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Nagawr urednice

Tema revije: Klavir v razlicnih vlogah

Ko jabolko dozori, se utrgati pusti ...

... razmiSljam, ko na trznici kupu-
jem prva letosnja jabolka, ki mi nazna-
njajo jesen. Tudi letosnja Virkla je za
svojo zrelost potrebovala dodatni letni
Cas. Splacalo se je cakati. Bogato je

obrodila.

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

Vloge, ki jih lahko igra klavir, so
Stevilne. Pravzaprav jih je toliko, da brz-
kone katero tudi prezremo, in namen
leto$nje tematike je spodbuditi, da bi

se te mnogoplastnosti pedagogi bolje
zavedali.

Solo, duo, komorno, kot spremljava,
v orkestru? Poustvarjamo, improvizi-
ramo, komponiramo? In potem Se cela
paleta razli¢nih glasbenih slogov. Mno-
go je izbir, za katere je prav, da jih nasim
uCencem in dijakom predstavljamo v
¢im $ir§em izboru. Da pus¢amo odprtih
¢im ve¢ moznosti in poti. Kdo ve, po
katerih se bodo odlo¢ili hoditi?

V Zivljenju se znajdemo v razli¢nih
vlogah.

Kaj sem, ko nisem h¢i, Zena, mama,
uciteljica, sodelavka, prijateljica? Kaj
smo, ko nismo le ena od svojih vlog?
Zagotovo $e nekaj mnogo vedjega, Se
mnogo bolj nedoumljivega!

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

Pri vseh vlogah, ki jih je zmozZen, sta
bistvena izvajalceva ljubezen do glasbe
in zvoka. Pravi blagoslov je, e znamo s
tem ohranjati stik.

Naj tudi vas branje navdihne, kot je
mene!

Ana Tijssen,
glavna urednica

Vsak ustvarjalec
mora trpeti od manije

po velicastnosti.

A. N. Skrjabin
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Besedilo: Aleksandra Pavlovic

Vj&za’imir Viardo -
Cudezi in Glasba

Pogawr s pianistom

ladimir Viardo, profesor na Uni-
verzi v severnem Teksasu v Den-

tonu, zmagovalec tekmovanja
Van Cliburn® v Teksasu in ,Marguerite
Long®wv Parizu, koncertira in predava po
vsem svetu, igra z najrazlicnejsimi orke-
stri in dirigenti ... A to splobh ni pomemb-
no. Viardo neprenehoma isce, ustvarja,
raziskuje. Odkriva nove skladatelje, v
starih pa vselej najde nekaj novega, sve-
Zega, svojega, tvojega, nasega. Njegova
glasba diha in Zivi Zivijenje. Niti za hip
se ne ustavi v svojem iskanju. Kot repa-
tica osvetljuje Zivijenja svojib poslusalcev
in Stevilnih Studentov. Ljubezen, ki je si-
nonim njegovega ustvarjanja, njegovega
igranja, ga Se danes Zene naprej. A kljub
analiticnemu raziskovanju pusti skrivno-
stnim Cudezem, da ostanejo skrivnost, saj

tisto najlepse v ljubezni, glasbi, umetnosti,
religiji, znanosti ostaja vedno nerazkri-
to. Znanje je nedvomno potrebno, ampak
najvisje, za vsemi omejitvami, tici cudez,
ki ga cutimo s koZo, s srcem, % duso, 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 §tu-
dija v Moskvi. Zasul me je plaz misli:
velikih, raznovrstnib mishi, spominov, ki
Jim je bilo na trenutke tezko slediti, saj so
potovali s svetlobno hitrostjo ...

Vladimir Viardo, pianist, ki zna
igrati na najbolj globoko skrite strune
nase duse in nas na krilih glasbe odne-
sti s seboj, ustaviti ¢as in ga potem spet
sproziti. Pedagog, ki zna s svojo energijo
podariti §tudentu tisto pravo iskrico, ki
lahko zaneti ve¢ni ,ogenj umetnosti“. In
klavir zazveni, glasba sega do srca in Se
dlje ...

'Glasba je kot religija ..."

Spominjam se prve
lekcije z vami, ko ste rekli:
,»Ce hoces igrati klavir,
moras verjeti v cudeze.”
Kaj je Cudez v glasbi?

Ne, ¢udeza se ne da pojasniti. Cu-
dez je nekaj nepojmljivega, ampak is-
toCasno je nekaj, kar lahko vsi zacutijo.
Cudno, ne? Ne mores ga videti ali se ga

dotakniti, a vsi razumejo, Cutijo, da je.
Celo neizobrazen poslusalec jasno za-
Cuti, da se nekaj dogaja ali da se ni¢ ne
dogaja. Bojim se, da bi lagal, ¢e bi skusal

pojasniti cudez.

Kako vzgajate mlade
pianiste? KakSen pomen
ima Siroko poznavanje
umetnosti?

Mislim, da najve¢ pomeni, Ce se lah-
ko uéenci oziroma $tudentje zgledujejo
po pedagogu, zato je res pomembno, da
pedagog igra, koncertira, je razgledan,
se dobro spozna na poezijo, filozofijo,
slikarstvo ... Pokojni Lev Nikolajevi¢
Naumov mi je v letih §tudija pri njem
dejal: ,Duhovno in ¢ustveno vam po-
magam hoditi in vas nosim na svojih ra-
menih, vse dokler se vam nekega dne ne
prizge vas lastni 'motorcek’.“ Menim,
da se vse veje Clovekovega iskanja in
ustvarjanja, od glasbenega, literarnega,
likovnega ali religioznega in filozofske-
ga pa vse do znanstvenega, na najvisji,
skoraj nedosegljivi ravni med seboj me-
§ajo in se meje med njimi tako skoraj
razvodenijo. To je trenutek, ko intuicija
dobi vodilno vlogo. Angleski znan-
stvenik John Desmond Bernal je pred
smrtjo dejal: ,Cim vec vem, tem bolj
verjamem v Boga ...“ Drugi primer: ¢e
vzamemo gotski obok in iz njega misel-
no potegnemo polkroge, se bo sredisce



teh polkrogov nahajalo nad samo stav-
bo, torej bo na neki nacin, simboli¢no
nasemu razumu nedosegljivo. Podoben
primer je slepa pega pri o¢esu, od koder
opti¢ni zivec preide v mozgane, tocka,
kjer nase oko ne vidi. Skrivnost kate-
rekoli religije, skrivnost kateregakoli
intuitivnega raziskovanja, ki ga ni treba
razkrivati. In ljubezni ...

,Ce ti skladba ni vsec,
moras na vsak nacin
najti nekaj v njej,
zaradi cesar se bi lahko

zaliubil vanjo.

Ce bi mumificiral truplo Zenske, ki
jo ljubim, za tem delom ne bi opazil
njene prave lepote. Lepota je tudi nekaj
nerazloZljivega.

Skozi vso zgodovino clovestva so
mnogi skusali ,izmeriti“, secirati ume-
tnost, vendar to poCetje ni nikoli pri-
peljalo do konénega rezultata, ko bi
lahko rekli, da na tej tocki dokonéno
vemo in razumemo vse. Schoenbergo-
va dodekafonija je na primer vsekakor
genialni sistem, ampak v dolo¢enem
trenutku tej glasbi nekaj zmanjka. Tudi
stari Grki so recimo skusali razloziti,
analizirati ucinek poezije, glasbeni te-
oretiki vpliv glasbe, a v glasbi e vedno,
vse do danes, ostaja vprasanje o tem,
kako skladbi vdahniti Zivljenje ... To je
to. Neko¢ me je presunila lekcija kra-
snega filozofa Meraba Mamardasvilija,
ki je bil v tistih tezkih sovjetskih ¢asih
persona non grata in ni imel za kruh,
zato je predaval po stanovanjih, Solah,
univerzah. Vsak je dal po pet rubljev, da
smo mu nekako pomagali, ob tem pa
poslusali 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 zacela
takole: "Ce berem Anaksagoro, ki je Zivel
nekaj tisocletij pred menoj, razumem, o
cem govori, in mi je to, o cemer govori,

blizu, to pomeni, da fo obstaja tudi brex

njega in brez mene.”

Torej na vrhu nismo le mi,
ampak Se nekaj vec?

Seveda. To je ta nerazlozljivi del
nasega dela. Vsekakor se Zelimo maksi-
malno pripraviti, raziskovati, analizira-
ti, razumeti in vendar si moramo Zeleti
nemogoce, da bi lahko nekaj dosegli.
Ce si zelimo, kar nam je dosegljivo, se
ne razvijamo. Zato si moramo v glasbi
mocno Zeleti ¢udeza in neomajno ver-
jeti vanj.

Zanimivost vasega nacina
poucevanja je, da skladbo s
Studentom najprej analizirate
s ,,pticje perspektive,

potem preidete na detajle

in se na koncu spet vrnete k
celoti ... Pravzaprav je to zelo
logi¢na metoda. Ali bi lahko
povedali malo ve€ o tem?

Zelo pogosto, ko k meni pridejo

novi $tudentje, se najprej ucijo golih

Treba je iti od celote
k detajlu in nazay.

not, resujejo tehnicne probleme in po-
tem $ele analizirajo ter dodajo vsebino.
To je tako, kot ¢e bi se uc¢ili plavati v
bazenu brez vode. Imeti moramo ja-
sno predstavo o skladbi kot celoti, o
tem, katera ¢ustva bomo uporabili, in
posledi¢no bomo razumeli, kako ,se
gibati“. Vse ostale tezave se bodo torej
posledi¢no in postopoma resevale skoraj
same od sebe, pravi gibi in dinamika se
bodo na ta nacin pojavili spontano, ¢e
smo seveda izbrali pravo podobo. Treba
je iti od celote k detajlu in nazaj. Veasih
lahko zaradi detajlov izgubimo obcutek
celote, zacetni obcutek ,ljubezenskega
stanja“ skladbe, ki ga zelo tezko povr-
nemo, a to vecno iskanje, spodbujanje,
podziganje tega posebnega ustvarjalne-
ga stanja je pac tudi del nasega poklica.

Ravno s tem je povezano tudi
moje naslednje vprasanje.
VaZzna komponenta vasega
poucevanja je tudi ljubezen.
Kaksna je njena vloga?

Trdno sem preprican, da srecna
ljubezen v glasbi ne prinese nicesar.
Le nesrecna ljubezen izostri nasa ¢u-
stva, Cute in njene fantomske bolecine,
trpljenje prinesejo resni¢no zivljenje v
glasbo. To nam lahko potrdi malodane
vsa zgodovina glasbe. Umetnost je v
vsakem primeru vedno plod ljubezni.
Ce govorimo o ljubezni do skladateljev
in skladb, se postopoma, ko kopljemo
vedno globlje in odkrivamo vedno ve¢
lepote, zaljubljamo v skladbo. In ce
skladbe vzljubimo, se jih veliko hitreje
nau¢imo. Ljubezen je kot lokomotiva,
ki nas poganja z velikim pospeskom in
v nas vzbuja Zeljo, da bi jo obvladovali,
zato veliko ve¢ in bolje vadimo.
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Nesrecna ljubezen na
eni strani, kaj pa stanje
zaljubljenosti?

Zaljubljenost je tudi del naSega
poklica. Sami moramo znati vzbuditi
v sebi mehanizem ,zaljubljanja“, v¢asih
tudi v nekaj, kar nam ni vie¢. Takrat, ko
se moramo na hitro nauditi skladbo, ki
je ni izbralo nase srce. Vsak se razli¢no
zaljublja. Eni najdejo nekaj v harmoni-
jah, spet drugi v konstrukciji ali obliki
skladbe, nekateri bolj uzivajo v melodi-
ji, drugi v prepletanju vseh elementov,
sporo€ilu ... Nedvomno pa se skladba,
ki jo ljubimo, popolnoma individual-
no obarva. To je tudi ena od stvari, za
katere se borim ze vse Zivljenje. Zelim
biti ,soskladatelj, seveda z dolznim
spostovanjem do skladatelja in njego-
vega avtorskega zapisa. Interpret vnasa
nekaj Cisto svojega v skladbo in ravno to
je tisto, zaradi Cesar lahko veckrat v eni
sezoni poslusamo Chopinovo 4. balado
in se je ne navelicamo. Prav te individu-
alne razlike med interpretacijami nam
dokazujejo, da vloga pianista nikakor
ne sme biti zapostavljena, ampak skozi

Nedvomno pa se
skladba, ki jo [jubimo,
popolnoma individualno
obarva. 1o je tudi ena
od stvari, za katere se
borim Ze vse Zivljenje.
Zelim biti wSoskladatelj*,
seveda z dolznim
spostovanjem do
skladatelja in njegovega

a‘w‘Orskega zapisa.

interpretacijo skladba zazivi listo na
novo, se vedno znova rojeva. Lahko ne-
kje obstaja skladba izjemne lepote, am-
pak Ce je nihée ne igra, je to le prelepo
truplo.

Pri delu na Preludiju, koralu
in fugi Cesarja Francka ste
govorili o ustavljanju ¢asa. Ta
misel me je Cisto prevzela in
sem podobne trenutke zacela
iskati povsod v glasbi. Ali
lahko zgolj glasba ustavi ¢as?

V glasbi je pojem casa nekoliko
drugacen. Gre za njegovo psiholosko
obvladovanje. Kot izvajalci se lahko
nahajamo v preteklosti s svojo namero,
sledimo tistemu, kar se trenutno dogaja,
in v prihodnosti bomo prvi poslusalci
tega, kar je izpadlo. To je sobivanje v
treh dimenzijah. Glasba razlicno zgo-
§Cuje in reddi ¢as — ustvarja iluzijo, da
ta teCe hitreje ali pocasneje. Ustavlja-
nje Casa pa je fenomen, ki ga pogosto

sreamo pri Bachu, Francku, seveda

tudi v sodobni glasbi in drugje, kjer s
ponavljajodimi se monotonimi motivi
(pogosto cikli¢nimi) skladatelj ustvarja
obcutek vecnosti in s tem ustavljanja

¢asa. Kot denimo ro¢na ura, ki bo jutri
ob istem Casu spet enako kazala. Tako se
nam zdi, da bo jutri ob istem ¢asu ravno
tako vse v redu, kot je danes. Nekaksna
iluzija velnosti, iluzija neskoncénega
zvoka, vecnega Zivljenja.

Tema nase letoSnje

konference EPTE v Sloveniji
so med drugim tudi barve v
glasbi. KakSna misel o teh?

Barva je vsekakor vedno podrejena
splosni sliki-podobi in smislu skladbe.
Obstajajo skladbe, kot so nekateri pre-
ludiji in fuge Sostakovica, ki jih nikakor
ni treba barvati, ker so kot grafike. To
bi bilo podobno ¢rno-belim portretnim
fotografijam iz sovjetskih Casov, ki so
jim tako smesno narisali rdece ustnice
in roznata licka. Pri Debussyjevih prelu-
dijih pa se je seveda barvam nemogoce
izogniti, preprosto provocira nas, da bi
jih uporabljali ... Neko¢ so vprasali Vla-
dimirja Sofronitskega, enega najslavnej-
§ih interpretov Aleksandra Skrjabina:
»Zakaj je skladba napisana v Des-duru,

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



Vladimir Viardo, zmagovalec tekmovanja Van Cliburn 1973

Z barvami je tako kot z espressivo igro.
Vedno moramo vedeti zakaj, cemu in
kje jih uporabljamo. V¢asih dosezemo
veliko vedji ucinek, ¢e v dolocenih tre-
nutkih igramo navidezno neizrazno.
Lepi primeri skladb, pri katerih naj bi
bili le pozorni poslusalci, navidezno ne
naredili niCesar in samo pustili glasbi, da
se zlije, so denimo: Preludij, koral in va-
riacije Cesarja Francka, Uspavanka Caj—
kovskega v priredbi Rahmaninova ...

Vem, da ste se v mladih

letih veliko druZili z
legendarnim Svjatoslavom
Richterjem, Cigar 100-letnico
praznujemo letos. Nam lahko
zaupate kaksno anekdoto

iz njegovega zivljenja?

No, najprej bi povedal, da je bilo v
njem mocno Cutiti tudi nemske kore-
nine ... Neko¢ sva se prerekala o tem,
kako igrati ponovitev, ko imamo pred
seboj ponavljaj, ki ga moramo seveda
brez izjeme in vedno upostevati. Richter

je trdil, da moramo drugic izvajati ena-
ko kot prvi¢, jaz pa sem trdil, da je to
Cisto nemogoce, ker tako kot v Zivljenju
nikoli ne moremo stopiti dvakrat v isto
reko. Ko enkrat nekaj dozivimo, zai-
gramo, naslednji¢ nismo enaki, temve¢
spremenjeni, in tako dalje. Zelo prepri-
cjive argumente sem navajal. Cez nekaj
Casa mi je odvrnil preprosto: ,Mogoce
bo pa drugi¢ bolje kot prvic.“ (Smeh.)
Takrat sem bruhnil v smeh in seveda
sem se strinjal z njim.

Zame ste bili in Se vedno
ste eden od izvirov navdiha.
Alivam je bil Richterv
Studentskih letih v navdih?

Ne vem, e bi se tako izrazil. Bil je
izjemno zanimiva osebnost, a predvsem
se je rad igral z ljudmi, mogoce se je celo
nekoliko noréeval iz njih, kot v neka-
k$nem teatru Zivljenja. Vsi so bili vedno
nekoliko zmedeni ob druZenju z njim.
Bil je resni¢no vsestransko razgledan
umetnik, resno se je ukvarjal s slikar-
stvom, obozeval teater ... Pametovanje

pa mu je $lo stragno na Zivce, zato se je
rad delal norca iz tak$nih ljudi. V ¢asu,
ko so bile gramofonske plosce redkost,
je v svojem stanovanju organiziral po-
sebne vecere Wagnerjevih oper (kot v
Bayreuthu). Najprej je ob glasbi s po-
modjo slik opisal dogajanje v operi in
potem so vse skupaj poslusali Se enkrat.

Ko enkrat nekaj
doZivimo, Zaigramo,
naslednjic nismo enaki,

v M - n
temuec spremenjen.

Med gosti pa je bil vedno kdo, ki je
hotel kaj pametnega pripomniti. Za ta
primer si je Richter skril v rokav del ne-
kaksnega majhnega bikca, ki je strasno
neprijetno krulil. Ko je pametnjakovi¢
prisel na dan s svojo pametno izjavo, je
iz Richterjevega rokava kar naenkrat
zakrulilo: ,Bueceeee! Tak je bil. Bila
nas je le pescica takih, ki smo se lahko
z njim normalno pogovarjali. Telefona
recimo ni maral, mislim, da ni telefoni-
ral ve¢ kot trikrat v Zivljenju, pac pa se
je lahko kar tako, nepri¢akovano narisal
pred mojimi vrati sredi noci, ker se je
denimo spri¢kal z Zeno. Spominjam
se, da sem igral 5. koncert Prokofjeva.
Richter me je poslusal na koncertu in
moja izvedba mu je bila ocitno vsec.
Naslednji dan se je nepricakovano
prikazal pri meni, mi podaril majhen
srebrn klaviréek, ki se je odpiral. Odprl
sem ga in nadel listek, na katerega je Ri-
chter izpisal citat iz 5. koncerta ter za-
hvalo z iskrenimi, prijateljskimi Gestit-
kami. Ampak pod ta papircek je vstavil
Se fotografijo, na kateri sedi na plazi v
Monte Carlu, ki jo je izrezal tako, da
se je prilegala v klaviréek! Le kako se
mu je ljubilo? Hecno. Imel je poseben
smisel za humor. Bil je poseben. W
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Besedilo: Miha Haas

Violinska sonata ne obstaja

Zgodovinske okoliscine duo sonat za klavir in violino ter zakaj danasnyji

violinisti narobe razumejo svojo vlogo pri njihovem izvajanju

KONCERT, KI GA NE
POZABIS KAR TAKO

Bruselj, Palaca lepih umetnosti,
7. februar 2007

Nastopata:

Vadim Repin - violina,

Itamar Golan - klavir

Spored: Janacek, Beethoven,
Chausson, Ravel

Za le 5 evrov so zadnjo uro pred kon-
certom Studentom na voljo Se ne prodane
vstopnice. Dobim karto na sredini druge
vrste proega balkona, povsod okrog mene
v vecernih oblekah, kravatah in metulickih
sedijo postusalci, ki so za ta koncert odsteli
priblizno 20-krat vei denarja. Vonjave
stoterih parfumov, kolonjskih vod in ra-
znih licil se bohotijo v zraku. Ekstaticno
pricakujem koncert, ki sem si ga Ze pred vec
kot pol leta "zacahnil” v knjiZici koncer-
tne sezone. Vnaprej posnet glas nas preko
zvocnikov v francoséini, nizozemséini in
anglescini opozori, naj za nekaj casa za-
masimo Zivijenjsko Zilo svojim mobilnim
telefonom. Luci zabrlijo in ugasnejo, ume-
tnika na odru pod ozkim snopom svetlobe
pricneta igrati ...

Bil je eden tistih koncertov, za kate-
re se ti leta za tem zdi, da jih Se vedno
slisis. Slisim skrivnostni ljudski pridih
Janackove Sonate, vidim ekscentri¢ni
dvig usode v kataklizmic¢ni kodi Cetrte-
ga stavka Beethovnove Sonate op. 30, st.

2, ob¢utim crescendo od geneze do ekstaze
v Ravelovem Tziganu.

Do tistega trenutka, ko sem po kon-
certu srecal dva svoja soSolca violinista,
sem bil preprican, da Se nikdar prej ni-
sem slisal tako izjemnega koncerta. A
moja $tudijska kamerada, torej tista dva,
ki sta v nasih nadobudnih letih s konj-
skim repom godla, med tem ko sem jaz
z rokami udrihal, sta me pogledala zelo
postrani in od zacudenja sem obstal kot
kip, ko sta slikovito opisala svoje obéut-
ke po koncertu z besedami: "Se sreca, da
smo placali le 5 evrov!"

Kar je sledilo, je bil popoln $ok: kon-
cert jima ni bil vSe¢. No, pravzaprav jima
ni bil vie¢ violinist! Rekla sta, da je iz-
gubil svojo mo¢, da je postal povprecen,
siv, skljucen, da mu violina ne zveni tako,
kot mu je neko¢, da igra tako, kot da si
ne upa veg, skratka, izgubil je svoj Zmoht.
Najhujse 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
¢udno pogledala, reko¢: "Res ne mores
poslusati spremljave, e 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 najpopularnejsih oblik muzicira-
nja nasploh, saj bogastvo repertoarja in
zastopanost vseh glasbenih stilov od ba-
roka naprej omogocata tovrstnim duom
zelo zanimivo glasbeno popotovanje. A
kot kaze, brez zapletov ne gre. O¢itno
imamo pianisti in violinisti pogosto
diametralno nasprotna mnenja o istem
koncertu (navedeni primer je le eden iz-
med mnogih). Enako je seveda tudi pri
nasem medsebojnem sodelovanju — sam
sem se velikokrat znaSel v situacijah,
ko svoje vloge pri izvedbah skladb tega
repertoarja nisem razumel ali je nisem
znal sprejeti na nacin, da bi se hkrati
dobro pocutila oba.

Obisk enega tovrstnih koncertov v
Ljubljani pred nedavnim me je pripe-
ljal v stanje obupa, zato sem si zadal
izziv, da se sistemati¢no poglobim v to
dilemo in poskusam najti objektivne
zgodovinske okolis¢ine, ki bi nam lahko
pojasnile, zakaj v svetu muziciranja vio-
line in klavirja nimamo skupne estetske
resnice.

DVOJNA MERILA PRI
POJMOVANJU VLOGE OBEH
INSTRUMENTALISTOV

Vzemimo za zaletek eno najpopu-
larnejsih sonat, Sonato v F-duru, op. 24,
L. v. Beethovna, "Pomladno". Student
violine svoj part §tudira pri urah violine,
nato se mu pridruzi korepetitor, ki ga pri



urah, na nastopih ali izpitih korepetira.!
Isti student lahko isto skladbo $tudira
skupaj s soSolcem pianistom pri urah
komorne igre, kjer nobeden izmed njiju
ni korepetitor, ampak sta v skladu z na-
ravo pouka komorne igre enakovredna.

Ce gre za skladbo za solo violino,
zakaj jo uvr§¢amo v komorno literaturo,
oziroma &e gre za komorno literaturo,
zakaj violinist svoj part dela pri urah
solo violine? Kaksna je v resnici vloga
violinista v tej skladbi? Ali je solist ali
komorni glasbenik?

