne inštrumentaliste in pev-
ce kot tudi za večino pianistov. 

Dajanje znakov predstavlja aktivno, 
oddajanje pa pasivno posredovanje in-
formacij o sebi, svoji igri, svojih težnjah 
in prizadevanjih v soigri. Načrt aktivne 
glasbene komunikacije glasbenika zave-
stno izdelujeta na skupnih vajah; spora-
zumevanje namreč predstavlja formalno 
plat njune soigre, ki temelji tako na 
interpretativnih kot tudi na določenih 
ustno dogovorjenih aspektih interak-
tivne komunikacije. Zato ni naključno, 
da so tudi znaki aktivne komunikacije 
lažje razumljivi in manj vprašljivi, saj so 
rezultat načrtne uskladitve. 

Čim se na eni strani pojavi nespo-
sobnost ali ravnodušnost do aktivne 
komunikacije, je druga stran prisiljena 
to pomanjkljivost dodatno kompen-
zirati, kajti brez komunikacije med 
glasbenima partnerjema ni soigre. Ena 
od glavnih zakonitosti soigre je tudi, 
da se znotraj nje na neki način vzpo-
stavlja komunikacija, če ne obojestran-
sko, potem pa bolj enostransko. Če je 
prvi glasbenik pasiven, mora biti drugi 
dodatno angažiran. Dokler bo eden 
od soizvajalcev sposoben prevzemati 

odgovorno in reševalno nalogo njunega 
glasbenega delovanja, potem je soigra 
še vedno možna. Resda to ni soigra v 
pravem, umetniškem, komornem smislu, 
temveč je soigra v "obrtniškem", formal-
nem smislu. 

6. Jakostna uskladitev 
dveh inštrumentov ne 
pomeni drugega kot biti 
obziren in spoštljiv do 
individualnega dinamičnega 
razpona soinštrumenta, v 
katerem ta lahko ohranja 
svoje optimalne tonsko-
izrazne kvalitete. To 
pomeni, da je vsakršna 
tonska uskladitev možna 
le v okviru sprejemljivih 
jakostnih razmer.

Naravno jakostno razmerje med 
klavirjem in drugimi inštrumenti bi 
mogoče najlažje primerjali s paralelo 
med simfoničnim orkestrom in klavir-
jem. Kakor neukrotljiv orkester zlahka 
preglasi klavir, tako lahko tudi samo-
všečna klavirska spremljava naredi ve-
liko škode. 

Govoriti o jakostni uskladitvi in-
štrumentov pri skupni igri s klavirjem 
je precej delikatna stvar, saj bo zaradi 
individualnega dinamičnega razpona 
posameznih glasbil eden od inštrumen-
tov v soigri najverjetneje "trpel" zaradi 
drugega. Trpel pa bo tisti, ki se zaradi 
jakostne premoči drugega ne bo mogel 
nemoteno gibati v svojem "domačem" 
dinamičnem razponu. Kateri inštru-
ment se zaradi jakostnega nesoglasja 
ne počuti dobro v soigri, je odvisno v 
glavnem od situacije, akustičnih razmer, 
najbolj pa nedvomno od samih glasbe-
nikov, ki igrajo na te inštrumente, zlasti 
od tistega, ki igra na zvokovno zmoglji-
vejši inštrument.

7. Glavna odlika izkušenosti 
pri korepetiranju je 
poznavanje in obvladanje 
psihološke plati 
pianističnega udejstvovanja. 

Spremljanje je predvsem mentalna 
aktivnost, ki je brez ustrezne psihične 
stabilnosti in uravnoteženosti nefunkci-
onalna in neuporabna. 

To pomeni, da spremljamo pred-
vsem "z glavo" in šele potem s prsti. 

Obvladanje psihološke plati korepe-
tiranja in spremljanja pomeni, da znamo 
svoje mentalne sposobnosti, psihično in 
tehnično kondicijo prilagajati tipu in 
dolžini spremljevalne naloge. Izkušen 
korepetitor ve, da ima vsaka izvajalska 
obremenitev svojo ceno ter da se manj 
prednostni dejavniki in naloge vedno 
žrtvujejo za bolj pomembne. Najbolj 
prioritetni dejavnik pa je ohranitev 
psihičnega ravnovesja. Prav zaradi tega 
glasbeniki vadimo, utrjujemo znanje in 
avtomatiziramo tehnične prijeme, ko-
repetitorji pa še dodatno prepariramo 
in prilagajamo nekatere tehnično ne-
izvedljive spremljave. Nekateri premi-
šljeni klavirski spremljevalci se naučijo 
varčevati s porabo energije, jo ustrezno 
razporejati in usmerjati v skladu z zah-
tevnostjo svoje spremljevalne naloge. 

To pa je največ, kar pianist lahko 

 Izkušen korepetitor ve, 
da ima vsaka izvajalska 
obremenitev svojo 
ceno ter da se manj 
prednostni dejavniki in 
naloge vedno žrtvujejo 
za bolj pomembne.
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naredi zase, za soizvajalca, za soigro in 
za glasbo.

8. S korepetiranjem priva-
jamo otroke, mladostnike, 
dijake ali študente na komor-
no sodelovanje s klavirjem 
ali z drugim spremljevalnim 
sestavom ali inštrumentom. 
Pomen in namen korepeti-
ranja ostaneta ista na vseh 
ravneh, vendar so na različ-
nih razvojnih stopnjah do-
ločene plati skupnega dela 
nekoliko bolj poudarjene. 

ÎÎ Otroke je treba ves čas skupnih vaj s 
klavirjem predvsem navaditi na nav-
zočnost drugega inštrumenta, treba 
jih je spodbujati, jim dajati podporo, 
občutek varnosti ter občutek skupne 
pripadnosti dveh inštrumentov v soigri. 
Prav zato jim je treba omogočiti 
pogoste skupne vaje s klavirjem.

ÎÎ Na srednji stopnji se morajo mladi 
glasbeniki naučiti obrti tako pri 
svojem inštrumentu kot tudi pri 
komorni igri s klavirjem. Pri skupni, 
komorni igri s klavirjem pa obrt 
pomeni spoznavanje in obvladanje 
osnovnih principov in zakonitosti 
komorne glasbene miselnosti ter tehnike 
komornega udejstvovanja.

ÎÎ Akademska stopnja korepetiranja 
ima že drugačno vlogo, saj naj bi 
postavila v ospredje umetniško plat 
oblikovanja skupne interpretacije dveh 
inštrumentov. 

Korepetiranje ima sociološko, tehnič-
no-obrtniško ter umetniško plat. Lepo je, 
če so vse plati vseskozi in v enaki meri 
poudarjene na skupnih vajah, ne glede 
na starostno skupino, s katero delamo. 

9. Vodilni na korepeticijskih 
vajah bo vedno tisti, 
čigar ideje in nasveti 
bodo najbolj uporabni za 
izboljšanje skupnega dela. 

Idejna in tehnična uskladitev dveh 
inštrumentov nista povsem identič-
na pojma. To zahteva posebno znanje, 
izkušnje, sposobnosti ter ideje v obliki 
preprostih in uporabnih nasvetov. 

Na korepeticijah izoblikovan in 
usklajen poustvarjalni koncept je lah-
ko mentorjev, učenčev, korepetitorjev, 
"sposojen" ali vseeno čigav ..., vendar ga 
nekdo mora imeti. Kdo ga bo imel, bo 
večinoma pomembno le v dokazovanju 
in upravičevanju posameznikove pri-
stojnosti (v slabših primerih mentorjeve 
in pianistove, brez upoštevanja učenca), 
za razvoj dela na skupnih vajah s klavir-
jem pa je vse to čisto nepomembno. 

10. Pred nastopi in koncerti:

ÎÎ Svojo odrsko dejavnost (spremljanje 
na nastopu) moramo strogo ločiti od 
vsakršne druge dejavnosti in početja 
pred to dejavnostjo in po njej. 

ÎÎ Glasbenika na odru ne sme zanimati 
nič drugega kot njegova naloga, 
kajti oder naj bi bil "sveto" prizori-
šče ustvarjanja (ali poustvarjanja) 
umetniških, duhovnih vrednot. V 
tem duhu je vsaka odrska dejavnost – 
tudi interni, razredni ali šolski nastop 
– spoštovanja vredno početje. Na 
odru je veljavna umetniška realnost, 
ki ni stvarnost našega vsakdanjega 
življenja, ampak je umetna stvarnost; 
je iluzija, ki jo ustvarjajo nastopajoči, 
umetniki. 

ÎÎ Klavirski spremljevalec tik pred 
odhodom na oder nikakor ne sme 
podvomiti v svojo spremljevalno 
učinkovitost. 

ÎÎ Tik pred nastopom ni več pomemb-
no, ali smo ali nismo tehnično 

zadovoljivo pripravljeni za izzive, 
ki nas čakajo na odru, koliko smo 
gotovi vase, ali nam je uspelo dovolj 
vaditi ali ne. Pred odhodom na oder 
naša dejanska pripravljenost ni več 
spremenljiva. Bolje je, če se brez-
kompromisno sprijaznimo s tem, da 
tisto, kar nam na vajah ali generalki 
tehnično ni šlo, najverjetneje ne bo 
uspelo niti na nastopu.

ÎÎ Skrbimo za svoje note (klavirsko 
spremljavo), svoje oči in svoje roke!

ÎÎ Zadnja vaja (generalka) pred nasto-
pom se velikokrat najbolj vtisne v 
spomin. To zadnje doživetje nosimo 
s seboj na oder z vsemi dobrimi in 
slabimi občutki, pa tudi z vsemi 
navadami glede ravnanja z notami. 
Spreminjati že utečene navade po 
zadnji vaji, celo z dobrim namenom, 
da bi kaj dodatno izboljšali, je zelo 
nevarno. Pametno je vse, kar bi radi 
še dodatno popravljali ali spreminjali 
– glede interpretacije ali česa drugega 
(npr. obračanje) –, storiti in preveriti 
že na eni od zadnjih vaj. 

ÎÎ Več kot priporočljivo je že pred 
nastopom preveriti delovanje reflek-
torjev v koncertni dvorani. Močni 
svetlobni žarki in senca se lahko 
zelo neprijetno poigravajo z našimi 
očmi, s tehniko in z živci. Senca sredi 
klaviature lahko kaj hitro "prevara" 
navigacijo naše tehnike.

ÎÎ Tudi udobnost naše koncertne 
obleke je pomembna. Prosto premi-
kanje rok nam lahko ovirajo moški 
suknjiči (odvisno od kroja), potem ko 
sedemo na rob klavirskega stola. Tudi 
s kravatami, metuljčki in podobnimi 
dodatki imamo lahko pri igranju kup 
nevšečnosti. Lahko nas dušijo, nam 
ovirajo sproščeno gibanje vratu ali pa 
nam povzročajo še dodatno živčnost.  
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"Kako pa je s korepeticijami na tvoji 
šoli? Ali jih imate v urniku? Koliko ur 
ti priznajo? Ali hodiš z njimi tudi na 
mednarodna tekmovanja? Kako je z na-
domeščanjem pouka v času tekmovanj 
pri vas? Nimam jih več kam dati … Jaz 
bi raje samo učil/-a, dovolj imam teh 
nenehnih menjav in nemogočih kombi-
niranj urnika zaradi nastopov in tekmo-
vanj. Jaz bi pa raje samo korepetiral/-a, 
lahko bi se bolj posvetil/-a eni stvari; 
zdi se mi, da moj pouk zaradi korepe-
ticij nenehno trpi. Potrebujem oder, 
čutim, da nekaj manjka, če ne korepe-
tiram. Zasuli so me, kar vsi naenkrat. 
Celo jutro sem bil/-a na telefonu, da 
sem skrpal/-a urnik. Najprej jih ne vi-
dim dva meseca, potem bi pa vsi imeli 
vaje še ponoči. Veš, da mi je note pri-
nesel šele včeraj, danes pa pričakuje, da 
bom na nastopu igral/-a v tempu! Pa 
kaj si mislijo, da smo njihovi sužnji? Da 
nimamo za početi nič pametnejšega kot 
cele dneve samo vaditi zanje? Saj je na-
porno, ampak se velikokrat nasmejimo 
do nezavesti. Nekateri so pa res posre-
čeni … Imeli smo se prav fino. Včeraj je 
odigral/-a fantastično, zdelo se mi je, da 

glasba končno teče in da se rojeva mlada 
umetnost. Lep občutek."

Klavirski pedagogi in korepetitorji 
se v druženjih in pogovorih velikokrat 
dotaknemo teme korepeticij, in to z 
vseh zornih kotov, kar nakazujejo tudi 
zgornje povedi, ki smo jih vsi zagoto-
vo slišali že ničkolikokrat. Korepeticije 

nam včasih predstavljajo neizmeren 
ustvarjalni užitek, druženje in pope-
stritev, spet drugič so nam zaradi pre-
natrpanega urnika in številnih nastopov 
povsem odveč. Kako na nas kot korepe-
titorje gledajo naši sodelavci in njihovi 
učenci? Kaj jim je pomembno v smislu 
sodelovanja z nami? In kaj mi kot kore-
petitorji doživljamo ob vsem tem? 

Raziskava je vključila vse tri strani, 
vpletene v proces korepetiranja – učence 
inštrumentov/petja, njihove pedagoge 
in korepetitorje iz različnih slovenskih 
glasbenih šol, v katerih pouk poteka na 
osnovni in srednji stopnji. Večina vpra-
šanj je bila odprtega tipa, saj smo želeli 
pridobiti čim več različnih odgovorov, 
ki smo jih v obdelavi pomensko in vse-
binsko združili. Nekateri anketiranci so 
na določena vprašanja odgovorili z več 
odgovori, drugi pa niso odgovorili. Za-
nimive so tudi nekatere anekdote, ki so 
nam jih zaupali.

Glavne ugotovitve 
raziskave so:
ÎÎ Učencem in pedagogom so pozitivne 

   Besedilo: Primož Mavrič       

   Sodelavke pri izvedbi raziskave: Ana Tijssen (GŠ FKK Velenje),    

   Nuša Gregorič (GŠ Koper), Božena Hrup (KGBL), Urška Roškar (KGB MB)   

Korepetiranje – umetnost 
muziciranja, komuniciranja 
in sodelovanja
Kaj o korepeticijah menijo učenci, učitelji in 
korepetitorji nekaterih slovenskih glasbenih šol
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osebnostne lastnosti korepetitorja 
bolj pomembne od njegove strokov-
nosti. Najbolj zaželene lastnosti so 
prilagodljivost in pripravljenost/volja 
korepetitorja za sodelovanje, ko-
munikacijske spretnosti, psihološka 
opora (predvsem ob nastopu). Poleg 
tega so pomembne še zanesljivost, 
potrpežljivost, vestnost, odgovornost, 
natančnost, urejenost, vztrajnost, 
temeljitost ipd. Korepetitorji večji 
pomen dajejo strokovni plati. 

ÎÎ Tako pedagogi kot korepetitorji bi si 
želeli več časa za korepeticije, še po-
sebej za dijake in tekmovalce z bolj 
zahtevnim programom, saj trenutna 
minutaža nikakor ne zadošča za pri-
pravo in jo vedno krepko prekoračijo. 
Korepeticije naj bi se tudi prilagajale 
potrebam učenca/dijaka (boljši bi jih 
imeli več). 

ÎÎ Pedagogi raje sodelujejo samo z enim 
korepetitorjem, predvsem zaradi 
lažje organizacije dela in psihološke 
navezave. Prav tako bi si korepetitorji 
želeli specializacije za korepetiranje 
enega inštrumenta, saj bi tako lahko 
res obvladali repertoar.1

ÎÎ Večina pedagogov bi si želela bolj 
aktivnega sodelovanja korepetitorja 
v pedagoškem procesu (pri vseh 
elementih izvajanja), manjši del 
pedagogov pa ne želi vmešavanja v 
muzikalno shemo in tehniko igranja 
na inštrument. Korepetitorji si želijo 
spoštljivega odnosa in upoštevanja.

UČENCI in DIJAKI
Vprašalnik je izpolnilo skupno 38 

učencev višjih letnikov in dijakov iz 
glasbenih šol Celje (4), FKK Velenje 
(8), KGBL (7), KGB MB (10) in Koper 
(9). Skupine inštrumentov: godala 6, 
pihala 13, petje 7, tolkala 3 in trobila 9.

1	  Iz podatkov v vprašalnikih je razvidno, 
da v povprečju en korepetitor korepetira 
vsaj 3 različne inštrumente v šolskem letu. 
Velikokrat pa so korepetitorju v različnih letih 
dodeljeni različni inštrumenti.

Korepetitor/ka mi  
ponavadi pomaga 
pri … (naštej)

Št. 
odg.

Skupno muziciranje, 
interpretacija – dinamika. 

19

Ugotavljanje in ohranjanje 
tempa in intonacije.

11

Vstopi. 5

Ritem. 3

Odpravljanje 
manjših napak.

3

Vadenje. 2

Razumevanje harmonije. 2

Nam lahko zaupaš kakšno 
smešno prigodo, ki se 
ti je pripetila s tvojim 
korepetitorjem/ko?

ÎÎ Ko sva s korepetitorko imeli dovolj 
vadenja, sva začeli izvajati pesem 
nepravilno in smešno.

ÎÎ Oba s korepetitorjem sva se zmotila 
v razmaku dveh taktov.

ÎÎ Enkrat se mi je zgodilo, da se nisem 
dobro razumel s korepetitorjem in 
sem naredil bliskoviti accelerando 
in posledično pustil korepetitorja 
nekaj taktov za sabo, a na srečo sva se 
sporazumela, ujela in skupaj zaključi-
la skladbo.

ÎÎ Na tekmovanju me je skoraj presli-
šala, ko sem jo prosila za intonacijo, 

Kaj ti je najbolj všeč pri sodelovanju s tvojo 
korepetitorko/tvojim korepetitorjem?

Št. 
odg.

Psihološka podpora pred nastopom (spodbudna 
beseda, pomiritev), pohvala po nastopu. 

8

Poda mi mnenje o skladbi in igranju, ideje. 6

Da se ujameva v glasbi, sodelujeva in skupaj muzicirava, 
tako da skladbo še bolj začutim, skupna igra.

5

Pripravljenost pomagati in ustvarjati, pripravljenost 
na vajah, kreativnost, zagnanost za delo.

5

Sproščenost. 4

Potrpežljivost. 4

Zavzetost za kvalitetno izvajanje in poznavanje posamezne skladbe. 3

Pomaga, da se na nastopu počutim sigurno. 3

Prilagodljivost – pripravljen si je vzeti čas tudi med 
svojim poukom, da lahko imam jaz korepeticije.

2

Da se v kratkem času zmeniva veliko. Je učinkovit in hiter. 2

Uživa v glasbi. 2

Prijaznost. 2

Upošteva mene in mojo interpretacijo. 1
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da uglasim timpane. Vendar se je vse 
dobro končalo.

ÎÎ Enkrat so korepetitorju med koncer-
tom padle note na tla, vendar je še 
zmeraj igral. Šele na posnetku sem 
opazila, da je bilo nekaj narobe. 

ÎÎ Korepetitorka se je na nastopu zmo-
tila, nato pa je med mojim igranjem 
zaklicala otrokom v publiki, naj bodo 
tiho, čeprav to očitno ni bil razlog za 
njeno napako.

ÎÎ Korepetitorka je na nastopu kihnila 
in se zmotila.

UČITELJI INŠTRUMENTOV 
in PETJA

Vprašalnik je izpolnilo skupaj 41 
učiteljev iz glasbenih šol Celje (5), FKK 
Velenje (12), KGBL (5), KGB MB (10) 
in Koper (9). Skupine inštrumentov: 
godala 13, pihala 13, petje 7, tolkala 3, 
trobila 5.

Imate kakšno anekdoto, 
ki se vam je pripetila 
s korepetitorjem?

ÎÎ Še kot učenka sem se vedno 
spraševala, kaj se plete po glavi 
korepetitorke. 

ÎÎ Zgodilo se je že, da je korepetitor 
pozabil note ali priti na nastop, na 
nastopu začel drugo skladbo, pregla-
sil učenca, se zmotil, se izgubil ...

ÎÎ Večinoma lepi spomini.

Bi želeli na temo sodelovanja 
med inštrumentalisti/
pevci in korepetitorji 
sporočiti še kaj?

ÎÎ Hvala vsem korepetitorjem, ki vestno 
opravljajo svoje delo, ker dostikrat 
opravljajo tudi dela, ki jim jih ne bi 
bilo treba, in kolikor vem, skoraj ve-
dno prekoračijo normirane minutaže, 

Raje sodelujem: a) z enim korepetitorjem,
b) z več korepetitorji, c) vseeno je. Zakaj?

Št. 
odg.

1. a) Samo z enim korepetitorjem. Zakaj? 19

Lažje zaradi logistike, usklajevanja urnika, organizacije nastopov ipd. 7

Lažje se je navaditi na skupno muziciranje z danim korepetitorjem. 5

Specializacija – bolje pozna repertoar. 4

Učenci in pedagog se navežemo na korepetitorja. 3

2. c) Vseeno je. 13

3. b) Z več korepetitorji. Zakaj? 7

Zaradi potrebe po nenehnem prilagajanju, navajanju 
na delo z različnimi korepetitorji.

2

Zaradi muzikalne širine. 1

Izbira najboljše možnosti za učenca. 1

Nenehno napredovanje v medčloveški in glasbeni komunikaciji. 1

V primeru odsotnosti enega korepetitorja. 1

Kaj so za vas najbolj pomembne 	
poklicne in osebnostne lastnosti korepetitorja?

Št. 
odg.

Zmožnost prilagajanja: organizacijskega (vzeti si 
čas) in glasbenega (starosti učenca/dijaka).

18

Zanesljivost, potrpežljivost, vestnost, odgovornost, 
natančnost, urejenost, vztrajnost, temeljitost.

16

Komunikacijske spretnosti – prijaznost, pozitivnost, 
motivacija učenca, dober psiholog, človeški čut, sočutje.

12

Zmožnost poslušanja, zavedanje, da ni solist, muzikalnost! 8

Obvladovanje inštrumenta in repertoarja – 
literature, dobro a vista branje.

7

Podpora in spodbuda. 6

Zmožnost improviziranja in iznajdljivost (na odru). 5

Psihična opora nastopajočemu. 4

Volja do skupnega muziciranja. 2

Sodelovanje. 2
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še posebej pri tekmovalcih.
ÎÎ Korepetitorji ste za nas dragoceni in 
nepogrešljivi.

ÎÎ Želel bi, da se korepetitor bolj vključi 
v pedagoški proces, predvsem na 
srednji stopnji.

ÎÎ Hvala vsem korepetitorjem za ves 
čas, ki ga posvetite nam in našim 
učencem!

Če bi bilo možno spreminjati trenutno situacijo glede načina 
organizacije korepeticij, kako bi jo želeli spremeniti? Kako bi bile videti 
idealne korepeticije po vaše, v časovnem in vsebinskem smislu?

Št. 
odg.

Več časa, še posebej za tekmovalce in dijake (maturante). Predlogi: 
- Tudi na osnovni stopnji vsaj 30 min/teden.
- Vsaj 45 min tedensko.
- Korepeticije v sklopu vsake ure – na vsakih 
30 minut ure 10 minut korepeticij. 

10

Prilagajanje potrebam učenca – nadarjenim učencem 
s težjim programom nameniti več časa.

8

Korepetitor za polno obvezo s točno določenim urnikom korepeticij – 
da ne bi imel obveze poučevanja inštrumenta in bi bil zato lahko v večjo 
oporo (imel več ur) učencem, predvsem dijakom – nadarjenim solistom.

3

Reden urnik korepeticij. 2

Sam imam dobro urejeno. 2

Korepetitor naj ima manj učencev. 2

Korepetitor naj korepetira le en inštrument/razred. 2

Urediti korepeticije za predmet pikolo na srednji stopnji. 1

Korepeticije izvesti le, ko je učenec pripravljen. 1

Pri petju so korepeticije idealne. 1

Želel/-a bi, da korepetitor 
z mojim učencem 
popravlja … (naštejte)

Št. 
odg.

Ritem na prvem mestu, 
interpretacija, izraznost, 
intonacija, stil, tehnične 
prvine, izgovorjava, spomin.

19

Vse, kar se tiče skupne igre, 
predvsem vstope in tempo.

17

Pedagog (glavnega 
inštrumenta) je za igranje 
učenca odgovoren sam.

4

Zahtevni deli skladbe. 2

Izmenjava izkušenj na vajah. 1

Nastop na odru. 1

Ne bi želel/-a, da se korepe-
titor vmešava v … (naštejte)

Št. 
odg.

Muzikalno shemo, 
interpretacijo.

9

Ravno obratno, želel bi si, da 
korepetitor aktivno sodeluje pri 
korepeticijah s svojimi predlogi.

6

Tehniko (predvsem petja). 6

Zvok, intonacijo. 5

Tempo. 3

Način poučevanja profesorja. 3

Specifike inštrumenta. 2

Dober korepetitor 
se ne vmešava.

1

Dikcijo. 1

Kaj so za vas in vaše učence, 
dijake najbolj dragoceni 
napotki, kaj je najpomemb-
nejše, kar lahko korepeti-
tor da vašemu učencu?

Št. 
odg.

Psihična opora, mir, 
zanesljivost, še posebej na 
nastopu (tudi pri določanju 
tempa), da se učenec na 
odru ne počuti samega. 
Spodbuda, samozavest.

17

Poslušanje pianističnega 
parta in harmonske 
zgradbe skladbe, značaj, 
muzikalnost, skupno 
dihanje, doživljanje glasbe.

8

Prenos življenjskih in 
profesionalnih izkušenj 
(še posebej če je večkrat 
korepetiral podobna dela).

5

Veselje do skupnega 
igranja, nastopanja.

5

Profesionalna izvedba (vzor), 
pripravljenost na vajah.

4

Dopolnjevanje muziciranja. 3

Razumevanje stila. 2

Objektiveni pogled na 
učenca/dijaka s strani 
korepetitorja, ki je lahko 
koristen njegovemu pedagogu.

1

Čas. 1
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ÎÎ Vsi – učenci, učitelji in korepetitorji 
se moramo zavedati, da korepetiranje 
ni le spremljava učenca, temveč sku-
pna komorna igra in težnja k iskanju 
glasbenega izraza.

ÎÎ Korepetitor naj bo nekdo, ki si to 
zares želi početi, ne da s korepeticija-
mi samo zapolni svoj urnik!

ÎÎ Lepo bi bilo, če bi lahko glasbeno 
ustvarjanje povsem osvobodili neneh-
ne časovne stiske in časovnih okvirjev.

ÎÎ Korepetitorji bi morali biti speci-
alizirani za en inštrument (na ta 
način bi v nekaj letih zares obvladal 
literaturo).

ÎÎ Delo korepetitorja spoštujem, ker je 
zelo odgovorno. Dober korepetitor je 
in ga ni hkrati.

ÎÎ Ključno je medsebojno spoštovanje.
ÎÎ Naredite ure zabavne in sproščene.
ÎÎ Dober odnos je najpomembnejši. 
ÎÎ Hvala, da vas imamo ...

KOREPETITORJI
Vprašalnik je izpolnilo skupaj 37 

korepetitorjev iz glasbenih šol Celje (6), 
FKK Velenje (8), KGBL (5), KGB MB 
(10) in Koper (8). Skupine inštrumentov, 
ki jih korepetirajo: godala 19, pihala 24, 
petje oz. zbor 6, tolkala 9 in trobila 12.

Imate kakšno anekdoto, 
ki se vam je pripetila 
med korepetiranjem?
ÎÎ Anekdot je polno, saj vsak nastop 
(sploh z mlajšimi učenci) prinese s 
sabo novo dogodivščino. Velikokrat 
je polno lovljenja, preskakovanja 
taktov, včasih pa se celo zgodi, da 
večino skladbe odigram sama.

ÎÎ Otroci so nepredvidljivi, sploh pod 
vplivom treme. Jokanje na odru med 
igranjem. Odhod z odra sredi sklad-
be. Učenec začne igrati svojo skladbo, 
korepetitor pa drugo. Učenec prične 
igrati, ko se korepetitor še ni usedel, 
niti si pripravil not. Korepetitorju 
padejo note.

Ali je po vaših izkušnjah pomembno, da korepetitor 
poučuje tudi svoj inštrument, ali je z vašega vidika 
bolje, da se posveča "samo" korepetiranju? 
a) Bolje, da poučuje tudi svoj inštrument. b) 
Bolje, da samo korepetira. c) Vseeno je.

Št. 
odg.

1. c) Vseeno je. Zakaj? 17

Važno je, da ima dovolj časa za oboje. Da ni utrujen za nastope. 1

Samo da je v mejah normale. 1

2. a) Bolje, da poučuje tudi svoj inštrument. Zakaj? 11

Raznolikost, pestrost, širina, ostajanje v stiku 
s problematiko inštrumenta.

3

Lažje najde skupni jezik z učencem, ki ga spremlja. 2

Pedagoške izkušnje. 1

3. b) Bolje, da samo korepetira. Zakaj? 8

Zaradi odpovedovanja pouka zaradi udeležbe 
na tekmovanjih, koncertih ipd.

2

Ker se lahko tako bolj poglobi v korepetiranje – boljši rezultati. 2

Pouk je manj kvaliteten, ker gre veliko časa za vadenje 
spremljav, vaj in nastopov, manj za pripravo na svoje ure. 

1

Razpoložljivost za vaje in nastope po potrebah. 1

Če bi bilo možno spreminjati trenutno situacijo glede načina 
organizacije korepeticij, kako bi jo želeli spremeniti? Kako bi bile videti 
idealne korepeticije po vaše, v časovnem in vsebinskem smislu?

Št. 
odg.

Več časa. Predlogi:
- Dodatnih 30 min/teden za tekmovalce in maturante, saj je 
program nemogoče pripraviti z danimi 30 minutami. 
- Premalo časa je tudi za učence 5.–8. r. 
- 1.–4. r.: 1 ped. ura na 4 učence, 5.–8. r.: 1 ped. ura na 2 učenca

14

Specializacija za en inštrument, ne da se je 
treba vsako leto učiti nov repertoar.

5

Korepeticije bi se morale določiti glede na program in potrebe učenca. 5

Idealno organizacijo je zelo težko določiti. 4

Učenci bi morali priti na korepeticije pripravljeni. 4
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ÎÎ Tekmovanje. Korepetiram flavtistko, 
med obračanjem not se obrneta dve 
strani naenkrat. Vidim meglo, slišim 
flavto, prsti begajo in poskušajo 
spremljati naprej, ena roka obrača 
list nazaj … kurja polt oblije telo. 
Trenutek zmede traja večno … 
verjetno samo v moji glavi. Flavtistka 
suvereno igra svojo linijo, skladba se 
uspešno zaključi, občutki, ki so se 

zvrstili v nekaj sekundah pa ne bodo 
nikoli pozabljeni.

ÎÎ Dijak me je čudno pogledal, ko sem 
mu povedal, da moram skladbo, ki 
sem jo dobil pred nekaj dnevi, še 
ZVADITI in da bo šlo tokrat "le" v 
zmernem tempu.

ÎÎ Sestala sem se s klarinetistko 
(študentko), da bi preigrali program. 
Zavedala sem se, da igram na star 

klavir, vendar je bil tako "posebno" 
uglašen, da se ona sploh ni mogla 
uglasiti, da bi odigrali. Potem sva šli 
pač vadit drugam.

ÎÎ Dijak se je "izgubil" pri sodobni 
kompoziciji in skoraj 2 minuti "blo-
dil", jaz seveda z njim … Ves čas sem 
razmišljal, kam greva oz. kje bova 
pristala, ter najpomembneje, kako se 
bova ustavila?

Kaj so za vas najbolj 
pomembne poklicne 
in osebnostne lastnosti 
korepetitorja?

Št. 
odg.

Usposobljenost, obvladovanje 
inštrumenta in repertoarja 
– literature, dobro a 
vista branje. Splošna 
glasbena razgledanost.

19

Zmožnost organizacijskega 
in glasbenega prilagajanja, 
timski igralec.

19

Vestnost, odgovornost, 
organiziranost, natančnost, 
urejenost, potrpežljivost, 
tolerantnost, mirnost, 
temeljitost, odzivnost, točnost, 
vztrajnost, pozitivna energija.

9

Komunikacijske spretnosti – 
prijaznost, motivacija učenca, 
dober psiholog, človeški 
čut, dobro sodelovanje, 
timski sodelavec, sočutje.

7

Muzikalnost, ustvarjanje 
"atmosfere", domišljija.

5

Zmožnost improviziranja 
(iznajdljivost na odru).

4

Korepetiranje s srcem 
in žarom, strast.

2

Navdih za nekaj novega. 1

Težava z organiziranjem lastnega pouka, kadar 
je korepetitor dejaven na tekmovanjih. 

2

Na korepeticijah obvezna prisotnost učitelja glavnega inštrumenta. 2

Korepetitor naj ima svoj razred – korepeticije 
bi se vpisovale po želji/potrebi. 

2

Omejiti število učencev na 5 inštrumentalnih razredov, 
v katerih naj ima korepetitor največ 10–12 učencev, za 6 
inštr. razredov polna zaposlitev za korepetitorja.

2

Korepeticije bi morale biti bolj pogoste, a ne predolge. 1

Poleg korepetitorja bi moral vsak učenec imeti na 
voljo tudi posnetek spremljave za vajo doma.

1

Razpoložljivost za vaje in nastope po potrebah. 1

Pri korepeticijah z učenci/dijaki ponavadi pomagam pri … (naštejte)
Št. 
odg.

Vstopi in skupno dihanje, poslušanje drug drugega, skupno muziciranje. 14

Doslednost izvedbe notnega teksta, ritma, interpretacije 
(oznake, dinamika, fraziranje, vsebina), izraznosti.

12

Razumevanje strukture (harmonski kontekst) in 
interpretacije skladbe (organiziranje fraz).

8

Ritem, tempo, pulz. 6

Pomoč pri napakah. 3

Sprostitev in preganjanje treme (pred korepetitorjem in nastopom). 2

Organizacija dela, nasveti za vadenje. 2
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ÎÎ Na tekmovanju kandidat ni našel 
vhoda na oder in se je s hrbtom 
obrnil proti komisiji … 

ÎÎ Izjava sodelavca inštrumentalista: 
"Prav ti je, če si končala klavir, 
korepetiraj!"

ÎÎ Z učenko pol leta vadim isti koncert, 
pred tekmovanjem vadim v dvorani, 
učenka sedi v dvorani in reče: "Kako 
lepa glasba ... Kaj pa igrate?"

ÎÎ Po 4 urah korepetiranja mi je sode-
lavec zabrusil: "Če si utrujen, ti bom 
kupil sendvič ..."

ÎÎ Med (na srečo) šolskim javnim 
nastopom se mi je med igranjem s 
flavtistko pričelo kolcati. Pomagalo 
ni niti (kolikor se je dalo neopazno) 
zadrževanje diha in nekako sva 
odigrali do konca, kjer sem še med 
priklonom zadnjič kolcnila.

ÎÎ Tenorist mi je enkrat rekel: "Počakaj 
me malo na tem C-ju, tam mi je 
lepo!"

Bi želeli na temo sodelovanja 
med inštrumentalisti/
pevci in korepetitorji 
sporočiti še kaj?

ÎÎ Več spoštovanja do korepetitorjev. 
ÎÎ Priporočilo – knjiga Korepetiranje – 
kazen ali ustvarjalnost.

ÎÎ Premalo dela na skupni interpretaciji 
s strani profesorjev inštrumentov.

ÎÎ Bistvo korepeticij je komorna igra.
ÎÎ Ceniti in spoštovati korepetitorja 
tudi kot človeka, ne le kot pianista.

ÎÎ Tudi pedagogi inštrumentalisti bi 
se morali bolj poglobiti v klavirsko 
spremljavo. Tako bi tudi učenci 
začutili pomen skupne igre kot ene 
celote.

ÎÎ Odnos, ki ga bo imel učenec/dijak 
do korepeticij in korepetiranja, se 
zrcali v odnosu, ki ga ima učitelj 
tega inštrumenta do korepeticij.

ÎÎ Učenci bi na korepeticije morali 
priti pripravljeni (ne da "berejo" 
note), korepetitor mora pravočasno 
dobiti note in vse čase ter lokacije 
nastopov.

ÎÎ Pomembno je, da si za tistega, ki 
ga spremljaš, lahko vzameš dovolj 
časa, da se oba dobro spoznata in 
se začutita. Če je učenec dober pri 
svojem inštrumentu, je potem uspeh 
že skoraj zagotovljen!

ÎÎ Korepetitorji so velikokrat prezrti, 
premalo spoštovani, cenjeni in 
upoštevani (npr. niso zapisani 
na plakatih, programskih listih, 
tekmovalnih knjižicah ipd.).

ÎÎ Vsak pedagog inštrumentalist 
bi se moral zavedati obsega in 
kompleksnosti klavirskih partov.

ÎÎ Medsebojno spoštovanje. 
ÎÎ Na AG je treba uvesti predmet ali 
celo smer za korepetitorstvo.

ÎÎ Preveč samoumevne brezpogojne 
razpoložljivosti ni mogoče tolerirati.

ÎÎ Razdvojenost učitelja-korepetitorja 
je prevelika.

ÎÎ Organizacija dela se mora načrtovati 
in usklajevati timsko.

ÎÎ Korepetitorstvo je zahtevno 
in stresno delo ter premalo 
ovrednoteno, celo degradirano.

ÎÎ Pevec – korepetitor. Idealna 
kombinacija, če je solist muzikalen, 
korepetitor pa dovolj subtilen, da 
mu enakopravno "parira".

ÎÎ Pomembne so želja po odličnosti, 
uživanje pri sodelovanju in 
izmenjava idej.  

Kaj so za vas najbolj dragoceni napotki, kaj je najpomembnejše, 
kar lahko kot korepetitor posredujete učencem oz. dijakom?

Št. 
odg.

Občutek za komorno muziciranje, poslušanje, muzikalna podpora. 10

Razlaga in razumevanje skupne igre (tudi klavirske spremljave), 
glasbe kot ene celote – melodije, harmonije, oblike.

9

Odnos in ljubezen do glasbe, zvoka, motivacija za izvajanje skladbe. 8

Korepetitor je na odru zaveznik učenca in ta mora to vedeti in 
čutiti, psihološka podpora pri premagovanju treme, zanesljivost.  

6

Napotki in motivacija za interpretacijo. 4

Vzgajanje za sodelovanje. 3

Pomoč pri sistematični pripravi skladbe. 1

Prezenca na odru. 1
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G irolamo A. Frescobaldi ve-
lja za enega prvih najpo-
membnejših skladateljev za 

inštrumente s tipkami v prvi polovici 
17. stoletja. Rodil se je septembra leta 
1583 v severnem delu Italije, v mestu 
Ferrara. Že kot otrok je opozarjal nase, 
saj je izjemno dobro pel in igral na ra-
zne inštrumente (še posebej je blestel 
na inštrumentih s tipkami), s 16 leti pa 
je bil že izjemen virtuoz na orglah. Ro-
jen je bil v zadnjem obdobju razcveta 
glasbene kulture v Ferrari pod okriljem 
vojvode Alfonsa II d'Este,  ki je bil ve-
lik ljubitelj glasbe in je pomagal vzdr-
ževati glasbeno ustanovo. V ustanovi 
so bili združeni italijanski in flamski 
umetniki, zato ne čudi, da je Ferraro 
do leta 1601 obiskalo več eminentnih 
glasbenikov, kot so: Orlando di Lasso, 
Claudio Monteverdi, John Dowland, 
Giulio Caccini, Claudio Merulo in 
Carlo Gesualdo. Frescobaldi je s 14 leti 
nasledil ferrarskega organista Ercoleja 
Pasquinija in preko te službe pritegnil 
dva mecena, člana družine Bentivoglio,  
Enza in Guida Bentivoglia. Guido je 
bil zanj še posebej pomemben, saj je na 
njegovo priporočilo dobil službo orga-
nista v cerkvi Santa Maria in Trastevere 
v Rimu, poleg tega ga je povabil s sabo 
na potovanje v Bruselj, kjer se je Fres-
cobaldi zadržal približno pol leta (to je 
bilo tudi njegovo edino potovanje izven 
Italije). V Belgiji se je srečal z lokalnimi 
glasbeniki iz Anglije, Španije in Flan-
drije ter bil navdušen nad njimi. Nato 
se je vrnil v Rim, kjer je bil julija 1608 
izvoljen za organista Cappelle Giulie  

in rezidenta glasbene ustanove bazilike 
sv. Petra. Njegovo najbolj plodno ob-
dobje je bilo med letoma 1615 in 1628, 
ko se je gibal med Mantovo in Rimom. 
Iz tega obdobja so najpomembnejša 
naslednja inštrumentalna dela: druga 
verzija prve knjige toccat (1615–16), 
ricercarov in canzon (1615), capriccev 
(1624), druga knjiga toccat (1627) ter 
zbirka canzon za 1 do 4 inštrumentov 
in basso continuo (1628). Nadalje je v 

letih 1628–34 deloval v Firencah, kjer 
je bil na dvoru Medici najbolje plačani 
glasbenik, nato pa se je leta 1634 pod 
okriljem mecenstva družine Barberini  
vrnil v Rim in tam ostal do smrti. Zo-
pet je služboval kot organist v cerkvi sv. 
Petra. V tem obdobju se je Frescobal-
diju povečala finančna stabilnost, obe-
nem pa se je vse bolj uveljavljal v elitnih 

krogih. Njegovi meceni so bili med naj-
bolj prestižnimi podporniki umetnosti 
v tistem času in številni so ga hvalili 
(Banchieri, Giustiniani, Mersenne, 
Bonini, Superati, Liberati, Della Val-
le). V zadnjih letih svojega življenja je 
bil večino časa aktiven kot čembalist, 
njegovo ime pa se je širilo preko meja 
Italije, Francije in Nemčije. Umrl je po 
10-dnevni bolezni, marca leta 1643.

Temelji Frescobaldijeve glasbe izvi-
rajo iz tradicije franko-flamske šole (vo-
kalna polifonija), s katero se je spoznal 
v zgodnjih letih pod okriljem učitelja 
Luzzasca Luzzaschija, ki je bil cenjen 
kot eden velikih organistov takratnega 
časa. Njegova vzornika sta bila še Clau-
dio Merulo in Ercole Pasquini. V zače-
tnih delih (npr. v fantazijah in tokatah) 
se je zelo opiral na stylus phantasticus, 
na katerem gradi osnove za svojo strogo 
gradnjo glasbe, npr. motivičnih elemen-
tov, ki jih nenehno razvija s procesi va-
riacije. Plod njegove glasbene domišljije 
je iskati še v takratnih madrigalih (kro-
matizem), velik del pa v glasbeni obliki 
takratnega časa seconda pratica, pri ka-
teri gre za poudarek na afektivni glasbi, 
tj. izražanju besed in stavkov z glasbo. 