Kako je mogoce, 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 kolik$ni meri je
to upraviceno oziroma napacno.

RENESANSA: FORMIRANJE
SONATE KOT TIPICNE
INSTRUMENTALNE
SKLADBE

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

Beneski skladatelj Marco Antonio
Cavazzoni (1490-1560) je bil prvi, ki
je prenesel idejo vokalne oblike canzone
na intrumentalno glasbo. Pri tem so
se ohranile renesanc¢ne 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
omogoca, da ima spremljavo. Izraz izhaja iz
operne in baletne prakse, kjer pianist na prvih
vajah igra orkestrski izvlecek, da lahko pevci
ali plesalci Studirajo svoje parte.

V delu Canzoni e Sonate Giovan-
nija Gabriellija (1557-1612) sonata po-
stane inStrumentalna skladba, ki se loci
od canzone: "Sonate so pisane slovesno
in veli¢astno v stilu motetov, canzone
na drugi strani pa veselo in Zivahno z
mnogo hitrimi notami." (Praetorius v

Schmidt-Beste 2011, 5)

V zaletku 17. stoletja se renesanc-
na imitacijska oblika pretvori v baro¢-
no obliko, kjer imamo basso continuo
linijo,? ki je harmonska osnova in akor-
di¢na spremljava, ter eno do tri melodic-
ne linije zgoraj. Ze Gabrielli je napisal
eno sonato v tem novem stilu, imenova-
nem stile moderno, in sicer Sonato con tre
violini (Schmidt-Beste 2011, 5).

Baro¢na sonata v svoji osnovi posta-
ne skladba za komorno zasedbo instru-
mentov iz druzine godal, ki pa ne ustre-
za sodobnemu pojmovanju ansambelske
igre, pri kateri en glasbenik igra en part
in je natan¢no doloceno, kateri instru-

menti so v zasedbi (Newman 1959, 50).

BAROK: VODILNA VLOGA
VIOLINE NA PODROC)U
INSTRUMENTALNE GLASBE,
PRINCIP BASSO CONTINUO

V 17. stoletju se pojavi #rio 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 razlicnih zasedbah in
torej ne pomeni, da so prisotni le trije
glasbeniki — trio sonata pomeni le, da
gre za tri neodvisne melodi¢ne linije.
Imamo lahko tri godala in b. c. ali pa
dve godali in b. c., ki v tem primeru
igra eno izmed treh melodi¢nih linij
(Schmidt-Beste 2011, 195).

Prve tovrstne sonate je napisal G.
P. Cima v zbirki Concerti ecclesiastici 1.
1610, vrhunec pa so dozivele v delih A.
Corellija.

V dobi baroka zasledimo tri razli¢ne
tipe kompozicij, v katerih nastopa vio-
lina kot vodilni melodi¢ni ali virtuozni
in§trument, 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 dozivi 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 melodi¢nega in virtuoznega
in$trumenta, b. c. pa vlogo spremljave
(Schmidt-Beste 2011, 197).

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

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

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

Marinija in M. Uccelinija v Italiji ter
J. J. Waltherja in H. Biberja na nem-
skem podro¢ju je baro¢na violinska
virtuoznost dozivela svojo kulminacijo

(Newman 1959, 54).
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V izraznem smislu je violina precej
sugestivnej$a od ¢embala ali drugih in-
§trumentov s tipkami tistega ¢asa. Zato
ne preseneca, da je bila prvi indtrument,
ki je, kar zadeva raziskovanje tehni¢nih
zmoznosti, dosegel vrhunec Ze v baroku.

Na sliki 1 vidimo odlomek iz zna-
menite Tartinijeve sonate v g-molu,
imenovane "Vrazji tril¢ek". Basova li-
nija sluzi le kot harmonska osnova in
nima motivi¢ne funkcije.

Skladatelje so pri violini pritegnili
predvsem sirok tonski razpon, od note g
pa navzgor skoraj neomejeno, moznost
fraziranja bliznjih, pa tudi oddaljenih
tonov z igranjem Cez strune, posebni
efekti, kot so dvojemke, igranje akordov
z uporabo praznih strun, tremolo in vi-

brato (Schmidt-Beste 2011, 201-202).

kateri imamo opravka z melodi¢no li-
nijo za violino ter melodi¢nim basom,
ki sta vpeta v motivi¢ni dialog. Taksne
sonate je napisal Arcangelo Corelli
(1653-1713), in sicer Sonate a Violino e
violone o Cimbalo, op. 5 (Schmidt-Beste,
2011, str. 34-35).

Gre za komorna dela, ki so neka-
ksen prednik kasnejsih duo sonat za
violino in klavir, ¢eprav lahko basovo
linijo izvaja tudi violone.*

Kar je za opazovanje razvoja duo
sonat najpomembneje, je vloga obeh
intrumentov v sonatah Corellija (slika
2). Linija generalbasa ni le harmonska
osnova, temve¢ ima tudi svojo motivi¢-
no vlogo, v tem primeru predstavlja tre-
tji glas troglasnega fugata. Ne glede na

to, ali jo igra violone ali cembalo,” lahko

SLIKA 2, Vir: International Music Score Library Project, 2015b

Na drugi strani so bili in§trumen-
ti s tipkami $e v svoji zelo arhai¢ni
dobi. Imeli so sicer $irsi tonski razpon
od melodi¢nih inStrumentov, a razen
klavikorda,’ ki pa je bil za ansambelsko
igranje pretih in zato neuporaben, niso
omogocali dinami¢nega niansiranja ter
s tem niso dosegali ekspresivne izrazne
modi godal. Zato so instrumenti s tip-
kami v ansambelski igri vse do 18. st.
ostali pretezno v vlogi b. c.

Vendarle se pojavlja tudi tretji tip
baro¢ne sonate, to je sonata a due, pri

3 Klavikord je inStrument, katerega mehanicna
zasnova v nasprotju s cembalom omogoca
zelo subtilno dinamicno niansiranje (Ravnikar
2001, 76, 84).

govorimo o zacetku duo sonat za violi-
no in instrument s tipkami (Schmidt-

-Beste 2011, 197).

V poznem baroku, ko se, kot bomo
videli, vzporedno pojavljajo Ze povsem
nove oblike komornih del, velja omeniti
$e sonate J. S. Bacha (1685-1750). Nje-
govih 6 sonat BWV 1014-1019 prinasa
inovacijo na podrodu udejstvovanja
Cembala v duu z violino: naslov Sonate

4 Violone je niZji godalni inStrument; v tistem
Casu je bilo v uporabi veliko vec razlickov
godal kot danes (Schmidt-Beste 2011, 204).

5 Cembalist basovo linijo dopolni z akordi,
figuracijami in ornamentacijo v skladu s
takratnim baro¢nim okusom.

a Violino solo e Cembalo Concertato jasno
opredeljuje koncertantno vlogo instru-
menta s tipkami, ki je osvobojen vloge
b. c. Tako ¢embalisti¢na igra ne sloni
ve¢ na obvladovanju improvizacije na
generalbasovi osnovi, temve¢ ima in-
Strument v celoti izpisan part za obe

roki (Renner 1959, 91).

Zaradi enakovrednosti vseh treh iz-
pisanih linij (slika 3) Bach v rokopisu
opise dela tudi kot Sechs Trios fiir Clavi-
er’ und Violine. Kot ugotavlja Schmidt-
-Beste (2011, 197), gre za prenos ideje
o frio sonati na dva inStrumenta. Poleg
zgoraj navedenih treh tipov sonat ima-
mo torej v primeru Bacha pravzaprav se
Cetrti tip, sonato a tre, ki pa jo izvajata le
dva instrumenta. Tako je Bach napravil
pot od sonate za violino in b. ¢. do sona-
te, kjer nastopata violina in instrument
s tipkami enakovredno.

KLASICIZEM: DOBA
KLAVIRSKE SONATE

V dobi klasicizma nekateri sklada-
telji e vedno nadaljujejo pisanje sonat
za violino in b. c. v starem stilu, taksni
so D. Gallo, P. Nardini, G. Pugnani in
G. B. Viotti v Italiji pa J. Stamitz, D.
Wegenseil in M. G. Monn v Nem¢iji
in Avstriji (Schmidt-Beste 2011, 209),
a ta stil je v tem obdobju Ze nekoliko iz
mode in se ne razvija ve¢ napre;j.

Ko se je v 18. st. baro¢na sonata za
violino in b. c. poslavljala, se je hkrati
rojevala nova sonata za duo violine in
indtrumenta s tipkami, pri kateri pa vlo-
ga obeh instrumentov izhaja iz povsem
drugacnih izhodis¢.

Ce je bila v obdobju baroka glavni

virtuozni inStrument 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
instrument s tipkami (Apel 1972, 3).
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spremljava obvezna, je dodal oznako
obligé (Schmidt-Beste 2011, 221).

Tega principa sta se drzala 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 ¢ela"

(Suchalla v Schmidt-Beste 2011, 222).
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SLIKA 3, Vir: International Music Score Library Project, 2014a.

polovici 18. st. postane klavir,” glavna
oblika in§trumentalnega muziciranja
pa klavirska sonata. Vzpon homofone
glasbe v galantnem stilu, hkrati pa nova
glasbena semantika, pri kateri ni ved
motori¢ne zveznosti in razpolozZenjske
enotnosti znotraj stavka, ampak se poja-
vi princip kontrastnih razpoloZenj zno-
traj njega, to so elementi, ki so zahtevali
prihod novega instrumenta 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 utelesa duha casa.

Definicija besede sonata se iz sklad-
be za instrumentalno zasedbo spremeni
v skladbo za inStrument s tipkami ali za
instrument s tipkami s spremljavo melo-
di¢nega intrumenta. Skladba, kjer so iz-
pisani trije parti, postane trio, Stirje parti
kvartet itd. (Schmidt-Beste 2011, 220)

Pridobi pa tudi formalni pomen —
sonata postane oblikovna predispozicija,

7 Prviklavir je skonstruiral Bartolomeo
Christophori v Padovi 1709. Imenoval ga je
gravicembalo col piano e forte, 0d tu italijansko
ime pianoforte. V takratnem casu je bil
zvocni ideal inStrumenta s tipkami ¢embalo,
Christophori je Zelel le napraviti cembalo,
ki lahko igra tiho in glasno, torej lahko
dinamicno niansira. Zvok klavirjev 18. st. je bil
zato veliko bolj podoben zvoku ¢embala kot
pa zvoku danasnjih klavirjev.

ki je idealno utelesenje klasicisticnega
racionalnega dojemanja simetrije — na-
staneta sonatni stavek in sonatni ciklus.

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

Prehod s ¢embala in klavikorda na
klavir se seveda ni zgodil ¢ez no¢, am-
pak je trajal dolga desetletja. Nekateri
skladatelji, npr. C. P. E. Bach, so okrog
leta 1750 Ze smatrali uporabo klavirja
za samoumevno, a do okoli 1770 je bila
e vedno odprta moznost izbire. Sele
od priblizno leta 1785 dalje je uporaba
Cembala zacela dokonéno izginjati, Be-
ethoven pa je bil prvi, ki je stare instru-
mente zavracal Ze od zacetka 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 Zelel, da je

Ce je bila v obdobju
baroka glavni virtuozni
instrument violina, to

v drugi polovici 18. st.
postane klavir, glavna
oblika instrumentalnega
muziciranja pa

klavirska sonata.

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

Ta tip sonat je postal v klasicizmu
tako prevladujo¢ in karakteristiCen, da
"solo sonata za klavir nikoli ni bila varna
pred spremljavo./.../ Obcasno je mora-
la biti sonata specificno oznacena /.../
kot ‘samo za klavir’." (Sadie 1980a, 488)

Sonate tega Zanra seveda v tistem
¢asu niso sodile na koncertne odre,
ampak v hi$no — salonsko muziciranje.

8 Charles Burney (1726-1814) je bil angleski
skladatelj, inStrumentalist in glasbheni
zgodovinar.
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Gre za obdobje vzpona glasbenih dile-

tantov, tako da so te skladbe enostav-

nejse, melodic¢ne in lahkotnejSega Zanra

(Schmidt-Beste 2011, 221).

katerim se violina ob&asno enakovre-
dneje vkljucuje v dialog s klavirjem

(Schmidt-Beste, 2011, str. 221-222).
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Analiza standardnega violinskega
parta tovrstnih del pokaze, da se violina
v klavirsko sonato vkljucuje na sledece
nacine: podvajanje zgornje linije klavir-
ja, paralelno gibanje v tercah, sekstah ali
oktavah, igranje spremljevalnih dolgih
not, sinkopiranih ponovitev iste note,
dvojemk in tremolov, najveckrat v sre-
dini teksture med levo in desno roko
klavirja, zapolnjevanje pavz ter koron
in kot zadnje $e motiviéni material, s

10 » oktober_2015

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 prinasa 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 Zanra oznaceval z naslovom Sonates
pour le clavecin qui peuvent se jouer avec
laccompagnement de violon (Sonate za
inStrument s tipkami, ki se lahko igrajo
s spremljavo violine). V sonatah mann-
heimskega obdobja, KV 296 in 301-306,
se pri¢ne razvoj glasbene oblike, pri kateri
se violina enakovredneje vkljucuje v mo-
tivicno pretvorbo (Schmidt-Beste 2011,
223, 224), to pa je bilo leta 1783 ozna-
eno kot inovacija (Newman 1963, 105).

Klasicisti¢ni uveljavljeni princip, pri
katerem "violina ve¢inoma ne igra, am-
pak predvsem reagira" (Schmidt-Beste,
2011, str. 222), skladatelju v zadnjih
delih ni bil ve¢ zadosten, zato je obli-
ko razvil do stopnje, pri kateri imamo
opravka s tremi enakovrednimi linijami,
od katerih dve igra klavir, eno pa violina.
Tehni¢na zahtevnost je $e vedno skon-
centrirana na klavirski part, ne nazadnje
je bil prvi skladatelj, ki je razvil Zanr kla-
virskega koncerta do virtuozne stopnje,
medtem ko na podro¢ju violinske igre
"/p/o svojih lastnih besedah Mozart ni
bil ljubitelj zahtevnosti" (Sadie 1980b,
850). Tako je tekstura v smislu izrabe
zmoznosti inStrumenta na podrodju
intrumentov s tipkami naredila velik
korak naprej, medtem ko je violinska
tehnika nazadovala, saj je virtuoznost
baroka mocno presegala tehnicne ele-
mente Mozarta, Beethovna, njunih
sodobnikov, in kot bomo videli, tudi ro-
manti¢nih sonat za ta dva in§trumenta.

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

Beethoven je ze v svojih prvih treh
sonatah op. 12 za duo klavirja in violi-
ne pokazal, da ga ne zanima ve¢ praksa
sonat, dostopnih glasbenim diletan-
tom. Njegova prva dela tega Zanra je
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Allgemeine Musikalische Zeitung’ leta
1799 oznadil kot tehni¢no prezahtevna,
z odsotnostjo melodije in ekscentri¢ni-
mi efekti (Newman 1963, 539).

Kot skladatelj revolucionar na vseh
podrojih je bil Beethoven "dolzan"
reformirati tudi duo sonato. Po vzo-
ru poznih Mozartovih sonat sta oba
inStrumenta enakovredno sodelovala
v tematskem in motivicnem dialogu,
raz8irili sta se zvo¢na dimenzija del in
tehni¢na zahtevnost, sonatni ciklus se je
s Sonato op. 24 razsiril na 4 stavke po
vzoru klavirskih sonat.

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

?rh*\::ia—ig—éiﬁ'

aepsvar.

Trerewe (P

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

Duo sonata za klavir in violino je
dozivela svoj vrhunec in pravo revo-
lucijo v Sonati st. 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 dun
concerto” (Sonata za klavir z obligatno
violino, napisana v zelo koncertantnem
stilu na nacin koncerta) jasno oprede-
ljuje koncertno dimenzijo te kompozi-
cije, napisane v letih 1802-03. Sonata je,
e jo postavimo v zgodovinski kontekst
prevladujocih galantnih klavirskih so-
nat s spremljavo violine, primernih za
glasbene diletante in izvajanje v salonih,
docela $okantna kompozicija. Celo zna-
meniti R. Kreuzer'® 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 mogoce le, ¢e se bosta
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9 Allgemeine Musikalische Zeitung je bil vodilni
nemski glasbeni ¢asopis, ki je izhajal od 1798
do 1848 ter ponovno med leti 1866 in 1882,
v njem pa je med drugim objavljal tudi R.
Schumann.

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

V Beethovnovem opusu
je torej duo sonata
postala glasbeno delo
za dva virtuoza,
ki nastopata v
tehnicno in motivicno
uravnoteZenem dialogu

koncertantnih dimenzij.

nasla "dva virtuoza, ki jima prav ni¢ ni
tezko, ki imata toliko odlo¢nosti in ra-
zumevanja, da bi lahko, ob obilo vade-
nja, sama napisala taksne kompozicije"
(Schmalfeldt 2011, 89).

V' Beethovnovem opusu je torej
duo sonata postala glasbeno delo za
dva virtuoza, ki nastopata v tehni¢no in
motivi¢no uravnotezenem dialogu kon-
certantnih dimenzij.

ROMANTIKA: DOBA
ANTIVIRTUOZNE SONATE

"/P/ihalca res ni mogoce preobre-
meniti s preve¢ 'tehni¢nim', kajti potem
zlahka postane nevarno, da se komorni
stil pokvari in iz njega nastane koncer-
tantni; kaj takega bi bilo preveé usodno.
Brahms je zato postavil vzorec, kaksen
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 melodi¢ni intrument v 19. st. Kljub
temu da se v romantiki s Paganinijem
in Lisztom rodi lik instrumentalista
virtuoza, ki s svojimi "nadnaravnimi’
sposobnostmi, ki presegajo zmoznosti
(Schmidt-Beste 2011, 184),

spravlja mnozice v ekstazo, pa slog teh

¢loveka"

11
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skladb ne poskusa prenesti novih virtu-
oznih prijemov v svojo prakso. Ravno
nasprotno: ena izmed karakteristik, ki
ga definirajo, je njegova antivirtuozna

drza (Schmidt-Beste 2011, 226).

Po zadnji Beethovnovi Sonati op.
96, napisani 1812, treh Sonatah za kla-
vir s spremljavo violine (danes napacno
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 podrocju nastajanja
duo sonat. Naslednji pomemben do-
prinos je napravil Sele 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 Mocheles' in Clara Schumann,'?
sicer na zaCetku "za vsak slucaj" Se z
vkljucitvijo nekaterih skladb za glas in
klavir. Leta 1839 je Franz Liszt napra-
vil $e korak dlje, ko je v Rimu izvedel
celoten veder klavirskih solo skladb
(Newman 1969, 56-57).

Na koncertne odre dvoran so tako
kmalu zatem prisle tudi duo sonate za
klavir in violino. Antivirtuozna sonata
violinskim virtuozom te dobe, ki so nad-
grajevali baro¢no 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 privrzenec

11 Ignaz Mocheles (1794-1870), v Pragi rojeni
pianist nem3kega porekla, ki je vecino
Zivljenja prezivel v Londonu, je bil eden
vodilnih klavirskih virtuozov romanti¢ne dobe.

12 Clara Schumann (1819-1896) je v svoji
izjemni karieri koncertne pianistke nastopila
na vec kot 2000 recitalih in imela v svojem
obseZnem 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).

12

"nemske novoklasi¢ne 3ole", ki je med
drugim zavracala virtuoznost, redno iz-
vajal tovrstna dela (Newman 1969, 52).
Felix Mendelssohn (1809-1846)
je leta 1844 $e vedno govoril o klavir-
skih sonatah s spremljavo in Johannes
Brahms (1833-1897), nosilec nemske
klasi¢ne tradicije v drugi polovici 19.
st., je 10 let pozneje dejal, da bi rad
"spremljal go. Schumann" na melodi¢-
nem instrumentu, Ce bi ga le znal igrati

(Newman 1969, 97).

kompleksnost in zahtevnost teksture.
Instrumenta sta tako sicer nastopala
kot enakovredna partnerja v komornem
muziciranju, a njuni vlogi nikakor nista
bili uravnotezeni. Klavir je pretezno Se
vedno dominiral, saj je bil nosilec har-
monske podlage, imel veliko vecje ste-
vilo not ter nalogo, da spremlja tudi part
violinista (Newman 1969, 97).
Posledi¢no igra duo sonata po-
membno vlogo v opusu tistih skladate-
ljev, ki si niso zadali za cilj izkoris¢ati

e
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A sonate po okusu klasicizma je bilo
konec; po "Kreuzerjevi sonati", kjer ena-
kovredno partnerstvo pride do vrhunca,
se je ofitno moral zgoditi semanti¢ni
zasuk, da bi duo sonata hkrati lahko
sluzila klasicisti¢cnim  oblikoslovnim
predispozicijam, vsebinsko ustrezala
romanti¢nemu subjektivizmu in tvorila
antipol virtuoznemu ekshibicionizmu.
V skladu z akusti¢nimi predispozicija-
mi posameznega inStrumenta, kjer je
godalo enoglasen inStrument tonske
intenzivnosti, klavir pa s svojo decrescen-
do naravo tona inStrument harmonske
osnove in vecglasne teksture, je violina
prevzela vlogo espressivo instrumenta,
ki, kot navaja Schmidt-Beste (2011,
226), lezi v osr&ju poeti¢nega hrepe-
nenja romanticne ere; na drugi strani
je klavirski part zacel nositi vse ostale

glasbene elemente s tem, da je zadrzal

tehni¢nih zmoznosti violine, ampak jih
je zanimal motivicni potencial, ki lezi
v teksturi skladbe za dva instrumen-
ta, ki sta akusticno povsem drugacna

(Schmidt-Beste 2011, 228).

Na sliki 9 lahko vidimo zaletek
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-
zenosti 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 pomenti,



da se romanti¢na duo sonata, katere
ideal je po Regerjevih besedah vzpo-
stavil ravno Brahms, ne more ogniti
neuravnotezenosti tehni¢ne zahtevnosti
obeh partov.

Absurden primer tega je najpopu-
larnejsa sonata, Sonata v A-duru C.
Francka iz leta 1886. Violinski part, ki
je popolnoma zreduciran na melodi¢no
linijo in ne vsebuje nikakr$nih tehni¢nih
problemov (e privzamemo, da je violi-
nist sposoben igrati intonacno &isto), se
zoperstavlja teksturi klavirskega kon-
certa. V prakti¢nem smislu to pomeni,
da sonata nikakor ne more ustrezati
uravnotezenemu duu dveh instrumen-
talistov, ki naj bi v proces $tudija vlagala
priblizno enako dela. Na sliki 11 vidimo
virtuozno teksturo klavirja z violinsko
melodjijo, pretezno v prvi legi.

Ob koncu 18. st, ko so skladatelji
pisali takrat popularne sonate za klavir
z violinsko spremljavo, v tem smislu
niso bile problemati¢ne, 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 zvo¢no
podrediti melodi¢ni liniji violine, torej v

Strokovno-pianisticni clanki

Jehinnines Hralins, Op. 0w

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

tem primeru skladatelj predpise prevla-
dovanje enostavnejse teksture, dostopne
glasbenim diletantom. S stalis¢a urav-
noteZenega komornega muziciranja je
Franckova sonata vsekakor neuspesna
kompozicija, Ceravno muzikalno izje-
mna. In Ceprav je bil Franck sposoben
pozabiti, da vsi pianisti na svetu nimajo
tako velike roke kot on (Stove 2012,
256), je pri originalnem naslovu $e ve-
dno sledil tradiciji in postavil pianista
na prvo mesto.

Ob koncu pregleda obdobja roman-

tike lahko ugotovimo, da obstaja zelo

SLIKA 11, Vir: International Music Score Library Project. 2014¢

jasna lo¢nica 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 romantic-
nega idioma, so skladatelji ponovno za-
Celi pisati sonate. Te se lahko formalno
$e vedno navezujejo na staro paradigmo,
a razli¢ni ustvarjalci so priceli teksture
razvijati v skladu s svojimi glasbeno-
-estetskimi idejami, ki niso bile ve¢ stvar
mode dolocene ere. Tako se je tudi duo
sonata konéno otresla anahronisti¢énih
principov pojmovanja: zavracanja vir-
tuozno-ckshibicionisti¢nega principa in
CasCenja njegovega antipoda ter etikete
klavirske sonate s spremljavo melodic-
nega inStrumenta. Violinski part se je
sedaj lahko svobodno razvijal v skladu s
tehni¢nimi in zvokovnimi zmozZnostmi
inStrumenta.