PRVA OBSEŽNA 
NAVODILA ZA IZVAJANJE 
V ZGODOVINI GLASBE

V Frescobaldijevih notnih zbirkah 
najdemo v uvodnem govoru navodila, ki 
predstavljajo v zgodovini glasbe enega 

   Besedilo: Izidor Kokovnik       

Historična izvajalska praksa
Girolamo Frescobaldi in njegov pomen za inštrumente s tipkami

Slika: Girolamo Frescobaldi  (1583–1643)
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najpomembnejših dokumentov za iz-
vajanje takratne glasbe za inštrumente 
s tipkami nasploh. Te uradne napotke 
najdemo v prvi knjigi toccat – Tocca-
te e Partite, Primo libro – izdani leta 
1615, ki ji je že naslednje leto sledila še 
nova, izpopolnjena izdaja. V prvi je Fre-
scobaldi napisal predgovor "Al lettore" 
(Bralcu) z navodili za izvajanje toccat in 
partit, v drugi izdaji pa je ta predgovor 
še obširnejši in se pojavlja kasneje v več 
ponatisih ter tudi v drugi izdaji toccat 
(Toccate II) iz leta 1637. 

V nagovoru bralcu začne z opaža-
njem, da je igranje z okraševanjem me-
lodij in raznolikimi pasažami zelo pri-
ljubljeno. S tega vidika se mu zdi prav, 
da zbirki doda še naslednje nasvete, če-
ravno popolnoma priznava in spoštuje 
zasluge izvajalca. Opombe, ki jih navaja 
z najboljšim namenom, "naj prijazni, 
vedoželjni bralec" sprejme samo kot 
dobronamerne. Nato v devetih točkah 
poda nasvete za izvajanje. 
ÎÎ Ta način igranja ne sme biti vedno 
podrejen istemu taktu, kot je običaj 
pri modernih madrigalih, kjer je 
težavnost tako olajšana, da lahko 
ritem spremenimo: včasih hitro, vča-
sih počasi, celo zadržano, skladno z 
afektno vsebino oz. pomenom besed 
(tudi pri vokalnih delih).

ÎÎ Pri tokatah, ki so bogate z raznoliki-
mi deli (v okviru ene toccate) je lah-
ko vsak tak del toccate igran posebej 
– kot ena skladba. To pomeni, da 
nam toccate ni treba igrati do konca, 
ampak lahko zaključimo tam, kjer 
hočemo (po koncu nekega dela …).

ÎÎ Začetke toccat moramo igrati 
počasi in arpeggirano. V vezavah in 
disonancah kot tudi v sredini skladbe 
igramo akorde istočasno, tako kot 
piše. Prav tako smemo kakšen ton, 
ki zaradi narave inštrumenta izzveni 
(Frescobaldi to imenuje "praznina 
inštrumenta"), ponovno pritisniti po 
lastnem okusu in občutku.

ÎÎ Pri trilerjih in pasažah (postopnih oz. 
sekundnih in razgibanih) moramo 

zadnjo noto zaigrati zadržano, to 
pomeni počakati, tudi če je napisana 
osminka, šestnajstinka ali drugačna 
notna vrednost od naslednje. S tem 
dejanjem se pasaže ne prekrivajo.

ÎÎ Kadence moramo zaigrati zelo 
razvlečeno, kljub temu da so napisa-
ne v hitrih notnih vrednostih. Ko se 
bližamo koncu kadence ali pasaže, pa 
mora biti tempo še počasnejši.

ÎÎ Ločnica oz. prehod med deli ali 
konec posameznega dela je tam, kjer 
imata obe roki istočasno konsonanco 
v polovinkah (minima). Če se pojavi 
v eni roki triler, v drugi pa pasaža, 
ne smemo igrati note z noto (torej 
istočasno), ampak moramo paziti, 
da je triler hiter, pasaža pa izrazno 
in malce svobodno zaigrana (da ne 
pride do zmede).

ÎÎ Če je en del zapisan z osminkami 
in istočasno v drugi roki s šestnaj-
stinkami, ga ne izvajamo prehitro, 
temveč šestnajstinke izvajamo malo 
punktirano. "Od dveh not punktira-
mo drugo: prvo ne, drugo ja in tako 
dalje." (Lombardski način.)

ÎÎ Preden izvajamo v obeh rokah 
dvojne pasaže v šestnajstinkah (passi 
dopi), se moramo na začetni noti 
ustaviti (tudi če je črna). Potem se 
zelo samozavestno, odločno spustimo 
v pasažo, da pride do izraza gibčnost 
roke.

ÎÎ V partitah, kjer najdemo pasaže in 
čustveno izrazna mesta, je dobro, če 
si izberemo počasnejši (Frescobaldi 
pravi "širok") tempo, kar pa upo-
števamo tudi pri tokatah. Partite, ki 
so brez pasaž, lahko igramo precej 
živahno, pri čemer naj bo tempo 
podrejen presoji dobrega okusa in 
zmožnosti izvajalca (v prvi izdaji to-
ccat in partit iz leta 1615 Frescobaldi 
piše, naj se vse izvajajo kar v istem 
tempu). Passacaglie lahko izvajamo 
ločeno, odvisno od tega, kaj nam je 
bolj všeč, pri čemer naj bo tempo 
enega dela usklajen z naslednjim. 
Enako velja za Ciaccone.

ZGODOVINSKI 
POMEN IN VPLIV

"Kot le malo skladateljev pred njim 
je Frescobaldi sprejel izziv ustvarjanja 
izdatne glasbene pripovedi, ki ne temelji 
na besedilu – to prizadevanje je bilo krivo 
za več kot tri desetletja ustvarjalne dejav-
nosti. V vsakem od njegovih del se edin-
stvena zgodba razvija v skladu z ozadjem 
določene zvrsti, inštrumentacijo, tonskim 
načinom. Glasbene ideje, ki so izražene na 
začetku, prevzamejo vlogo glavnih likov, 
ki potujejo skozi vrsto epizod, v katerih 
so lahko večkrat preoblikovane. V letih 
okrog 1630 so njegovi eksperimenti s po-
daljšanimi ‘pripovedmi’ vključevali tudi 
združevanje različnih plesnih oblik, ki so 
bile predstavljene kot ločeni deli ali pa po-
vezane s prehodnimi pasažami. Še posebej 
sveža je bila njegova uporaba dramatičnih 
sprememb tempa med zaporednimi deli, ki 
jih doseže s premiki poudarka (metrična 
modulacija) ali menzuralnimi razmerji. 
Na koncu določenega dela je občutek za 
takt lahko čisto izbrisan s podaljšano okre-
pitvijo kadence. Mnogo sprememb tempa 
zatorej ni predpisanih z matematično na-
tančnostjo …" (Silbiger, Oxford Music 
Online). 

V Frescobaldijevih canzonah naj-
demo zametke glasbene oblike fuge, ki 
jo je nekaj let zatem Johann Sebastian 
Bach razvil in izpopolnil do najvišjega 
umetniškega nivoja.

Frescobaldi velja za najpomemb-
nejšega skladatelja za inštrumente s 
tipkami pred Bachom. Pomembno je 
vplival na nadaljnje skladatelje, kot so J. 
J. Froberger, H. Purcell, J. J. Fux (ki je 
napisal slovito pedagoško in teoretsko 
delo Gradus ad Parnasum, (1725) in je 
uporabil Fiori musicali1 kot model za 
kompozicijo v strogem stilu). Johann 
Sebastian Bach2 je študiral njegova dela; 
pri sebi je imel lastno prepisano delo 

1	  Fiori Musicali (glasbene rože) je zbirka treh 
orgelskih maš.

2	  C. P. E. Bach navaja Frescobaldija kot 
skladatelja, ki je vplival na očeta.
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Fiori musicali s podpisom in datu-
mom iz leta 1714, istega leta pa je to 
delo izvajal v Weimarju. Na njegova dela 
v kontrapunktičnem stilu so se opirali 
nasledniki C. P. E. Bach, J. Kirnberger, 
J. N. Forkel in še številni drugi. Odmeve 
stlyusa phantasticusa, na katerega se je 
Frescobaldi opiral v začetnih delih, lah-
ko najdemo v fantazijah, preludijih in 
tokatah še v poznem 17. in 18. stoletju, 
še posebej v Nemčiji. V 20. stoletju je 
vplival na B. Bartoka, ki je toccato kvinto3 
iz druge knjige toccat in canzon priredil 
za moderni klavir. Izpostaviti velja še 
Györgyja Ligetija, ki je prav tako študi-
ral njegova dela. V delu Musica Ricerca-
ta za klavir mu je posvetil zadnji stavek 
(Andante misurato e tranquillo, Omaggio 
a Girolamo Frescobaldi). 

Frescobaldijev vpliv na skladatelje je 
torej zelo širok in daljnosežen.

SKLEP
Historična izvajalska praksa Fresco-

baldijevih del za inštrumente s tipkami 

3	 Frescobaldi je toccato quinto napisal za orgle 
(s pedalom).

se v veliki meri opira na njegova navo-
dila, ki služijo kot prvi uradni dokument 
za izvajanje glasbe takratnega obdobja. 
Čeprav Frescobaldi svetuje s svojimi 
uvodnimi navodili in načinom notacije, 
je za končno izvedbo odgovoren glasbe-
nik sam. S tem se neposredno pokažejo 
tudi Frescobaldijeve pedagoške kvalitete:
ÎÎ pisanje glasov v partiturah (zaradi 
slabega branja partitur),

ÎÎ razvijanje glasbenega okusa: po-
navljanje izzvenelih tonov, toccate 
in passacaglie lahko končamo 
predčasno,

ÎÎ spodbujanje kreativnosti glasbenikov 
(capriccio4 XI),

ÎÎ spoštovanje in priznavanje izvajalče-
vega okusa. 

Nekatera zgoraj omenjena načela 
veljajo še danes in jih spodbujamo pri 
učencih. V okviru historične izvajalske 
prakse so nam torej lahko Frescobal-
dijeva navodila pomembno vodilo pri 
izvajanju drugih renesančnih in baroč-
nih del, pri tem pa naj nam bodo zgled 
besede priznanega nemškega dirigenta 

4	 Capriccio v prevodu pomeni razpoloženje.

Christiana Thielemanna, ki je rekel: 
"Historična izvajalska praksa pomeni 
zame vedno: s takratnimi očmi gledati in 
z današnjimi ušesi poslušati. Razumeti, 
kaj piše, in v odnosu z danimi možnostmi 
realizirati ter prenesti učinek na današnje 
okoliščine".5  

5	 http://de.wikipedia.org/wiki/Historische_
Auff%C3%BChrungspraxis, 8. 1. 2015.
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Slika: Capriccio XI v partiturnem zapisu6, ki ima prav posebno navodilo: Obligo di 
cantare la quinta parte senza toccarla sempre di obligo del soggetto scritto si placet, 
kar pomeni: Dolžnost, da se peti glas poleg štiriglasja v rokah poje. Toni pétega glasu 
so napisani pred začetkom in Frescobaldi v Capricciu ni določil mest, kjer se zapoje 
napisana melodija; to je prepuščeno izvajalčevi kreativnosti oz. študioznosti.

6	  Vir: Il primo libro di capricci, canzon francese e recercari, Benetke: Alessandro Vincenti, 1626.
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D anašnji čas zaznamuje želja 
po raznovrstnem ustvarjal-
nem izrazu, a na glasbenem 

področju bolj kot na katerem drugem še 
vedno prevladujejo tradicionalni vzorci 
poučevanja, pri katerih otroka vodimo 
k vnaprej zamišljeni interpretaciji. Kako 
torej ustvariti priložnosti, v katerih se 
lahko učenci svobodno odzovejo na tre-
nutke navdiha in jih ustvarjalno udeja-
njajo z glasbo? Pričujoči članek prinaša 
razmislek o pomenu improvizacije v 
zgodovini in danes in ponuja smernice, 
kako improvizacijo vključiti v pouk kla-
virja ali katerega drugega inštrumenta.

Improvizacijo je težko zajeti v eno 
samo definicijo, vendar je treba pouda-
riti, da v pedagoškem smislu improvizi-
ranje nikakor ni mišljeno kot odsotno 
zvočno poigravanje ali nekritično udar-
janje tipk, ki jih imamo slučajno pod pr-
sti. Improviziranje je spontano, vendar 
premišljeno izražanje z glasbenim jezi-
kom, ki zahteva sposobnost zamišljanja 
glasbenih misli in sočasnega delovanja, 
izražanja misli na svojem inštrumentu.

Kateri so načini, s katerimi lahko 
učence navajamo krepiti sposobnosti 
imaginacije? Kako jih pripravljamo na 
samostojnost, da bodo utirali svojstve-
ne poti v glasbi, tudi če po končanem 
šolanju ne bodo želeli postati profesio-
nalni glasbeniki? Takšne glasbenike je 
treba pripeljati do tega, da bodo znali 

ustvarjati svojo glasbo in komunicirati z 
drugimi glasbeniki onkraj žanra klasič-
ne glasbe. To svobodo lahko ponudi tudi 
sposobnost suverenega improviziranja. 

Svet glasbene improvizacije je zelo 
pester in raznovrsten. Glasbena impro-
vizacija je že od nekdaj vpeta v življenja 
različnih kultur in predstavlja sestavni 
del mnogih glasbenih praks po svetu. 

V zgodovini zahodnoevropske klasične 
glasbe je improvizacija predstavljala po-
memben del glasbene vzgoje, vse dokler 
ni sredi 19. stoletja postopoma izginila 
iz pedagoške prakse. Pogosto je bilo sa-
moumevno, da se glasbenik ne bo učil 
zgolj interpretiranja skladb, temveč se bo 
uril tudi v sposobnostih improviziranja 
in skladanja. Sposobnost improviziranja 
je veljala za pomembno veščino: bila je 

del glasbenikove splošne izobrazbe in 
je pričala o ustvarjalnosti in izurjenosti 
izvajalca. V klasični glasbi jo srečamo v 
različnih oblikah: kot improvizirano or-
namentacijo na že obstoječih kompozi-
cijah, kot povsem novo improvizacijsko 
kompozicijo na podlagi dane basovske 
linije, kot improvizirano kadenco ali 
variacijo. Klavirske pedagoge bi znalo 
še posebej zanimati pedagoško izročilo 
klavirske improvizacijske prakse 17., 18. 
in 19. stoletja, o katerem pričajo zgo-
dovinski učbeniki za improvizacijo.1 Ti 
vsebujejo bogastvo glasbenih materia-
lov, namenjenih urjenju improviziranja. 
V njih je mogoče najti mnoge melodič-
ne vzorce, improvizacijske vaje, sheme 
in okvirje za improvizacijo, nekateri 
zajemajo tudi izčrpna navodila o tem, 
kako improvizirati, kako vsakodnevno 
vaditi, in celo smernice, ki izvajalca po-
dučijo o tem, kaj je v določeni situaciji 
primerno in kaj ne. 

1	 Med najbolj poznanimi je učbenik Carla 
Czernyja Systematische Anleitung zum 
Fantasieren auf dem Pianoforte (1829) ter 
učbenik Carla Philippa Emanuela Bacha 
Versuch über die wahre Art, das Clavier zu 
spielen (1753 in 1762). Izjemno zanimiv 
učbenik Der sich selbst informirende 
Clavierspieler (1765, 1767, 1775) je delo 
organista in pedagoga Michaela Johanna 
Fridericha Wiedeburga. Ta obsežni učbenik 
za inštrumente s tipkami vsebuje več kot 900 
strani, posvečenih improvizaciji.

   Besedilo: Ana Vončina       

Spet vstopamo v svet 
glasbene improvizacije
Poučevanje improvizacije skozi zgodovino ter smernice za 
razvoj improvizacijskih spretnosti pri pouku klavirja

Vloga improvizacije  
je razviti hitrost 
odločanja in inter-
pretiranja, lahkotnost 
osredotočanja, sposobnost 
neposrednega oz. ta-
kojšnjega načrtovanja
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Danes se ponovno prepoznava po-
tencial glasbene improvizacije za vzgojo 
mladega glasbenika. Marsikje v svetu 
je mogoče zaslediti pobude, da v glas-
benem izobraževanju ne bi zanemarili 
tako pomembne glasbene izkušnje, kot 
je improvizacija. 

Tri metode 20. stoletja

Improvizacija zagotovo ni na-
menjena zgolj posebej talentiranim 
– improvizacijske sposobnosti so spo-
sobni razviti vsi učenci. To so potrdile 
mnoge raziskave, takšno stališče pa so 
zavzemali tudi veliki glasbeni pedago-
gi 20. stoletja: Émile Jaques-Dalcroze 
(1865–1950), Carl Orff (1895–1982) 
ter Zoltán Kodály (1882–1967). Nji-
hove metode poučevanja glasbe se v 
marsičem razlikujejo, vendar se kljub 
vsemu med seboj ne izključujejo. Mno-
go glasbenih pedagogov jih v praksi 
kombinira. Jaques-Dalcroze, Orff in 
Kodály so menili, da morajo učenci 
glasbene koncepte najprej doživeti, šele 
ko jih bodo spoznali preko glasbene 
izkušnje, jih bo učitelj predstavil s te-
orijo. Eno od skupnih vodil vseh treh 
pristopov je raziskovanje glasbe skozi 
igro ter ustvarjalno učenje s prijetnimi 
in razveseljivimi glasbenimi aktivnosti. 
V tem smislu predstavlja improvizacija 
ključni element glasbene vzgoje. Ideje 
teh pedagogov močno prežemajo pra-
kse glasbene vzgoje v svetu in marsikje 
je mogoče zaslediti poskuse vključeva-
nja njihovih pristopov v individualni 
pouk klavirja.

Glasbena vzgoja po Jaques-Dalcro-
zu obsega tri področja: evritmiko, 
pri kateri učenec glasbo doživlja s 
telesnim gibanjem, kar mu pomaga 
ponotranjiti razumevanje glasbenih 
konceptov, solfeggio, katerega cilj je 
razviti notranji posluh, ter improvi-
zacijo. V vključevanju improvizacije v 
klavirski pouk je Jaques-Dalcroze videl 
veliko prednost, da se učenec z glasbo 
poveže na bolj neposreden način. Po 

njegovem lahko sposobnost improvi-
ziranja pomaga učencu pri razvijanju 
glasbenoanalitičnega mišljenja, nadgra-
jevanju bralnih sposobnosti in razvijanju 
občutka za notranje dojemanje glasbe. Z 
improviziranjem se učenec nauči udeja-
njati glasbene misli v zvok sočasno, kot 
se misli porajajo, ta svoboda izražanja pa 
je po mnenju Jaques-Dalcroza ključna 
vrednost učenja improvizacije. Z njego-
vimi besedami: “[V]loga improvizacije 
je razviti hitrost odločanja in interpre-
tiranja, lahkotnost osredotočanja, spo-
sobnost neposrednega oz. takojšnjega 
načrtovanja, in vzpostaviti neposredno 
komunikacijo med dušo, ki č uti, mož-
gani, ki si zamislijo in koordinirajo, ter 
prsti in rokami, ki udejanjajo.”2 

Carl Orff je menil, da je impro-
vizacija izjemno pomemben element 
glasbene vzgoje, zato predstavlja ključni 
del pristopa Orffove šole. Vključena je 
v vsako učno uro kot del procesa, ki ga 
sestavljajo imitacija, raziskovanje in im-
proviziranje.3 Učenec najprej posnema 
ritmične in melodične fraze, nato v fazi 
raziskovanja razišče možne variacije iz-
hodiščnih fraz, temu pa sledi tretja sto-
pnja procesa – improviziranje izvirnih 
fraz kot odgovor na učiteljevo glasbeno 
vprašanje. Od učencev se ne pričaku-
je izurjenega improviziranja – smisel 
improviziranega izvajanja je namreč v 
tem, da učenci razvijejo navado ustvar-
jalnega razmišljanja in preko aktivnega 
ustvarjanja glasbe pridobijo glasbeno 
pismenost in samostojnost.4 Improvi-
zacijske aktivnosti so sprva osredoto-
čene na ritmično improviziranje, šele 
kasneje začne učitelj postopoma uvajati 
še druge glasbene elemente. Pedagogi 
Orffove šole vključujejo v svoj pouk na-
slednje improvizacijske aktivnosti: im-
provizacijske igre vprašanje – odgovor, 
improvizirano petje na dano besedilo, 
improviziranje na podlagi zgodbe brez 

2	 Jaques-Dalcroze, 1932: 371.
3	 Munsen, 1986: 250.
4	 Landis in Carder, 1972: 87.

zaključka, improviziranje na podlagi 
borduna ali ostinatnega basa, improvi-
ziranje variacij in improviziranje spre-
mljave ob dramskih govornih nastopih. 
Pogosto so enostavne improvizacijske 
vaje omejene na pentatonsko lestvico.

Zoltán Kodály, madžarski sklada-
telj, etnomuzikolog in pedagog, je svojo 
metodo poučevanja glasbe zasnoval na 
prepričanju, da bi morala biti glasbena 
pismenost tako vsakdanja, kot je splošna 
jezikovna pismenost. Osnovna glasbena 
pismenost bi se morala izražati tudi s 
sposobnostjo izražanja lastnih glasbe-
nih misli skozi improvizacijo.5 Njegova 
metoda je sistematična in temelji na 
posebnem metodičnem zaporedju uče-
nja glasbenih spretnosti, ki ustrezajo 
učenčevi stopnji razvoja. Improvizacij-
ske aktivnosti vključujejo: improvizirano 
petje ali igranje glasbenih odgovorov, 
improviziranje na pesemske oblike in 
improvizacije na podlagi teksta. Impro-
vizacijske igre so v začetku osredotočene 
bodisi na ritem bodisi na melodijo; otro-
ci se postopoma naučijo improvizirati z 
obema glasbenima elementoma skupaj. 
Zahtevnost se postopoma zvišuje, a 
vedno v skladu z učenčevim glasbenim 
razvojem. Učenci 5. in 6. razreda naj bi 
bili sposobni smiselno improvizirati ter 
v svoje improvizacije suvereno vključiti 
kompozicijske tehnike, kot so spremem-
ba melodije iz dura v mol, sekvenciranje, 
avgmentacija in diminucija ritma ter 
variiranje. Posebnost Kodályjeve meto-
de je, da naj bi glasbeni material, ki ga 
pedagog uporablja pri pouku, vedno iz-
hajal iz njegove lastne kulture. 

 Jaques-Dalcroze, Orff in Kodály so 
delili prepričanje, da bi morali pedagogi 
znati ustvarjalne aktivnosti prilagoditi 
svojim učencem in ustvariti njim pri-
merne improvizacijske vaje. Premišljene 
improvizacijske aktivnosti lahko močno 
olajšajo nelagodje pred improvizacijsko 
svobodo, ki ga pogosto čutijo improvi-
zatorji začetniki. V literaturi je mogoče 

5	 Chosky, 2001: 108.
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zaslediti strinjanje, da bodo za postopno 
uvajanje v glasbeno improvizacijo pri-
merne enostavne improvizacijske igre s 
čim manj glasbenimi parametri. 

Primeri improvizacijskih vaj

Izogibati se je treba dvoumnim na-
vodilom in improvizacijske vaje jasno 
strukturirati:

Improvizirani 
dvogovor med 
učiteljem in učencem 

je improvizacijska igra na klavirju, 
pri kateri se učitelj in učenec izmenjuje-
ta tako, da učitelj zaploska ritmični vzo-
rec, na podlagi katerega učenec impro-
vizira štiri takte, takoj za tem pa v istem 
metrumu učenec zastavi nov ritem in 
učitelj improvizira štiri takte. Pred za-
četkom igre skupaj določita tonaliteto, 
metrum in dolžino fraz.  

Improvizacija na osnovi 
pentatonske lestvice 

je idealna za otroke, saj bo zaradi 
odsotnosti vodilnega tona njihovo igra-
nje zvenelo prijetno. Omogoča veliko 
raznolike spremljave: mogoče jo je upo-
rabiti bodisi nad ležečimi toni bodisi 
nad gosto harmonsko spremljavo ali 
nad orientalno obarvanim ostinatnim 
basom. Posebej je uporabna kot impro-
vizacijska igra za dva do štiri učence, ki 
lahko skupaj improvizirajo na dveh kla-
virjih. To vajo je najbolj enostavno za-
četi z improviziranjem po črnih tipkah. 
Poleg izbire notnih višin in nakazanega 
ritma se učenec osredotoči na različ-
no dinamiko ali artikulacijo. Učenca 
se spodbudi, da ustvari svoje melodije, 
da razmišlja o frazah in da ustvari več 
improvizacij kontrastnih karakterjev. 
Seveda je pomembno ponuditi nekaj 
začetnih idej za improviziranje. 

Improvizacija 
odgovora na 
glasbeno vprašanje

poteka tako, da učitelj zapoje ali 
zaigra glasbeno vprašanje, učenec pa 
improvizira glasbene odgovore. S krat-
ko refleksijo učitelj spodbudi učenčevo 
zanimanje. S postavljanjem vprašanj, ki 
se navezujejo na učenčevo improvizaci-
jo, skušata skupaj evaluirati pravkar za-
igrano improvizacijo in pretehtati, kako 
ločiti boljše in slabše improvizacijske 
odločitve. Smisel ni ugotoviti, kako do-
bra je bila učenčeva improvizacija, tem-
več širiti njegovo glasbeno razumevanje, 
ga spodbujati, da komunicira z glasbo, 
in ga navaditi, da o njej samostojno 
razmišlja. Sčasoma bo učenec pridobil 
nekaj izkušenj, kar mu bo vlilo pogu-
ma, da se poda v nove podvige. Učitelj 
naj presodi, kateri bodo najprimernejši 
načini za nadaljnje omejitve improvizi-
ranja, kasneje pa jih lahko določata sku-
paj. Ena od možnih omejitev je lahko, 
da se mora fraza vprašanja končati na 
V. stopnji, učenec pa jo nato zaključi na 
I. stopnji. Omejitve so v učenju impro-
vizacije ključne, saj učenca osredotočijo 
na iskanje novih, lastnih odzivov na za-
stavljen improvizacijski problem.6 

Dodajanje sprememb 
v obstoječo skladbo 

lahko služi kot odličen uvod v učenje 
improviziranja, saj ponuja jasen, struk-
turno zamejen okvir. Improvizacijske 
vaje so v tem primeru osredotočene na 
enostavne načine spreminjanja ali preu-
rejanja sestavnih elementov kompozicije. 

6	I mprovizator Stephen Nachmanovitch 
lepo pojasni pomen omejitev in pravil pri 
improvizaciji: "Upoštevanje pravil (igre) 
osvobodi naše igranje in nam pomaga 
pridobiti globino ter robustnost, ki jo je 
nemogoče dobiti na drugačen način.” V: 
Nachmanovitch, 1990: 84.

Robert Pace (1924–2010), klavirski pe-
dagog in skladatelj, je improvizacijo 
poučeval tako, da je izhajal iz že ob-
stoječega repertoarja klavirskih skladb. 
Njegova metoda poučevanja klavirja, ki 
temelji na ustvarjalnih in v raziskovanje 
usmerjenih glasbenih aktivnostih, sloni 
na načelu vključevanja improvizacije kot 
ustvarjalnega orodja, s katerim bo učenec 
razvijal splošne glasbene spretnosti in 
poglabljal razumevanje glasbenih kon-
ceptov. Pace je menil, da bo učenec, ki 
je sposoben naučene glasbene elemente 
v improvizaciji uporabiti na svoj način, 
lažje razvil poglobljeno razumevanje 
glasbenih konceptov, improviziranje, 
ki bo temeljilo na harmonskem okvirju 
obravnavane skladbe, pa ga bo vodilo do 
bolj celovitega razumevanja repertoarja. 
Menil je tudi, da improvizacijske spo-
sobnosti spodbujajo prima vista branje.

Smernice za prve korake

Veliko glasbenih pedagogov nima 
dovolj predznanja in izkušenj v impro-
viziranju, da bi se suvereno spopadli z 
nepredvidljivimi situacijami, ki so nekaj 
povsem vsakdanjega pri pouku improvi-
zacije. Tudi če ima učitelj le malo izku-
šenj v improvizaciji, lahko premišljeno 
zastavljene improvizacijske vaje ponu-
dijo priložnost, da skupaj z učencem 
odkrivata glasbo kot medij komunika-
cije, da skozi improvizacijo raziskujeta 
zakonitosti v glasbi, da delita mnenja o 
dojemanju glasbe, lepega in umetnosti. 

Umetnost improviziranja je spre-
tnost, ki jo je mogoče sistematično 
in zavestno razvijati. Vendar pa je 
poučevanje improvizacije nemogoče 
skrčiti na formule ali recepte. Učenje 
improviziranja, pri katerem smo spo-
sobni pravilno slišati in izraziti lastne 
glasbene misli, je dolgotrajen proces, 
ki tako kot vsaka druga spretnost zah-
teva leta usmerjene in učinkovite vadbe 
ter prakso načrtnega širjenja lastnega 
improvizacijskega besedišča. Začetni-
ki improvizatorji potrebujejo v tem 
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procesu veliko podpore. Učiteljeva prva 
vloga je, da ustvari spodbudno in pod-
porno vzdušje, da bo učenec pogumno 
in neobremenjeno odkrival svet spon-
tanega izražanja z zvokom. Prvi koraki 
v improviziranju so lahko težki, zato 
je učenca pomembno vzpodbujati in 
ga opozoriti na pasti, kot so previsoka 
pričakovanja in negativna samokritika. 
Zavedati se mora, da ne bo znanje tisto, 
ki bo prineslo napredek, temveč impro-
viziranje samo, vsakodnevna potoplje-
nost v prakso spontanega ustvarjanja in 
poskušanje vedno znova in znova. Ob-
staja veliko poti za gojenje improvizaci-
je pri pouku klavirja. Zelo pomembno 
je, da zna učitelj vzpostaviti ravnotežje 
med tehničnimi in umetniškimi vidiki 
improviziranja. Učencu mora ponuditi 
prostor, da izživi svojo individualnost 

in svobodno izraža svoje glasbene mi-
sli, a hkrati mora znati voditi njegov 
napredek s premišljeno zastavljenimi 
improvizacijskimi vajami.7 Cilj je, da ga 
sčasoma pripelje do umetniške neodvi-
snosti, da bo učenec znal ob ustvarjanju 
glasbe, ki ga navdihuje, s kvalitetno 
vadbo samostojno nadalje razvijati 
svojo notranjo imaginacijo in strategije 
improviziranja. Improviziranje ponuja 
ogromno priložnosti za glasbeno rast in 
za ustvarjalni dialog med učiteljem in 
učencem. Pri takšnem improviziranju 

7	 Veliko navdiha ponuja zbirka improvizacijskih 
iger Jeffreyja Agrella, v kateri je zbranih 
več kot 500 improvizacijskih aktivnosti, 
namenjenih učencem klasične glasbe. 
Učiteljem bo zanimiv tudi članek The Power 
of Limits and the Pleasure of Games Matthew 
D. Thibeaulta, ki ponuja veliko smernic za 
ustvarjanje improvizacijskih duetov.

seveda ni nikakršne hierarhije, namen 
je, da učitelj in učenec povežeta svoja 
glasbena svetova ter sodelujeta kot ena-
kovredna sogovornika, ki skupaj ustvar-
jata unikatno glasbeno izkušnjo. Vloga 
učitelja je, da posluša, da nudi svoj po-
gled, da učenca spodbuja, ga spoznava 
z možnostmi raznolikega obdelovanja 
glasbenega gradiva in mu odpira vedno 
nove načine komuniciranja z glasbo. Če 
se bo učitelj pri oblikovanju učnih ur 
osredotočil na učenčeve potrebe in pri-
sluhnil njegovim interesom ter občutlji-
vo sledil njegovi izkušnji in počutju, bo 
v učencu gotovo okrepil motivacijo in 
veselje do glasbe ter morda vzbudil tudi 
željo po samorealizaciji preko glasbe.  
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G lasbeni skok v neznano brez 
strahu je izjemno izpolnjujoč. 
Zgodi se mi le zelo redko, za 

kratek trenutek, kot odblesk vsega, kar 
se skladišči v meni. Koliko prevez se je 
nabralo čez tisto, kar v resnici sem, sem 
odkrivala tudi preko študija s profe-
sorjem na Akademiji v Talinu Antom 
Pettom.

Anto Pett (1960) poučuje prosto 
improvizacijo od leta 1987. V tem času 
je razvil natančen sistem, s katerim želi 
študente v prvi vrsti osvoboditi mo-
toričnih vzorcev, saj verjame, da lahko 
le tako razvijemo tudi gibkost misli in 
se ne ujamemo več v naučene glasbe-
ne vzorce. Prosta improvizacija je kot 
del učnega sistema ali celo samostojen 
študij le redko prisotna na najvišji iz-
obraževalni ravni. Trenutno ponujajo 
študij proste improvizacije Glasbena 
akademija v Baslu, Univerza za glasbo 
in gledališče v Leipzigu, Akademija za 
glasbo in gledališče v Gothenburgu, 
Akademija za glasbo Oslo ter Konser-
vatorij za glasbo v Kopenhagnu. 

Kot otroku mi je bilo najlepše im-
provizirati. Namesto da bi vadila, sem 
neskončno uživala v raziskovanju barv, 
čeprav v omejenem spektru in z ome-
jenimi tehničnimi zmožnostmi. Zelo 
kmalu je med harmonskimi poteki, ki 
sem jih bila sposobna odigrati v parti-
turi, in tistimi, ki sem jih lahko slušno 
razumela ter tudi uporabila v impro-
viziranju, nastal prepad. Vse bolj sem 
zaupala zapisanemu in vse manj mi 
je ostajal čas za raziskovanje, a želja 
po tem je ostajala. Velikokrat sem se 

znašla v situaciji, kjer sem se počutila v 
primerjavi s kakim amaterskim glasbe-
nikom pravi invalid za klavirjem, ko je 
bilo treba kaj zaigrati kar tako. Podobno 
stisko izražajo tudi kolegi pianisti. Pro-
sta improvizacija kot srečanje z novimi, 
neznanimi barvami in možnostmi je 
posebna izkušnja, Anto Pett pa eden 
redkih, ki skuša to neizmerljivo vesolje 
možnosti sistematizirati v učne namene.

Shematsko prikazan sistem, ki ga 
je razvil Anto Pett, se bere od središča 
proti robu. V devetih mesecih, kolikor 
sem študirala v njegovem razredu, sem 
iz ure v uro razvijala tehniko in sposob-
nost hitrega mišljenja. Neverjetno je, 
kako hitro roka kar sama zaigra terčne 
akorde, in koliko težje so vaje, kjer se 
zahteva le igranje kvart in sekund. Pri 
vsem pa je pomembno poslušanje. Raz-
iskovanje se je najprej začelo z intervali 
in nato z akordi. Vsakič znova pa sem 
odkrivala tudi ritmične vzorce, različne 
možnosti dinamike, agogike. Profesor 

me je spodbujal, da sem se udeleževala 
mojstrskih tečajev in večkrat improvizi-
rala tudi z drugimi študenti v različnih 
ansamblih. Pisana družba ljudi različ-
nih starosti, nacionalnosti, glasbenih 
izkušenj me je učila glasbenega komu-
niciranja. Kje začeti? Kako začeti? Kdo 
naj začne? Kako odgovoriti na glasbeno 
misel kolega? Kako poiskati prostor? 
Kje poiskati zaključek? Z vsemi temi 
vprašanji se vsakič znova srečam pri 
skupinski improvizaciji. Velikokrat je 
rezultat neskladen, niti malo estetski, 
velikokrat preprosto zaigran, brez spo-
ročila. Zato sem nemalokrat obupala 
na smiselnostjo tega početja. Na mar-
sikaterem koncertu sem se spraševala, 
čemu nisem raje vadila ali počela kaj 
pametnega. Le malokateri glasbenik je 
namreč sposoben ves čas slediti in biti 
jasen, a igrati s takim glasbenikom je 
izjemno. Takrat se tudi tvoje bolj ali 
manj nejasne in razpršene glasbene mi-
sli uredijo. Ta občutek je podoben med 
poslušanjem. Seveda se marsikdaj pojavi 
tudi vprašanje okusa, a ko je glasbenik 
resnično iskren v izrazu, glasbi nimamo 
česa očitati.

Estonski pianist Anto Pett je po 
diplomi iz klavirja in kompozicije na 
Akademiji za glasbo v Talinu kmalu 
začel poučevati prosto improvizacijo. 
Mojstrske tečaje ponuja po vsej Evropi, 
kjer tudi nastopa. Posnel je več zgo-
ščenk in leta 2008 prejel nagrado, ki jo 
prejmejo najbolj zaslužni estonski ume-
tniki. Tako sva se pogovarjala nekega 
temnega zimskega dne v Talinu. 

   Besedilo: Ingrid Mačus       

Glasba v trenutku
Srečanje s prosto improvizacijo in učnim sistemom Anta Petta
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Klasična klavirska glasba 
ima v Estoniji pomembno 
mesto. Ne nazadnje je tudi 
Akademija za glasbo v 
Talinu precej osredotočena 
na klasično klavirsko 
šolo. Kako ste našli pot 
do improvizacije?

Zame je bilo to lahko. Ves čas sem 
namreč improviziral: pred formalnim 
izobraževanjem in po njem. Imel sem 
srečo, da sem to ves čas ohranjal. Profe-
sor na srednji glasbeni šoli me je spod-
bujal, da sem se uigral z improvizacijo. 
Seveda takrat na akademiji ni bilo mo-
žno študirati improvizacije, edina mo-
žnost je bila na orglah in izbral sem si ta 
predmet. Prvič sem javno improviziral 
pri osemnajstih, toda učil sem se je že 
zelo zgodaj. Na akademiji so mi namreč 
v okviru pedagoške prakse dovolili, da 
sem poučeval improvizacijo, ker me je 
to zanimalo in sem se do takrat tudi na 
akademiji že javno predstavil s tem.

Imeli ste torej srečo, da ste 
imeli profesorja, ki vas je 
spodbujal k improvizaciji.

Res je. A bil sem tudi sam trmast in 
želel sem si početi tisto, kar mi je bilo 
všeč.

Mislite, da je tradicionalna 
klasična izobrazba nekakšna 
ovira pri improvizaciji?

Klasična izobrazba da visoko profe-
sionalno raven igre. S tega področja do-
biš veliko znanja, torej je lahko klasična 
izobrazba dobra podlaga.

Obstaja veliko različnih 
improvizacij v zgodovini 

glasbe. Kaj je po vaše 
najpomembnejša vloga 
improvizacije danes? Ali 
njena vse večja razširjenost 
pomeni nekakšen preporod 
bolj ali manj izbrisane 
podobe skladatelja, ki je 
hkrati tudi izvajalec?

Mislim, da je skupni imenovalec 
glasbenega ustvarjanja osebna izpoved. 
Najstarejši način ustvarjanja v zgodovini 
človeštva je bila improvizacija. Mislim, 
da gre današnji razvoj proti uravnote-
ženosti med improvizacijo in kompo-
niranjem. V današnjem času imamo 
veliko več možnosti, da na lahek način 
posnamemo improvizacijo in jo zapiše-
mo, veliko načinov je, kako glasbeniki 
ustvarjajo svojo glasbo. Nekateri imajo 
raje svežo, nekateri v naprej pripravljeno 
izpoved. Mislim, da je veliko odvisno od 
osebnosti.

Improvizacijo zasledimo v 
različnih kontekstih in način 
improviziranja je odvisen 
prav od tega. Vaš koncept 
pa je zastavljen drugače – 
študente spodbujate, da se 
osvobodijo okvirjev in konte-
kstov. Je možno biti popolno-
ma svoboden v improvizaciji? 
Vsakič se namreč moramo 
odločiti in vsaka odločitev 
je nekakšna omejitev.

Nikoli nismo zares svobodni, kajti 
naši možgani vedno uporabljajo neka-
kšne vzorce. Včasih se nam zazdi, da 
smo ustvarili nekaj povsem novega, a v 
resnici je učni proces le ustvarjanje vzor-
cev. Pri poučevanju poskušam prikazati 
čim več načinov ustvarjanja različnih 

vzorcev. Na ta način se ti zazdi, da imaš 
res veliko svobode. A improvizacija je v 
resnici komunikacija, in to ne samo med 
različnimi glasbeniki, ampak tudi med 
različnimi umetniškimi izrazi. Ko si 
sposoben take komunikacije, si res spo-
soben svobodnega izražanja. Če je tvoj 
stil zelo omejen, so tvoje možnosti zelo 
omejene. Zato svoje študente vodim v 
razširitev možnosti izražanja in pred-
vsem skušam z njimi razviti sposobnost 
koncentracije. Učim jih, da je improvi-
zacija odvisna od situacije, v kateri smo, 
od trenutka in od naše reakcije.

Kako lahko preprečimo 
lenobo in strah, da ne 
ostanemo v varnem območju 
znanega? Kako se lahko 
izrazimo vsakič drugače?

To je zelo težko, da bi lahko vsakič 
znova naredili nekaj zares novega. Ko 
igraš inštrument, moraš vedno narediti 
veliko motoričnega dela. S tem zgradiš 
svoje spodobnosti, hkrati pa tudi nava-
de. Ko imaš razvite sposobnosti, je zelo 
pomembno, da se zavedaš trenutka, ki 
pa nikoli ne more biti enak. Ko so tvoje 
tehnične sposobnosti zelo fleksibilne in 
variabilne, lahko skozi direktno percep-
cijo trenutka izraziš sebe.

Omenili ste komunikacijo. 
Včasih se mi zdi, da v 
improvizaciji na odru 
glasbeniki ravnajo 
nepremišljeno iz čisto 
čustvenih vzgibov, največkrat 
negativnih. Tako ravnanje 
se mi zdi neodgovorno 
do občinstva. Je to lahko 
že glasba ali moramo za 
glasbo čustva vendarle 
nekako vnaprej predelati? 
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Je improvizacija lahko 
tudi nekakšna terapija 
za nastopajoče?

Ko si resnično iskren, ko si na odru, 
si odgovoren. Vendar vsakdo med po-
slušalci bo tvoj nastop sprejel drugače. 
Če se potrudim po najboljših močeh, ne 
čutim, da bi morali poslušalci reagirati 
na določen način. Dopuščam svobodo, 
da se odzovejo, kot želijo. Vsak trenutek 
je drugačen, ampak vsak ima izkušnje in 
naučiš se tudi čustvenih vzorcev, podob-
no kot igralci. Nikoli pa se ne znebimo 
svoje zgodovine. Ko si zares globoko 
skoncentriran, informacije stečejo sko-
zi tebe. Pretok energije in informacij je 
najbolj zanimiv del improvizacije, vse 
to pa občinstvo nato filtrira. Ko sem na 
odru izražam svoje ideje. Ne vem, ali je 
to terapija zame. Mislim, da take terapi-
je ne potrebujem. 