M. Reger in P. Hindemith sta v

20. st. $e nadaljevalca nemske roman-
ticne antivirtuozne sonate. Sonate C.

www.epta.si ¢« 13
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Debussyja in M. Ravela na drugi strani
niso ve¢ klavirske sonate z dodatkom,
temve¢ prave duo sonate (Schmidt-Be-
ste 2011, 230), ki zdruzujejo neoklasi-
cisti¢no transparentnost in impresioni-
sti¢ne ideje z ritmi¢nimi in melodi¢nimi
obrazci jazza (Sadie 1980b, 853). Na
sliki 12 vidimo odlomek iz 3. stavka Ra-
velove sonate v G-duru (1922), v kateri
inStrumenta tvorita motivicni dialog s
povsem drugacnima teksturama, od ka-
terih je klavirska enostavnejsa, violinska

14 > oktober_2015

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-
sti¢nega sonatnega stavka (Sadie 1980a,
494) zdruzujeta s povsem osebno glas-
beno estetiko tega skladatelja. Na sliki
13 odlomek iz Sonate $t. 1, Sz. 75.

Ekspanzija razli¢nih slogov v glasbi
20. st. se je tako prenesla tudi na duo

sonate. Te so pretezno ohranile klasi¢ni
idiom sonatnega stavka in sonatnega
ciklusa, a v razmerju dveh inStrumenta-
listov obema enakovredno nudijo muzi-
kalne in tehnicne izzive.

ALI VIOLINSKA SONATA
TOREJ SPLOH OBSTAJA?

Po pregledu zgodovinskih okolis¢in
razvoja duo sonate za klavir in violino
lahko ugotovimo, da termin "violin-
ska sonata", ki je danes v splosni rabi,
v polju strokovnega glasbenega jezika
enostavno ne more obstajati, saj je zava-
jajo¢ in netoCen. Razlike v vlogah obeh
in§trumentov so se iz dobe v dobo tako
drasti¢no spreminjale, da je za kakrno-
koli avtenti¢nost izvajalske prakse nujno
poznavanje originalnega naslova dela.

V preglednici 1 vidimo, v katero
kategorijo spada dolocena duo sona-
ta. Navedene so le sonate od obdobja
klasicizma naprej, kajti v baroku, kot je
bilo navedeno prej, natan¢na zasedba in
stevilo instrumentov pretezno nista bila
dolocena.

Koné¢na ugotovitev je torej: razen
baro¢nih sonat a uno, kjer violino spre-
mlja b. c. (ta dela se danes izvajajo na av-
tenti¢ne indtrumente), to glasbeno delo
nikdar ni bilo del violinskega reperto-
arja, temvec sodi v komorno literaturo.

Danasnji pogled je precej izkrivljen
zaradi legendarnih violinistov virtuozov,
ki so v preteklosti napa¢no obravnavali
sonate in s tem pianiste. A to nikakor
ne bi smelo biti vzor $tudentu violine,
ki raziskuje glasbena dela in i§¢e svojo
poustvarjalno pot.

In sedaj je napocil drzni trenutek, da
to, kar smo se naudili iz zgodovinskih
dejstev, prenesemo v svojo danasnjo
realnost. Pojdimo nazaj k priljublje-
ni "Pomladni sonati", katere uporabo
nesre¢no krojijo dvojna merila, in po-
glejmo, kaksen rezultat so nam prinesle



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 (K6 -K 9,K 10 - K 15)

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.

Sonate za klavir
z obvezno

spremljavo violine

Beethoven (op. 12/1-3, op. 23, op. 24, op. 30/1-3,
op. 47), F. Schubert (D 384, D 385, D 408)

L. v. Beethoven (op. 96), F. Schubert (D 574),

Sonate za klavir

in violino

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)

R. Schumann (op. 121), L. Jana¢ek (JW 7/7),

Sonate za violino

in klavir

C. Debussy (L 140), M. Ravel (M. 12, M.
77), B. Bartdk (Sz. 65, Sz. 66), S. Prokofjev

(op. 80, op. 94), P. Hindemith (op. 11/1-2,
E-dur, C-dur), D. Sostakovié¢ (op. 134)

PREGLEDNICA 1: Kategorizacija sonat

zgodovinske okolis¢ine. Glede na to,
da je Beethoven pisal sonate za klavir s
spremljavo violine, ali ne bi moral torej
pianist svojega parta Studirati pri urah
klavirja, potem pa bi se mu pridruzil e
korepetitor — violinist?

In ¢e spet pomislim na tisti koncert
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Besedilo: Miha Haas

Pogovor z Baibo Skride

Pogled svetovno uveljavljene violinistke na

repertoar za duo violine in klavirja

atvijska violinistka Baiba
Skride se je rodila v glasbe-
ni druzini v Rigi leta 1981.
Glasbeno izobrazevanje je pricela v
domacem kraju, nadaljevala pa od leta
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1995 dalje na Konservatoriju za glasbo
in gledalis¢e v Rostocku. Preboj na sve-
tovno sceno ji je uspel leta 2001 z zma-
go na prestiznem tekmovanju Queen
Elisabeth v Belgiji.

Opisujejo jo kot violinistko z naravnim
pristopom, sveZimi interpretacijami,
obcutljivostjo in pristnim navdu$enjem
nad glasbo. Seznam prestiznih orke-
strov, s katerimi je nastopila, vsebuje
orkester Berlinske filharmonije, orke-
ster Londonske filharmonije, Boston-
ski simfoni¢ni orkester, Simfoni¢ni
orkester Bavarskega radia, Simfoni¢ni
orkester Sydney idr. Sodelovala z diri-
genti, kot so Christoph Eschenbach,
Paavo Jarvi, Neeme Jarvi, Andris Nel-
sons, Yannick Nézet-Séguin, John
Storgards idr.

Za zalozbi Sony Music in Orfeo je do-
slej posnela 7 zgo$cenk, 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
velikodusno posodil Gidon Kremer.

Katera je bila prva sonata, ki
ste jo igrali? Se spominjate
nacina, na katerega

vam jo je predstavil vas
takratni ucitelj violine?

Ne spominjam se natancno, bila sem
premlada. Vsekakor pa je ob meni na
zaletku igrala moja mama. Igrala sem
kake lazje sonatine ali zgodnje Mozar-

tove sonate, mogo¢e Haydna. Ne spo-
minjam se natancno.



KakSen odnos do duo sonat
so imeli vasi ucitelji violine
vvasih Studijskih letih?

Ali so vas spodbujali, da
Studirate tudi klavirski part?

Moj profesor vsekakor. Govorim o
profesorju, ki me je pouceval, ko sem
Studirala v Nemdiji, torej ze v Casu, ko
sem bila odrasla. Moram pa reci, da
sem bila Se prej, ko sem Zivela 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 vklju¢ena v proces ucenja sonate.
Zato smatram, da sem imela vec srece,
kot je imajo nekateri. Sem pa velikokrat
opazila, da Studentje niso imeli taks$ne-
ga privilegija. S svojimi profesorji so
Studirali 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 udelezevala tekmovanj, tam
pa je vedno treba igrati tudi kaksno
sonato.

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

Seveda sem se v vseh teh letih, od-
kar sem bila otrok, naucila, kako zelo
pomembno je za izvajanje sonat ob sebi
imeti odli¢nega pianista. Pravzaprav so
sonate osnovane na tem. Ce nisi prepri-
¢an v svojega pianista, tudi kot violinist
ne more§ dobro nastopiti v sonati. Pri
klasicisti¢nih in romanti¢nih sonatah je
to glavna stvar.

Redno nastopate s svojo
sestro, zato je ta duo Ze v
osnovi uravnotezen, saj se
lahko z njo pogovarjate o
cemerkoli. A kaj menite o iz-
idih zgoScenk ali koncertnih
listov, pri katerih je avtentic-
nost glasbenega dela krena
s tem, da je ime slovitega
violinskega virtuoza napi-
sano izstopajoce 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 splosno zelo komplicirano
vpraganje. S sestro se proti temu boriva,
ze odkar sva prvi¢ igrali skupaj. Ker sem
bila na zacetku Ze zmagovalka pomemb-
nega tekmovanja, je bilo moje ime seve-
da vedno napisano z ve¢jo pisavo. Moji
sestri se je ob tem mesalo, mene pa je
seveda tudi zelo jezilo. Skratka, ves Cas
se boriva proti razlikam v objavi imen.
Sicer pa sem kar nekajkrat na koncertih
opazila, da je tisti, ki je napisan z manj-
$o pisavo, celo boljsi! Pianist, ki potuje z
violinistom, ki je svetovno slaven, mora
biti izjemna osebnost in izjemen glas-
benik, zato je res velika skoda, da nje-
govo delo ni cenjeno. Se posebno kadar
govorimo o igranju sonat.

Se vam zdi, da imajo
danashniji violinisti in
posebno profesorji violine
na splosno 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 izobrazuje, priti do logi¢nega
spoznanja in odlo¢itve, da ima klavirski
part enako pomembnost kot violinski
ali celo vegjo. A problem je v tem, da
kot u¢enec violine nima$ vedno na voljo
partnerja za duo, $e posebno v Soli, kjer
nimajo dovolj denarja za placevanje cesa
tak$nega. V ¢asu osnovnega izobrazeva-
nja imas$ 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
srediSCu pozornosti?

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

Mislim, da smo zvezdnike prete-
klosti potrebovali, saj pride obdobje,
ko potrebujes nekoga, da stvar postavi
v sredi$ée pozornosti. A danes ni ve¢ ta-
ksnih zvezdnikov. Ne $tejem seveda pop
zvezdnikov s televizije, ker ti ne Stejejo.

Maxim Vengerov ni
violinist superzvezdnik?

No, bil je pred desetimi leti, poleg
njega pa Se Repin. A dlje od tega ni prislo.
Moram pa redi, da je velika razlika med
zahodno in vzhodno Evropo. Ce imas
recital v Nemdiji, te normalno sprejme-
jo kot duo, medtem ko na vzhodu zelijo
violinista virtuoza. Kadar igrava v Latviji,
se vedno znova pritozujejo, da ima moja
sestra odprt klavir, Ceprav to nima ni¢
opraviti s pokrivanjem violinista, to je
odvisno samo od sposobnosti pianista.
To je nekaj, proti emur se ve¢no boriva.
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Ce se e malo vrneva k
Solam: v Sloveniji igra
Student obicajno svoj part
sonate pri urah violine,
kasneje pa se mu prikljuci
Se pianist — korepetitor. Na
ta nacin se Student loteva
skladbe, kakor da je solo
skladba, pianist pa, ki mu
je dodeljena podrejena
vloga, nima prave motivacije
in marsikdaj igra po liniji
najmanjSega odpora,

torej povrsno in tehnicno
slabo. Kaj menite o tem?

V Latviji imamo enako situacijo kot
vi. To je problem 3olskega sistema in
problem ljudi, ki ne razumejo, kako zelo
pomembno je, da se otrok od malih nog
udi sodelovati z drugimi. Seveda mora$
igrati virtuozne skladbe, ampak tudi ko-
morne. Mislim, da je to velikanska stvar.
Zavedam se, da so na vzhodu tekmo-
vanja za kariero $e vedno pomembnejsa
kot na zahodu. Videla sem ogromno
situacij na tekmovanjih, kjer ob violini-
sta postavijo pianista, ki komajda lahko
igra sonato, in ne vem, kaj pri¢akujejo
od tega ... Zakaj na repertoar sploh
uvrstijo sonato, Ce se zavedajo, da nima-
jo primernega pianista? To je povsem
nesmiselno in unici celotno poanto. Ce
hoces dobro igrati sonate, moras pac
imeti dobrega partnerja, ki mu zaupas.

Kaksen bi bil vas nasvet

za danasnje Studente

violine glede tega,

kako se lotiti na primer

Beethovnove duo sonate?
Mislim, da si mora$ za zacetek najti

svojega vrstnika in delati z njim skozi
vse leto. Celo ¢e imas kot otrok sosolca
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ucenca klavirja, ki v tehni¢nem smislu
$e ni povsem sposoben igrati klavirske-
ga parta. Pomembno je, da ti te stvari
pridejo v kri od samega zaletka.

Kasneje pa je dobro poslusati veli-
ko posnetkov, tudi sama jih ogromno
poslusam, pa potem za nekaj Casa
prencham, pa spet poslusam istega ...
Dojemanje se ti s¢asoma spreminja in
tako mora biti z obema, pianistom in
violinistom. Ce govorimo o Beethov-
novih sonatah, ki so osnova vsem dru-
gim, potem bo ta proces verjetno trajal
vse Zivljenje.

Kaj pa za profesorje violine?

Spodbujati §tudente, da najdejo
lastno pot, in vztrajati pri tem, da ne
igrajo samo najbolj znanih sonat. Toli-
ko repertoarja je na voljo, toliko odli¢-
nih skladb, s pomogjo katerih se lahko
naudi§ veliko o tem, kako so se dela
razvijala.

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

Nekaj teh sonat sem igrala. Imela
sem celo naért posneti nekatere izmed
njih, a se potem to ni zgodilo. Ce bi
imela obcutek, da je neko delo pod mo-
jim nivojem, potem tega seveda ne bi
storila. Osebno se ne ukvarjam s starimi
indtrumenti, ne igram baro¢ne violine,
zdi se mi pomembno, da to poslusas in
ima$ o tem mnenje, a tega sicer ne poc-
nem. Ne igram tako, kot bi danes rekli,
da je avtenti¢no, a igram tako, kot je av-
tenti¢no zame. Vsega naenkrat se ne da.

Kaj menite o objavljanju
del 18. in 19. stoletja pod
napacnimi 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 nadin, na katerega obja-
vijo skladbo, v ve¢ji meri ni odvisen od
glasbenikov. Je pa vsekakor zanimivo in
razburljivo poznati originalni naslov.

Katere so vaSe najljubse
sonate in zakaj? Bi si Zeleli v
prihodnosti igrati tudi katere
izmed tistih, ki jih Se niste?

Vsekakor Beethovnove, posebno
gledano v celoti. Sicer imam rada veliko
sonat, recimo Prokofjeva, Sostakovi-
¢a, Nielsena, vse te so mi zelo pri srcu,
ampak nobena ne presega Beethovno-
vih. Te so pac najpopolnejse 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 ameriskih del obstaja,
Weinberg je napisal prekrasne sonate.
Veliko sem jih Ze igrala, rada bi se tudi
vrnila k nekaterim. Seznam je neskon-
éen. W



Besedilo: doc. Milan Miladinovi¢, Akademija umetnosti Novi Sad

Prevedla: Jelena Duki¢ Segecic

Klavirski duo

Razvoj repertoarja, zgodovinski konteksti in veliki izvajalci

epertoar za klavirski duo in
duet je zelo bogat, saj poleg
originalnih skladb vsebuje tudi

transkripcije ter orkestralne izvlecke
Stevilnih pomembnih del. Pregled vseh
teh kategorij kaze na razli¢ne zgodovin-
ske, socioloske, izvajalske in pedagoske
kontekste. Stevilni pomembni pianisti
so igrali v klavirskem duu, nekateri ob-
¢asno, drugi v stalni zasedbi, nekateri
skladatelji pa so komponirali prav za
doloc¢ene tovrstne ansamble. Klavirski
dui in dueti se pogosto izvajajo tudi v
pedagoski praksi, kjer najdemo veliko
razli¢nih zbirk skladb za vse razvojne
stopnje. Tukaj bomo preudili vse zgoraj
nastete aspekte §tiriro¢ne igre in opo-
zorili na literaturo, napisano za to po-
membno glasbeno podrodje.

DUO IN DUET -
ZGODOVINSKI PREGLED
TERMINOLOGIJE

Termin duo se je prvi¢ 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 inStrumenta ali za
glas in inStrument. V germanskem svetu
je v 17. stoletju postala jasna terminolo-
ska razlika med duom (dva indtrumen-
ta) in duetom (dva pevca s spremljavo
ali brez). Razvoj instrumentov s tipka-
mi je omogodil solasno igranje dveh

izvajalcev na enem inStrumentu. V so-
dobni terminologiji se za indtrumente 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 RAZVO]
KLAVIRSKEGA DUA

V' zbirkah angleskih 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 $tiri
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 Stevilne 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 Stiri sonate
J. C. Bacha. V tem obdobju je nastalo
tudi veliko skladb za komorno izvajanje
na ve¢ intrumentih s tipkami. Tako je
J. S. Bach napisal koncerte za dva, tri in
§tiri klavirje z orkestrom, C. P. E. Bach
(1714-1788) pa je na prehodu iz baroka
v klasicizem ustvaril Koncert za klavir,
¢embalo in orkester.

Ravno v baroku so prvi¢ zaceli pri-
rejati glasbena tekmovanja. Haendl in
Scarlatti sta izvajala prvi znani duel, in
sicer na orglah in ¢embalu. Po legendi je
Haendl Scarlattija razglasil za najvedje-
ga Cembalista, Scarlatti pa Haendla za
najvedjega organista tega Casa. Na tem
tekmovanju sta igrala tudi v duu, pri
Cemer sta drug drugega spremljala pri
virtuozni improvizaciji.

V klasicizmu je postalo zelo popu-
larno igranje klavirskih duov in duetow.
Ceprav v tem obdobju ni bilo napisano
veliko literature za to zasedbo, so ta-
kratna dela kasneje postala vzor za vse
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mlajde skladatelje in nepogresljiv del
danasnjega 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 $tiriro¢no,
Fuga K. 426 ter Koncert za dva klavirja
v Es-duru, K. 365. Iz tega obdobja so

Tyt

kratkih skladb op. 824, razvrs¢enih od
lazjih k zahtevnej$im (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 zacel
prakso, da se dela za velike ansamble
pisejo tudi v razlicici za klavirski duo.

IV
For Two Virginals.

GILES FArNAT Y

.:!._: J -u- . 5

CTLFE FAAYNARME.

tudi Clementijevi, Haydnovi in Bee-
thovnovi dui ter dueti in prve zbirke za
pedagoski namen. Haydn je izdal delo I1
maestro e lo scolaro, v katerem maestro
(ucitelj) igra tezji del skladbe, ucenec
pa ponavlja za njim. Nekaj let pozneje
je Czerny objavil zelo uporabno zbirko
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V obdobju klasike se je odvil drugi
zgodovinski pianisti¢ni duel med Mo-
zartom in Clementijem, ki je poleg soli-
sti¢ne igre vkljuceval tudi igranje v duu.

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

vedji skladatelji (Weber, Mendelssohn,
...) kom-

ponirali dela za duo. Najvedji pecat v

Chopin, Schumann, Liszt

tem obdobju pa je s svojimi vrthunskimi
skladbami za duo pustil Schubert.

Pojavljati so se zaceli prvi izvodi
orkestralnih skladb, prirejenih za $tiri-
ro¢no igro ali za dva klavirja. To je pov-
zroCilo popularizacijo teh del in hkrati
omogodilo izvajalcem, da se prakti¢no
spoznajo z njimi. Liszt, ki je veljal za
enega najvedjih umetnikov prirejanja, je
v tem ¢asu objavil priredbo Beethovno-
ve Simfonije §t. 9 za dva klavirja, svoje
simfonije Faust in Dante ter simfoni¢-
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 Valcki op. 39 in Madzarski
plesi, Dvorakovi Slovanski plesi, Grie-
govi Norveski plesi itn.

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

Zacele 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 Stevilo
zgodovinsko pomembnih zvoénih po-
snetkov. Véasih sta skupaj v duu igrala
in snemala skladatelj in izvajalec (npr.



Jacques Fevrier-Francis Poulenc in
malo kasneje Sviatoslav Richter-Benja-
min Britten). Ena najve¢jih zanimivosti
v zgodovini snemanja se je zgodila v 40.
letih 20. stoletja, ko so glasbene zalozbe
zaradi nekomercialnosti odklonile sne-
manje dua Sergej Rahmaninov-Vladi-
mir Horowitz!

V drugi polovici 20. stoletja je pia-
nistka Marta Argerich igrala v §tevil-
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 vkljucen v slavno Philipsovo
serijo zgo§¢enk 100 velikih pianistov).
V sodobnem casu so zelo uspesne in
slavne sestri Katia in Marielle Labeque
ter Lidija in Sanja Bizjak, srbski duo
slovenskega porekla. V prostoru bivse
Jugoslavije je bil med prvimi stalnimi
sestavi duo Snezana Nikolajevi¢-Vesna
Krsi¢. Letos praznujeta 40 let umetni-
skega sodelovanja.

Zaradi razvoja in popularnosti kla-
virskih duov in duetov so bile objavlje-
ne Stevilne knjige in Studije o tovrstni
literaturi in izvajalski problematiki.
Priporo¢il bi literaturo v angleséini, saj
je zelo kvalitetna, pa tudi najlazje do-
stopna (na spletu): Lubin, Ernest. Zhe
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); 7he Pi-
ano in Chamber Ensemble (1977); Music
Jfor More than One Piano (1983); The
Pianists 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 podro&ja: 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, mozno pa jih je tudi naroditi preko
spletne knjigarne Amazon.com.

KLAVIRSKI DUO V
SOCIOLOSKEM KONTEKSTU

1z zgoraj napisanega je razvidno, da
so klavirski dui Ze od samih zaletkov
imeli mocan socioloski pecat. Instru-
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 obnasanja tega
Casa, saj je taksno vedenje veljalo za ne-
spodobno. Virginalist Charles Burney
je zahteval, da se konstruira virginal s
sedmimi oktavami, ker so gospe s kri-
nolinami potrebovale ve¢ prostora in
je bil petoktavni klavir zanje prekra-
tek. Tako so dueti iz &isto prakti¢nih
razlogov povzrodili Sirjenje obsega in-
§trumenta. V 17.in 18. stoletju so dueti
pomenili druzenje ob glasbi, opazna je
bila tudi "glamurozna" tendenca, zlasti
Ce so bila dela napisana za dva ali ve¢
indtrumentov s tipkami (kar je véasih
vkljucevalo tudi orkester, npr. pri de-
lih Bacha in Mozarta). Industrijska
revolucija je v 19. stoletju priblizala
klavir $ir§im mnozicam, 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 soc¢loveka
in glasbe, druzina, prijateljstvo, uzi-
vanje v skupnem muziciranju ali celo
kot spoj razli¢nih nacij in kultur (npr.

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

KLAVIRSKI DUO V
PEDAGOSKEM KONTEKSTU

Ze od samih zacetkov klavirski duo
poleg zadovoljstva ob skupnem muzici-
ranju in spoznavanja §irde glasbene lite-
rature vsebuje tudi pedagoske elemente.
Pedagoska literatura vsebuje originalna
dela, pisana s ciljem reevanja splo$nih
pianisti¢nih ter specifi¢nih problemov
dua, pa tudi priredbe in transkripcije po-
pularnih glasbenih del ter filmske glasbe.
Z igranjem popularnih skladb je ne-
dvomno lazje resevati mnoge izvajalske
probleme, saj ima ucenec jasnejSo pred-
stavo o delu. Tudi duet, pisani za skupno
muziciranje uditelja in ucenca, so zelo
koristni, $e posebej v zacetni fazi olanja.

Specifiéni glasbeni aspekti, ki se
razvijajo skozi igranje v duu in duetu,
so zelo pomembni za splosni glasbeni
razvoj pianista: koordinacija (glasbena,
pri Stiriro¢nem igranju pa tudi fizi¢na),
dajanje znakov za zacetek ali konec fra-
ze (neverbalna glasbena komunikacija),
pedalizacija, usklajevanje barve, znacaja,
tempa in pulza izvajanja, medsebojno
poslusanje (aktivno in pasivno), sku-
pna gradnja arhitekture dela (forma),
usklajeno fraziranje, razvoj a vista bra-
nja. Nujno je usklajevanje znacajev 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
kaze v vedji motiviranosti uéencev (mo-
tivirajo drug drugega), kar vpliva na
boljso glasbeno samopodobo, trema pa
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je zaradi razdeljene odgovornosti manj
izrazena kot pri solisti¢ni igri. Ucenci
vrstniki se pri skupni igri medsebojno
ocenjujejo, kar doprinese k ustvarjanju
realnejSe predstave o lastnih sposobno-
stih. V¢asih so ucenci tudi surovo direk-
tni drug do drugega, zato je pomembna
vloga ucitelja kot mediatorja pri to-
vrstnih pogovorih. Sodobne avdio- in
videonaprave omogodajo snemanje in
skupno komentiranje nastopa.