Postavljam vam to 
vprašanje, ker sem se 
večkrat znašla na koncertu, 
kjer so nastopali ljudje, za 
katere lahko rečem, da so 
svobodo v besedni zvezi 
svobodna improvizacija 
izrabili, da so prodali 
nekaj naključnega in brez 
umetniške vrednosti. 

Seveda, med glasbeniki je veliko 
različnih ljudi, zato je tudi način komu-
nikacije različen. Veliko ljudi ima zelo 
omejene možnosti izraza in se vedno 
ponavlja. Nekateri slabo poslušajo in 
slabo komunicirajo z drugimi na odru. 
Včasih pa je lahko tudi to zanimivo. Ne 
vem. Bil sem v teh situacijah, ko sem bil 
na primer na odru z nekom, s komer se 
prej nikoli nisem srečal. To je zelo do-
bra priložnost, da se naučiš veliko tudi o 
osebi, s katero igraš.

Po več izkušnjah poslušanja 
improvizacije sem iskala 
merila, po katerih bi se lahko 
orientirala, da bi lahko rekla, 
kaj je dobro in kaj slabo. 
Nisem našla drugega merila 
kot iskrenost. Poslušanje 
improvizirane glasbe je 
izziv. Potrebna je dobršna 
mera koncentracije. Nobeno 
predhodno poslušanje 
te ne more pripraviti na 
tak koncert. Kako lahko 
razvijemo nekakšen koncept 
poslušanja, da lahko zares 
uživamo v tej glasbi?

Res je, ta glasba zahteva odprtost 
pri poslušanju. Niti izvajalci ne vedo 
vnaprej, kaj se bo zgodilo. A če večkrat 
poslušamo tako glasbo, nam postane 
lažje, različne glasbene komponente 
niso več taka presenečenja. A zdi se mi, 
da občinstvo najbolj sledi energiji, ki se 
ustvari med izvajalci. Če te ni, gre le za 
površinsko igro zvokov. Če je izvajalec 
zares osredotočen, lahko tudi poslušalci 

zares sledijo tudi kompleksnim struk-
turam. Pogosto imajo tako glasbo raje 
izvajalci kot poslušalci (nasmešek).

Zakaj se to dogaja?

Mislim, da je zares težko doseči ja-
sne glasbene misli. To je visok profesio-
nalni nivo pri improvizaciji in to je tudi 
moj namen in cilj. Mislim, da lahko taki 
jasni glasbi sledi tudi moj 99-letni oče 
(smeh).

Katera je najpomembnejša 
stvar, ki jo želite predati 
svojim študentom? 
Vaš sistem poučevanja 
je zelo organiziran, a 
ga vedno prilagajate 
študentovim potrebam.

Ko si del neke institucije, moraš 
imeti neki sistem. Vse te moje vaje so 
sistem, a vprašanje je, kako se ga upo-
rablja. Mislim, da je najpomembneje 
razviti tehnične sposobnosti, da lahko 
izrazimo svoje ideje. Vedno je treba 
imeti nekakšno ravnotežje med idejami 
in tehničnimi sposobnostmi. Potem se 
učimo komunikacije. Želim si, da po-
tem študenti razvijejo tudi svoje načine 
vadenja, kar seveda zahteva čas, in med 
študijem, ko imaš še veliko drugega 
dela, je to zelo redko. A na akademiji 
imamo tudi študente, starejše od 50 let, 
in ti resnično vedo, kaj si želijo, zato je 
z njimi lažje delati, saj se popolnoma 
posvetijo improvizaciji.

Kaj menite o današnjem 
sistemu poučevanja, kjer se 
učimo iz not, preigravamo 
skladbe, ki so bile zapisane 
veliko pred našim časom 
in niso resnična odslikava 
današnje situacije?
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To je pač razvoj naše glasbe. Danes 
je situacija zelo raznovrstna. Veliko 
mladih ustvarja svojo glasbo, na voljo 
nam je veliko tehničnih pripomočkov 
za ustvarjanje glasbe. Mislim, da je stvar 
svobodne izbire, ali boš izvajal 300 let 
staro glasbo ali le lastne skladbe.

Kako bi komentirali danes 
komercialno uspešne 
pianiste, ki nam ponujajo 
bolj ali manj podoben 
program? Občinstvo ve, 
kaj pričakovati, ko gre na 
koncert znanega pianista. 

Lahko bi rekli, da je danes veliko 
glasbe, a zelo malo dobre glasbe. Na 
področju klasičnega klavirja je veliko 
tekmovalnosti. Zelo ozek repertoar je 
bil res preigran več tisočkrat. Seveda so 
tu tudi pianisti, ki poskušajo igrati zelo 

drugače, in včasih to občinstvo sprejme, 
a vsekakor je to tveganje. Občinstvo, ki 
posluša klasično glasbo, ni tako široko, 
kar je škoda. Seveda je treba tudi za kla-
sično glasbo imeti nekakšne poslušalske 
sposobnosti, drugače ostane ta zelo da-
leč proč od nas. A tudi progresivni rock 

ali jazz, celo doba folk glasba, razvijajo 
zelo kompleksne strukture. Torej potre-
bujemo dobre poslušalce. 

Torej elitizem klasične 
glasbe ni ravno na mestu?

Ja, res je. Povsod se najde dobra 
glasba. 

Kaj je najpomembnejše, kar 
bi morali razumeti o glasbi?

To je zelo osebno vprašanje. Zame 
je zelo pomembno, da je zvok vibra-
cija. Zvok je kot energijska vibracija. 

Če lahko nekdo posluša le klasično 
glasbo, je to pač osebna izbira. Jaz rad 
poslušam tisto, kar me vznemiri, kar je 
novo. Zato je težko reči, kaj bi morali 
razumeti, na splošno. Glasba je lahko 
zabavna, a na drugi strani je to do-
kaz razvoja človekovega razumevanja 
sveta in občutenja. Glasba je znanost 
znanosti, ker se ukvarja z vibracijami, 
pravijo sufiji. To lahko zapišete kot 
naslov (smeh). Verjamem tej misli. In 
verjamem, da v improvizaciji to misel 
še najbolj razumemo. 

Saksofonist Ayler pravi,  
da ni treba, da razumemo, 
kaj se dogaja v trenutku,  
ker ne sprejmemo 
sporočila. Kaj mislite 
vi? Bi morali le čutiti?

To bi lahko bilo res. Obstajajo raz-
lični načini. Vse sprejemamo skozi raz-
lične filtre v trenutku in iz tega gradimo 
svoje zgodbe. Vse je odvisno od tega, 
kako smo razvili sposobnosti sprejema-
nja sveta okrog nas. 

Kako vidite svoje obzorje 
in svoj razvoj?

Upam, da bo več pozornosti name-
njene direktnemu izražanju sebe tudi 
v šolskem sistemu in na koncertnem 
področju. V drugih glasbenih zvrsteh je 
improvizacija zelo močna, a upam, da 
bo tako tudi v klasični glasbi. Saj je ven-
dar tako tudi že bilo. V baroku je bilo 
običajno, da je glasbenik dodal svojo 
improvizacijo. Vsekakor glasbo ustvari 
tudi trenutek.  

SPLETNA STRAN
•	 https://www.youtube.com/

user/apett2001
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sočutje in ljubezen 
Doseči najbolj tenkočutno lep 

zvok in ekspresivnost.

Prebijanje 
zidu 

Kontinuiran 
in zelo dolg 
crescendo 
skupaj z 
dolgim 

naraščanjem 
napetosti.

Spuščanje in 
padanje v 
praznino

Zelo dolg in 
kontinuiran 

diminuendo in 
rallentando.

Skupno igranje v različnih lestvicah 

in modusih. Vaja za razširjenje 

rigidnih predstav o tonalitetah. 

Iskanje novih zvokov, �gur in barv.
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I deja, naj vsak otrok piše svoj 
"ustvarjalni učbenik" ustvarjenih 
skladb in uglasbenih pesmi, im-

provizira od samega začetka učenja in-
štrumenta ali ustvarja svojo zgoščenko 
z lastnimi glasbenimi stvaritvami, se je 
porodila med meditacijo. Večkrat sem 
si pred tem početjem zadala namero, 
da dobim odgovor na svoja vprašanja 
glede poučevanja: kako oživiti pouk 
inštrumenta, kako prebuditi veselje do 
glasbe ter k čemu si moram kot učitelji-
ca prizadevati in katere navade moram 
spremeniti pri sebi, da bodo cilji lahko 
uresničeni. Tako se je porodilo veliko 
zamisli.

Najprej sem jih preizkusila v pra-
ksi in začela sama ustvarjati, nato sem 
jih preizkusila še pri pouku. Ugotovila 
sem, da vsak učenec pokaže zanimanje 
za ustvarjanje glasbe običajno potem, 
ko vsaj nekajkrat poskusi improvizira-
ti, napisati skladbo, uglasbiti pesem in 
iz lastnih izkušenj ugotovi, da to res ni 
težko, ampak da je celo zabavno. Najbrž 
podobno velja za vsako aktivnost, ki se 
je lotimo prvič. Najprej smo malo skep-
tični, a ko nekajkrat preizkusimo, nam 
počasi steče.

Če bi učitelji otroke spodbujali k 
temu, bi se na takšen način rodili novi 
glasbeni stili. Otroci bi se spoznali z 
glasbo najprej na ustvarjalno-slušni 
način, s poslušanjem, raziskovanjem in 
razvijanjem posluha, ter šele nato z no-
tnim zapisovanjem – tisti, ki to želijo. 

Z zapisovanjem idej in njihovim 
preizkušanjem pri pouku sta nastala 
priročnik za ustvarjalno poučevanje 

kitare Viva creativa in delovni zvezek 
za kitariste in ustvarjalce začetnike z 
naslovom Jaz ustvarjam glasbo: improvi-
ziram, skladam, uglasbim pesem.

Iz izkušenj sem spoznala, da ustvar-
janje skladb spodbuja razvoj posluha in 
nam omogoči globlji stik z glasbo. Ko 
ustvarjamo, se poslušamo na drugačen 
način kot pri običajni vadbi inštrumen-
ta, iščemo nove tone, akorde, ustvari se 
posebno vzdušje, utiša se um. In kadar 
nismo v umu, ki običajno govori le ne-
umnosti: ne zmorem, ne da se mi, pre-
pozno je zame, ne znam, nimam talenta 
…, ampak smo v poslušanju, izvajanju, 
raziskovanju, nas bo tovrstna aktivnost 

napolnila, osvežila, sprostila, umirila. 
Menim, da to velja tudi za katerokoli 
drugo dejavnost. 

Glasbeno ustvarjanje je zelo ople-
menitilo moje igranje in poučevanje in-
štrumenta. Kot otrok nikoli nisem po-
skusila ustvarjati. Zmeraj sem vse igrala 
po notah in se učila na pamet. Ko sem 
z meditacijo (rekapitulacijo) premagala 
svoje strahove do ustvarjanja novega, 
sram pred petjem in znižala svoja pri-
čakovanja do sebe, pa sem spoznala, da 
sem zamudila veliko zabavo, da sem 
se med glasbenim šolanjem premalo 
poslušala v smeri razvoja posluha, raz-
iskovanja tonov, akordov … Zanimivo 
je dejstvo, da se način učenja skladb na 
pamet po notah zelo razlikuje od učenja 
lastnih skladb na pamet. Razliko lahko 
ugotovimo šele, ko ustvarjanje preizku-
simo v praksi. Takrat smo namreč veliko 
bolj osredotočeni na poslušanje vsakega 
tona, akorda, vse bolj teži k temu, da 
razvijamo posluh.

Menim, da je pri poučevanju inštru-
menta ravno spodbujanje k igranju po 
posluhu najpomembnejše. To ustvari 
globlji stik z glasbo, vmes ni posrednika 
(notnega zapisa), ki bi zmanjševal osre-
dotočenost na poslušanje. 

Ko sem se pri študiju v tujini srečala 
z zgoščenkami za razvoj absolutnega 
posluha Davida Lucasa Burgea, se je 
z vajami spremenilo tudi moje prepri-
čanje, da se absolutnega posluha ne da 
razviti oziroma da ga lahko razvijejo le 
redki posamezniki. Od takrat poučujem 
drugače. Kot predlaga D. L. Burge, sem 
učenju skladb na pamet dodala petje 

   Besedilo: Ajša Svetlin       

Spodbujanje glasbene 
ustvarjalnosti

Slika 1: Naslovnica ustvarjalnega zvezka: 
Jaz ustvarjam glasbo (improviziram, 
skladam, uglasbim pesem)
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tonov melodij, vključila pa sem še vaje 
za razvoj posluha, učenje znanih na-
pevov po posluhu in seveda glasbeno 
ustvarjanje. Burge poudarja, da se učimo 
razvijati posluh počasi, umirjeno, tako 
da smo ob poslušanju in iskanju tonov 
in akordov čim bolj sproščeni. Naučimo 
se poslušati tako, da se "kopamo v to-
nih" in ne na silo napenjamo ušes. 

Kar spet velja za vsako novo stvar, 
ki se je učimo. Če smo sproščeni in 
delamo med učenjem redne premore z 
razgibavanjem, globokim dihanjem ali 
meditacijo, si bomo veliko bolje in več 
zapomnili. K usvajanju znanja torej ve-
liko prispevata naše počutje in učenje v 
sproščenem vzdušju.

Takšno vzdušje lahko učitelji in 
starši ustvarimo le, če učimo s srcem, če 
učencev ne priganjamo, ne pričakujemo 
preveč ali jih v mislih obsojamo, če jim 
ne steče takoj. Naučiti se moramo biti 
samoumevno potrpežljivi. Kajti ustvar-
jalnost otroka in lažje dojemanje učne 
snovi lahko prebudimo samo v okolju 
sprejemanja, brez pričakovanj in nagli-
ce. S primerjanjem ustvarjenih izdelkov 
in obsodbami, pa četudi le v mislih, se 
ustvarjalno vzdušje zelo težko vzposta-
vi. Nasprotno, s tem lahko celo koga za 
vedno odvrnemo od želje, da bi poskusil 
ustvariti kaj svojega ali se naučil česa 
novega.

Kako lahko učitelji spodbujamo 
otroke k ustvarjanju? Ko učenca spozna-
mo s toni lestvice in akordi kadence, ga 
spodbudimo, naj naučeno takoj uporabi 
pri ustvarjanju svoje skladbe, improvi-
zaciji, dodajanju k naučeni skladbi – po 
svoje, brez našega vmešavanja. Mnogi 
otroci zelo radi pojejo, ob besedilu ali 
zlogih pa lahko igranju dodajo različne 
zvoke, šume, bobnanje po kitari, ali celo 
nove gibe. Takšen dodatek – svoboda 
raziskovanja pri ustvarjanju – se mi zdi 
zelo pomemben, saj lahko le tako nasta-
ne nekaj novega. S tem se prebuja raz-
iskovalni duh. Pred leti sem poslušala 
intervju z Lojzetom Slakom, v katerem 
je dejal, da njegove glasbe najbrž nikoli 

ne bi bilo, če bi bil vpisan v glasbeno 
šolo in se učil po natančno določenih 
smernicah, ki bi mu jih nekdo nareko-
val. Ker pa je bil samouk, je raziskoval 
po svoje in tako začel ustvarjati glasbo, 
kakršna mu je bila ljuba. Od takrat sem 
še bolj pozorna na to, da učencem poleg 
predlagane snovi dopuščam svobodo 
raziskovanja in jih k temu spodbujam.

V nekajletnih izkušnjah s spodbuja-
njem ustvarjalnosti pri otrocih se mi je 
potrdilo, da večina otrok najraje uglasbi 
pesmi. K uri velikokrat prinesem bese-
dila različnih pesnic in pesnikov, otroci 
pa jih nato po svoje zapojejo. K petju jih 
neprestano spodbujam tudi pri učenju 
lestvic in skladb, in ko izgubijo morebi-
tno tremo pred prepevanjem, ki se vča-
sih pojavi, kar ne želijo nehati. Učencem 
razložim, da je za razvoj glasu pomemb-
na praksa – da torej čim več pojemo, pa 
četudi se nam v začetku zdi, da ne poje-
mo pravilno. Vaja dela mojstra.

Tako nastaja učenčev ustvarjalni 

zvezek – učbenik ali ustvarjalna zgo-
ščenka (če glasbene stvaritve zbira in 
snema), sestavljena iz njegovih skladb, 
uglasbenih pesmi … Njegovo zaupanje 
vase raste, njegovo čutenje glasbe se 
poglobi in prebudi se duh raziskovalca. 
Kot je dejal Thomas Edison: "V svojem 
življenju nisem delal niti en sam dan. 
Vse je bila čista zabava!"  

Prepričana sem, da če bi učiteljem 
(seveda ob pomoči staršev) uspelo pre-
buditi in ohranjati ustvarjalen razisko-
valni glasbeni duh, bi otroci ustvarjali 
in igrali inštrumente z velikim veseljem 
tudi po končanem šolanju. Učitelji bi 
tako prispevali k nastanku ustvarjalne-
ga, pojočega naroda s kopico glasbeni-
kov, ustvarjajočih v različnih glasbenih 
slogih.  

Slika 2: Preprost primer, kako uglasbimo pesem ob spremljavi akordov iz 
ustvarjalnega zvezka: Jaz ustvarjam glasbo (improviziram, skladam, uglasbim pesem)

SPLETNA STRAN
•	 www.ajsasvetlin.blogspot.com 

http://www.ajsasvetlin.blogspot.com
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Timakin, Kestner, Artobolevska 
..., velike glasbene osebnosti 
in priznani učitelji klavirja 

na Specialni glasbeni šoli pri Mosko-
vskem konservatoriju. Čeprav se nam 
zdi malo verjetno, so se tudi oni sreče-
vali z različnimi izzivi pri vzgoji mladih 
pianistov, o katerih v svojih učbenikih 
med drugimi pišeta tudi Timakin in 
Artobolevska. Oba učbenika sta zelo 
dragocena za pianiste, ki se podajo na 
pot učenja, saj sta prepredena z drago-
cenimi nasveti, vajami in praktičnimi 
napotki, ki so plod dolgoletnih izku-
šenj pedagoškega dela dveh izjemnih 
glasbenikov pedagogov. 

 V bogati ruski zakladnici literature 
je še veliko neprecenljivih knjig, ki žal 
niso prevedene v slovenščino, na primer 
dela Neuhausa, Antona Rubinsteina, 
Giesekinga, Feinberga, Barenboima … 
Žal je v slovenščino na splošno prevede-
nih premalo. Te knjige so neprecenljive 
za pianiste, glasbenike, saj so polne na-
svetov, izkušenj o igri na klavir in misli 
o glasbi.

Tudi učbenik Ane Danilovne Ar-
tobolevske do sedaj še ni bil preveden 
v slovenski jezik, čeprav gre za osnov-
ni pripomoček skoraj vseh ruskih in 
rusko govorečih učiteljev klavirja po 
svetu, ki se ukvarjajo z vzgajanjem ma-
lih pianistov od samega začetka. Kljub 
veliki izbiri učbenikov še nisem dobila 

v roke popolnejšega pripomočka za 
delo z otroki začetniki, kot je učbenik 
Artobolevske. Le v tem učbeniku je do 
potankosti razloženo, kako naj bi pote-
kal pouk z najmlajšimi, kako ustvariti 
atmosfero pri pouku, ki bo pripomogla 
k otrokovi sproščenosti, da bo lahko 
sčasoma polno razkril svojo osebnost in 
svoje sposobnosti. 

To je učbenik za začetnike, ki se 
šele spoznavajo s klavirjem in z glas-
bo. Njim je namenjen skrbno izbran 
repertoar skladbic, ki se je skozi dol-
goletne izkušnje Artobolevski pokazal 
kot najbolj učinkovit za razvoj malih 
pianistov. Za otroke je privlačen tudi 
zaradi slikovitih ilustracij, ki so jih za 
ta učbenik narisali otroci Umetniške 
šole v Peterburgu; učbenik pa je dra-
gocen pripomoček tudi za učitelje 
ravno zaradi obširnega uvoda, v kate-
rem Artobolevska zelo nazorno govori 
o svojem načinu dela, o vzgajanju ob 
glasbi in z glasbo. Napisan je preprosto, 
tako da je razumljiv tudi za starše, ki 
večinoma nimajo glasbene izobrazbe. 
Artobolevska piše, da igrajo v prvem 
obdobju učenja za otroka veliko vlo-
go domače okolje, podpora staršev ali 
starih staršev. Ravno zato del učbenika 
vsebuje tudi enostavna pojasnila k pe-
smicam za vadenje, da lahko tako tudi 
starši sodelujejo in pomagajo otroku v 
tej glasbeni dogodivščini.