Eden vegjih izzivov pri delu s kla-
virskim duom je usklajevanje razlicnih
znacajev otrok. Iz prakse je znano, da
lahko moéno motiviran in ekstrovertiran
otrok zelo pozitivno vpliva na introverti-
ranega in nemotiviranega, pa tudi obra-
tno, Ceprav se slednje pojavlja bolj redko.
Seveda kombinacija dveh motiviranih in
talentiranih otrok prinasa najbolj§i ume-
tniski rezultat. Zna pa biti nerodno, ¢e
manj talentiran otrok, ki v skladbi vedno
igra lazji del, dobi o sebi nerealno pred-
stavo, ker igra v duu z zelo talentiranim.

Ze od samega zacetka
Je skupno muziciranje
vkljucevalo dozo
humorja, kar je
povzrocilo nastajanje
skladb za vec izvajalcev

na enem instrumentu.

Najbolj obsirna in podrobna knjiga
o problematiki skupne klavirske igre
je po mojem mnenju Teaching Pia-
no in Groups Christopherja Fisherja
(izdana v zalozbi Oxford University
Press 2010). Poleg tega dela, ki govori
o socioloskih, psiholoskih ter pedago-
skih aspektih skupne igre, bi priporo¢il

e sledece knjige in clanke: Loesser,
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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 kaze tudi v §tevilnih
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).

UZIVANJE V SKUPNEM
MUZICIRANJU

Ze od samega zacetka je skupno
muziciranje vkljucevalo dozo humorja,
kar je povzrodilo nastajanje skladb za
ve¢ izvajalcev na enem inStrumentu.
Eden tak$nih najzgodnejsih primerov
je W. E. E. Bach: Das Dreyblatt — go-
spod in dve dami za enim klavirjem.
Cecil Chaminade je napisala Les noces
d’argent op. 13 za §tiri 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-
riki 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 Svici (izdana je tudi zgoscenka),
kjer so pod vodstvom Marte Argerich

nastopili §tevilni pianisti v zelo nenava-
dnih sestavih.

Moznost hkratnega
igranja vec izvajalcev
na enem instrumentu
Je pripomaogla k temu,
da je klavir postal
glasbilo z najbogateyso

glaséena literaturo.

ZAKLJUCEK

Klavir ima izredno Sirok tonski ob-
seg in veliko moznost tonskega in zvoc-
nega niansiranja. To omogo¢a uspesno
izvajanje polifonih in homofonih del.
Moznost hkratnega igranja vec izvajal-
cev na enem instrumentu je pripomogla
k temu, da je klavir postal glasbilo z
najbogatejso glasbeno literaturo. Ravno
te lastnosti intrumenta so vplivale na
nastanek klavirskega dueta (dva izvajal-
ca za enim in§trumentom) ter dua (dva
izvajalca na dveh klavirjih). Skozi ¢as so
skladatelji zaceli uvajati razli¢ne kom-
binacije na enem indtrumentu (najprej
za tri, najveckrat za §tiri, pa tudi za Sest
ali celo osem rok!). Kasneje so nastajala
dela za ve¢ klavirjev ali ve¢ klavirjev z
orkestrom.

Klavirski duet ima nedvomno veli-
ko vlogo v sodobni glasbeni literaturi.
Danes je z razlogom obvezni del Solanja
vsakega pianista, v socioloskem smislu
pa je zelo popularen aspekt skupnega
muziciranja bodisi za amaterje bodisi
za profesionalce. Stevilni veliki pianisti
so z igranjem v duetih dosegli vrhunske
uspehe in s tem odigrali pomembno
vlogo v razvoju tega podrocja glasbe. W
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Besedilo: Bojan Glavina

Skladbe slovenskih skladateljev

za klavir Stirirocno

Povzetek predavanja s Klavirskih dnevov 2014 v Laskem

I 4 I \ 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 Ze kar precej

Stiriro¢nih slovenskih skladb, zato sem

poskusil poiskati $e vse druge dosegljive

skladbe. V uvodu moram poudariti dve
stvari: prvi¢, pri pripravi materiala sem
se omejil na literaturo za klavir §tiri-
ro¢no, predvsem zato, ker so skladbe za
dva klavirja brez izjeme na akademski,
koncertantni ravni (in za veliko ve¢ino
uciteljev glasbenih $ol niso toliko upo-
rabne). Drugi¢, 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, mogoc¢e manj znane skladbe, ki
pa si zaradi svoje kakovosti zasluzijo
uvrstitev v program. Iz statistike re-
gijskega tekmovanja klavirskih duov

TEMSIG 2014 je razvidno, da se ga je

udelezilo 45 duov. Na drzavno tekmo-

vanje se je uvrstilo kar 38 duov, kar ne-
dvomno potrjuje kvaliteto te discipline.

V programih so bili zastopani sledeci

slovenski skladatelji: B. Glavina (40), I.

Dekleva (8), U. Rojko (2), P. Sivic (1), ].

Jez (1) in G. Jereb (1).

O pomenu §tiriro¢nega 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):

» Igranje v klavirskem duu je bilo nek-
daj izredno priljubljeno. V ¢asu, ko ni
bilo ne radia, televizije, ne gramofona
in drugih tehni¢nih dosezkov, je bilo
Stiriro¢no muziciranje zaZelena in
priljubljena zabava salonskih srecanj.

» Skupno fraziranje, deklamacije,
dihanje, upostevanje soigralca in
prilagajanje imajo vsekakor tudi $irsi
vzgojni pomen.

» Poustvarjanje v dvoje na lahkotnejsi
nacin uporablja pridobljeno piani-
sti¢no znanje in vzbuja veselje, ki se
stopnjuje v vedno nova odkrivanja
cudovitega sveta glasbe.

Pri izbiri slovenske klavirske Stiri-
ro¢ne literature za predstavitev sem kot
najvaznejsi kriterij poleg kvalitete upo-
Steval tudi uporabnost. Predstavljene
skladbe naj bi bile uporabne za najsirsi
mozni krog tistih, ki se ukvarjajo s po-
uevanjem klavirja in naj bi uditeljem
razsirile izbiro programa.

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

Deklevi, Igorju Stuhecu, Gasperju Jere-
bu, Valentini Ce,énjevar, Tamari Razem
Locatelli in Aleksandri Cesnjevar Gla-
vina oz. Duu Excentury.

V literaturi za klavir §tiriro¢no raz-
polagamo z zbirko Dobra tovarisa 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 Solstvo) v stirih zvezkih
nudi 39 skladb, slovenskih je 6. V Zbirki
KLAVIR 4-ro¢no pa je objavljenih 18
skladb devetih slovenskih avtorjev.

Navedimo $e nekaj skladb slovenskih
avtorjev za dva klavirja, ki se redkeje
izvajajo in so zato manj poznane:

» Larisa Vrhunc: 3 za 2 (1994,
skladatelji¢in zapis),

» Vitja Avsec: Atonalna $tudija za dva
klavirja (2009, skladateljev zapis),

» Bojan Glavina: Suita za dva
klavirja (v petih stavkih, rokopis),
Dva spomina za Heleno (Kosc¢ek
romantike, Amadeus; rokopis, 2001),

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

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

» Igor Stuhec: Utrinek,

» Matija Tomc: Voznica, pasakalja in
fuga (1942),

» Uros Rojko: Pet tangov (DSS),

» Janez Mati¢i¢: "Gemini", op. 45
(1971/72),
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» Marijan Gabrijelci¢: "Komar" (1994),

» Jani Golob: Toccata za dva klavirja in
tolkala (1990),

» Primoz Ramovs: Rondo, EX uno,
Dialogi, "Ne bojiva se", "Gre zares"
(vse v rokopisu),

» Aldo Kumar: Modrijanov nasmeh
(skladateljev zapis),

» Milko Lazar: "9 pieces" (2011),
"Stefbet trilogija 1,2, 3" (2006),
"Largo mistico" (2006), "Fantazija v
rahlo juznoameriskem stilu" (2000),

> Ziga Stani¢: Noveleta 1 (1999),
Noveleta 2 (2009),

» Maks Strménik: Vizije (2009).

Seznam slovenskih skladateljev, ki
so pisali in pisejo skladbe za klavir $tiri-
ro¢no (v nadaljevanju bodo podrobneje
predstavljeni v kronoloskem vrstnem
redu):

» Jurij MIHEVEC, 1805-1882,
» Leopold CVEK, 1814-1896,

» Benjamin IPAVEC, 1829-1908,
» Gojmir KREK, 1875-1942,

» Fran KORUN KOZELJSKI,
1868-1935,

Anton LAJOVIC, 1878-1960,
Mihael ROZANC, 1885-1971,
Marij KOGQ], 1892-1956,
Matija TOMC, 1899-1986,
Lucijan Marija SKERJANC,
1900-1973,

Pavel SIVIC, 1908-1995,
Slavko MIHELCIC, 1912-2000,
Primoz RAMOVS, 1921-1999,
Janez MATICIC, 1926,

Pavle MERKU, 1927,

Jakob JEZ, 1928,

Pavle KALAN, 1929-2005,
Igor STUHEC, 1932,

Igor DEKLEVA, 1933,

Egi GASPERSIC, 1938,

Uros ROJKO, 1954,

Borut CING, 1954,

Andrej MISSON, 1960,

Peter SAVLI, 1961,

Bojan GLAVINA, 1961,
Gasper JEREB, 1985.

v v v v Vv
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JURI) MIHEVEC
(1805-1882)

Skladatelj in pianist, rojen v Lju-
bljani, kasneje je ve¢ desetletij deloval v
Parizu (pod imenom Georges Miche-
uz). Napisal je ve¢ kot 550 klavirskih
skladb — etud, polonez, valckov, romanc,
mazurk, polk, galopov, capricciov, nok-
turnov, scherzov, korac¢nic, barkarol,
sanjarij, melodij ... Njegove skladbe so
dosegale neverjetne naklade (tudi po
50 ponatisov!) pri svetovnih zaloznikih
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").
Unmrl je precej reven in pozabljen.

Lucijan Marija Skerjanc v svoji
knjigi o Juriju Mihevcu takole oce-
njuje njegove skladbe: "Za Mihevcev
kompozicijski stavek je tipi¢no, da mu
te¢e melodi¢na invencija po docela
uglajenem tiru takratnega obicaja: v
veliki vecini melodij gre za akordi¢ne
tone. V harmoniji se omejuje skoraj iz-
kljuéno na glavne harmoniéne funkcije.

Modulacijam se izogiba, pretezna veci-
na del je v As-duru ali Des-duru, drzi se
diatoni¢nosti."

Skladbe za klavir stiriro¢no

Napisal je okrog dvajset originalnih
skladb (poloneze, valcke, polke, sanja-
rije, galope, uverturo ...), poleg tega Se
okrog petdeset priredb skladb drugih
skladateljev (Bellini, Rossini, Verdi,
Boccherini, Schubert, Weber, Mendels-
sohn — "Rondo capriccioso”, Haydn ...).
Pisal je tudi za klavir $estro¢no in celo
za dva klavirja osemro¢no! Veliko nje-
govih del hranijo v arhivu pariskega
konservatorija.

Verjetno je ena prvih slovenskih
stiriro¢nih skladb njegova "Vojaska
kora¢nica" iz 1821, napisana ob Lju-
bljanskem kongresu (izdano najprej v
samozalozbi, nato zaloZzba Mechetti).

Zanimivosti:

» V mladosti mu je bolezen ¢rne koze
zapustila trajno pohabljenost — skri-
vencenost leve roke (vnetje kostnega
mozga). Huda okvara ga je prisilila,
da je moral tehniko leve roke po-
polnoma prilagoditi njeni skrivljeni
drzi. Posebna senzacija za poslusalce
je bilo njegovo virtuozno igranje
s komolcem, s katerim je v nizkih
legah zelo spretno igral spremljavo
obeh rok.

» Izrodilo pravi, da je v obdobju, ko
je zivel na Dunaju, prijateljeval s
Schubertom in Beethovnom.

» Njegove kompozicije so bile v zreli
ustvarjalni dobi namenjene salonu,
zanimivi pa so poeti¢ni naslovi teh
skladb: Angelsko veselje, Kraljicine
solze, Petelinji boj, Samostanske
lastovice, Brencanje ¢ebel, Pti¢ja
aleluja, Zvezdini poljubi, Plakajoci
vodomet, Vragovo spremstvo, Ded-
kova ura, Ptigji poljubi, Lastovi¢je
slovo, Pomorska bitka, Potovanje v

dezelo sladkarij ...



» Skladba "Ptigji poljubi” op. 126 je
leta 1907 izsla v 50. izdaji, kar je
absolutni rekord med vsemi kdaj-
koli napisanimi skladbami kakega
slovenskega avtorja.

» Njegov klavirski koncert iz leta 1839
je verjetno prvo slovensko delo te
vrste. Zanimivo je, da si je Mihevec
2.1in 3. stavek zamislil kot impro-
vizacijo na znane melodije, ki jih je
predlagalo ob¢instvo iz dvorane.

VIRI:

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

«  Merku, P, 1958. L. M. Skerjanc,
Jurij Mihevec. Nasa sodobnost,
letnik 60, st. 5.

*  Mantuani, J., 1929. Jurij Mihevec.

Nova muzika, julijska stevilka.

LEOPOLD CVEK
(1814-1896)

Rojen v Idriji, kjer je obiskoval ljud-
sko $olo in se udil violino, orgle in flavto.
Bil je ucitelj, 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 ¢lan ljubljanske
Filharmoni¢ne druzbe. Svojo Zivljenj-
sko pot je razpel med Idrijo, Crnim Vr-
hom, Senozecami, Vrhniko, Cerkljami
na Gorenjskem in Ljubljano. V vseh teh
krajih je deloval kot zborovodja, sklada-

telj, organist in ucitel;.

V glasbeni kompoziciji je bil sa-
mouk, za njegove skladbe je znacilna
Jjudsko ob¢utena melodika. Stilno je na
meji klasicizma in zaletkov romantike,
v zaletku svojega ustvarjanja pa v sklad-
bah $e uporablja baro¢ni generalbas.

V Sonati za klavir stiriroéno, iz-
virni naslov je v nemséini "Sonate fiir
Piano Forte fiir 4 Hinden", se zgleduje
po J. Haydnu. Sonata ima tri stavke:
Allegretto, Adagio, Allegro. V rokopisu
obstaja e njegova kratka skladba za
klavir stiriro¢no — Rondo, ter $e nekaj
skladb za klavir solo, med drugimi tudi
"Sinfonija", ki je v bistvu napisana v
obliki sonate. Stilno spominja na sona-

tine J. Vanhala.

VIRI:

Krnel, L., 1999. Skladatelj Leopold
Cuek. 1drijski razgledi.

*  Slovenski biografski leksikon.

BENJAMIN IPAVEC
(1829-1908)

Rojen v Sentjurju pri Celju v znani
druzini zdravnikov in glasbenikov —
skladatelji so bili §tirje: bratje Alojz, Be-
njamin in Gustav ter njegov sin Josip.
Benjamin Ipavec spada med vodilno
trojico slovenske glasbene romanti-
ke — poleg njega v njo uvri¢amo e A.
Foersterja in F. Gerbica. Poleg opere
"Teharski plemi¢i" in operete "Tic-
nik" je pomembno sled pustil v svojih

umetnisko dognanih samospevih, za-
radi katerih so ga poimenovali kar
"slovenski Schubert". V instrumentalni
glasbi je Serenada za godala iz leta 1898
najboljsa tovrstna skladba slovenske ¢i-

talniske glasbe.

Po skladateljskem slogu je torej ro-
mantik, Ceprav se naslanja tudi na klasi-
cisti¢ne elemente. Njegova dela odlikuje
melodi¢na invencija — izrazit smisel za
melodiko, razvit smisel za socen in bo-
gat zvok ter jasne glasbene forme.

Leta 2008 je ob stoti obletnici
Ipavéeve smrti v zalozbi Glasbene Sole
skladateljev Ipavcev iz Sentjurja izel
CD njegove klavirske glasbe z naslo-
Skladbe

solo in $tirirotno sta posnela Alenka

vom Klavirska romantika.
in Igor Dekleva. Serenada za glasbo
na lok predstavlja kombinirano sklad-
bo za klavir $tiriro¢no in klavir solo.
Sestavljajo jo Stirje stavki: Sonatina,
Menuet, Andante z variacijami in Po-
loneza (Alla Polacca), od katerih so
prvi, drugi in Cetrti namenjeni klavirju
Stiriro¢no, tretji pa klavirju solo. V spre-
mni knjizici CD-ja muzikolog dr. Franc
Kriznar pise: "[I]z datiranih rokopisov,
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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 Stiriro¢no
postavitev 1. in 2. stavka njene kasnejse
intrumentacije. V tej kompozicijski
govorici zasledimo vse odlike Zlahtne
melodike, ki ji ne manjka slovenskih
prvin in harmonske so¢nosti. Ta je brez
napetosti ucinkovita v kristalno ¢isti
obliki." L. M. Skerjanc je o Serenadi
napisal: "Gre vsekakor za blagohoten,
neproblematicen in s privzetimi sredstvi
zadovoljen slog, iz katerega veje moc¢na
in zavzeta muzikali¢nost."

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

VIRI:

*  Kriznar, F. Besedilo v spremni
knjizici k CD-ju Benjamin Ipavec,

Klavirska romantika.

GOJMIR KREK
(1875-1942)

Rojen v Gradcu. Imel je odli¢no
pravnisko kariero — bil je dvorni tajnik
na Dunaju, profesor in dekan na Prav-
ni fakulteti v Ljubljani in tudi rektor
ljubljanske univerze. Bil je urednik
najpomembnejse 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 druzinskih slavjih
in drugih priloznostih velikokrat skupaj

zaigrala $tiriro¢no.
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Krek je napisal vsega 53 klavirskih
skladb: "Iz potne torbe", "Iz nasih lo-
gov", "Jugoslovanski plesi", "Zuzelke v

poletnem soncu" op. 24, "Veselo obve-
stilo" op. 56, "Spomlad trka na duri” ...
V njih tako melodika kot harmonija
kazeta skladateljevo trdno navezanost
na klasicisti¢no in romanti¢no tradicijo,
ki je ne prekine niti v svojem poznem
ustvarjalnem obdobju. Njegov klavirski
opus prezema predvsem liri¢ni izraz.
Njegove melodije so jasne in navadno
ne §irSega obsega. Preveva jih romanti¢-
no obcutenje, ¢eprav nikoli ne dosezejo
vejega emotivnega naboja. Verjetno je
mocen intelekt vseskozi zaviral sklada-
teljevo globljo izpovednost. Teznja po
oblikovni popolnosti mu je prinesla celo
ocitek formalizma.

Melodije so ve¢inoma mirne in ne-
zne ali umirjeno lahkotne, izpeljane pod
§irSim 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 val¢-
ka ali lindlerja (Mazurka op. 66, "Polka
francaise” ...). V Krekovi glasbi se kaze
predvsem vpliv Schuberta in Mendels-
sohna, tudi Schumanna in Brahmsa,
manj Chopina. Edina njegova stiriro¢-
na skladba je Melodija v B.duru, ki je
izdana v »Novih akordih« (letnik 1904,

4. zvezek).

VIRI:

+  Trsinar, S., 2002. Kompozicijski
stavek klavirskih del Gojmirja
Kreka. Muzikoloski zbornik zv.
XXXVIII, Ljubljana.

FRAN KORUN KOZEL)SKI
(1868-1935)

Rojen v Velenju. V glasbi je bil naj-
prej samouk, pozneje se je ucil na Du-
naju in opravil vojaski kapelniski izpit.
Kot pevovodja je deloval pri raznih
pevskih drustvih.

Njegova glasbena dela so: Prva slo-
venska citrarska ola (v $tirih zvezkih);
ve¢ skladb za citre; prva slovenska vio-
linska 3ola (prav tako v §tirih zvezkih);
moski in mes$ani zbori; samospevi; ve¢
skladb za godalni ter pihalni orkester;
klavirske skladbe in dve spevoigri.

Za Klavir §tiriroéno so ohranjeni
rokopisi nekaterih skladb: Polka "Moj
ideal", "Zalobna kora¢nica", "Ouvertu-
ra" — §tiriro¢ni izvlecek za glasovir.

VIRI:

*  Premrl, S. Korun Fran. Slovenska

biografija, Wikipedija.



ANTON LAJOVIC
(1878-1960)

Rojen v Vacah pri Litiji, skladatelj
in sodnik. Ustvaril je okrog 75 del, pre-
tezno vokalnih. Najpomembnejsi je na
podro&ju samospevov, ki jih je napisal
okrog 40, najbolj znan je "Mesec v izbi".
Je avtor dvajsetih zborovskih skladb
("Lan","Zabe" ...), dveh kantat in petih

simfoni¢nih pesnitev.

Druzina, v kateri je bil rojen, je bila
Stevilna, saj je bilo v njej kar dvanajst
otrok: devet sinov in tri héere, Anton
pa je bil najstarejsi. Njegova necaka sta
dirigent Uro§ Lajovic in skladatelj Ale-
ksander Lajovic.

Anton Lajovic se je izpovedoval v
giroko razpetih melodijah, ki so graje-
ne logi¢no, jasno in Custveno dognano.
Prav zaradi liricnega znacaja 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 Stiriro¢no.

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 $tiriro¢no.

VIRI:

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

Brilej, M., 2009. Litijski obrazi.
Zveza zgodovinskih drustev

Slovenije.

MIHAEL ROZANC
(1885-1971)

Rojen v Trstu, skladatelj, dirigent,
pedagog. Stilno je bil (novo)romantik s
solidno kompozicijsko tehniko in svezo
invencijo. Pisal je predvsem zborovsko
in komorno glasbo ter samospeve. Ve-
liko njegovih skladb je $e neobjavljenih.
Svojo dejavnost je obsezno razvil tudi
v pedagoski smeri, saj so ga vedno Zivo
zanimala vprasanja glasbene metodike.
Pripravil je 17 tabel in §ablon za nazorni
pouk teorije, metodiko splosne glasbene
teorije, ponovno analizo 100 modulacij-
skih vzorcev Maxa Regerja, metodiko
violinske tehnike itd.

Strokovno-pianisticni clanki

Dve stiriroéni 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 mogode najti
dober posnetek v izvedbi dua Marjan
Peternel in Gregor De$man.)

VIRI:

*  Cvetko, D. RoZanc Mihael.
Slovenski biografski leksikon,
Wikipedija.

MARI) KOGO]
(1892-1956)

Rojen v Trstu. V zacetku je bil glas-
beni samouk. Kompozicijo je med le-
toma 1914 in 1917 $tudiral na Dunaju
(F. Schreker) in leta 1918 pri Arnoldu
Schénbergu. V Ljubljani je deloval kot
glasbeni kritik in korepetitor v ope-
ri. Predstavnik ekspresionizma; opera
"Crne maske", orkestralna suita "Ce
se plese", zbori in samospevi, klavirska
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cikla. Piano in Malenkosti, skladba
Chopiniana. Njegov ustvarjalni zagon
se je ustavil zaradi shizofrenije, zaradi
katere je zadnjih 24 let prezivel v bolni-
$nici za duSevne bolezni.

Tri fuge so nastale med Kogojevim
Studijem kontrapunkta na Dunajski
akademiji za glasbo in upodabljajoco
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: dvoro¢no in §tiriro¢no.
Prva izvedba je bila 17.12.1921 v Ske-
dnju pri Trstu (pianist Sre¢ko Kumar),
leta 1923 pa je bila domnevno izvedena
Stiriro¢no v ozjem 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
visek v veliki g-mol fugi/.../ V njej ni le
cloveska tragika, temvec tudi proikrat moc,
da se tista velika Zalost premaga. Delo,
kakor ga Se ni bilo med nami ... Fuga pa
Je tudi predstopnja takih del, kakor je Be-
ethovnova IX simfonija /.../ Kogojeva
g-mol fuga je sonata Zivljenja — himna
trpljenja. Vsa fuga je zgrajena na dveh
spevib: proi je prosnja, ki sije 1z srca proti
nebu, drugi tolazba iz nadzemskih visin
v srce /.../ Pesem krvavecega srca, pekoca
bolest, tezka kakor gora /.../ S tem spevom
hodi krizev pot /.../ Z zadnjim akordom
Je prislo odresenje in zvelicanje: nebo se je
odprlo in solnce zlato zasveti, Se zadnje
meglice se razprsijo in povsod solnce, samo
bozje solnce. Dusa odplava vsa ociscena v
nebo."

Ni preverjena trditev nekega avtorja
kritike koncerta 25. maja 1925 v Lju-
bljani (koncert novih del "Bravnicar —
Kogoj"), da je o stiriro¢ni fugi v g-molu
celo Arnold Schoénberg dejal, da je to
"delo velike muzikalne vrednosti, ki
lahko sluzi v dokaz, da je mozno tudi v
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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 pise: "Gre za
izjemno tezko skladbo v bitematiki, na
koncu pa je prisotna vizija odresitve kot
zelo znacilna simbioza kontrapunkti¢ne
in muzikaliéne izpovednosti, tipi¢no
kogojevske govorice. Delo je M. Kogoj
skomponiral za klavir solo $e v Casu
dunajskih $tudijev pri Schrekerju in
Schonbergu. V tej (solo) verziji je bila
Fuga popolnoma neizvedljiva, zato jo
je priredil za klavir 4-ro¢no. Predstavlja
trd oreh za izvajalce ..."

VIRI:

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

Dekleva, I. in Kriznar, F., 2006.
Ziveti z glasbo. Ljubljana, DZS.

MATIJATOMC
(1899-1986)

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

Ignacij Hladnik, ki ga je ucil violino,
klavir in harmonij. V drugem letniku
je Sel na Skoﬁjsko klasi¢no gimnazijo v
Zavodu sv. Stanislava, kjer je igral orgle,
violo in rog ter vodil ve¢ zborov. Studi-
ral je kompozicijo in orgle na Dunaju
ter kasneje pouceval orgle na Akademiji
za glasbo v Ljubljani. Bil je Zupnik v
Domzalah.

Tomc je eden najplodovitejsih 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 pomembnej§imi deli so mase,
sedem kantat in opera "Krst pri Savici"
(1974). Tudi sicer je skladal pretezno
vokalna dela — napisal je veliko zboro-
vskih skladb, med njimi precej priredb
slovenskih ljudskih pesmi.

Neodvisen od sodobnih tokov, tesno
naslonjen na glasbeno izro¢ilo nekate-
rih slovenskih pokrajin (Bela krajina,
Koroska), 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.

Stiriroéne skladbe: Variacije na na-
rodno pesem "Od kneza Marka" (Lju-
bljana, 1942), Sopek bozi¢nih pesmi po
starih slovenskih napevih (samozalozba,
Ljubljana, 1943), Venéek koroskih na-
rodnih pesmi (samozalozba, Ljubljana
1945), Mali valeek (vencek narodnih).
\% Sopku bozi¢nih se nahajajo pesmi:
"En angel me je klical", "Prisla je noc",
"Eno je dete rojeno"”, "Med volom in
oslom eno Dete lezi". V Vencku koroskih
narodnih pesmi pa: "Kje so tiste stezice",
"V Smihelu", "Nmav &z Izaro", "Poj-
dam u rute".

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

rajanje”.

$estrocno: "Pomladno



LUCIJAN MARIJA SKERJANC
(1900-1973)

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

Bil je tudi publicist: napisal je ucbe-
nike Kompozicija, Harmonija, Kontra-
punkt in fuga I, II, Nauk o in§trumen-
tih, Oblikoslovje, koncertni vodnik Od
Bacha do Sostakovita in biografije A.
Lajovica, E. Adamica, ]. Mihevca.

Izbor Kklavirskih skladb: Sona-
ta (1956), 24 diatoni¢nih preludijev
(1936), 7 nokturnov (1937), 6 skladb za

eno roko, 12 preludijev, 10 mladinskih
skladb ...

Za dva Klavirja (ali $tiriro¢no):
Mala baro¢na suita (1956, izgubljeno),
Fantazija za klavir $tirirotno (za dva
klavirja, rokopis, 1944), 2. simfonija za
dva klavirja, Scenska glasba k Molie-
rovim trem komedijam za dva klavirja
§tiriro¢no (rokopis, 1950).

VIRI:

e 2000. Brosura Stoletnica rojstva L.
M. Skerjanca. Urednica Tatjana
Kralj. Ustanova za ohranjanje

umetniske dedii¢ine.

PAVEL SIVIC
(1908-1995)

Rojen v Radovljici. Skladatelj, pia-
nist, pedagog, dirigent, glasbeni kritik,
predavatelj, organizator kulturnega
glasbenega Zivljenja, druzbeni delavec
(med drugim tudi predsednik Dru-
§tva glasbenih pedagogov Slovenije in
predsednik Zveze glasbenih pedagogov
Jugoslavije), izjemno razgledan intelek-
tualec, ena poslednjih vsestranskih glas-

benih osebnosti v Sloveniji.

Na univerzi je studiral 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-
klasicisti¢ne $ole S. Osterca in praskega
modernizma (A. Haba). Uporabljal je
kombinacijo tradicionalisti¢ne in eks-
presionisti¢ne kompozicijske tehnike;

Strokovno-pianisticni clanki

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

Iz Glasbeno-pedagoskega  zbornika
AG v Ljubljani — zvezek 11, I. 2009 — 0b
stoletnici skladateljevega rojstva:

"P. Sivic je bil izjemno delaven &lo-
vek, ter iskrivega, hudomusnega duha;
odprt do novega, svezega, drugacnega
..."" (Simona Moli¢nik)

"Na ravni visokega 3olstva 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, ¢lanke ..." (Breda Oblak)

"Bil je clovek akcije, z lahkoto in
brez oklevanja se je loteval vsega, kar se
mu je zdelo potrebno. Klavir mu je bil
glavni, poleg tega pa $e: komponiranje,
dirigiranje, poucevanje, pisanje, organi-
ziranje ..." (Kaja Sivic)

Skladbe za klavir stiriroéno: Ma-
lenkosti za $tiriroéni klavir (Stiri sklad-
bice: Mala koracnica, Rajanje, Pajnter
grel, Rondolet — 1990), Juznjaska (ro-
kopis, 1997), "Mlinar", "Mrtvi rudar",
"Plesalec”, "Brusac”, "Kovac" (vseh pet
skladbic je objavljenih v zbirki Dobra
tovarisa).

SLAVKO MIHELCIC
(1912-2000)

Skladatelj, zborovodja in glasbeni
pedagog, rojen v Metliki. Po diplomi iz
solo petja in kompozicije leta 1934 na
Jjubljanskem konservatoriju se je posve-
til glasbeni pedagogiki. Njegova poklic-
na pot se je zaCela v Zagorju ob Savi in
v Mariboru, nadaljevala pa na uditeljis¢u
in pedagoski akademiji v Ljubljani. Mi-
hel¢iceva dela odsevajo novoromanti¢ne
poteze, posegel pa je tudi po novejsih
kompozicijskih tehnikah.
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Njegov opus zajema komorna in
dela,
kvartete in suite ter opereto "Pomlad v
Rogaski Slatini" iz 1932. Izdal je tudi
vel zbirk pesmi za otroke ter za razli¢ne

orkestralna zlasti samospeve,

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 stiriroéno: Na
igri§¢u, Na gugalnici, V tovarni (vse tri
so iz zbirke Dobra tovarisa) Non stop
(1957), Zazibalka (1952), I. Posko¢na,
II. Posko¢na (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 stiriro¢no igro, Ed.
DSS st. 69, objavljeno 1958).

VIRI:

e Dosler, A., Kuret, P, 1993. Di-
plomska naloga Slavko Mihelcic.

Oddaja "Na danasnji dan". Radio

Slovenija.
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PRIMOZ RAMOVS
(1921-1999)

Rojen v Ljubljani. Studij kompo-

zicije je koncal pri Slavku Ostercu,
kasneje se je izpopolnjeval v Rimu pri
Alfredu Caselli (takrat je spoznal tudi
skladatelja Goffreda Petrassija). Studi-
ral je tudi klavir pri Antonu Ravniku.
Petinstirideset let je bil bibliotekar v
knjiznici SAZU (tudi njen predstojnik).
Deloval je tudi kot orglavec v ljubljanski

franc¢iskanski cerkvi.

Njegov oce je bil jezikoslovec Fran
Ramovs, njegov sin pa je Klemen Ra-
movs, mojster na kljunasti flavti in or-
ganizator festivala stare glasbe BreZice.

Primoz Ramovs je bil kot ¢lovek
zelo preprost, odprt, optimisticen, ve-
drega duha in vedno pripravljen po-
magati. Skladbe je spisal tako reko¢ za
vsakogar, ki ga je za to zaprosil. Tako je
zapustil velikanski skladateljski opus, ki
steje Cez 400 del. Njegovo razmisljanje:
"Glasba mora biti odsev Casa, v kate-
rem Zivimo. Ce smo danes, v obdobju
astronavtike, otroci svojega Casa, potem
ne moremo komponirati v jeziku iz ¢asa
kodij (pa naj bi nam $e tako ugajalo).
Zato imam za pozitivno in pritrjujem
vsakemu eksperimentu, tudi najekstre-
mnej$emu. Ce bo rezultat negativen, bo
odpadel sam od sebe, ¢e pa bo pozitiven,

bo to nov korak v razvoju glasbe, ki se
ne sme nikoli nehati, ampak mora vstric
s Casom izgrajevati naso kulturo."

Njegove zacetne kompozicije so na-
stale v duhu neoklasicizma, kasnejse so
pod vplivom ekspresionizma in serialne
glasbe. V skladbah so dostikrat prisotne
bitonalnost, atonalnost, dodekafonija,
serialnost. Ramovs je bil tudi zacetnik
slovenske glasbene avantgarde. Njegov
opus 1 je nastal leta 1932 (pri njegovih
11 letih!), to je opera v treh dejanjih
"Kako je pridna Micka prisla v nebesa".
V naslednjem letu (1933) je Ze nastala
druga opera "Cudodelna roka", op. 2.
v letu 1934 pa Se dve: "Polzeva 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 inStrumentalno usmerjen. Za
klavir solo je napisal ¢ez 70 del.

Skladbe za klavir stiriro¢no: Suita
(Gavota, Menuet, Koral; 1950), Caril-
lon (1953), Stiriro¢no (1972), Klavir za
dva (1975), 2X2 (Dva krat dva; 1980),
Sonata (1987), DD:70 (1990)

Ve¢ skladb za dva klavirja (Rondo,
EX uno, Dialogi, "Ne bojiva se", "Gre
zares" ...), skladba "Osmerica" za dva
klavirja $tirirono (1995), Koncert za
dva klavirja in orkester, "Zvoéni svet"
med orkestrom in dvema klavirjema.
(Od vseh teh je Ramovs kar Sest skladb
posvetil duu Dekleva.)

VIRI:

*  Delopst, P. Diplomska naloga

Primoz Ramovs.

e Kirstulovi¢, Z., 1999. Seznam del
skladatelja PrimoZa Ramovsa.

Muzikoloski zbornik, letnik 35.
*  Wikipedija.



JANEZ MATICIC
(1926)

Rojen v Ljubljani. Kompozicijo je
Studiral pri L. M. Skerjancu, dirigiranje
pri D. Svari, 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-
nejse kompozicijske tokove, tudi v elek-
troakusti¢no glasbo.

Njegova glasba je Custveno inten-
zivna, tehni¢no izbrusena in vselej in-
ventivna. Pomembna je njegova piani-
sti¢na dejavnost, v ustvarjanju klavirskih
skladb vedno is¢e izvirni klavirski sta-
vek. "Vem samo to, da ima moja glas-
bena komponenta v sebi obe skrajnosti,
moski in Zenski princip, mo¢no silo in
liri¢nost, strast in matematic¢nost. V re-
snici gre za to, da v ustvarjanju nenehno
is¢em 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 Stiriroéno: Sonata §t. 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 cikli¢no delo. Koralni motivi
se razpredajo preko celotne sonate. To
nikakor niso citati kakih zgodovinskih
koralnih virov. So plod moje osebne
inspiracije in hkrati teznje po obrav-
navi koralnega razpoloZenja v okviru
sodobnih klavirskih sredstev. Soave je
tehni¢no nekoliko manj zahteven, bolj
statiCen. Zanj je znacilna formalna filo-
zofija tonskih "blokov" in "evaporiza-
cija" (izhlapevanje, pretvarjanje v paro)
tonskega materiala na koncu. Prisotna
je tudi asimetrija ritmi¢nih impulzov."

Pri RTV SLO je izgel CD z dvema
skladbama: "Gemini" izvajata avtor
in pianistka Milanka Cresnik, sonato
"Chorals" pa avtor in pianistka Tatjana
Kauci¢. Pri isti zalozbi je izsel tudi dvoj-
ni CD, na katerem Milanka Cresnik in
Tatjana Kaudic izvajata Maticiceve zgo-

dnje klavirske skladbe.

VIRI:

*  Spletna stran SAZU.

+  Clanek Vesne Milek v Sobotni
prilogi ¢asopisa Delo, 22. 9. 2012.

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 "Kagji pastir". Pomemben je pri

zbiranju ljudskega izrocila Slovencev v
Italiji (ljudske pesmi, pripovedi, obicaji,
vraze ...) Kompozicijo je $tudiral pri
Ivanu Grbeu in Vitu Leviju, uéil 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 ...

Stiriroéne skladbe: "A sentimental
Journey" (trije stavki: An Wien, Ninni-
apro Lugori, Ukouska, skladbo je izdala
zalozba Pizzicato verlag Helvetia 2001),
"Pharmakon" (objavljen v zbirki "Klavir
4ro¢no", Ed. DSS).

JAKOB JEZ
(1928)

Rojen v Bostanju. Kompozicijo je
Studiral pri M. Lipovsku in K. Pahorju.
Bil je ¢lan 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 zapuscine.
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Edina §tiriro¢na 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 Se za Casa njegovega Studija.
Naslovi: Domacnost, Kesanje, Neuslisa-
nost, Zaostala ptica, Utrinek, Preludij,
Nokturno, Elegija, In memoriam, Skica,
Plesna, Toccatina.

PAVLE KALAN
(1929-2005)

F)

f.r‘ ¥
W7

Rojen v Ljubljani. Bil je u¢itelj glas-
bene vzgoje, teorije, klavirja, predavatelj
metodike glasbenega pouka, ravnatelj
GS Murska Sobota in GS Tolmin,
glasbeni redaktor na Radiu Ljubljana,
pedagoski svetovalec pri Zavodu RS za
Solstvo, odgovorni urednik revije "Gr-
lica", zborovodja radijskega otroskega
zbora in drugih zborov ter njihov kla-
virski spremljevalec, skladatelj vokalne
in inStrumentalne glasbe, publicist,
recenzent, redaktor, urednik mnogih
didakti¢nih in drugih glasbenih publi-
kacij. Majda Bonsack Kalan je bila h¢i
bratranca njegovega oceta. Klavir ga je
najprej pouceval Josip Pavéi, ki je bil
izredno strog in nepotrpezljiv, tako da
je Kalan po dveh letih zbezal od njega.
Pouk klavirja je nadaljeval pri skladate-

ljici Mirci Sancinovi.
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Komporzicijo se je ucil pri Karolu Pa-
horju in Blazu Arnicu. Kot skladatelj se
je v mladih letih posvecal predvsem glas-
bi za mladino: napisal je ve¢ skladb za
otroske in mladinske zbore, vrsto skladb
in priredb za Orffov instrumentarij.
Njegova krajsa 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 Stiriro¢no: Zazi-
balka, V ¢olnu, Sem in tja, V ljudskem
tonu, ter Sestro¢na Marko skace.

VIRI:

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

matica.

«  Glavina, B. Clanek o P Kalanu.

Revija Primorska sozvodja.

IGOR STUHEC
(1932)

Aas

Rojen v Kremberku oz. Sv. Ani pri
Mariboru. Studij kompozicije je zaklju-
¢il pri Matiji Bravnicarju, kasneje se
je izpopolnjeval na Dunaju pri Hansu

Jelineku in Friedrichu Cerhi. Skladatelj
in glasbeni pedagog, pouceval je klavir,
teoreti¢ne predmete, bil korepetitor pri
baletu in profesor harmonije na srednji
glasbeni Soli v Ljubljani. V njegovi
ustvarjalnosti sta vseskozi prisotna na-
gnjenost do sodobnih glasbenih tokov
in iskanje novih kompozicijskih resitev.

Stiriroéne skladbe: zbirka Mladin-
ske skladbe za Kklavir stiriro¢no (DSS,
Ed. 229, nastale 1958, izdane 1965),
Suita v neobarocnem 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 stiriro¢no vsebuje 12
skladb: Andante, Posko¢nica, Glas zvo-
nov, Vesela kora¢nica, Fantazija, Kolo,
Nokturno, Groteska, Valcek, Capriccio,
Impresija, Scherzo. Poleg teh je za dva
klavirja napisal $e skladbo utrinek.

Skladatelj v pismu omenja: "Nekaj
teh skladbic je indtrumentiranih za ve-
liki orkester oz. so nastali iz particelov
za orkestracijo skladb za suito ‘Drobna
glasba’. Po stilu so novoromanti¢ne in
novoklasicisti¢ne. V orkestrski Drobni
glasbi, ki obsega 17 stavkov, se nahajajo:
Poskoc¢nica, Vecerna pesem, Vesela ko-
ra¢nica, Andante II, Glas zvonov, Gro-
teska, Impresija."

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

VIRI:

*  Barbo, M. Knjiga "Pro musica

viva".

* Pogovor s skladateljem in njegova

pisma.



IGOR DEKLEVA
(1933)

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

Stiriroéne skladbe: Makedon-
sko kolo (1958), Povestica o zvonckih
(1958), Mlin¢ek (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
no¢ (priredba, 1991), slovenska himna
"Zdravljica" (priredba 1991), Vibracije
za dvajset prstov in tri pedale (1997),
Potrkavanje (1999), Igra (1999), Ste-
hvanje (2003), Canticum Slovenicum
(2002), Pomladni cvet (2002), Pravljica
o ¢udeznem drevesu (2002), Vodice, br-
zice (2002), klavir stiriro¢no z zvoncki:

Goska dolgonoska (1961).

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

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

kavico (F. Luzevi¢), Voznik (P. Mihel-
¢ic), Bincek in kos (J. Bitenc), Otrogka
(P. Lipar), Pionirsko kolo (M. Kozina),
Nasa cetica koraka (J. Bitenc), Otroci
klicejo pomlad (E. Adamic), Trikule —
trakule (J. Bitenc).

Sestroéne priredbe v isti zbirki:
Veselo kolo (J. Bitenc), Miska (]J. Bi-
tenc), Dimniki (V. Ukmar), Ura (M.
Lipovsek).

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

VIRI:

Dekleva, I. in Kriznar, F., 2006.
Ziveti z glasbo. Ljubljana, DZS.

Gorensek, J., 2014. Diplomska
naloga Komorna dela za klavir

stirirocno I. Dekleve.

EGIDIJ (EGI) GASPERSIC
(1936)

Rojen v Kropi. Pevski pedagog,
zborovodja, skladatelj, Solani organist.
Studij je koncal na Akademiji za glasbo
v Ljubljani na glasbeno-zgodovinskem
oddelku (1963). Kar 31 let je bil rav-
natelj Glasbene Sole Radovljica. Je tudi
raziskovalec slovenskega glasbenega
ljudskega izrocila na Koroskem in ko-
ledniskih pesmi na Slovenskem. Obja-
vljenih je nekaj njegovih pesmaric, zbirk

kolednic, zborovskih skladb.

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

izdaji ni letnice izida) je zbranih kar 115
klavirskih priredb slovenskih ljudskih in

ponarodelih pesmi, med njimi 33 $tiri-

ro¢nih, ena petro¢na in ena $estrocna.

Stirirocne skladbice: Glejte, trije
kralji, Iz jutrne dezele, Tam stoji pa hlev-
ek, Mi zalimo vse skupaj, Na kamelah
jezdijo, Veseli bodimo, Mamica je kakor
zarja, Zajcek, Cukova Zenitev, Kadar bog
vandrat $el, Majhna sem bila, Prvo leto
sluzim, Ze zimski ¢as prihaja, Barcica,
Lepo je na svet, Jaz mam pa konjca,
Polzek, Cigancek, Sijaj soncece, Pojdam
u Rute, Po Koroskem, po Kranjskem,
Terzinka, Ko b’ sodov ne blo, Lisicka je
prav zvita zver, Srce je Zalostno, Marko
skace, Zima je prisla, Roz, Podjuna, Zila,
Cej so tiste stezice, Jaz pa grem, Mlatic,
Triglav, moj dom, Zdravica.

Petro¢na: Luna zaspanka
(M. Tomc).

Sestro¢na: Katarina Barbara.

BORUT CINC
(1954)

Rojen v Mariboru v glasbeni druzi-
ni. Najbolj je znan kot klaviaturist nek-
danje legendarne rock skupine "Buldo-
zer". Sicer pa ima glasbeno izobrazbo iz
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klavirja, harmonike, fagota; Studiral je

muzikologijo na ljubljanski Filozofski
fakulteti pri profesorjih D. Cvetku, P.
Sivicu, M. Lipovsku ...

Od leta 1975 je bil ¢lan ene naj-
boljsih in najbolj originalnih skupin v
bivsi Jugoslaviji — "Buldozer", s katero
je posnel sedem studijskih albumov ter
en dvojni koncertni album. Tu je bil
skladatelj, aranzer, klaviaturist, ob¢asno
kitarist, vokalist in glasbeni producent.
Skupina "Buldozer" 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
Corba", "Zabranjeno pusenje”, "Parni
valjak", "Teska industrija" ...

Cin¢ je avtor glasbe za ve¢ filmov
in je tudi dobitnik nagrade Zlata arena
za scensko glasbo na Puljskem festivalu
1979. Ze dvajset let ima svoj snemalni
studio, v katerem je tonski mojster in
producent. Obcasno je pisal tudi sklad-
be s podrodja "resne” glasbe.

Tako je leta 1981 nastala njegova
"Zimska pravljica" za klavir tiriroéno.
Skladba je bila izvajana tudi leta 2002
na TEMSIG-u, igrali pa sta jo njegovi
héerki Tanja in Katja — obe $tudentki

klavirja oz. Ze diplomirani pianistki.

VIRI:

*  Spletna stran Studia Cin¢.
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UROS ROJKO
(1954)

ANDREJ MISSON
(1960)

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

Skladba "Sympathy” je nastala na
zeljo (ali prosnjo) Rojkove nekdanje
uciteljice klavirja v Tolminu — Mirjam
Battisti, ki je imela dve ucenki v vis-
jem letniku, Iris Podgornik in Andre-
jo Peternel. V' Glasbeni 3oli Tolmin je
bila takrat navada, da je bil en nastop
v Solskem letu posvecen skladbam slo-
venskih in jugoslovanskih avtorjev. Ta-
krat je bil ravnatelj GS skladatelj Pavle
Kalan. Skladba je nastala leta 1980, kr-
stna izvedba pa je bila 5. junija 1981 v
Tolminu. Se istega leta sta ucenki sklad-
bo izvedli tudi v mali dvorani Sloven-
ske filharmonije v Ljubljani na veceru
skladb Urosa Rojka in Alda Kumarja.

Za dva Klavirja: Pet tangov (1995).

VIRI:

»  Utiteljica Hermina Jakopic.

*  Wikipedija.

Komporzicijo je $tudiral pri D. Sker-
lu, dirigiranje pri A. Nanutu. Je glasbeni
teoretik, pedagog in znanstveni razisko-
valec na podro¢ju kontrapunkta, pa tudi
poustvarjalec na klavirju, ¢embalu in or-
glah ter zborovodja. Ustvarja predvsem
vokalno in komorno glasbo. Njegova
doktorska disertacija ima naslov "Poli-
fonija v skladbah Stanka Premrla".

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

PETER SAVLI (1961)




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

Sest skladbic za klavir stiriroéno
(2003) objavljene v zbirki Klavir4rocno
(Ed. DSS):

Polzek; Dobro jutro; Kljuncek; Ko-
lacki; Tri jabolka, tri repice; Kuzkova
pesmica.

BOJAN GLAVINA
(1961)
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Rojen v Postojni. Kompozicijo $tu-

diral pri M. Mihevcu, orgle pri H. Ber-
gantu. Napisal okrog 300 skladb; ve¢
kot polovico opusa je posvetil otrokom
in mladini.