Ana Danilovna Artobolevska 
(1905–1988)

Ljudmila Roščina, predstojnica od-
delka za klavir na Centralni glasbeni 
šoli pri Moskovskem konservatoriju, v 
svojem intervjuju z nami deli nekaj svo-
jih izkušenj z velikimi pedagogi: Spo-
minjam se, ko je na izpit prišel Mikhail 
Pletnov, Timakinov učenec. Njegova iz-
vedba je takrat pri komisiji izzvala veliko 
pripomb in kritik, Timakin pa jih je usta-
vil z besedami: "Pustite ga pri miru. On bo 
vseeno igral po svoje." In tako je tudi bilo. 
Velikokrat smo na izpitih sedele s Tatjano 
Evgenijevno Kestner (Kissinovo učite-
ljico). Spomnim se, da je igral povprečen 

   Besedilo: Danijela Masliuk       

A. D. Artobolevska:  
Prvo srečanje z glasbo
Učbenik za učence, učitelje in starše
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fant iz osmega razreda. Igral je zelo slabo, 
povedali so mi, da tudi med letom ni bil nič 
kaj prida. Seveda se nisem strinjala, da bi 
ta učenec lahko napredoval v višji razred, 
nakar mi je Tatjana Evgenijevna Kestner 
rekla: "Ljusja, počakaj malo, to je vendar 
fant!" Razložila mi je, da je do fantov po-
treben drugačen pristop. Deklice bolj pri-
dno vadijo, napredujejo bolj enakomerno, 
fantje pa, tudi če so bili na začetku zelo 
slabi, se kasneje zgodi, da v višjih razre-
dih postanejo veliko bolj zanimivi in bolj 
izstopajo kot pridne deklice. To so bili vsi 
zelo cenjeni pedagogi in njihove nasvete 
smo vsi vpijali kot gobe. Artobolevska je 
bila še posebej znana po tem, da je znala 
pritegniti otrokovo pozornost pri urah. Vsi 
njeni učenci so vedno imeli ogromen reper-
toar. Spomnim se nastopa, na katerem je 
izstopala njena učenka, majhna deklica, 
2. razred klavirja. Vprašala sem jo, koliko 
skladbic je preigrala v tem letu. Odgovo-
rila mi je: "Osemdeset." Velikokrat sem z 
Artobolevsko razpravljala o tej večni pe-
dagoški dilemi, kako držati razmerje med 
količino skladb in kvaliteto. Artobolevska 
je vedno znala otroku dati širino. Vsi njeni 
učenci so imeli ogromno znanja in so igrali 
z neverjetno predanostjo.

Ana Danilovna Artobolevska se je 
rodila v Kijevu, kjer je tudi zaključila 
Kijevsko akademijo za glasbo v razre-
du Puhalskega. Kasneje je končala še 
leningrajsko akademijo v razredu veli-
ke pianistke Marije Judine. Po večletni 
solistični karieri se je po smrti moža 
povsem posvetila pedagogiki. Z veliko 
zavzetostjo je iskala in tudi našla svojo 
pot v pedagogiki.

Ravno Artobolevska je prva po-
vezala glasbo z besedilom in slikami v 
učbeniku. Prepričana je bila, da se lahko 
s pomočjo besedil k skladbicam in z de-
klamacijo rešijo marsikatere pianistične 
naloge, kot so ritem, artikulacija, izena-
čenost igre, svoboda gibalnega aparata, 
emocionalno sodelovanje učenca. Peda-
gog in učenec lahko skupaj ustvarjata, 

se povežeta, besedilo pa stimulira tudi 
slušno razumevanje, pomaga predati 
dinamiko čustev, igra otroka postane 
bolj osmišljena. Iz svojih izkušenj pravi, 
da se ob uporabi besedil pri začetnikih 
pojavi udobnost, prepričljivost pri igri. 

O strahu, tremi, sramežljivosti in sti-
snjenosti nenadoma ni več sledu. Glavni 
cilj Artobolevske je bil, poleg razvijanja 
splošno znanih osnovnih pianističnih 
navad, tudi razširiti glasbeno predstavo 
otrok, jih pripraviti, da bi bili ustvarjal-
no aktivni, vzgojiti v njih ljubezen do 
muziciranja, do glasbe, oblikovati njihov 
glasbeni okus, naučiti jih samostojno 
misliti. Zanjo je bilo zelo pomembno 
obdobje pred učenjem notne abecede. 
Ta čas je izkoristila, da je razširila otro-
kovo obzorje, aktivirala glasbeno emo-
cionalno sfero učenca. Vse to je dosegla 
s tem, da je učencu igrala odlomke iz 
svetovne glasbene literature. Zaradi sta-
rostne specifike pa je pri tem vedno dala 
otroku nalogo, da je aktivno sodeloval 
z glasbo. Spodbudila ga je h korakanju 
pri koračnicah, vrtenju, plesanju valčka, 
ploskanju v ritmu, dirigiranju … Takšne 
naloge so pripomogle k razvoju ritma, 
koncentracije, spomina in pomagale pri 
razvitju koordinacije gibov. Prav tako je 
vedno spodbudila učenca, da svoje vtise 
o slišani glasbi izrazi s pomočjo risbe, 
barv, kar po njenih besedah pripomore 

k oblikovanju navad analitičnega po-
slušanja. Za učenje notne abecede se 
nikoli ni naveličala izmišljevati pravlji-
ce, uganke, igre, stihe, kar je povečevalo 
interes otroka za vaje in pripomoglo k 
hitrejšemu in uspešnejšemu učenju ma-
teriala. Spomini iz otroštva so najbolj 
dragoceni spomini: kar se otrok nauči 
v otroštvu, mu ostane v spominu za vse 
življenje. Artobolevska se je z vso ener-
gijo trudila, da bi otroci spoznali in si 
zapomnili, da note v sebi skrivajo skriv-
nosti glasbe in jim jo z veseljem odkrijejo, 
če se jih naučijo!

O njej vedno pišejo in govorijo s 
spoštovanjem, ljubeznijo, priznanjem 
in tudi začudenjem. Vse je presenečalo, 
kako hitro in s kakšno lahkoto so otroci, 
ki so šele prišli v njen razred, začeli igra-
ti, in to ne samo izbrani talenti, ampak 
tudi povsem povprečni otroci. Kako ji je 
to uspelo? Odgovor nam da Ana Dani-
lovna sama: Od samega začetka spozna-
vanja otroka z glasbo ne smemo pozabiti, 
da je svet glasbenih znakov posebna poe-
zija, ki jo počasi, neopazno in z veseljem 
predstavimo otroku. Potrudite se očarati 
otroka z glasbo kot s čarobno pravljico, ki 
se nikoli ne konča ...

Ana Danilovna je bila prepričana, da 
ni nenadarjenih otrok, so samo otroci, 

Iz svojih izkušenj pravi, 
da se ob uporabi besedil 
pri začetnikih pojavi 
udobnost, prepričljivost 
pri igri. O strahu, 
tremi, sramežljivosti in 
stisnjenosti nenadoma 
ni več sledu. 

Bila je mnenja, da 
ni treba, da prav 
vsako skladbico odigra 
briljantno. Za vsako 
skladbo je natančno 
določila cilj, ki ga je 
moral učenec doseči 
v določenem času. 
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ki niso imeli ustreznih pogojev, da bi 
lahko razkrili svoj talent. Zato je vzela 
v razred prav vsakega učenca, ne glede 
na prvi vtis. Pravi, da se mora pedagog 
od samega začetka truditi spoznati vse 
individualne lastnosti otroka. Lahko 
mineta dve, tri leta, preden se te poka-
žejo, in šele takrat postane bolj jasno, 
na kakšno pot je treba učenca usmeriti. 

Za vsakega učenca je pripravila indivi-
dualen program, običajno sestavljen iz 
treh raznovrstnih skladb, ki jih je moral 
istočasno v določenem obdobju prede-
lati. Običajno je šlo za precej kratko ob-
dobje, odvisno od zahtevnosti skladbe. 
Prepričana je bila, da mora otrok v tej 
starosti preigrati čim več novih skladb, 
spoznati veliko druge glasbe, se razvijati 
v širino. Bila je mnenja, da ni treba, da 
prav vsako skladbico odigra briljantno. 
Za vsako skladbo je natančno določila 
cilj, ki ga je moral učenec doseči v do-
ločenem času. Vsaka snov je bila skrbno 
vnaprej načrtovana in je imela natančno 
določen namen v razvoju malega pia-
nista. Včasih je dala učencu tudi veliko 
težjo skladbo, kot jo je bil v danem tre-
nutku sposoben zaigrati, z namenom, 
da se je vedno znova vračal k njej. Tako 
jo je lahko vsakokrat na novo osmislil 
in zaigral na drugem nivoju, z na novo 
pridobljenim znanjem in tehnično spre-
tnostjo. Tako je premikala meje zahtev-
nosti pri učencu vedno višje.

Njen učenec, danes priznani ruski 
skladatelj Sergej Slonimski, takole pravi 
o pouku v njenem razredu: "Glasba nikoli 
ni bila samo naloga ali suhoparen trening. 
Kljub temu je bilo 99 % učencev iz njenega 
razreda virtuozov z briljantno tehniko. In 
kdaj me je naučila brati note? Sploh se ne 
spominjam, zdi se mi, da še preden sem se 
naučil brati črke."

Slonimski ni pretiraval. Med njenimi 
učenci so bili večkratni lavreati državnih 
in mednarodnih klavirskih tekmovanj: 
Aleksej Nasedkin, Aleksej Ljubimov, 
Ljubov Timofejeva, Evgenij Korolov, 
Tatjana Fedkina, Vladimir Ovčinikov, 
Jurij Bogdanov, Vadim Rudenko ...

Zakaj je ta učbenik 
drugačen?

Delo z začetniki ... Marsikdo se bo 
strinjal z mano, da je to zelo zahtevno in 
odgovorno delo. Zahteva ogromno ener-
gije, znanja, motivacijskih sposobnosti, 

priprav. Specifika dela z najmlajšimi 
otroki zahteva bolj diferenciran pristop 
k vsakemu otroku. Otroci, še posebno 
predšolski, so bolj radovedni, bolj do-
vzetni za vse, kar je novo in zanimivo. 
Očarajo nas s svojo neposrednostjo, is-
krenostjo in zaupljivostjo, obenem pa so 
tudi zelo nemirni, težko sedijo pri miru. 
Prav zato mora biti pouk zelo dinami-

čen, z raznimi igrami je treba stimulirati 
otroka, da lažje osvoji novo snov, pouk 
moramo organizirati tako, da se otrok 
ne utrudi prehitro … Čeprav smo imeli 
na Akademiji v Belorusiji vseh pet let 
tudi študij pedagogike, me ta ni pripra-
vil na praktično delo z najmlajšimi otro-
ki v razredu. Veliko lažje se mi je zdelo 
nekomu popraviti prstne rede, se pogo-
varjati o interpretaciji, tehniki, izvajalski 
praksi ... Kako pa pripraviti otroka, da 
bo vzljubil glasbo, ga na nevsiljiv na-
čin vpeljati v svet glasbe, da ta postane 
nepogrešljiv del njegovega sveta, kot so 
igračke, knjige? Veliko odgovorov sem 
našla ravno v tem učbeniku.

"Glasba nikoli ni 
bila samo naloga ali 
suhoparen trening. 
Kljub temu je bilo 99 % 
učencev iz njenega 
razreda virtuozov z 
briljantno tehniko."

V razredu Ane Danilovne je bilo vedno posebno ustvarjalno vzdušje. Ob vsaki 
priložnosti so se tam zbirali njeni učenci, preigravali svoje programe in na dolgo in 
široko razpravljali o glasbi. 
Razred Ane Danilovne Artobolevske (v začetku 70. let). Od leve: Dmitrij Galinin (za 
klavirjem), Georgij Heresko, Evgenij Korolov, Ana Danilovna, Jurij Rozum
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Y. I. Milstein, briljantni pianist, 
pomemben klavirski pedagog, muzi-
kolog, je takole napisal o učbeniku: 
Učbenik pripada eni izmed najboljših 
sovjetskih glasbenikov-pedagogov, starejši 
predavateljici Centralne glasbene šole pri 
Moskovskem konservatoriju P. I. Čajko-
vskega – zaslužni učiteljici Ani Danilovni 
Artobolevski. Praktična vrednost tega 
učbenika je neprecenljiva. Najverjetneje 
bo ravno ta učbenik postal vodilo vseh kla-
virskih pedagogov pri delu z otroki, ki šele 
začenjajo svojo pot v glasbi.

Ana Danilovna pri pouku ni pouče-
vala, temveč je skupaj s svojimi učenci 
ustvarjala, vedno znova odkrivala čudo-
viti svet zvokov. Pravi: Vneti, zasvojiti 
otroka z željo, da bi osvojil jezik glasbe – 
to je na začetku najpomembnejša naloga 
pedagoga. Bila je mnenja, da se vzgajanje 
otroka začne z vzgojo in samovzgojo 
odraslih. To je tudi razlog, da je nastal ta 
učbenik, ki je namenjen ne samo otro-
kom, temveč tudi odraslim, ki najdejo v 
sebi dovolj energije, moči, potrpljenja in 
želijo pomagati otrokom razviti njihove 
sposobnosti. 

Razumljivo je, da si morajo pedagogi, 
ki so svoje življenje posvetili glasbenemu 
izobraževanju otrok in ki želijo najti naj-
boljšo pot za doseganje rezultatov, izme-
njevati izkušnje in deliti svoja odkritja. 
Temu služi ta izdaja. V njej ni nobenih 
novih odkritij, želim samo pokazati kon-
kreten primer, kako priti do uresničitve 
splošno znanih nalog v našem pedagoškem 
procesu.

Svoja odkritja nam Artobolevska 
predstavi v poglavjih Opredelitev spo-
sobnosti, Prva srečanja, Spoznavanje 
klaviature, v katerih opiše, kako pri njej 
poteka začetek pouka z otrokom, zakaj 
je dobro, da je pri spoznavanju otroko-
vih sposobnosti več otrok istočasno v 
razredu, kako otroku predstaviti klavi-
aturo … Zelo veliko pozornost nameni 
tudi Gimnastiki in postavitvi rok. V 
tem poglavju predstavi vaje, opremljene 

s fotografijami, ki jih uporablja pri delu 
z učenci. Sledita poglavji Prednotno 
obdobje in O notnemu zapisu, kjer 
piše, kako pristopa k učenju notnega za-
pisa, da otrok to sprejme kot zanimivo 
igro in se ne prestraši ob nerazumljivih 
in zapletenih izrazih. Na koncu sprego-
vori še Nekaj besed o ritmu. Neločlji-
vi del učbenika pa so tudi Pojasnila k 
pesmicam, v katerih piše, kaj naj bi se 
z določeno skladbico učenec naučil in 
kako to dosežemo. 

Njene besede so za učitelje nepre-
cenljiva zakladnica, iz katere lahko ve-
dno znova črpamo ideje za ustvarjanje 
svojega načina dela z učenci. 

Slovenski prevod

Učbenik poznam že iz študijskih 
let. Pri pedagogiki smo veliko govorili 
o Artobolevski in njenih učnih meto-
dah, vendar takrat še nisem razmišljala 
o delu v razredu na takšen način kot 
danes. Ko sem začela učiti tudi majhne 
otroke, sem začela brskati po spominu, 
kaj smo o tem govorili pri teoretičnih 
in praktičnih lekcijah pedagogike. Ta-
koj sem vzela v roke učbenik Artobole-
vske, ki mi je zelo pomagal izoblikovati 
svoj način dela z najmlajšimi. Pozneje 
sem ugotovila, da kar nekaj učiteljev 
pri nas že pozna ta učbenik in tudi dela 
po njem, vendar je le malokdo razumel 
tudi uvodno besedilo avtorice. Znašli so 
se tako, da so za prevod prosili prijatelje 
ali starše otrok, ki so znali rusko. Tudi 
mene so kolegice prosile za prevode 
različnih poglavij. Spoznala sem, da je, 
kljub temu da je na slovenskem tržišču 
kar nekaj kvalitetnih učbenikov, potreba 
po dodatnem znanju, novih informaci-
jah, novih učbenikih še vedno velika. 
Učitelji se nenehno tudi sami učimo, 
brskamo po literaturi, iščemo nove ide-
je ali na novo odkrivamo stare … Na 
tak način nenehno ohranjamo svežino 
v svojem poklicu in se upiramo prepo-
gosti rutini, ki ubija vsako ustvarjalnost. 
Tudi sama nenehno kupujem nove 
učbenike, knjige v ruščini ali anglešči-
ni, tudi nemščini... Rada prebiram, do 
kakšnih idej so se dokopali kolegi pri 
nas in po svetu. Učbenik Artobolevske 
je zame nepogrešljiv pripomoček, v 
katerem, čeprav ga že dobro poznam, 
vedno najdem nove ideje. Artobolevska 
poudarja, kako pomembno je sodelo-
vanje staršev na začetku izobraževanja. 
Zato se mi zdi zelo dobrodošlo, da 
lahko tudi starši preberejo, kaj pomeni 
učiti se glasbe, vzgajati ob glasbi in z 
glasbo. Veseli me, da so modrosti Ane 
Danilovne Artobolevske sedaj razu-
mljive tudi slovenskim učiteljicam in 
učiteljem.  

Naslikala: Vassa Morozova, 7 let.
Ana Danilovna Artobolevska je vsakega 
učenca spodbujala, da je k skladbi, ki jo 
je igral, obvezno poiskal besedilo glede 
na to, kako se ga je glasba dotaknila, 
kakšno predstavo je v njem zbudila. Da 
bi otrok skladbico še bolj ponotranjil, 
pa je vsebino skladbice tudi narisal. 
Tako je skladbice spremenila v živopisne 
glasbene pravljice. Nastale so čudovite 
risbe in pesmi, ki jih je Ana Danilovna 
skrbno zbirala v svoji omari. 
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R azmišljala bom o vlogah, ki jih 
odigrava klavir ne med glasbili 
na odru, pač pa za posamezni-

ka, ki ga igra oz. se tega uči. Klavir (ka-
kor tudi violina za violinista, parter za 
gimnastičarko ali papir za pisatelja) je 
lahko za pianista ali učenca preganjalec, 
tujec, zaupnik, prijatelj, zatočišče, nebo-
digatreba, izzivalec, pošast, najintimnej-
ši sogovornik, prevozno sredstvo za po-
let v drug svet ali pa (za učenčeve starše) 
obet uspešnosti, izpolnitve sanj, potrdi-
lo o družinski uglajenosti, nadaljevanju 
tradicije, otrokovi (ne)discipliniranosti 
itn. Včasih igra pretežno eno vlogo, po-
gosto pa več istočasno ali jih spreminja 
zaporedoma, v enem letu ali v 45, 30 ali 
tudi v 5 minutah. Tu želim pojasniti, 
zakaj to niso zgolj prispodobe, ampak 
zelo vplivna duševna stvarnost, resnica. 
Z vidika psihodinamskega razumevanja 
te "notranje", največkrat neozaveščene 
vloge, ki jih ima inštrument za dolo-
čenega glasbenika, njegovega učitelja 
in njegove starše, odločilno vplivajo na 
ustvarjalnost, vadenje, uspešnost ter na-
vsezadnje posameznikovo doživljanje 
sebe in njegovo življenje. 

Pošast ali izzivalec 
Mislim, da pošasti in vampirjev re-

snici ni, vendar sem prepričana tudi, da 
ni človeka, ki ne bi kdaj česa doživljal 
kot pošastnega, se pravi, kot pošastno 
grozečega, strašnega. Za majhnega pti-
ča je pošast silhueta ujede na nebu, za 
nemajhno število učencev testna pola, 
ki se približuje mizi, za kakega malčka 

napoved, da bo moral pojesti korenje, 
ki bo za kosilo, za revne starše grožnja 
izgube službe,   za mladega glasbenika 
pa morda občutek zgoščenega priča-
kovanja, da mora odigrati kar najbolje. 
Čeprav pogosto slišimo, da je bila vča-
sih vzgoja "strožja" in da je danes "po-
pustljiva", to nima nič s tem, da imajo 
otroci (in odrasli) enako ali vse bolj vi-
soka, večinoma nezavedna pričakovanja 
do sebe. Zdi se mi malo verjetno, da ne 
bi v učencu v glasbeni šoli bival, ne da bi 
ga ta opazil, občutek "moram biti dober, 
mora mi iti gladko/pravilno" ali pa "mo-
ram biti vsaj tako dober kot prejšnjič", 
"boljši kot prejšnjič", "tako dober, kot 
pričakuje moja učiteljica", "tako dober, 
kot bi se zdelo mojim staršem" oz. "kot 
bi rad bil, kot moram biti". Kadar je v 
nas na voljo premalo tistih plati, ki kljub 
izzivom in pobijajočim mislim vlivajo 
vero vase ("saj zmorem"), nas ta strah 
ne spodbuja, temveč mrtvi. Ne hromi 
samo prstov, marveč tudi ustvarjalnost 
oz. tisto, kar učitelji glasbe od učencev 
želijo – da bi pri igranju "izražali sebe", 
igrali "z občutkom". Toda dejstvo pač 
je, da sta ustvarjalnost in nesproščenost 
protipola, ki se nikoli ne znajdeta na is-
tem bregu. 

Ptice prav vselej pred strašljivo ujedo 
iz instinkta pobegnejo (ali se v skrajni 
sili spopadejo za življenje), z ljudmi pa 
je drugače. Učenec namesto tega, da bi 
iz instinkta pobegnil, se skril pod stol ali 
napadel učitelja v poskusu preprečiti, da 
se naprej približuje tisto, kar mu vzbuja 
(upravičeno ali pa ne) grozo, naredi kaj, 

česar odrasli in posledično on sam ne 
prepoznajo kot strah: prešprica uro po-
uka, navidezno ali zares zboli, doma ali 
v šoli uprizori dramo, zaradi katere mu 
ne bi dovolili k uri glasbe, z učiteljem 
kramlja o skrbeh in rečeh, s katerimi 
odlaga začetek igranja … Največkrat 
pa igra na klavir in ravna, kot se šika, 
vendar je napol "odklopljen". 

Odklop je pogost način shajanja s 
strahom. Tudi ptica včasih otrpne, se na-
redi mrtvo, ampak pri večini ljudi se od-
klopljenost ne kaže na tako očiten način 
in za njegovo prepoznavanje potrebu-
jemo vešče oko. Predvsem pa moramo 
otrokov strah sploh hoteti videti. Koliko 
je učiteljev, ki jih ne spravi v nelagodje 
ali kar stisko iskreno soočenje z možno-
stjo, da je njihovega učenca pri uri strah? 
Ali ne sproža to mučnih občutkov v na-
šem svetu, v katerem otrokom ne sme-
mo in ne želimo škodovati, temveč biti 
dobri, ne, najboljši učitelji in starši? Mar 
zato pogrizene nohte in druge opazne 
znake strahu lažje pripišemo "živčnosti" 
neznanega izvora in je ne povezujemo 
s situacijo in seboj? Težko spregleda-
mo, da je otrok "nezbran, nemiren", 
vendar to pripišemo temu, da takšen 
pač je, najbrž zato, ker "ima" ADHD, 
nato pa o problemih "motiviranja" in 
"pomanjkanja koncentracije" prirejamo 
simpozije. Ne trdim, da je odgovor zgolj 
poenostavljen "strah", toda zakaj tega 
vprašanja precej bolj ne raziščemo? Me-
nim, da so razlog neprepoznani občutki 
krivde odraslih do otrok. Ti so lahko 
tudi neutemeljeni, zrasli na preteklih 

   Besedilo: Jasna Solarović       

Moj klavir je lahko dežnik
O vlogah, ki jih igra klavir v naši duši in odnosih
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zelnikih in nerealnih pričakovanjih do 
sebe. Če bi nam odrasli, ko smo majhni, 
pomagali prepoznavati strah kot strah, 
bi lažje storili to, kar bi na uri s sposob-
no učiteljico lahko omogočilo še najbolj 
ploden razplet – povedali bi ji: "Meni se 
zdi, da tega ne bom znala." In učiteljica 
bi znala to vzeti resno, namesto da bi 
morala pobegniti od stika s čustvom s 
pravzaprav neobčutljivim: "Seveda boš."

Izzivalec je nekaj zelo drugačnega 
od sovražnika in tudi od ustrahovalca. 
Če je klavir moj izzivalec, pomeni, da 
sva skupaj v tekmi, v prizadevanju, da 
dosežem nekaj, česar brez njega ne mo-
rem. Zato je v tem smislu na moji stra-
ni in jaz na njegovi. Kaj bi dal od sebe 
boksar, če bi se svojega izzivalca bal? 
Po mojem bi se zgrbil in umikal. Kaj bi 
storil, če izzivalca in lastnih omejitev ne 
bi spoštoval? Mogoče bi mlatil po njem, 
hkrati pa spregledal njegove močne pla-
ti in jih nazadnje skupil. Morda se je to 
zgodilo liku pianista v filmu Sijaj, ki se 
je (pod večletnim pritiskom neobčutlji-
vega očeta) po dolgem prizoru odrske-
ga nastopa telesno in psihično zgrudil. 
Včasih se odklopimo od občutkov tudi 
za ceno izčrpanja vseh moči.

Pošasti se ne moremo izogniti, ker 
so v življenju vedno stvari, ki nas plaši-
jo. Shajati z njimi nam pomagata zgled 
(da vidimo nekoga, kako to naredi in se 
obenem vendarle tudi boji) in razumeva-
jočnost (da nekdo začuti: "Tako težko se 
ti to zdi? Nič čudnega, da te je strah."). 
Pomagajo pa tudi zgodbe, miti, pravlji-
ce in dobri filmi o junaškem postopnem 
premagovanju velikanov in zlobnežev.

Prijatelj
"Po kosilu ne sme biti nikoli po-

zabljena grofovska glasba, in ker sem 
ravno ta dan dobil v svojo sobo čisto 
dober fortepiano, si lahko predstavlja-
te, da ga ta večer nisem pustil kar tako 
neuporabljenega in brez igranja." Si 

tudi vi predstavljate, da človek, ki to 
reče, doživlja inštrument, ki ga igra, kot 
nekaj, kar obvladuje? Tako kot izkušen 
kolesar obvladuje kolo ali risar svinč-
nik. Ne vzbuja mu nikakršnega strahu, 
niti strahospoštovanja ne. In tudi zato 
mu je lahko naklonjen – želi mu dobro. 
Spet pa zanj ni zaskrbljen. To občutenje 
mu omogoča, da se ima z njim prijetno, 
predvsem pa sproščeno. Ni izključeno, 
da doživi z njim kak zastoj, trenutke, 
ko "kemija noče steči". Ampak v takem 
prijateljsko naklonjenem in razbreme-
njenem odnosu to vzamemo kot del 
življenja in zastoj nas ne žene k temu, 
da bi krivili sebe ali njega ali razmišljali, 
da bi bilo morda bolje, "da se sploh ne 
igrava več, ker očitno jaz nisem dovolj v 
redu zanj ali pa on ni zame". 

Če vemo, da je navedeni stavek na-
pisal 32-letni Wolfgang januarja 1787, 
vidimo, da je ena od poti do tako ne-
obremenjenega in hkrati naklonjenega 
odnosa do glasbila to, da ga obvladaš do 
obisti. Trapasto je od kogarkoli, ki se uči 
(pa naj ima 5 ali 15 ali 40 let), pričako-
vati odsotnost občutka, da se ne znajde, 
ki ga vsaj občasno vzbuja že "zgolj" to, 
da inštrumenta nima v mezincu. Učitelj 
bi, če bi bil realističen, moral pričakovati 
95 % tega, da se učenec izgublja, lovi, 
tipa, doseže napredek, pa se potem spet 
počuti, kot da je šele pri vznožju. To 
bi moral pričakovati vsak dan in skozi 
celotno obdobje uka, kajti vseskozi ima 
opravka z učencem, ki se lovi prav zato, 
ker se srečuje z novim, torej prav zato, 
ker se uči, napreduje. Velik napredek za 
učitelje in starše bi bil, da bi frazo, "da ni 
vsakdo Mozart", mislili docela iskreno. 
Zdi se mi namreč, da jo denimo mame 
izgovarjajo prej z rahlim razočaranjem, 
kot bi med vrsticami sporočale: "Bi bila 
pa seveda vesela, če bi bil." Otroci pre-
berejo medvrstične želje in sporočilo je 
vsekakor obremenjujoče.

Če prisluhnemo spisu, ki ga je leta 
2009 napisala najstnica iz New Jerseyja, 

izvemo, da je klavir zanjo od malih nog 
"prijatelj" in da se zateče k njemu, kadar 
jo kaj teži, zato da "udarja po tipkah ali 
pa le lebdi svobodno čeznje". Zveni, kot 
da se ob njem počuti svobodno in naga-
jivo. Njen učitelj menda občuduje njeno 
zmožnost, da "čuti glasbo", jazz. Nevro-
loške ugotovitve potrjujejo, da smo samo 
v takem stanju možganov, ki spremlja 
sproščenost, sposobni ustvarjalnosti 
oz. izhajanja iz sebe, individualnosti, 
edinstvenosti.

Za to, da je klavir prijatelj, ne potre-
bujemo občutka obvladovanja niti tega, 
da prijatelja v celoti razumemo in nam 
ni pri njem nič tuje. Pomembno je, da 
smo s prijatelji radi in se jih ne bojimo. 
Pa seveda tudi, da se ob njih večino časa 
ne počutimo neuspešne. Gotovo lahko 
učiteljica pripomore k temu, da učenka 
stopa v odnos z inštrumentom, ki ga še 
spoznava, na tak način, da se lahko celo 
igra z njim, ne samo igra nanj. Morda je 
to težje v tistih trenutkih, ko učiteljica iz 
kateregakoli razloga sama ne čuti, da je 
inštrument predvsem partner, ki dobro-
dušno dopušča, da ob njem po mili volji 
doživljaš občutke lastne neuspešnosti, 
medtem ko spoznavaš glasbo in njega 
in sebe.

Inštrument lahko doživljam kot 
svojega prijatelja še iz drugih razlogov. 
Recimo zato, ker se dogaja, da preko 
njega sporočam, izražam sebe. Ali zato, 
ker doživim, da me drugi slišijo in vi-
dijo. Kajpak ni samo po sebi dano, da 
glasbenik to doživlja. Lahko se dogaja, 
da pri igranju doživlja odmik od sebe, 
kakor da to, kar igra, nima kaj dosti z 
njim, ni on. V tem primeru se lahko kla-
vir preobraža v tujca, igranje pa ne daje 
občutka, da vidijo mene, pač pa nekaj, 
kar nisem jaz. 

Ameriška najstnica je zapisala še, da 
ji klavir "pomaga izraziti čustva, se jih 
otresti ali pa izživeti". Očitno ob njem 
čuti zaupanje. Po razvojnopsiholoških 
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dognanjih je verjetno, da je v življenju 
dovoljkrat doživela, da je bila ob njej 
oseba, ki je njena čustva sprejemala in 
dopuščala. Inštrument, ki je predmet in 
v resnici ni sočuten, lahko šele zaradi 
teh naših doživetij z osebami postane 
predmet projekcije tega občutenja "ra-
zume me, ne obsoja me". To pomeni, da 
si ne moremo predstavljati, da nas klavir 
razume, če prej nismo od nikogar doži-
veli, da bi nas razumel. Ker si punca upa 
ali zmore izraziti čustva in sama izbi-
rati, kaj bo igrala, ji to prinaša še drugo 
korist – pravi, da se da prepoznati njeno 
razpoloženje glede na to, katero skladbo 
se ji zahoče igrati. Stik z glasbilom je vir 
občutka "samo sebe razumem".

Ne nazadnje je inštrument za ne-
koga lahko prijatelj zato, ker je vir 
občutka "obvladujem". Pri tem je po-
polnoma vseeno, ali bi se s tem strinjali 
zunanji opazovalci. (Tako kot največ-
krat ni pomembno, da drugi menijo, da 
obvladamo, če sami tega ne čutimo.) 
Važno je, kaj doživljamo. To je argu-
ment v prid igranju dovolj preprostih 
skladb, ki vzbujajo dovolj občutka ob-
vladovanja. Učencu, ki hoče že danes 
igrati kot virtuoz in zavrača "otročjo" 
preprostost, pa je pametno zelo resno 
predstaviti zahtevne plati preproste 
skladbe in pri sebi neomajno ohranja-
ti védenje, da doživetje obvladovanja 
nujno potrebuje.

Zatočišče in vplivi 
drugih na intimni 
odnos z inštrumentom

 Predstavljam si fanta, ki v šoli dobi-
va srednje visoke ali visoke ocene (te so 
vendarle odvisne od spleta okoliščin, ne 
le znanja), vendar živi z občutkom, da 
sošolci šolsko snov dojemajo bolj zlahka 
ali pa bolj z veseljem ali da so v boljših 
odnosih z učitelji ali doživljajo do šol-
skih predmetov strast, sam pa jo doživlja 
predvsem ali zgolj, ko igra inštrument. 

Ta je zanj verjetno zatočišče, v katerem 
čuti, da je "v toku", "doma", na varnem 
in tam, kjer je lahko takšen, kot čuti, da 
res je. Že ime pove, da zatočišče potre-
bujemo in se vanj pred nečim zatečemo, 
zato ga je važno spoštovati. Morda je 
to morebitno vlogo inštrumenta še 
pomembneje spoznati, kadar tak fant 
klavirja ne doživlja kot zatočišča, čeprav 
so dani skoraj vsi pogoji, da bi ga lahko. 

Morda mu varnost ob klavirju onemo-
goča to, da se učitelja boji ali se pri njem 
čuti nerazumljen ali da čuti, da starši 
izrazito posegajo v odnos z glasbilom, 
si ga prilaščajo, pristavljajo svoj lonček, 
zahteve, cilje. Zlasti v najstništvu, ko 
se naravno okrepi potreba po iskanju 
svoje poti, torej druge od stopanja po 
poti staršev, potrebuje učenec občutek, 
da je klavir njegova zgodba, ki nima 
nič s starši. Takrat je še pomembnejša 
zasebnost odnosa z glasbilom, ločevanje 
lastnih pričakovanj glede svojega napre-
dovanja od pričakovanj staršev ali oseb, 
ki jih doživlja podobne staršem (učite-
ljev). V takem primeru bi učiteljica ve-
liko storila za učenca, če bi omogočila, 
da klavir postane zatočišče, obenem pa 
stremela k temu, da se sama zanj loči 
od lika mame in mu ne vzbuja enakih 
občutkov.

Recimo, da fantek zaznava (med 
vrsticami in neozaveščeno, a zanesljivo), 
da je njegovo igranje klavirja za mamo 
vizija, ki bi jo osrečila, medtem ko iz 
očetovega vedenja razbira, da noče ime-
ti nič z ženinimi sanjami in se v glasbi 
počuti premalo podkovanega, pri čemer 
možatost povezuje z drugimi področji. 
Fantek k učenju klavirja že od začetka 
nevede pristopa ambivalentno, napol z 
močno potrebo, da se izkaže, in napol z 
zavoro, kajti z očetom bi imel boljši od-
nos, če bi se ta uk zaradi tega ali onega 
razloga prekinil. Učitelj opaža, da napre-
duje, ampak ne igra zavzeto in s srcem, 
fant pa čuti, da učitelj ni navdušen. Sam 
inštrument pa zanj spričo vsega skoraj 
ne more biti kaj drugega kot simbol bre-
mena in nejasnih čustev. Mogoče ostaja 
tujec, ki ga fant ne razume, ali neznanec, 
ki pa si ga želi osebno spoznati. Vloge, 
ki jih klavir za nekoga nosi, se med seboj 
oplajajo. Koristno je opazovati iz trenut-
ka v trenutek, ali se morda zanj spre-
minjajo, ter učencu dajati izzive takrat, 
ko je klavir bolj prijatelj kot pošast ali 
tujec. Če razvijemo z učencem zaupanja 
vreden odnos, lahko včasih vsaj malo in 
drugič zelo veliko vplivamo na spremi-
njanje teh vlog. Nimamo pa tako celovi-
tega vpliva, kot bi morda hoteli.

Sogovornik in dežnik
Ko je moški v filmu Brodolom že 

precej dolgo sam na odročnem otoku, 
začne razvijati odnos z odbojkarsko 
žogo, ki ima veliko značilnosti medčlo-
veških odnosov. Ker je žoga neživ pred-
met, nam je toliko jasneje, da je on tisti, 
ki ji vdihne življenje – in s tem ustvari 
odnos, vez, kakršno vsi potrebujemo za 
preživetje (kot dojenčki in pozneje). Zdi 
se, da brodolomec potrebuje predvsem 
sogovornika in v žogi si ga pričara. Vsi 
živimo tako, da preko "notranjega dia-
loga" v sebi premlevamo dogodke, svoja 
stališča, izražamo čustva, jih nato preo-
blikujemo … Na neki način so vse zgoraj 
omenjene vloge, ki jih lahko ima klavir, 

Zlasti v najstništvu, 
ko se naravno okrepi 
potreba po iskanju 
svoje poti, torej druge 
od stopanja po poti 
staršev, potrebuje 
učenec občutek, da je 
klavir njegova zgodba, 
ki nima nič s starši.  
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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.

primeri sogovornika. To, ali je spodbu-
den ali ne, je povezano s tem, kakšne 
izkušnje smo imeli doslej s sogovorniki, 
nam pomembnimi osebami.

V pravljici in slikanici Ele Peroci 
Moj dežnik je lahko balon postane de-
kličin dežnik v resnici drug predmet, 
balon. Ta pa jo odpelje stran – najprej 
predvsem ven iz trenutka in neprijetnih 
občutkov, ki jih čuti, stran od situacije, v 
kateri ji je težko. Nato pa jo dvigne nad 
njo (nad mesto), v ptičjo perspektivo, ki 
nam navadno omogoči, da se naše ob-
čutje in interpretiranje dogajanja spre-
menita. Obogateno s tem razširjenim 
pogledom jo dežnik nato vrne domov, 
torej nazaj v njeno življenje, situacijo, 
ki ni nujno drugačna, je pa drugačno 
njeno doživljanje. V zagovor "fantazij-
skega", ki se ga nekateri odrasli bojijo, 
naj dodam, da je dežnik ne bi mogel 
odpeljati prav nikamor, če ga sama ne bi 

imela za sogovornika, ki mu lahko zaše-
peta svoje želje. Seveda ni dežnik tisti, 
ki magično spremeni resničnost, je pa 
njena odprtost do možnosti, da ji lahko 
pomaga, ključ do tega, da se njene misli 
in občutki spremenijo. (Ali ni to tisto, 
kar pogosto želimo?) 

Tudi klavir oz. glasbenikov inštru-
ment je dežnik, ki lahko postane karko-
li. Celo več, ob vsakem stiku z njim je za 
vsakega posameznika, že zaradi dušev-
nih zakonitosti, neizbežno še marsikaj 
drugega kot le klavir. Od vpliva in sov-
pliva teh vlog pa je odvisno, ali letimo, 
čepimo, si upamo ali obupamo.

Jasna Solarović je psihologinja 
in psihoterapevtka iz Ljubljane. 
Končuje petletno specializacijo iz 

psihodramske psihoterapije na Bir-
mingham Institute for Psychodrama v Ve-
liki Britaniji. Usposabljala se je tudi iz 

družinske sistemske psihoterapije pri 
Petru Nemetschku (2002–2006). Bila je 
asistentka na Fakulteti za socialno delo 
(2004–2007). Od leta 2005 vodi progra-
me za otroke s čustvenimi in vedenjski-
mi težavami ter njihove družine. Okto-
bra 2009 je soustanovila Perot – Društvo 
za sobivanje človeškega, ki prireja progra-
me za podporo čustvenemu in socialne-
mu razvoju ter izobraževalne delavnice 
za svetovalne in pedagoške delavce. Psi-
hoterapevtsko dela individualno z otro-
ki in starši ter tudi zgolj odraslimi.  

VIRI IN LITERATURA:

•	 Mozart, W. A. (1991). Pisma. 
Ljubljana: Mladinska knjiga.

•	 http://thisibelieve.org/
essay/70150/
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L ojze Krajnčan se je z Big Ban-
dom RTV Slovenija srečal že 
zelo zgodaj, saj ga je še kot sre-

dnješolca in mladega nadarjenega po-
zavnista opazil in povabil k sodelovanju 
takratni dirigent Jože Privšek. Študij je 
nadaljeval na Visoki  šoli za glasbo in 
pripadajoče umetnosti v Gradcu v Av-
striji, kasneje pa na priznani Berklee 
college of Music v Bostonu v Združe-
nih državah Amerike. Poleg pozavne je 
študiral še kompozicijo in aranžiranje. 
 
Po vrnitvi je eno leto sodeloval kot prvi 
pozavnist v Simfoničnem orkestru 
RTV, kasneje pa kot solist pozavnist v 
Big Bandu iste hiše. Sledili so številni 
koncerti in snemanja doma ter v tujini. 
V Poriju na Finskem je sodeloval v EBU 
Big Bandu kot glasbeni delegat iz ta-
kratne Jugoslavije, prav tako tudi v Kö-
benhavnu, Novem Sadu in Budimpešti. 
 
Pridružil se je Ugrin-Divjak jazz kvin-
tetu, s katerim je veliko gostoval po vsej 
Sloveniji in bivši Jugoslaviji. V tem ob-
dobju je nastala njegova prva avtorska 
plošča Commercial v slogu jazz fusion. 
 
Posvečal se je tudi komorni glasbi v 
kvartetu pozavn L’arte musicale, ki je 
uspešno deloval vrsto let. Naslednik 
tega ansambla je Jazz brass – kvin-
tet trobil,  v katerem je pridobil veliko 
izkušenj  kot jazz pozavnist, aranžer, 
komponist in umetniški vodja.

J e stalni dirigent komponist in 
aranžer Big Banda RTV Sloveni-
ja. Sodeluje s številnimi domačimi 

in tujimi solisti ter orkestri, kot so: Slo-
venska Filharmonija, Revijski orkester 
RTV Slovenija, Orkester slovenske 
vojske, Orkester slovenske policije, Big 
Band HRT, Trobilni ansambel SF ...

Z Lojzetom Krajnčanom se sre-
čam v avgustovsko prazni kavarni v 
Radovljici.

Ker je Virkla namenjena klavirskim 
temam, me na začetku zelo zanima, 
kako se je učil klavirja, ki ga kot sklada-
telj bržkone uporablja.

"Učenje klavirja na glasbeni šoli je 
bila želja moje mame, ki je bila učiteljica 
klavirja," mi pove, sicer pa so ga kmalu 
potegnile druge stvari, ki so se zmeraj 
bolj povezovale z jazzom. Klavir mu je 
z leti postajal vedno bolj pomembno 
orodje pri komponiranju in aranžiranju, 
saj ga je dejstvo, da lahko zajame celotno 
orkestrsko strukturo skladb bolje kot 
katerikoli drug inštrument, pravzaprav 
prisililo, da je tudi v tem postajal zme-
raj bolj kompetenten. Ko ga vprašam o 
klavirju kot stranskem predmetu skozi 
njegovo glasbeno izobraževanje na raz-
ličnih domačih in tujih šolah in akade-
mijah, izrazi navdušenje nad študijem 
jazza v Gradcu, saj mu je bilo všeč, da so 
pouk klavirja prilagajali potrebam štu-
dentov, predvsem v uporabnem smislu.

Pot ga je nato vodila na Berklee 
college of Music v Bostonu, kjer se je 
izobraževal eno leto. Zakaj ravno Ber-
klee? V začetku 80. let je bila to edina 
bolj poznana in priznana šola za jazz, 
kamor so hodili praktično vsi jazza želj-
ni študentje iz bivše Jugoslavije. Danes, 
v obdobju interneta, boljše obveščenosti 
in učinkovitejše samopromocije šol, je 
izbira seveda neprimerljivo večja.