Stiriro¢ne skladbe: Stirje 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: Navpi¢na, Te-
mnozelena, Sonéna; 2001/02), priredba
skladbe J. Iberta: "Lahkomiselni de-
kleti" (2012), zbirka dvanajstih skladb
"Glasba letnih ¢asov" (Zalozba Astrum
Trzi¢ in GS Radlje ob Dravi; 2012):

» JANUAR - Zimska glasba, priredba
za mesani zbor in orkester (besedilo
T. Paveek: "Zimski angel"),

» FEBRUAR - Noéna pustolovicina,
priredba za sekstet klarinetov,

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

» APRIL — Ulicni prodajalci sadja in
zelenjave,

» MAJ - Pomladna glasba, priredba za
flavto, klarinet in klavir,

» JUNI] - Jadrnice, priredba za dve
harfi,

» JULLJ - Poletna glasba,

» AVGUST - Melodija sinjega neba,
priredba za dve violini in klavir,

» SEPTEMBER - Fanfare in Slav-
nostna koracnica, priredba za trobilni
kvintet,

» OKTOBER - Jesenska glasba, prired-
ba za godalni kvartet,

» NOVEMBER — Zwvonovi,

» DECEMBER — Tibe in glasne ure,
priredba za sekstet klarinetov.

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

2008, rev. 2014).

Za dva klavitja osemro¢no: Mi-
niatura (2001) (posnetek se nahaja na
dvojnem CD-ju "10 let Umetniske gi-
mnazije Koper" — izvajata Petra Persolja
in Lara Klun).

GASPER JEREB
(1985)

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

Njegova glasbena govorica je zazrta
v preteklost, iz katere ¢rpa navdih za
svoje delo. Tako v njegovih skladbah
zasledimo zanimiva renesanéna so-
zvodja, polifonost baroka, klasicisti¢no

Strokovno-pianisticni clanki

‘Skupno frazirange,
deklamacije, dibange,
upostevanje soigralca
in prilagajanje imajo
vsekakor tudi $irsi
vzgojni pomen.”

Alenka in Igor Dekleva

urejenost, romanti¢no sanjavost, pa tudi

prvine jazza in modernih prijemov, ki
pa ostanejo v sluzbi lepega in prijetnega
za uho.

Tri stiriro¢ne skladbe: Vecerna mo-
litev, Ples ¢arovnic, Mlinutni tango. W

VIRI:

*  Spletna stran zalozbe Astrum iz

Trzica.
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Prevedla: Nina Mole
Skladatelj kot pianist

Posneta zgodovina klavirskih skladb Aleksandra Skrjabina

ako zaletnikom kot mnogim

vrhunskim pianistom izvajanje

Skrjabinove glasbe e vedno
predstavlja dolocene ovire in izzive, ki
lahko zmedejo in so v&asih tezko 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 angles¢ini, dokoncani leto dni po nje-

govi smrti, je receno, da je kompleksnost

nekaterih del tolik$na, da bi ustrezala
igranju dveh pianistov hkrati in ne le
enega. "Vprasljivo je, ali so se v celotni
klavirski literaturi vecje zahteve vedno
obvladovale z desetimi prsti: drugi pia-

nist bi veliko pripomogel h gladkosti in
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Slika 1: Delcek Skrjabinove Seste sonate op. 62; A. E. Hull je bil mnenja, da bi tako
kompleksna struktura bolj ustrezala igranju dveh pianistov kot le enega.

jasnosti teh pasaz."! (Glej Slika 1.)
Celo tehni¢no lazja dela od izvajalca
zahtevajo poseben pristop.? Skrjabinov
prijatelj in avtor njegove biografije, Sa-
banejev, je zgolj skozi notni tekst anali-
ziral teZavnost uspesnega interpretiranja

1 A.E. Hull, The Great Russian Tone-Poet,
Scriabin, London 1916, str. 148 — pasaZze,
na katere se nanasa opazka, so iz taktov
244-267 iz Klavirske sonate §t. 6.

2 ZapodrobnejSo razpravo o taknih 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, §t. 1
(2010-2011), str. 76-101.

Skrjabinove glasbe.?

Na sreco imamo sto let po Skrjabi-
novi smrti moznost pregleda nad po-
snetki njegovih klavirskih skladb, ki so
nastajali ve¢ kot sto let. Najuspesne;jsi
od njih nam odkrivajo posebnost njego-
ve glasbe. Danasnji "skrjabinisti" veliko
dolgujejo nekaterim njegovim prvim
ucencem, katerih posnetki so po Skrja-
binovi prezgodnji smrti pomagali obdr-
Zati njegovo glasbo v javnosti. Najprej
se bomo osredotodili na &isto prvega

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



pionirja Skrjabinovih posnetkov — na
skladatelja samega, pogosto spregleda-
nega kot interpreta.

SKRJABIN KOT PIANIST
Aleksandra Nikolajevica 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 pocastili spomin na
"Aleksandra Skrjabina, velikega skla-
datelja nase dezele";* na istem dogodku
se je Sostakovi¢ poklonil "spominu na
umetnika in genija Aleksandra Skr-
jabina. Ta izjemni skladatelj zavzema
Castno mesto med velikani svetovne
glasbe." Nikjer ni omenjen njegov
pianisti¢ni talent. Domisljijska narava
Skrjabinovih filozofskih, teozofskih in
misti¢nih idej vzbuja veliko pozornosti
in je predmet mnogih diskusij (re¢i mo-
ramo, da véasih smesnih).® 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-
te¢im se valjem, in dejstvu, da je bil za
Casa svojega Zivljenja cenjen kot sijajen
interpret svojih del.

Sodobni
Skrjabinove filozofske ideje, ¢es da so

analitiki, ki zavracajo

4 CitatR. S¢edrina, Glinka State Central Musum
of Musical Culture archives, iz knjige Rudavoke
in Kandinskega Skrjabin — njegovo Zivljenje in
Cas, Paganinina Publication 1984, str. 134.

5 Citat D. Sostakovica iz knjige Rudavoke in
Kandinskega: Skrjabin — njegovo Zivljenje in
Cas, 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, §t. 2 (april, 1935), str. 110-115.

nepomembne za razumevanje njego-
ve glasbe,” podobno zavralajo njegove
posnetke na valju, ki so bili delezni
ne preve¢ navdusujocih opazk s strani
zdaj$njih avtorjev, kot npr.: "pogosto
ne uposteva glasbenega obcutka, ki je
zapisan v notah" in "njegovi posnetki
se ne bi smeli $teti kot idealen primer,
kako izvajati te skladbe".” Za danasnje
izvajalce, ki si prizadevajo uspesno 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, $tevilna mnenja
Skrjabinovih sodobnikov, ki ga smatrajo
za izjemnega pianista, nakazujejo na to,
da moramo na njegove posnetke gledati
z odnosom, ki si ga zasluzijo." Na dru-
gi strani imamo primer Skrjabinovega
soSolca z moskovskega konservatorija,
Rahmaninova, ¢igar posnetki lastnih
skladb so cenjeni kot najbolj izjemne
izvedbe in Cigar pianisticni ugled je
enakovreden skladateljskemu.
Skrjabinova mati, Ljubova Seeti-
nina, je bila sijajna pianistka in ucenka
Lesetickega. Njena smrt, ko je bil Skrja-
bin star komaj eno leto, mu ni prepreci-
la, da bi nadaljeval po njenih stopinjah.
Njegov pianisti¢ni talent, $e posebej
v improviziranju, je postal oditen Ze

7 Hugh Macdonald zavraca Skrjabinove ideje,
kot so "svet kozmi¢nega 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). TakSne
poglede je strogo skritiziral Richard Taruskin,
ki je Bakerjevo knjigo imenoval "300 strani
Zalitev Skrjabinove samopodobe". Glej R.
Taruskin, Defining Russia Musically, Princeton
1997, str. 314.

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

9 J. Clark, Divine Mysteries on some Skriabin

Recordings, 19th Cent. Music, Vol. 6, 5t. 3,

1983, str. 265.

Posnetki z mehanskega klavirja so ¢udovito

presneti na The Composer as Pianist: The

Welte Mignon Piano Rolls, A.N. Skrjabin idr.,

zalozba PIERIA, 5t. 0018.

1

o

zgodaj, in sicer do te mere, da je igral
pred Antonom Rubinsteinom. Kot §tu-
dent na moskovskem konservatoriju je
postal ljubljenec priznanega profesorja
Safonova (njegova studenta sta bila tudi
Nikolaj Medtner in Josef Lhévinne).
Pomembna Safonova ucenka je bila
tudi Vera Ivanova Isakovi¢, ki je deloma
tudi zaradi uciteljevega vpliva postala
Skrjabinova Zena in ena prvih izvajalcev
njegovih del.” Skrjabin je prejel "malo
zlato medaljo" za klavir — drugo najvis-
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.'?
Deloma je bil temu vzrok to, da mu niso
dovolili, kakor Rahmaninovu, zakljuciti
Studija leto dni prej in zato naslednje
leto ni obiskoval tega predmeta. Po
diplomi je bil navkljub nekaj uspehom
z objavljanjem skladb obravnavan kot
"izklju¢no sijajen mlad pianist"."
Skrjabin je bil skozi celotno odraslo
obdobje angaziran kot koncertni pianist,
ki je igral le svoja dela. Ti koncerti so
trajno navdusevali poslusalce. "Vtisi teh
recitalov so globoko vtisnjeni v moj spo-
min ... Igral je z izjemnim navdihom in
elanom."" Na njegovem edinem obisku
v Angliji, leta 1914, so njegovi koncerti
privabili bles¢e¢ komentar: "Njegovo
igranje z Zametnim dotikom, odli¢no
natancnostjo fraziranja in lahkotno
energijo ritma je celotno stvar napolnilo

15

s ¢arom in svezino"" in "njegovo pikan-

tno fraziranje ter sijajno igranje sta jih

11 Po locitvi sta drug za drugega trdila, da jima
ni v3eC kako drugi interpretira Skrjabinova
dela.

12 Zato je krivo obojestransko nezadovoljstvo
med Skrjabinom in njegovim uciteljem
kompozicije Arenskim, zaradi Cesar je
Skrjabin predc¢asno zapustil ta Studij.

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".'®

Iz komentarjev tega ¢asa je razvidno,
da je bil smatran kot najboljsi interpret
svojih del: "Soglasno se strinjamo, da
so njegova dela postala jasnejsa skozi
njegovo interpretacijo."”” 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 st. 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-
§lo do rahle zmede med skrjabinisti."'®
Ob Skrjabinovem obisku v Angliji je
bilo poudarjeno, da je bil Prometej, ki ga
je dirigiral Henry Wood, s Skrjabinom

za klavirjem "Cudovito razjasnjen","

za
razliko od prej$njega leta, ko je skladbo
igral drug pianist.*® Favoriziral je svoje
izvedbe nad izvedbami drugih s komen-
tarjem: "Vse¢ mi je, ko jih igram [svoja
dela] ... Z menoj zvenijo dobro."*!

V zapisanih virih se pojavlja Se ena
pogosta tema o Skrjabinovem igranju,
ki osvetljuje edinstven pristop in indi-
vidualnost njegovega pianizma: "Vsi so
bili presenedeni nad spoznanjem, da gre
skoraj za novo vrsto pianizma."* Neki
analitik je opisal: "Izvedba je zaznamo-
vala edinstveno individualnost."? Ale-

ksander Pasternak pa je zapisal: "Bilo

je popolnoma nemogoce 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, ¢lanki, spomini,
Moskva, str. 41.

19 The Times, 16. 3. 1914,

20 To se nanasa na S. Nicholls: On the tracks

of Scriabin - pianist, str. 1; ruski prevod

Po sledam A. N. Skryabina — pianista v

Uchéniye zapiski (»Zapiski Solarja«), 6. izdaja,

Skrjabinov spominski muzej v Moskvi, 2011,

str. 165-181. Angleska verzija bo kmalu

dostopna na spletni strani Skrjabinovega
zdruZenja (Scriabin Association).

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.
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Skrjabin. Bil je edinstven pianist."**

STILSKI PRSTNI ODTISI Z
MEHANSKEGA KLAVIRJA

Glede na dokaze o njegovem pia-
nisticnem pedigreju in interpretacijah
brez konkurence bi bilo nespametno
podcenjevati Skrjabinove posnetke. V
novejsih ¢asih digitalnega snemanja jih
najverjetneje kritizirajo ali pa enostav-
no ignorirajo, ker zaradi tehnoloskih
omejitev snemalnega sistema z valji
modernim u$esom zvenijo primitivno.
Lastnosti, kot so pedaliranje, dinami¢ni
razpon in barvanje, so bile s tem siste-
mom reproducirane le v osnovnem raz-
ponu — na o¢itno skodo pianistove iz-
vedbe.” Za Skrjabina so bile te omejitve
preprosto nepopravljive. Temelj njegove
pianistiéne 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 $e celo bolj primitivni Hupfeld)
ni mogel prikazati realne podobe izva-
janja, sicer opisanega kot "tako tanko-
Cutnega, tihega in skromnega, cudovito
eteri¢nega v mehkih pasazah, tako or-
gelsko bogatega v mezzo delih, tako za-
dovoljujocega v fortissimih in z uporabo
'pedalnih‘ u¢inkov dokaj magi¢nega".?

Brez avdioposnetkov bi lahko le
ugibali, kako to¢no so zvenele Skrja-
binove izvedbe. Vseeno pa lahko skozi
objektivno poslusanje teh posnetkov in
z razumevanjem omejenosti takratnega
snemanja beZno ujamemo prstne odtise
njegovega stila. Skrjabin je posnel 14 del
za druzbo Hupfeldin 9 za Welte-Mignon;

24 A. Pasternak, Summer 1903 and After,
Musical Times, §t. 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, 5t. 9. 1996, str. 101-105.

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

danes so dostopni le slednji.?” Ker celo-
tna akademska razprava o valjih tukaj ni
primerna, je vredno osvetliti nekatere
klju¢ne lastnosti s posnetkov.?®

RUBATO

Ko poslusamo Skrjabinove posnet-
ke, so morda $e najbolj dolo¢ljivi in
presenetljivi njegovi tempi in rubati.
Skrjabin je bil domnevno zelo nesrecen,
Ce se izvajalci niso drzali njegovih zapi-
sanih tempov. To je razvidno iz njegove
pritozbe nad nekim pianistom, ¢e§ da
je igral Preludij op. 11 v "polovi¢nem
tempu". Ko je ta ugovarjal, ¢e§ da je
bila to pa¢ njegova lastna interpretacija,
je Skrjabin odgovoril: "A vendar je to
moja glasba!"* Vecinoma se je Skrjabin
pri svojih izvedbah drzal metronomskih
oznak,* kar pa zaradi ekstremnih ruba-

27 Pierian, op. cit. - Bolje je, da so bili na plosce
presneti posnetki druzbe Welte-Mignon,
saj so v primerjavi s Hupfeldovimi valji bolj
natanéno 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 ¢lanku te dolZine ne
moremo privo3citi.

29 F. Bowers, The New Scriabin, str. 203.

30 V ¢lanku 'Divine Mysteries: On some Skriabin
Recordings, 19th Century Music, vol. 6,
5t. 3 (1983), ki ga je napisal ). Clark, je
zmotno zapisano, da Skrjabinov posnetek
Etude op. 8, 3t. 12 prikazuje, da sodobni
pianisti na splosno igrajo skladbo prehitro,
Ce jih primerjamo s Skrjabinovim tempom
"moderato", cca. 88 udarcev na minuto.
Trditev ni pravilna, saj je Skrjabinov tempo
dejansko M. M. = 132. Vistem ¢lanku je
Horowitzev posnetek iste etude oznacen
kot moderna izvedba in nekoliko hitrejsi od
Skrjabinove — M. M = cca 100. Tudi ta trditev
ni pravilna, saj je tempo pocasnejsi od prej
navedenega Skrjabinovega, dva Horowitzeva
posnetka pa kaZeta na to, da je igral s
podobnim tempom kot avtor (mestoma celo
pocasnejsim). Posnetek iz leta 1962 je le
tri sekunde, posnetek iz leta 1968 pa devet
sekund pocasnejsi od Skrjabinove izvedbe.
Horowitz drZi zadnje akorde precej dlje kot
Skrjabin; ¢e bi jih igral enako kratko, bi bil
Cas izvedbe skoraj identi¢en Skrjabinovemu.
Oba Horowitzeva posnetka Etude sta na CD-ju
"Horowitz Plays Scriabin — Sony Classical
SMK90445".
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Slika 2: Izvlecek Lobanove transkripcije Skrjabinovih valjcnih 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 veckrat odstopale

od objavljenih.

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

pedal.

tov na prvi pogled ni o¢itno. V prepisu,
v katerem je muzikolog Pavel Loba-
nov®' analiziral Skrjabinove posnetke,
je razvidno, da lahko njegovi tempi v
eni skladbi ekstremno variirajo, in si-
cer od 32 do 400 cetrtink na minuto!
Ta osupljiva svoboda pri rubatu, oCitna
do razli¢nih stopenj pri vseh izvedbah,
povezana s skupnim tempom, ki se drzi
metronomskih oznak, prikazuje Skr-

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

jabinov mocan obcutek za pulz, okrog
katerega si dovoli nihanje tempa. Ce-
prav se njegov rubato glede na danasnje
standarde morda zdi ekstremen, je bil
bistven za skladateljevo realizacijo ne-
mirne gore¢nosti in energije, ki jo naj-
demo v veéini del.** V primerjavi s ta-
kratno izvajalsko prakso to sicer ni bilo
popolnoma nenavadno, Ceprav so bila
Skrjabinova nihanja v tempu nekoliko

32 Kot uciteljem so nam povedali, da je
Skrjabin pri igranju svojih u€encev zahteval
"gorece, nemirno izraZzanje". Glej Scholes, P.,
Crotchets, Butler in Tanner Ltd, London, 1924.

Strokovno-pianisticni clanki / Hommage

pretirana glede na njegove sodobnike.*
(Glej sliko 3t. 2.)

PEDAL IN KRETNJE

Medtem ko se sodobnim poslusal-
cem zdi rubato najbolj izstopajoca la-
stnost, pa je od aspektov Skrjabinovega
pianizma najve¢ pozornosti pritegnila
njegova virtuozna uporaba pedala.
Njegov ucitelj Safonov je komentiral
"posebno, popolnoma idealno uporabo
pedala; imel je redek in izjemen dar: z
njim je instrument dihal".3* Safonov je
opominjal druge studente: "Kaj gleda-
te njegove roke? Glejte ga v noge!""
Slaven ruski uditelj in pianist Igumnov,
eden pionirjev izvajanja Skrjabinove
glasbe, je zanj trdil, da nima konkurenta
pri uporabi pedala.’® Ceprav je posnet
na mehanskih valjih, se njegove izjemne
uporabe, kot sta polpedal in Cetrt oz. vi-
brato pedal, ne slisi. Slisi 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-
slusanjem, je odkril Lobanov. Namreg,
Skrjabin je imel navado, da je pri legatu
tipke spuscal prej in za doseganje legato
melodi¢ne linije namesto prstov upora-
bljal pedal. Ta posebnost nam prikaze
Skrjabinov fizi¢ni pristop do igranja in
njegove kretnje med igranjem. Enega

33 Zanimiva je primerjava Skrjabinovih
posnetkov z Debussyjevimi (Se en skladatelj-
pianist, ki je posnel svoja dela za Welte-
Mignon). Velikokrat se omenja, kako opazna
so nihanja tudi v Debussyjevih tempih. Neki
analitik piSe, da so njegovi tempi pri izvedbi
Dr. Gradusa Sirokega razpona — "od 22 do
66 udarcev na minuto" (glej S. Martin, The
Case of Compensating Rubato, Journal of the
Royal Music Association, vol. 27, §t. 1 (2002),
str. 115). To dejstvo prikazuje, kako Sirokega
razpona so bili Skrjabinovi tempi; $e najbolj
konservativni so pri Preludiju op. 17, 5t. 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.
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najbolj zivih opisov njegovega igranja
je podal Aleksander Pasternak, ki je
zapisal, kako se Skrjabinovi prsti zdijo,
kot da "¢rpajo zvok iz zraka" in dajejo
vtis, da "proizvajajo zvok brez dotikanja
tipk, kot da jih izmika s klaviature in jih
pusca, da lahkotno prhutajo nad njo".*”
Taksen vtis je ustvarjal z o¢itno uporabo
pedala, ki zadrzuje zvok, ter z lebdenjem
rok nad tipkami (glej sliko §t. 3).
Pasternak je tudi zapisal, kako je
opazoval vpliv Skrjabinovega karakter-
ja na njegovo igranje: "[v] njegovi hoji,
premikanju, gestikulaciji ..."*® Njegove
kretnje naj bi bile celo ve¢ kot zgolj
manierizem in naj bi bile povezane z
njegovo obsedenostjo z letenjem, kar
je bil njegov najljubsi termin pri pou-
Cevanju.® Skrjabin je svoja poznejsa
dela okrasil s francoskimi oznakami,
povezanimi z idejo letenja, kot so ai/é (s
krili), élan (polet) in volant (letele), kar
se je najverjetneje izrazalo pri njegovih
kretnjah. Celo pozneje, v 20. stoletju, je
bilo za Skrjabinove skladbe predlagano,
da "roki nikakor ne smeta vedno igrati
isto¢asno ..., ampak v skladu z improvi-

zacijsko proZnostjo in custvi".*

DINAMIKA IN
VODENJE GLASOV

Na valjénih 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, ¢ pozorno
poslusamo, slisimo zelo jasno vodenje
glasov ve¢plastnih melodij. To je dose-
gel z neodvisnostjo obeh rok — pogosto
odvaja note in razlozi 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, Ubungsvarianten. Ubemethodik
am Beispiel von Skrjabin-Etiiden, Uben und
Musizieren (Mainz), 13/1996, &t. 6, str. 21.
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zapisani soCasno, samo da bi bil vsak
glas bolj jasen. To, ponavljam, ni bilo
ni¢ nenavadnega za tisti ¢as in je izpri-
¢ano: "Igranje ene roke za drugo [...]
lahko slisimo bolj ali manj na posnetkih

da igra glasneje, ne da bi hitel".* Ne
glede na to je v dolodenih elementih
Skrjabin pokazal, da zmore igrati v a/-
largando slogu, kot npr. pri Preludiju op.
11, 5t. 1, kjer je znaten crescendo vezan na

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“.

veline pianistov z zacetka 20. stoletja".

Vendar se zdi, da je bolj kot iz manie-
rizma Skrjabin to uporabljal kot bistve-
no orodje za prikaz glasov in je morda
zelel ustvariti obcutek improvizacije.
Taksen vtis so zagotovo dobili tisti, ki
so ga slisali: "Ko jih je zaigral Skrjabin,
je zvenelo kot improvizacija, kot da je
zvok rojen v tistem trenutku in Se vedno
nosi gore¢nost trenutnega navdiha."*
Dinamika je vedinoma povezana s
Skrjabinovim rubatom, z znacilnostjo,
da je crescendo trdno povezan z accele-
random. To je vodilo h kritiziranju, ¢e$
da je Skrjabinu manjkala "sposobnost,

41 S. Martin - str. 122, op. cit.

42 0ssovsky, Young Scriabin — Selected Articles
and reminiscences (Leningrad: 1961), str.
323-324, citirano v Rudavoka in Kandinsky,
str. 55, op. cit.

ritardando.**

SPREMEMBE ZAPISA

Kljuéna stvar, ki nam jo razkrivajo
valj¢ni posnetki, je, da se Skrjabin pri
igranju svojih skladb ni natan¢no dr-
7al notnega zapisa, saj je opaziti dosti
neujemanja in celo nekaj primerov pre-
delave notnega materiala (3¢ posebej pri

43 ). Clark, str. 265, op. cit.

44 ). Clark — op. cit. Uporabi takte 14-18 iz
Preludij op. 11, st. 1, kot primer, kjer je "v
notah zabeleZen le crescendo, Skrjabin pa
pospesuje tempo skozi celotno pasazo". To
ni ravno posrecen primer, Ceprav Skrjabin
to pasazo resnicno igra hitreje in glasneje.
Clark pa ne omeni, da gre na koncu pasaze,
crescendu navkljub, za znaten ritardando. Na
visku, ki sledi, Skrjabin igra najglasneje v tej
skladbi in znatno pocasneje kot v prej3njih
taktih. Znal je torej igrati glasneje, ne da bi
igral hitreje.