V opusu Lojzeta Krajnčana najde-
mo raznovrstno glasbo: jazzovsko za big 
band ter različne solistične in komorne 
jazz projekte, popevke, šansone, film-
sko glasbo, pesmi za otroke, kot tudi 

   Besedilo: Ana Tijssen       

Klavirska soba  
za dva klavirja
Intervju z Lojzetom Krajnčanom
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Prisluhnite novim skladbam za dva klavirja, 

skladatelja lojzeta krajnčana.

Če vam bodo všeČ in bi jih radi zaigrali, lahko 
naroČite note in posnetek na www.pianoroom.si
Pianoroom je prostor s posebnim posluhom za mlade pianiste, ki želijo ustvariti 
odličen posnetek na izjemnem klavirju.

klasične skladbe za simfonični orkester. 
Vse to je glasba, zaključi. Ni pomemben 
izbor žanra, pač pa izbor kvalitete, kot 
preprosto pripomni.

Tako tudi ni slučajno, da je naza-
dnje izpolnil večletno obljubo dvema 

pianistkama, da jima napiše skladbi za 
klavir. V slogu reka "dve muhi na en 
mah" je skomponiral ciklus skladb za 
dva klavirja z naslovom Pianoroom. Ta 
"odprti suitni cikel" trenutno zajema tri 
stavke z naslovi Searching, Misterioso in 
Echo, v prihodnje pa bo Krajnčan še do-
dajal nove. Stavki se lahko izvajajo kot 
samostojne skladbe ali kot ciklična celo-
ta. Na željo nekaterih izvajalcev bo prvi 
stavek transkribiran tudi za klavir solo.

Izkoristila sem privilegij videti par-
tituro in slišati večji del posnetega mate-
riala. Vsekakor me je ves čas poslušanja 
spremljala misel, da je skladbe gotovo 
užitek izvajati, da zvenijo mladostno, 
razgibano in dramsko uravnoteženo. 
Prvi stavek začenja z minimalističnimi 
kompozicijskimi prijemi, izmenjuje-
ta se durovska in molovska zvočnost 
ter lirični del z dramatičnimi odseki s 

kromatiko. V Misteriosu zaznam v ni-
zanju akordov jazzovske elemente, za-
čenjajo pa se tudi sodobnejši glasbeni 
efekti, kot so "z nohti po strunah" in 
"z roko dušena struna". Nasprotujeta si 
rubato A del in bolj ritmično nadaljeva-
nje s ponovnim drobljenjem materiala. 
V Odmevih (Echos, 3. stavek) me oblak 
zvoka, ki ga gradita primo s kromatič-
nimi kvintolami in secondo s sekstolami, 
nad katerim se giblje melodija, spomi-
nja na prosto improvizacijo. V ospredju 
je igra odmevov, preseneti pa me dobro 
izbran tonski efekt "s kitarsko trzalico 
po strunah", katerega krhkost prekine 
"free agresivna improvizacija" – zopet 
s trzalico po strunah, kar utegne biti 
posebna izkušnja ne samo za poslušalce, 
pač pa tudi za izvajalce, nevajene impro-
vizacije. Pravzaprav je prilagojena prav 
tem, mi kasneje razloži sogovornik.

V ospredju je igra od-
mevov, preseneti pa me 
dobro izbran tonski efekt 
"s kitarsko trzalico po 
strunah", katerega krh-
kost prekine "free agre-
sivna improvizacija".
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Pri vprašanju o navdihu za sklada-
nje, o tem, kaj ga je spodbudilo in vodi-
lo, izvem, da je bil to zanj izlet v svet, ki 
ga ne obvlada, kljub temu da veliko so-
deluje s klasičnimi pianisti, ki ga vedno 
znova pritegnejo. "Klasični pianisti so 
nekaj posebnega!" V njihovem delu vidi 
veliko predanosti in izrazi spoštovanje 
do znanja, ki si ga pridobijo z ogromno 
preigrane klasične klavirske literature 
starih mojstrov. 

Predstavi mi svoj pogled na skladbo. 

V prvem stavku je raziskoval v smeri 
pianistične glasbene tradicije, kar so mu 
izvajalci tudi potrdili, ko so omenjali, da 
v njem prepoznavajo odtenke Brahmsa 
in malo Prokofjeva. Tudi sam je že-
lel v prvem stavku ujeti značilni način 
klasične pianistične igre. Hkrati v šali 
pripomni, da je skladati za pianiste prav 
zaradi tega izziv, saj vse novo primerjajo 
z že priznanim!

V drugem stavku so mu bili v vodi-
lo atonalnost in jazzovski elementi, po 
drugi strani pa brezkompromisen rit-
mični impulz, kar se morda zdi klasično 
izobraženim pianistom nepianistično, 

vendar so izvajalci med skupnimi vaja-
mi, na katerih jim je avtor podal smer-
nice za izvedbo, vse odlično sprejeli. 

V tretjem stavku je vključil impro-
vizacijo in jo prilagodil tako, da je do-
stopna tudi tistim, ki ne obvladajo te 
glasbene veščine. Prav pri tem odseku 
s sugerirano improvizacijo, kjer si lah-
ko vsak da duška z improviziranjem, je 
naletel na zelo različne odzive, pripo-
veduje. Nekateri so z veseljem izrabili 
to "pisno dovoljeno svobodo", v drugih 
primerih pa se je srečeval z izvajalčevo 
zadržanostjo in negotovostjo.  

Odpreva tudi temo o tem, da bi bilo 
koristno in dobrodejno, če bi bili pianisti 
in tudi njihovi pedagogi bolj odprti še 
za druge glasbene stile. S tem bi prido-
bivali širino in izboljšali prepoznavanje 
kvalitetne glasbe, ne glede na žanr, ter 
kakovost izvajanja. Slednje je pogosta 
težava pianistov s klasično izobrazbo, ki 
na primer izvajajo jazzovsko sinkopiran 

ritem na stilsko napačen način. Pri ra-
zvoju mladega glasbenika se Krajnčanu 
zdi pomembno vključevanje improviza-
cije, praktične uporabe inštrumenta in 
različnih glasbenih stilov že od samega 

začetka, saj je takrat za to najboljši čas. 
Omeni tudi svoje opažanje, da mladi 
glasbeniki med šolanjem ne marajo 
teorije glasbe, po njegovem mnenju 
predvsem zato, ker v tem ne vidijo prak-
tične, uporabne vrednosti in povezave s 
svojim inštrumentom. Skupaj skleneva, 
da je širina za glasbenika pomembna na 
njegovi razvojni poti. Kranjčan še pri-
pomni, da je tudi sam v osnovi klasični 
pozavnist, vendar ni ostal samo pri tem. 
Raznolikost študija (klasika, jazz, aran-
žiranje, komponiranje) mu je omogočila 
delovanje na širšem glasbenem podro-
čju in s tem tudi večjo možnost izbire in 
lastnega izražanja.

O projektu za dva klavirja izvem še, 
da so ga posneli v studiu, specializira-
nem za snemanje klavirja – Pianoroomu 
na Golniku pri Kranju. Igrali so bolgar-
ska koncertna pianistka Tsarina Ma-
rinkova, ki ustvarja na Nizozemskem, 
mladi slovenski pianist Jure Goručan, 
ki končuje akademijo v Kölnu, in dija-
kinja Umetniške gimnazije Koper Lana 
Petrovič iz razreda profesorice Selme 
Chicco Hajdin. 

Ustvarjalci so poleg glasbe posneli 
tudi videospot pod režijskim vodstvom 
Kristijana Krajnčana, kar je pri nas 
morda nenavadno za klasično glasbeno 
zvrst, v tujini pa bolj pogosta praksa. 
Zagotovo bo projekt navdihnil in pri-
tegnil veliko mladih poslušalcev in iz-
vajalcev, kar je tudi eno osrednjih vodil 
avtorja in spremljajoče ekipe, večkrat 
poudari Krajnčan. Ciklus Pianoroom za 
dva klavirja in glasbeni videospot bosta 
širši javnosti predstavljena septembra 
2015.  

Od leve proti desni: Lana Petrovič,  Jure Goručan in Tsarina Marinkova

"Klasični pianisti so 
nekaj posebnega!"
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Ne koliko, temveč kako!

Raziskovalna skupina Roberta 
Duka z Univerze v Teksasu je pred leti 
opravila raziskavo,1 ki je razkrila speci-
fične vzorce vadbe najboljših glasbeni-
kov in najbolj dojemljivih učencev.

V raziskavo je bilo vključenih se-
demnajst študentov klavirja in klavirske 
pedagogike, ki so se morali naučiti tri 
takte dolgo pasažo iz Šostakovičevega 
Koncerta za klavir, trobento in godalni 
orkester št. 1. V pasaži je nekaj zaplete-
nih delov, zato je prezahtevna za branje 
a prima vista, a ne toliko, da se je ne bi 
mogli naučiti ob enkratni vadbi. 

Slika 1: Odlomek iz Koncerta za klavir, 
trobento in godalni orkester v c-molu 
Dmitrija Šostakoviča

Priprava

Študentje so imeli dve minuti časa 
za ogrevanje in nato so dobili odlomek, 
metronom in svinčnik. Udeleženci so la-
hko vadili, kolikor so želeli, in prenehali, 

1	  http://www.music.utexas.edu/directory/
details.aspx?id=36 

ko se jim je zdelo dovolj. Čas vadbe se je 
precej razlikoval – od 8 minut in pol do 
slabih 57 minut.

Da bi bilo ocenjevanje naslednjega 
dne pravično, je bilo študentom naro-
čeno, naj v sledečih 24 urah pasaže ne 
vadijo niti po spominu.

Naslednjega dne
Ko so se udeleženci naslednjega 

dne vrnili na testiranje, so imeli spet na 
voljo dve minuti za ogrevanje, nato pa 
so morali odigrati celotno pasažo brez 
ustavljanja 15-krat zapovrstjo (s premo-
ri med vsako ponovitvijo).

Izvedbo vsakega pianista so nato 
ocenili na dveh ravneh. Osnovni kriterij 
ocenjevanja je bilo izvajanje pravih not 
v pravilnem ritmu, obenem pa so oce-
njevalci izvedbe razvrstili od najboljše 
do najslabše tudi glede na ton, značaj in 
izraznost. Tako so prišli do zanimivih 
ugotovitev:
ÎÎ daljša vadba ni prinesla višje ocene;
ÎÎ na oceno ni vplivalo to, kolikokrat so 
pasažo ponovili;

ÎÎ število pravilnih izvedb pasaže med 
vadbo ni vplivalo na končno oceno.

ÎÎ Vplivalo pa je:
ÎÎ število napačnih izvedb: več ko je bilo 
napačnih ponovitev med vajo, nižje 
so bile ocene na testiranju;

ÎÎ odstotek pravilnih izvedb: večji ko je 
bil delež pravilnih izvedb med vajo, 
boljše so bile ocene na testiranju.

Osem najboljših 
strategij

Trije pianisti so izstopali po svojem 
"konsistentno enakomernem tonu, ve-
čji ritmični natančnosti, bolj izrazitem 
glasbenem značaju (z namernimi dina-
mičnimi in ritmičnimi poudarki) in bolj 
tekoči izvedbi".

Ob analizi videoposnetkov vadb so 
raziskovalci odkrili osem različnih vad-
benih strategij, ki so se jih med vadbo 
posluževali trije najboljši pianisti, ostali 
pa manj pogosto:
1.	 hiter prehod na igranje skupaj;
2.	 med vadbo so hitro vključili dina-

miko; v začetno konceptualizacijo 
glasbe je vključen izraz;

3.	 vadenje je bilo premišljeno, na kar 
kažejo trenutki tihega branja not, 
petje/mrmranje, zapisovanje opomb 
ali glasno izražanje dognanj z 
medmeti (aha);

4.	 napakam so se izognili tako, da so se 
ustavili pred pričakovano napako;

5.	 odpravljanja napak so se lotili takoj, 
ko je prišlo do njih;

6.	 pravilno so prepoznali mesto in ra-
zlog napake ter jo z vajo odpravili;

7.	 tempo se je sistematično razlikoval 

   Besedilo: Dr. Noa Kageyama      Prevod: Jerneja Umer Kljun   

Kaj najboljši počnejo drugače
Raziskava o specifičnih vzorcih vadbe najboljših glasbenikov (op. ur.)

http://www.music.utexas.edu/directory/details.aspx?id=36
http://www.music.utexas.edu/directory/details.aspx?id=36
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med posameznimi izvedbami; med 
ponovitvami je prihajalo do logič-
nih sprememb tempa (npr. da bi 
pravilno odigrali težje dele pasaže);

8.	 problematične dele so ponavljali, 
dokler ni bila napaka odpravljena 
in pasaža stabilizirana (tj. v sledečih 
ponovitvah ni več prišlo do napake).

Tri najboljše strategije
Izmed osmih naštetih strategij so se 

treh posluževali vsi trije najboljši piani-
sti, med ostalimi pa skoraj nihče. Le dva 
druga pianista (uvrščena na 4. in 6. me-
sto) sta uporabila več kot eno od treh:
1.	 pravilno so prepoznali mesto in ra-

zlog napake ter jo z vajo odpravili;
2.	 tempo se je sistematično razlikoval 

med posameznimi izvedbami; med 
izvedbami je prihajalo do logičnih 
sprememb tempa (npr. da bi pravil-
no odigrali težje dele pasaže);

3.	 problematične dele so ponavljali, 
dokler ni bila napaka odpravljena 
in pasaža stabilizirana (tj. v sledečih 
ponovitvah ni več prišlo do napake).

Kaj je tisto, kar jih povezuje?

Raziskovalci menijo, da je največja 
razlika med tremi najboljšimi pianisti in 
ostalimi udeleženci v tem, kako so se soočili 
z napakami. Ni res, da so najboljši storili 
manj napak v začetku in se zato lažje na-
učili pasaže. Tudi pri njih je prihajalo do 
napak, a jim jih je uspelo popraviti na tak 
način, da niso znova in znova ponavljali 
iste napake, kar je privedlo do višjega de-
leža vseh pravilnih izvedb.

Edina, ki vsem vlada
Najboljši izvajalci so uporabili več 

različnih metod odpravljanja napak, vse 
od igranja posamezno do preigravanja 

enega samega dela pasaže, a le ena stra-
tegija se je zdela najbolj učinkovita.

Upočasnitev.

Po storjeni napaki so najboljši izvajal-
ci pasažo ponovili, a so tik pred težavnim 
mestom upočasnili tempo ali malce okle-
vali, a ne da bi se ustavili. Tako so lahko 
težavni del odigrali natančneje in naj-
verjetneje uskladili pravilne gibe v tem-
pu, ki so mu bili kos, in niso v nedogled 
ponavljali istih napak, kot se zgodi, če ne 
prepoznamo razloga ali tehnične podlage 
za napako in ne ugotovimo, kaj je treba 
storiti drugače ob naslednjem poskusu.  

VIR
•	 http://www.bulletproofmusician.

com/8-things-top-practicers-do-
-differently/
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�� Preden začnete igrati, 
zaprite na klavirju vse, kar 
se da zapreti. To potezo bo 
občudoval vsak solist.

�� Ne začnite igrati, preden niste 
popolnoma prepričani, da 
je solist prisoten na odru.

�� Če je solist prisoten, 
obvezno počakajte na bežen 
nasmeh, strupen pogled, 
negotovo kimanje …, 
skratka, na kakršenkoli 
znak, ki vam da vedeti, 
da vas je solist opazil.

�� Bodite pozorni – solist lahko 
vstopi nepričakovano, zato 
je treba biti pripravljen 
začeti kadarkoli in iz 
kateregakoli položaja.

�� Bodite pozorni – solist lahko 
kadarkoli tudi preneha. Da 
bi ustvarili jasen zaključek, 
bodite vedno pripravljeni 
elegantno zaigrati toniko.

�� Pozabite na forte, te označbe 
ne potrebujete. Ni takšnega 
solista, ki bi se toliko 
spoštoval, da bi vam dovolil 
igrati forte. Navadite se na 

misel, da je vaša osnovna 
dinamika mezzopiano, 
tako bo vsem dosti lažje.

�� Ne jemljite si preveč k 
srcu označb za tempo in 
agogiko, ki jih je napisal 
skladatelj. Naivno je misliti, 
da se jih bo solist držal.

�� Bodite pozorni na medigre, 
tukaj vas lahko včasih poslu-
šajo. Zato se jih dobro naučite. 
Nikakor pa ne igrajte medigre 
preveč dobro, saj bi bilo to 
nepravično do večine solistov.

�� Ne igrajte ritmično 
pravilno, ker potem 
nikoli ne boste skupaj.

�� Obvezno se naučite tudi 
peti in igrati vsaj na eno 
godalo, brenkalo in trobilo.

�� Če boste po branju teh 
navodil ugotovili, da česa od 
naštetega še ne obvladate, ne 
bodite preveč žalostni. Klavir 
vas bodo naučili igrati pevci, 
godalci, trobilci in ostali, ki 
znajo igrati klavir bolje kot vi.

   Izbrala in prevedla: Olga Ulokina       

Zabavna navodila za korepetitorje

VIR
•	 www.classicalmusicnews.ru



PRISPEVKI
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 2. maj 2016!

Obseg besedila
Besedilo naj obsega med 1500 in 3000 besed. 

Prispevki, ki izražajo osebni pogled/mnenje avtorja 
prispevka na določeno temo, so lahko tudi krajši.

Slikovno in grafično gradivo
Slikovno in grafično gradivo (preglednice, 

grafični prikazi, slike, notno gradivo, fotografije) 
priložite prispevku kot samostojne dokumente 
in v glavnem dokumentu (članku) označite, 
kam spadajo. Podnapisi k fotografijam, skicam 
ipd. naj bodo vključeni v glavno besedilo. 
Fotografije naj bodo v visoki ločljivosti 
primerni za tisk. S prispevkom pošljite tudi 
vašo digitalno portretno fotografijo.

Za objavo vseh 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) avtor-
ja oziroma 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 originalnem jeziku, 
prevod naslova lahko (ni pa nujno) podamo tudi v sloven-
ščini, v oglatih oklepajih, takoj po originalnem naslovu.

ÎÎ Monografske publikacije 	
Priimek, Začetnica imena, leto izdaje. Naslov dela. 
Izdaja. Kraj izdaje, založba.

ÎÎ Članki iz revij in časopisov 
Priimek, I., leto izdaje revije. Naslov članka. Naslov 
revije, letnik revije, številka revije. članka.

ÎÎ Sestavki iz knjig in zbornikov	
Priimek, I., leto izdaje. Naslov sestavka. V: Urednik. 
Naslov knjige. Kraj izdaje, založba.

ÎÎ Monografske publikacije s svetovnega spleta 
(URL)	
Priimek, I., leto izdaje. Naslov dela. Izdaja. Kraj 
izdaje, založba, število strani. URL (Datum 
citiranja).

ÎÎ Članki iz revij v elektronski obliki	
Priimek, I., leto izdaje revije. Naslov članka. Naslov 
revije, letnik revije, številka revije, obseg članka. 
URL (Datum citiranja).

ÎÎ 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 ob-
javi 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 4. številke revije Virkla, jesen 2016, bo  

Barve v glasbi  



Tajništvo DKPS EPTA: 	
 tajnistvo@epta.si	
 040 720 203

Uredništvo Virkla: 	
 virkla@epta.si	
 www.epta.si

Dejavnosti društva v letu 2015

VIRKLA – revija klavirskih 
pedagogov Slovenije 

CIKLUS 
PIANISSIMO

ČLANSTVO

KONTAKT

KLAVIRSKI 
DNEVI 2015

38. MEDNARODNA  
EPTA KONFERENCA 

Amsterdam, Nizozemska, 
22.–25. oktober 2015

Tema naslednje izdaje Virkle bo Barve v glasbi. 	
Izšla bo predvidoma jeseni 2016.
K soustvarjanju vabljeni vsi, ki želite prispevati h kvaliteti glasbenopedagoškega dela 
v slovenskih glasbenih šolah. Več o možnostih sodelovanja najdete na prejšnji strani.
Veseli bomo vašega odziva! Pišete nam lahko na spodnji kontakt.

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. V Pianissimu 2015/2016 se bodo 
predstavili Maja Gombač, Brina Kozlevčar, Urban Stanič in Duo Scaramouche (Nadja Rus, Neža 
Koželj). Dodatne informacije: Dejan Jakšič, organizator cikla Pianissimo, 041 73 73 28, 	
pianist.dejan@gmail.com.

Prijazno vabljeni v našo družbo! Pristopno izjavo najdete na www.epta.si pod razdelkom "članstvo". 
Članarina: 30 € (brezplačna 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 – EPTA. 
Vsi redni člani prejemajo en izvod revije Virkla letno, so deležni ugodnosti pri kotizaciji za Klavirske 
dneve in prejemajo redna obvestila o aktualnem dogajanju ter dejavnostih (seminarji, tekmovanja ipd.).

27. in 28. november 2015
Konservatorij za glasbo in balet Ljubljana
Tema konference: BARVNO NA ČRNO-BELEM
Tematika bo predstavljena skozi predavanja, recitale, projekte šol in okroglo mizo. Klavirski 
dnevi bodo poleg vloge barv v klavirski literaturi in pedagogiki vsebinsko povezani tudi s 
skladateljem Aleksandrom Skrjabinom.
Natančen urnik Klavirskih dnevov bo objavljen najkasneje 5. oktobra 2015 na spletni strani 
društva.

Tema konference: Key Connections/Ključne povezave
Na konferenci se bosta predstavila tudi slovenska predstavnika, 
naša člana, Damjana Zupan in Primož Mavrič. Vabljeni v 
Amsterdam. Več informacij na www.eptanederland.nl.
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