Poéme op. 32, §t. 1 in Désir op. 57). To
sodobnim izvajalcem postavlja vpra-
Sanje, ali naj raje upostevajo te spre-
membe, kot da sledijo izdanim notam.
Vec zapisov napeljuje, da za to obstaja
dober razlog. Sabanejev trdi, da je Skr-
jabin "vsaki¢ enako odstopal od svojega
teksta",*
spremembe smatralo za "izbolj$ave ori-

in ve¢ drugih analitikov je te

ginalnega teksta".* Vzpodbudno je, da
nekatere najnovejSe in najbolj verodo-
stojne izdaje njegovih skladb jemljejo v
obzir te valjéne posnetke.*’

Zelo sem hvalezen Murrayju McLac-
hlanu, da mi je predlagal, naj ob obelezitvi

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, Barenreiter,
2011.

stoletnice napisem clanek o Skrjabinu.
Dolzan sem zahvalo Simonu Nichollsu
(Birmingham Conservatoire) in Dini
Parakhini (Royal College of Music) za vse
pogovore, modrost in nasvete pri pripravi
tega clanka.

criabin Association in pri-
Skrjabinovi
obozevalci so s tezkim prica-

hajajoce objave:

kovanjem le docakali prve izdaje nje-
govih zapiskov v angles¢ini: 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 pospesevati in $iriti znanje o

Skrjabinovem zivljenju in njegovi glas-
bi. Na spletni strani lahko najdete ¢lan-
ke in povezave do posnetkov. Zdruze-
nje organizira tudi dogodke, s ciljem
zdruziti Skrjabinove privrzence. Glej
www.scriabin-association.com.

arren Leaper je pianist in

ucitelj, ki nastopa po vsem

svetu v klavirskem duu s
Cecilio Xi. Ze dolgo ga privlaci Skr-
jabinova glasba, nekatere od njegovih
zadnjih sonat je igral na svojih reci-
talih, ko je bil Se student na Birming-
ham Conservatoire in Royal Northern
College of Music. Darren in Cecilia sta
nedavno ustanovila zdruZenje "Scria-
bin Association" z namenom, da pro-
movirata in §irita znanje o skladateljevi

glasbi. W

ﬂ@gé{@

&
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SILIC d.o.o.

Koncertno uglasevanje, servis, reparacija, salon klavirjev in izposoja klavirjev

Klavirska delavnica — Livada 12,1000 Ljubljana
Salon klavirjev — Komenskega 36, 1000 Ljubljana
T: +386 1427 12 86 | M: +386 41 638 721 | F: +386 1 427 12 86

www.klavirji.com
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Besedilo: Aleksandra Pavlovi¢

Navdihujoci utrink:
skupnega muziciranja

"Pisateljevanje je nastalo zaradi nepotesene potrebe

po sogovorniku in prijatelju.” (A. Ubtomski)

ezeven, dolgocasen jesenski
dan je bil ali mogoce jesen-

D

trenutno se natanc¢no ne spominjam.

sko dolgocasen zimski dan,

Potujem z vlakom v Ljubljano. Od
Zelezniske postaje do Kongresnega trga
imam natanino preracunano stevilo kora-
kov in minut, pa sem vsakokrat nekoliko
pozna. Ampak nic ne de, francoski rogljicek
2 marelico in s sladko vaniljevo kremo je
preprosto nemogoce izpustiti iz danasnjega
nacrta. Tu rogljicek je sonce dezevne Lju-
bljane, izgubljeni smisel petnajstletnice,
navdib ... V moji glavi takrat dokay tehtno
opravicilo za zamudo.

Kongresni trg je Ze tu, Se zadnja ,di-
agonala“ je pred menoj, jaz pa Ze vidim
nepogresljiiva nasmeska Maje in Sanje
(taksne do uses smejoce se nasmeske je vi-
deti tudi z drugega konca z‘rga), ki me Ze
opazita skozi okno in se seveda zacneta
hihitati (verjetno, ker zamujam). Malo
pospesim, a ne prevec; ker smo pri petnaj-
stih radi videti tudi nekoliko bolj teatralni,
drugacni, mogoce umetniski, zato vrtim
deznik po zraku, kot da cas sploh nima
pomena, v resnici pa me Ze mocno srbijo
prstiin si Zelijo skupne igre. Vstopim skozi
vrata, zavijem na desno in se povzpnem
po kamnitih stopnicah, odprem ogromna
bela vrata, prav taksna kot pri moji babici,
stopim na rdeco preprogo (tudi ta je kot
pri babici) in pritecem do sobe, kjer bomo
skupaj, v druzbi vrbunske komorne glasbe
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in vedoZeljnih mladih talentiranih, a ob
tem zabavnih glasbenic in prijateljic (brez
smeha pac res ne gre), prezivele nekaj nav-
dusujocih uric skupnega muziciranja.

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

Spet sama ... a tokrat na letalu. Pri-
stajamo na letaliséu  Sermetjevo, nad
mano sivina, pod mano brezovi gozdovi,
male hisice in avtomobilcki, Siroke ceste in
neskonéna ravnina. Utrne se mi misel, 2
dolgim izdihom si recem: ,Koncno doma.*
(2!) Vse, kar se dogaja, ljudje, ki jib srecu-
Jem v ;novem domu, so kot v filmu, v neki
drugi resnicnosti, drugem casu. Tako dru-
gacno in tako domacno, a tako nepojmlijivo,
cudno. Kafka na vsakem koraku (kasneje
sem ugotovila, da me na vsakem koraku
ni spremljal Kafka, temvec veliki, kasneje
eden maojih najljubiib pisateljev: Daniil
Harms!). V picli uri lahko srecas svetnika,
najbolj neprijazno prodajalko na svetu,
velikega umetnika, najboljsega prijatelja,
umazanega pijanca, ki je med drugim ge-
nialni pesnik brez strehe nad glavo ...

Novo okolje, nov scenarij resni¢nega
Zivljenja in bogastvo razli¢nih podob so
me Cisto prevzeli. Za trenutek (pravza-
prav kar za nekaj mesecev, mogoce pol
leta) sem skoraj pozabila, zakaj sem
pravzaprav v Moskvi. Temu stanju se
je priklju¢ilo $e vprasanje, ki me je res

moc¢no Zzulilo: kaj sploh po¢nem, kaksen
je smisel igranja, muziciranja, umetno-
sti, opravljanja na prvi pogled popol-
noma nepotrebnega dela. Pravi delni
odgovori so prisli Sele ¢ez kaksno dese-
tletje, moja vest pa se je k sreci zbudila
nekoliko pre;j.

Na Drzavnem konservatoriju v
Moskvi so predavali izjemni, navdihu-
joci ljudje, ki so mnogo let z najvedjim
navdusenjem govorili o glasbi in so se
za ¢uda $e 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 navelicali harmonije, kontrapunk-
ta, polifonije ali pa katerega drugega iz-
med ,dolgocasnih® predmetov? V vsem
so iskali skriti smisel, pomen, Zivljenje
v glasbi in glasbo v Zivljenju. Meni pa
je $e vedno rojilo po glavi vprasanje:
kako je mogoce v toliksni meri posvetiti
Zivljenje glasbi? Dragocene izkusnje,
predvsem pa navdudenje, navdih so de-
lili z nami.

V vsem so iskali
skriti smisel, pomen,
Zivljenje v glasbi in

glasbo v Ziviljenju.




Poleg t. i. dolgocasnih predmetov je
prislo kmalu na vrsto moje drugo sre-
¢anje s komorno glasbo in prvo s ko-
repetiranjem. Dva predmeta, ki sta me
vedno motila, ker se mi je zdelo, da mi
odzirata dragoceni Cas, ki bi ga morala
posvetiti solisticnemu programu. Po-
sebno korepetiranje mi je res presedalo.
Ogromni programi, igra a vista, tran-
sponiranje in $e delo s pevci. Prav od
blizu se spominjam tega Casa ... Sploh
me ne zanimajo ti pevci in njihove te-
zave! Kot da sama nimam dovolj svojih
tezav. Prav véeraj sem se na primer ves
dan sprehajala po mestu, se potem izgu-
bljala ob prebiranju poezije, asa za vajo
klavirja je seveda zmanjkalo. Sedaj pa,
ko bi kar z najvedjim navdihom vadila,
pred menoj stoji neka solopevka z (na
prvi pogled) otrogje lahko arijo (kar se
mene tice), ki res ni vredna niti mojih
petih minut. Cista izguba casa ... Pri-
znati moram, da gre pri devetnajstih
letih ¢loveku marsikaj na Zivce. Zacnem
igrati, pevka vstopi in sama se kaj kmalu
zapletem v ,otro¢je lahkem® klavirskem
delu, pevka ne ve, kje vdihniti, ne more
normalno speljati fraze ... V trenutku
me oblije vro¢inski val, mislim, da je
takrat moj po navadi bledi obraz Cisto
pordel. Taksna pianistka, ,velika ume-
tnica“, pa taks$na sramota. Utrne se
mi plaz misli, najprej tista Sokratova:
»Vem, da ni¢ ne vem*®, ki mu sledi moja:
,Odpri se, zemlja, da se udrem vanjo ...“
in podobne zadeve (zanimivo, kaksno
neverjetno obilje neizreCenih misli se
pojavi v podobnih trenutkih, medtem
ko sam samo mol¢i$ in neumno strmis v
tla). Pevka me tolazece pogleda. Vsako
leto pomaga Stevilnim S$tudentom pri
lekeijah ,koncertmejsterstva® (kot se ta
predmet ,nepomembnih® korepeticij
imenuje v Rusiji). Njene oéi so polne
topline in razumevanja, kot da mi hoce
povedati, da to¢no ve, kaj pomeni prvi¢
nekoga spremljati. Cesar pa ne bi mogla
reci o svoji tedanji profesorici Margariti
Ivanovni Kravéenko, ki so ji sicer vedno
$vigale hudomusne iskrice iz odi, 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 $tirih letih trdega dela celo
navdusila zanj. Ljubezen do solisti¢nega
nastopanja in igranja v komorni skupini
sem do takrat Ze odkrila. Ljubezen do
korepetiranja pa me je dohitela veliko
kasneje. Studij predmeta mi je dal zna-
nje in neprecenljive izku$nje vrhunskih
glasbenikov, ¢as je temu dodal se ljube-
zen in strast tudi do te veje muziciranja.

Pot me je peljala naprej. Na izpitih
iz korepeticij sem pogosto opazovala
nadvse karizmati¢nega, vrhunskega
pianista, korepetitorja in komornega
glasbenika, predstojnika katedre za ko-
repeticijo, navdihujocega in zanimivega,
danes zal ze pokojnega profesorja Vazo
Cacavo. Opazovati in biti v blizini ka-
rizmati¢nih osebnosti (v Moskvi jih je
bilo res veliko) me je vedno navdusevalo
in mi vlivalo vedno nove ideje in voljo

do dela.

Zanimivo je, da sem se z vedno zani-
mivim Vazo Cacavo vnovi¢ srecala pred
kratkim, tokrat v pisni obliki, ob prebi-
ranju uvoda k ruskemu prevodu knjige
znamenitega angleskega 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 resni¢ni umetnik
lahko partner izjemnemu solistu. Ob
poslusanju Moorovih izvedb kot tudi
izvedb kateregakoli drugega vrhunske-
ga umetnika postane v hipu jasno, da je
Moore neizmerno uzival Ze v samem
ustvarjalnem procesu. Njegova bogata
odtenkov nam skozi brezhibne inter-
pretacije vselej razkrivajo globlji pomen
poeti¢nih besedil, ki nam jih nudijo
najdragocenejsi in najintimnejsi biseri
svetovne glasbene literature — samo-
spevi. Moore je bil v prvi vrsti resni¢no
zaljubljen v podobe in junake del, ki jih

je s svojo spretno igro opisoval, o njih

skozi glasbo pripovedoval. Vse Zivljenje
je posvetil temu izjemnemu poklicu in s
svojo ljubeznijo znal okuziti in navdusi-
ti slehernega poslusalca.

Na tem mestu se nam spontano
ponuja odgovor na vprasanje: cemu bo
pianistu spoznavanje vokalnega reper-
toarja? Ce pobrskamo po Zivljenjepisih
vecine velikih skladateljev, se zavemo,
da so v najintimnejsih in najbolj ,zalju-
bljeno“ srecnih ali tragi¢nih trenutkih
svojih Zzivljenj pisali samospeve. Ti so
klju¢ 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 izrazanje razlicnih Custev, obcutij,
pojmov, pokrajin, barv, dogodkov, misli
... Skozi samospeve lahko odkrijemo,
kaksne barve je pri dolocenem sklada-
telju tonaliteta, s katerimi akordi ali in-
tervali izraza neucakanost, jezo in spet
zasanjanost, zamaknjenost, in koné¢no,
skozi melodije in ritme lahko odkrije-
mo, kako zares zveni skladateljev ma-
terni jezik! Ker pa mi je trenutno ob
pisanju tega ¢lanka v navdih pomlad,
naj kot primer navedem samospev
Sergeja Rahmaninova: Spanski bezeg!
(Lilacs op. 21, §t. 5). Poslusajmo in
primerjajmo avtorjevo solisti¢no razli-
Cico samospeva za klavir z originalnim
samospevom za glas in klavir. Ce smo
vsaj malo dovzetni za glasbo, lahko Ze
ob instrumentalni razli¢ici zaslutimo,
da se skladba dogaja spomladi, zjutraj
in govori o ljubezni. Izbrana tonaliteta
je As-dur. Lahko se vprasamo: kaksne
barve je As-dur? Spanski bezeg cveti
maja in Stevilni grozdi drobnih cvetov
se prelivajo od belih do vijoli¢nih barv

1 Fjodor Saljapin, ruski bas-baritonist, izjemna
osebnost 20. stoletja, o spremljanju Sergeja
Rahmaninova: ,,Ko se Rahmaninov usede
za klavir in te spremlja, nehote reces midva
pojevain 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 namrec¢
lesketajoce se srebrno-vijoli¢ne barve)
in Claude Debussy (Resje iz 2. zvezka
Preludijev). Ce se naprej poglobimo v
besedilo? in ob njem poslusamo samo-
spev, bomo nadalje odkrili, v katerem
trenutku in kako se v spomladanski
idili skladatelj zave svoje tragi¢ne osa-
mljenosti in hrepenenja ter kdaj in s
kaksno harmonijo nas z opojnim vo-
njem S$panskega bezga, od katerega se
nam lahko s kan¢kom domisljije za hip
zavrti v glavi, spet zaziblje v prijetno,
toplo in nezno harmonijo vijoli¢nega

As-dura ...

Skozi glasbo pravzaprav podzave-
stno slutimo prave odgovore, vendar je
besedilo lahko Se dodaten dokaz na-
§im slutnjam. Ko si Zivo 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, nekakSen ponotranjeni glasbeni
odgovor na temo, ki jo ponuja poezija,
predvsem pa je nepogresljiv del navdiha
za solista. Ko pa ob nas stoji zadovoljen
in navdahnjen glasbenik, lahko skupaj
dozivimo edinstvene vrhunske trenutke
skupnega muziciranja.

Ni ¢udno, da so se pianisti¢ni orjaki,
denimo Sergej Rahmaninov, Sviatoslav

2 Besedilo: Ekaterina Beketova (prosti prevod:
Aleksandra Pavlovic)
Ob jutranji zarji
po rosni travi
pojdem in zajamem sveZ jutranji zrak;
in v diseco senco,
kjer se preriva majnic cvetje,
pojdem svojo sreco iskat ...
V Zivljenju sreco le eno
mi usojeno je najti
in ta sreca v majnicah Zivi;
med zelenimi vejami,
med diSecimi grozdi
moja uboga sreca cveti.
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Richter®, Maria Judina idr. z enako vne-
mo, strastjo in resnostjo posvecali sku-
pnemu muziciranju, kot so se razdajali
ob solistinem igranju.

Sodelovanje z drugimi
glasbeniki nam odpira
neskoncne moznosti
dialoga na vseh
ravneh: od prijateljske,
prek véasibh skoraj
Sfilozofskih razprav
vse do izpovednih,
poeticnih trenutkov

in preprosto uZitka ob
skupnem odkrivanju

novega sveta.

S korepetiranjem in komornim mu-
ziciranjem smo se v preteklosti pa vse do
danasnjih dni nasilno ali prostovoljno,
bolj ali manj uspesno ukvarjali vsi pia-
nisti. Sodelovanje z drugimi glasbeniki
nam odpira neskon¢ne moznosti dialo-
ga na vseh ravneh: od prijateljske, prek
véasih skoraj filozofskih razprav vse do
izpovednih, poeti¢nih trenutkov in pre-
prosto uzitka ob skupnem odkrivanju

3 Eden najvecjih pianistov, korepetitorjev in
komornih glasbenikov vseh ¢asov. V skupnem
muziciranju ni Richter nikoli skrival svoje
mocne individualnosti in muzikalnosti.
Njegova glasbena pripovednost pa je venomer
navdu$evala. Ocividci pricajo, da si v€asih
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
v€asih so njegovi cudeZni pianissimi $e bolj
pritegnili pozornost.

novega sveta. Ta novi svet, predvsem
svet komorne glasbe je lahko nadvse
zanimiv tudi najmlaj$im uéencem, ki
se ob komornem muziciranju odprejo,
spoprijateljijo in odkrivajo glasbo sku-
paj z vrstniki in ne ve¢ sami, kot je to v
navadi pri nas, pianistih. Ob poslusanju
godal in pihal se nehote zavedo svojega
igranja in za¢nejo poslusati tudi sami
sebe. Komorna glasba v razvoju mla-
dega glasbenika predstavlja vzpodbudo,
nagrado, druzenje, zabavo, vsestransko
razvijajoco se in resni¢no pomembno
vejo muziciranja.

Ne pozabimo teh moznosti, ko smo
v razredu in spremljamo otroke ali ko
jim ponudimo moznost komornega
muziciranja. I$¢imo navdih vsak dan,
vsako uro, minuto. V navdih naj nam bo
mozaik podob iz Zivljenja, v katerem je
vsak kamencek na svojem mestu, ima
svoj pomen in smisel ter skupaj z drugi-
mi kamencki tvori celoto, pa ¢etudi je to
véasih le francoski roglji¢ek z marelicami

Komorna glasba v
razvoju mladega
glasbenika predstavija
vzpodbudo, nagrado,
druzenje, zabavo,
vsestransko razvijajoco
se in resnicno pomembno

vejo muziciranja.

in sladko vaniljevo kremo. Glasba je se-
stavljena iz drobcev Zivljenjskega mozai-
ka vsakega skladatelja, izvajal¢eva naloga
je poiskati podobne drobce mozaika tudi
v svojem Zivljenju in jih sestaviti v novo
sliko, novo celoto. Korepetitor in komor-
ni glasbenik sta nepogresljiv del celote,
del glasbenega mozaika Zivljenja.



Ob vsakdanjem ponavljajoem se
sedeCem in na videz dolgocasnem delu
z bolj ali manj povpre¢nimi otroki imej-
mo vselej v mislih, da se glasba konca
tam, kjer se konc¢a navdih. Navdih pa
se zacne tam, kjer se zacne ljubezen do
tega, kar po¢nemo.

Navdih pa se zacne tam,
kjer se zacne ljubezen

do tega, kar pocnemo.

GERALD MOORE
(1899-1987)

Slika 1: Gerald Moore in Dietrich Fischer
Dieskau

Veliki korepetitor 20. stoletja, ki je
spremljal skoraj vse zvezde na glasbe-
nem nebu 20. stoletja (D. F. Dieskaua,
E. Schwarzkopfa, P. Casalsa, Yehudija
Menubhina ...). Pravi Anglez z dobrsno
mero pristnega angleskega humorja,
dobrohotni vitez, ki se je vse Zivljenje
boril za ugled korepetitorja in ga s svo-
jim delom tudi dvignil ter dokoné¢no
ovrgel frazo, ki jo je izrekel neki pevec
s konca 19. stoletja: ,Konc¢no 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 ¢udil in se nad vsem navduseval,
ni kompliciral in je bil enostavno zelo
druzaben in prijeten sogovornik. Bil je
fenomenalen v igri ,a vista“. Obvladal
je siroko paleto nians in se skozi glasbo
pogovarjal s pevci. Najljubsi mu je bil
Schubert, ki sta ga ob koncu njegovega
Zivljenja z baritonistom in dolgoletnim
prijateljem Dietrichom Fischerjem Di-
eskauom tudi posnela.

Slika 2: Dietrich Fischer Dieskau in
Svjatoslav Teofilovi€ Richter

Anekdota Geralda Moora

"Neko¢ me je pevec, s katerim sva
sodelovala, prosil, naj mu transponiram
pesem na koncertu ton niZje (iz As-dura
v Ges-dur!), ker je bil namre¢ ob koncu
skladbe neki zastrasujoci ,As“ ... Vzel
sem note in pridno vadil nekaj ur pred
koncertom. Ni¢ tezkega, ¢e izvzamem
le nekaj ducatov taktov v srednjem delu
skladbe, kjer so se nepricakovane mo-
dulacije in druge nevarnosti kar vrstile.
Na koncertu sem zacel igrati z umirjeno
prepricljivostjo, a komaj sem se znasel v
temnem gozdu srednjega dela s hitrimi
menjavami dvojnih viSajev in niZajev,
Ze sem bil Ziv€en in sem se izgubil. Z
zadnjimi mo¢mi sem se prebijal skozi
gosto zara§fen material, dokler nisem
koné¢no dosegel odprtega, mirnega me-
sta in zgrozeno opazil, da sem pristal
ton vi§je in ne ton nizje. Mojega kole-
ga je to dejstvo ,ubilo, saj se je moral
tokrat pripraviti na prihajajoci ,B¢ in
ne ve¢ na pri¢akovani ,Ges“. Grenak

Slika 3: Nina Dorliak in Svjatoslav
Teofilovic Richter

obcutek 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 skoci iz vode, skusal
izvledi ton, ki se je nahajal zunaj njego-
vih zmoznosti.

Tako sem izgubil dobrega prijate-
lja." m

VIRI'IN LITERATURA:

*  Hittp://vikent.Ru/enc/5420/
*  Http://www.Sviatoslavrichter. Ru

*  G.Moore: Singer and Accom-
panist Uhtomski, A. A., Intuicija
vesti: Pisma, Belezke, Zapiski v
knjigi Peterburski pisatelj, 1996,
str. 286 (prevod: A. Pavlovic).

o YxTOMCKMII a.A., VInTYynnus
COBECTH: MUChbMa. 3aNCHbIE
KHIVDKKI. 3aMETKI Ha TIOJIAX, CII0,
"metepOyprckuit mucarens', 1996
r., C. 286.
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Besedilo: Mirjam Strli¢

Dirigem‘a naredi orkester

Intervju z dirigentom Simonom Krecicem

imon Krecic je leta 2002 zaklju-

Gl Studij klavirja na ljubljanski

Akademiji za glasbo kot zadnji
diplomant prof- Acija Bertonclja, julija
2005 pa Se podiplomski studij klavirja na
visoki umetniski Soli v Bernu v razredu
prof. Aleksandra Madzarja. Septembra
2012 je s premiero in devetimi predsta-
vami baletnega vecera Stravinski v pro-
dukciji SNG Opera in balet Ljubliana
diplomiral Se iz dirigiranja v razredu
prof. Milivoja Surbka. V casu podiplom~
skega Studija klavirja v Svici je Studiral
Se dirigiranje v razredu prof. Dominiqua
Roggena. V teh letih je dirigiral vec svi-
carskim orkestrom. Maja 2005 je posnel
svojo proo dirigentsko zgoscenko — otrosko
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 tamkajsnjemu mestnemu
orkestru na zakljucnem koncertu nagra-
Jencev. Od marca 2009 je redni gost orke-
stra Slovenske filharmonije, ki ga je vodil
na Stevilnih koncertib. 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 Noc klavirjev, na katerem je bilo v
enem veceru izvedenih kar pet klavirskih
koncertov. Simon Krecic je prepoznaven
tudi kot dirigent sodobne glasbe. Dirigiral
Je na Stevilnih koncertih festivala Slowind
tako v Sloveniji kot v tujini (Pariz, Riga).
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Tzvedel je stevilne skladbe pomembnih so-
dobnih slovenskib 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 MadZarjem, Pri-
mozem Novsakom, Luko Sulicem, Igorjem
Mitrovicem, Matejem Sarcom, Jako Sta-
dlerjem, Branimirjem Slokarjem, Rado-

vanom Viatkovicem, Stankom Arnoldom,

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

Kijev, Praga, Bratislava, 1¢el Aviv, Sara-
Jewvo, Skopje itd. Marca 2015 je dirigiral
opero Macbeth v italijanski Pisi. Z de-
cembrom 2013 je zacel mandat umetni-
Skega in glasbenega direktorja Opere SNG
Maribor.

Studiral si klavir na
ljubljanski Akademiji
za glasbo. Kdaj in kako
si se odlocil, da boS
postal dirigent?

V ¢asu §tudija na ljubljanski Aka-
demiji za glasbo nisem niti pomislil na
to, da bi kdaj postal dirigent. Studiral
sem klavir pri prof. Aciju Bertonclju in
potem sem Sel na podiplomski studij v
Svico. Tam so imeli sistem, kjer si moral
zbrati dolo¢eno kvoto tock, ce si zelel
napredovati v vi§ji letnik. Nekega dne
me je poklicala prodekanja in mi pove-
dala, da imam premalo tock, ter mi sve-
tovala naj si izberem dodaten predmet,
ki bi me zanimal. Predlagala mi je, da
bi igral kak inStrument, flavto ali violi-
no ... Pa sem ji rekel, da mi je klavir &i-
sto dovolj (smeh). Na voljo mi je ostalo
samo $e dirigiranje, za katerega sem se
na koncu tudi odlo¢il. Dodelili so me k
zelo zanimivemu profesorju, Svicarske-
mu dirigentu Dominiquu Roggenu, ki
je bil ucenec Bernsteina in Ozawe. Ze
na zaCetku mi je natan¢no pogledal roke
in malo v $ali dejal, ¢e se ne bi tega lotil
bolj resno. Po naravi sem odprt za izzive
in tako sem zacel.



Kateri profil inStrumentalista
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 $olo. 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
klju¢nega pomena, da zna povezati
oder, pevce in orkester. Medtem ko je
za simfoni¢ni orkester primerneje, ce
je godalec, saj zna urediti godala. So pa
tudi mnogi, ki delajo oboje. Na primer
g. Letonja je Sel najprej ¢ez simfoni¢ni
orkester in $ele zadnjih petnajst let se
posveca tudi operi.

Verjamem, da je tezko
prvic stopiti pred veliki
orkester. Potrebujes
nekaj izkuSenj. Kako
si si jih pridobil?

V Svici imajo veliko amaterskih or-
kestrov, tako da sem si izkusnje nabiral
tri leta Ze v Casu §tudija. Vendar diplo-
mirati nisem mogel, ker je bil to stranski
predmet.

Po kon¢anem podiplomskem
Studiju 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. Zacel sem spo-
znavati, kaj dejansko pomenijo korepe-
ticije, branje partitur ... in to, da ima$
diplomo iz klavirja, ti ne pomaga ravno

veliko (smeh).

Zakaj je delo korepetitorja
v operi specificno in
kakSne naloge opravlja?

V zelo kratkem &asu mora obvla-
dati veliko koli¢ino notnega materiala.
Njegova naloga je, da pevca naudi vlogo.
To pomeni, da mora poznati tekst, ki je
lahko nemski, francoski, ruski, italijan-
ski. Pri duetih, tercetih pa mu mora za-
peti ali igrati ostale glasove, da se pevec
naudi vstopov. Skratka, operni korepe-
titor se mora hitro znajti, dobro brati a
vista, izvledi, 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". Ce bi korepetitor
sledil peveu ali igral, kot bi sam ¢util,
dirigentu ne bi koristil.

Po vseh teh vajah se korepetitor na-
uci opero na pamet in to je bistveno, ¢e
zeli kdaj tudi sam pred orkester. Vsaka
operna hi$a v Sloveniji ima v povpredju
§tiri premiere letno in $e nekaj starih
ponovitev. Tudi te mora mladi korepe-
titor obvladati. Lahko si predstavljas,
da je to ogromen zalogaj. Tezko 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 ostane§ neopazen. V¢asih
te $e stroka zanicuje v smislu, da si samo
korepetitor.

Naloga korepetitorja je tudi, da
mora vedeti ogromno o vokalu, dihu,
dikciji in o tezavah, povezanih s tem.
Véasih pridejo k tebi pevci, ki potrebu-
jejo in pricakujejo tehni¢no pomo¢, in
meni je zelo pomagalo, da sem se dve
leti ukvarjal s solopetjem. Pevec namrec
redno potrebuje nekoga, h komur gre
na ucno uro. Lahko je to pevski kolega,
pevski pedagog ali korepetitor.

Kaj si pridobil z izkuSnjami
kot operni korepetitor?

Zanimala me je dirigentska plat
korepetitorja. Ce si dirigentova desna
roka, lahko od blizu opazujes, s katerimi
tezavami se sreCuje in na kak$ne nacine
jih resuje. Vse dirigentske spretnosti in
probleme sem lahko spremljal iz prve
roke in to je bila zame prava dirigentska
Sola.

Udelezil si se
dirigentskega tekmovanja
v Grossetu v Toskani in
prejel 3. nagrado. Kaj ti

je prinesla ta nagrada?

Na svoje veliko presenecenje sem
ze po dveh tednih dobil prvi dirigent-
ski angazma v Slovenski filharmoniji,
koncert v soorganizaciji Festivala Lju-
bljana in Slovenskih glasbenih dnevov.
To je bil zame Sok. Sem precej intimen,
kar se ti¢e mojih glasbenih zadev. Se
sedaj rad sam v svoji sobi preigravam
klavirska dela iz $tudentskih ¢asov. In
tudi na tekmovanje sem Sel predvsem
zaradi sebe, ne zaradi tega, da bi ne-
kaj dosegel. Ne Zelim se izpostavljati.
Pri meni je vedno priloZnost mo¢no
prehitela moje ambicije. Skratka, do-
bil sem priloznost delati s Slovensko
filharmonijo in seveda ponudbe nisem
mogel zavrniti. Zacutil sem veliko od-
govornost, ki je ne znam opisati. Vse
orkestrase sem poznal, saj sem z njimi
ze 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 $e kar nekaj angazmajev,
nekaj mladinskih koncertov, spremljav
Studentov, snemanja ... PriloZnosti za
dirigiranje so se kar vrstile.
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Seveda takrat Se nisi imel
diplome. Kaj te je spodbu-
dilo, da si znova sedel v
klopi Akademije za glasbo?

Se vedno sem bil korepetitor v operi,
dirigiral sem pa prakti¢no Ze vsem slo-
venskim orkestrom. V sluzbi so mi rekli,
da bi lahko dirigiral tudi pri njih, ven-
dar z diplomo. Nekaj casa sem se temu
upiral, imel sem namre¢ Ze dva otroka,
redno sluzbo in dirigiral sem vse nao-
krog. Ob vsem tem si enostavno nisem
predstavljal, da bi zraven $e Studiral. Cez
nekaj Casa so me le prepricali in sem
vpisal $tudij dirigiranja pri prof. Mili-
voju Surbku. Ker sem se moral vpisati
na izredni $tudij — imel sem namrec Ze
sluzbo — sem ga moral tudi placevati. Ob
kreditu in skrbi za druzino mi ni preo-
stalo drugega, kot da sem na akademiji
$e honorarno korepetiral. Moji delavniki
so bili vedno natrpani od jutra do vecera,
brez urnika. V tem casu je prof. Surbek
postal umetniski vodja Opere in baleta
Ljubljana, prakti¢no moj Sef. 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 sluz-
bo in se za eno leto zaposlil kot hisni
dirigent v RT'V Slovenija. Dirigiral in

snemal sem koncerte. Opero sem za ne-
kaj ¢asa opustil.

Se spomnis kakSnega
dogodka ali napotka
iz ¢asa Studija, ki ti je
ostal v spominu?
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Ja, s profesorjem Surbkom sva ravno
analizirala partituro, ko jo je naenkrat
zaprl in rekel: "Glej, ti ves za kaj gre, jaz
pa tudi. Ce te bo orkester sprejel, bos
dirigent, Ce pa ne, ti nobena diploma ne
bo pomagala ..." (Smeh.) To je skriv-
nost tega poklica. Nekdo ima lahko
petnajst diplom, pa je neuspesen, pride
pa nekdo brez diplome, z dirigentsko
karizmo in povlece Sestdeset ljudi za
sabo ter postane dirigent. Vprasanje je
samo, ali imas$ to v sebi ali nimas, priucis
se lahko le kaksen odstotek. V glavnem

dirigenta naredi orkester.

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

Nikjer te ne vprasajo, ali ima$ di-
plomo. Zanima jih samo, kako delas z
orkestrom in kaksno znanje imas.

Naceloma bi lahko
zadostovala le
srednja stopnja?

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

Ce se osredotociva na delo,
ki ga opravlja dirigent,
kako bi ga opisal?

Med procesom vadenja moras kot
dirigent predvideti, do katere tocke
lahko privede$ orkester. Ne more§ pri-
Cakovati, da bo orkester igral optimalno,
kot si si sam zamislil. To, da si zelis, da
bi igrali kot Berlinska filharmonija, je
utopija in tudi ni najvazneje. Najpo-
membnejse je, na kateri tocki si orkester
dobil in do katere tocke si ga pripeljal.
Ta razlika je bolj vazna kot objektivna
raven. Oceniti mora$, na katerih stvareh
se splaca delati, katere so nepopravljive
in ves, da jih v enem tednu, ki ga imas
na razpolago, ne bos spremenil, in kate-
re stvari se bodo skozi vaje postavile na
mesto same od sebe. Na samem koncer-
tu pa mora$ pripraviti orkester, da naredi
Se tistih dvajset odstotkov, ki jim pravi-
mo umetniski naboj. To je pika na i, da

se lahko rece: "Ta je pa dobro delal."

Kateri trenutek je
klju€en, da te orkester
sprejme za svojega?

Neki dirigent je rekel, da je klju¢ni
trenutek takrat, ko na prvi vaji prvi¢
ustavi§ orkester. Ce v tistem trenutku
rece$ kaksno bedarijo ali koga uzalis, je
s teboj konec (smeh).

Vedeti je treba, da je vsak slovenski
orkester na visoki ravni. Preigrali so Ze
veliko glasbe, imajo veliko izkudenj in
naloga mladega dirigenta je, da jim iz-
kaze spostovanje. Ce orkester zacuti, da
nisi spostljiv, obstaja velika verjetnost,
da bo $lo kaj narobe.

Kako si pridobis
dirigentske izkuSnje?

Tvoj glasbeni instrument je orkester.
Kot violinist vadi na violino in pianist
na klavir, tako mora dirigent vaditi
z orkestrom. Tega pa se naucis le, ce
ima$ za sabo dovolj kilometrine. Kot
mlad in neizkuSen Student tezko dobi§
priloznost vadenja s profesionalnim
orkestrom. Pomembne institucije, kot



so Filharmonija, RTV simfoniki, SNG
Ljubljana ali SNG Maribor, si tezko
privoscijo "vajenca", potrebujejo efek-
tivnega dirigenta, ki ve, kaj dela, in ki
bo v najkrajsem ¢asu naredil najboljse.
Vrtimo se v zacaranem krogu, studenti
nimajo moznosti vadenja, institucije pa
se pritozujejo, da ni domacih dirigentov.
Zato vsem, ki se s tem Zelijo ukvarja-
ti, priporocam, da si poiscejo korpus;
naj bo to zbor, pihalni orkester, Solski
orkester ali godalni orkester, skratka
nekoga, na katerem lahko vadijo — vad-
beni poligon. Kvaliteta tu nima nobene
vloge, oziroma slabsa ko je, bolje je. Ko
iz amaterskega "rudarjenja" (ko si vesel
ze, Ce samo skupaj zacnejo) preides na
profesionalni orkester, se ti zdi, kot da si
naenkrat v "jumbo jetu" (smeh).

Ce se vrneva na tvojo
Zivljenjsko pot: kako si
postal umetniski direktor
Opere in baleta Maribor?

Zena je videla razpis v ¢asopisu in
me mimogrede opozorila, da bi to lah-
ko bilo zame zanimivo. Nisem se preve¢
ubadal s to mislijo. Dejal sem si, da bi
se prijavil le, ¢e 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, ¢es, naj se le prijavim. Bil sem
brez vedjih pri¢akovanj. Dejansko sem
opravil preizkus in danes sem na mestu
umetniSkega direktorja.

Kako usklajujes delo
dirigenta in umetniskega
direktorja?

Velikokrat se zgodi, da moram §tu-
dirati partiture ob petih zjutraj ali delati
zveler po deseti uri, ko sem Ze utrujen.
Veasih mi zmanjka Casa za to, kar rad
delam. Vem pa, da moram to narediti
zaradi sebe, da se napolnim, da potesim

tisto otrosko zeljo po ustvarjanju.

V kateri vlogi se najbolje
pocutis, 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 pocutil, najraje sem igral v
duu npr. z Jako Stadlerjem, Primozem
Novsakom, Igorjem Mitrovicem ... Mi-
slim, da niti ni najbolj zdravo, ¢e ¢lovek
prezivlja ure in ure sam v sobi. Vedno
sem veliko igral v komornih sestavih in
biti dirigent se mi zdi nadgradnja vse-
ga tega. Komunicirati mora$ namre¢ s
Sestdesetimi glasbeniki.

Kateri pedagogi so
bili pomembni na tvoji
profesionalni poti?

Ze od prve ure klavirja so me spre-
mljali zelo dobri ucitelji. Za zacetek bi
omenil Andrejo Pocivavsek, ki je izre-
dno lepo znala delati z otroki, izbirati
lep repertoar in postaviti tehniko. V
srednji $oli me je obrti naucila Majda
Martinc in kasneje sem studiral pri Aci-
ju Bertonclju, ki mi je s svojim znanjem
dal sirino in odprl $e druga obzorja. Z
njim nismo imeli samo pouka, ampak
smo si pridobili tudi Zivljenjske izku-
$nje. Na podiplomski $tudij sem Sel v
Svico k Aleksandru Madzarju, vrhun-

skemu pianistu.

Kaj bi lahko rekel, da si
se naucil od Madzarja?

Ni lo¢eval tehnike od muzikalnosti.
S pravilnim prstnim redom — in na tem
je bil res velik poudarek — je dolodil,

kako bo fraza muzikalno potekala. Za

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

Spomnim se na primer, da sem mu
prinesel 4. stavek Sostakoviceve Sonate
za violoncelo in klavir, ki se ga vsi pia-
nisti lotijo s strahospostovanjem. Proti
koncu sta dve strani hitrih pasaz uni-
sono. S tem sem imel kar nekaj tezav.
Spremenil mi je tri ali §tiri 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 Sest-
najstimi leti ... Uf! Sem kar zaprl note
in $el domov (smeh).

Po drugi strani je izredno spostljiv
Clovek, obziren, prefinjen in skrajno
inteligenten. Bolj vase zaprt, ni mu do
senzacij. Pri njem je ¢utiti, da bi najraje
igral samo za enega ali dva cloveka, ce
bi le mogel. Koncerti z orkestrom mu
ne disijo prevec.

Se spomnis kakSnega
njegovega komentarja
z ucne ure?

V vsej svoji obzirnosti je vseeno znal
zadeti bistvo, ki si se ga v¢asih zavedel
Sele, ko si prisel domov. Enkrat so se mi
neki trilerji ponesrecili in mi je rekel:
"Simon, ves, funkcija ornamentov je v
tem, da krasijo in ne obratno." (Smeh.)

Kaksno glasbo mora pianist
oziroma glasbenik danes
izvajati: tako, ki je vSecna
mnozicam, ali naj bo zvest
samemu sebi in igra, kar
mu je viec, pa Ceprav tvega
maloStevilno publiko?
Sploh v tako majhnem
prostoru, kot je slovenski.
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Ce zivis v Sloveniji in vadi§ samo
zato, da bi imel solisti¢cno kariero ali
morda recital v Carnegie Hallu, potem
si obsojen na neuspeh, saj ti to kar tako
ne bo uspelo. Ce pa zeli§ diplomirati
zato, da bi bil aktiven in igral, pa imag
lahko zelo veliko dela. V smislu, da vza-
mes vse, kar se ti ponudi, bodisi kot ko-
repetitor bodisi kot komorni glasbenik.
Na ta nacin ohranjas kondicijo in ima$
veliko ve¢ moznosti priti do kaksnega
solo recitala ali koncerta z orkestrom.
Pomembno je, da si ne zapiras poti, ki se
ti ponujajo. Siroko sposobnih pianistov
pravzaprav ni veliko.

Kaj bi priporocal Studentom
— Studij pri nas ali v tujini?

Studij glasbe temelji na individual-
nem odnosu. To konkretno pomeni, da
je zelo pomembno, da ima§ profesorja,
ki ti ustreza in s katerim napredujes. Ne
glede na to, kje studiras ali od kod pro-
fesor izhaja. Vsekakor je zdravo pogle-
dati malo v tujino, tudi s katerega dru-
gega stalis¢a, bolj ¢loveskega. Da malo
pokuka$ ¢ez lastni prag, se osamosvojis,
se naudis Se katerega drugega jezika in
vidi§, kaksno je Zivljenje drugje. Je pa
sicer nasa akademija Cisto primerljiva z
drugimi institucijami po svetu.

Kaksna je po tvoje
ravenglasbenega
izobraZevanja v Sloveniji
v primerjavi s tujino?

Predvsem sistem nizZjega glasbene-
ga Solstva je na zelo visokem nivoju.
Odstotek ljudi, ki se v otrostvu 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, nasemu
kulturnemu izobrazevanju in k vzgoji
na splosno. Smo v samem evropskem
vrhu in potruditi bi se morali, da tam
ostanemo.
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Dobro ves, da so se
izvajali doloCeni pritiski
na glasbeno Solstvo, da
bi financiranje postalo
breme starSev. Kaksno
je tvoje mnenje o tem?

Skoda bi bilo, da si v necem, kjer
res prednjacimo, spodkopavamo tla pod
nogami.

Imas Zeno flavtistko in tri
otroke. Kako ti uspeva uskla-
jevati druzino in sluzbo?

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

Kako se sprostis ob
napornem urniku? Menda
rad kuhas in peces.

To je neka protiutez 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 tock z glasbo. Ustvarjati

moras, se prepustiti obc¢utkom, eksperi-

Tezko, z eno besedo. Sem zelo dru-
zinski ¢lovek. Brez konkurence je dru-
Zina na prvem mestu in to je tista stvar,
ki jo v Zivljenju najraje po¢nem, da smo
doma in se igramo. Glede na svoj poklic
se moram velikokrat boriti za Cas, ki ga
namenim druzini. V¢asih naredim dve-
sto kilometrov samo za dve uri skupnega
Casa, ker vem, da je to pomembno. Ob
nedeljah ne delam in ne vadim, to mi
je ostalo S iz Casa $tudija v Svici. Aka-
demija je bila ob nedeljah zaprta in bili

smo prisiljeni ostati doma. Potem smo

mentirati. Lahko naredis§ vse po recep-
tu, pa je zani¢; lahko pa "nameces$ nekaj
skupaj" in ustvari§ nekaj izrednega.
Ugotovil sem, da me peka kruha zelo
sprosti. Zeni sem neko¢ rekel, kako me
to pomirja: kvas, sol in moko zamesis,
nato vzhaja, se spece in potem kruh de-
1i$ z ljudmi, ki jih ima$ najraje. Nato sva
ez dva dni gledala neko kuharsko od-
dajo — v¢asih rad kaksno pogledam — in
je voditelj dejal: "Ce vas v sluzbi znervi-
rajo, pojdite domov in specite kruh, saj
ima to terapevtski u¢inek." (Smeh.) W
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Kratki odlomki iz knjige Korepetiranje — kazen
ali ustvarjalnost? (Z. Peter)

1. Korepetiranje je
namenjeno instruktivni
dopolnitvi uéno-vadbenega
procesa, spremljanje pa

je pianisticni prispevek k
predstavitvi trenutnega
znanja nekoga.

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

2. Na skupnih vajah
obravnavamo in reSujemo
izklju€no trenutne, aktualne
in konkretne izvajalske
teZave ter primere, pri tem pa
upoStevamo 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 ¢aka Cez dva tedna, kdo mora

$e samostojno resevati neresene izvajal-
ske tezave ali koliko bo napredoval do
naslednje skupne vaje ..., to trenutno
ne sme zanimati nikogar. Trenutna vaja
predstavlja eno situacijo in eno prilognost,
naslednja vaja pa bo predstavljala spet
drugo, z vsemi moznostmi, priloznost-
mi, perspektivami in omejitvami tako za
posameznika kot za skupno delo.
Skupni cilj mora biti vedno eno: v
trenutnih razmerah dosedi ¢m vedji
napredek pri uresnicitvi 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
umetnisko realizacijo. Brez tega bo

soigra kljub fantasticnim idejam neza-
nesljiva, neuravnoteZena in bo najver-
jetneje na neki tocki tudi razpadla, ker
soizvajalca nista upostevala kompromi-
snih dejstev v imenu uspesnega skupne-
ga delovanja.

4. Casovni 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 u¢encem (korepeticije) ali za
druga¢no namembnost, je vsaka dobro
nacrtovana skupna vaja zasnovana fria-
dno, v znamenju trojnosti.

Govorimo o treh fazah znotraj ¢a-
sovnega okvira, namenjenega skupni
vadbi, od katerih ima vsaka natan¢no
opredeljivo in zelo pomembno funkcijo.
Te tri faze predstavljajo zaokrozen de-
lovni ciklus in dober model u¢inkovite-
ga skupnega dela.

Prva faza: Spoznavanje — poteka v
znamenju zbiranja informacij o nasem
soizvajalcu.

Druga sku-

faza:  Usklajevanje

pne igre — je priloZnost za razjasnitev
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klju¢nih 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 izboljsane
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 razli¢ne instrumentaliste in pev-
ce kot tudi za vecino pianistov.

Dajanje znakov predstavlja aktivno,
oddajanje pa pasivno posredovanje in-
formacij o sebi, svoji igri, svojih teznjah
in prizadevanjih v soigri. Nacrt aktivne
glasbene komunikacije glasbenika zave-
stno izdelujeta na skupnih vajah; spora-
zumevanje namre¢ predstavlja formalno
plat njune soigre, ki temelji tako na
interpretativnih kot tudi na dolocenih
ustno dogovorjenih aspektih interak-
tivne komunikacije. Zato ni naklju¢no,
da so tudi znaki aktivne komunikacije
lazje razumljivi in manj vprasljivi, saj so
rezultat nacértne uskladitve.

Cim se na eni strani pojavi nespo-
sobnost ali ravnodu$nost 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 nacin vzpo-
stavlja komunikacija, ¢e ne obojestran-
sko, potem pa bolj enostransko. Ce je
prvi glasbenik pasiven, mora biti drugi
dodatno angaziran. Dokler bo eden
od soizvajalcev sposoben prevzemati
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odgovorno in redevalno nalogo njunega
glasbenega delovanja, potem je soigra
$e vedno mozna. Resda to ni soigra v
pravem, umetniskem, Zomornem smislu,
temvec je soigra v "obrtnigkem", formal-
nem smislu.

6. Jakostna uskladitev
dveh inStrumentov ne
pomeni drugega kot biti
obziren in spostljivdo
individualnega dinamicnega
razpona soinStrumenta, v
katerem ta lahko ohranja
svoje optimalne tonsko-
izrazne kvalitete. To
pomeni, da je vsakrSna
tonska uskladitev mozna
le v okviru sprejemljivih
jakostnih razmer.

Naravno jakostno razmerje med
klavirjem in drugimi inStrumenti bi
mogoce najlazje primerjali s paralelo
med simfoni¢nim orkestrom in klavir-
jem. Kakor neukrotljiv orkester zlahka
preglasi klavir, tako lahko tudi samo-
vSecna klavirska spremljava naredi ve-
liko skode.

Govoriti o jakostni uskladitvi in-
§trumentov pri skupni igri s klavirjem
je precej delikatna stvar, saj bo zaradi
individualnega dinamicnega razpona
posameznih glasbil eden od instrumen-
tov v soigri najverjetneje "trpel" zaradi
drugega. Trpel pa bo tisti, ki se zaradi
jakostne premodi drugega ne bo mogel
nemoteno gibati v svojem "domacem"
dinami¢nem razponu. Kateri instru-
ment se zaradi jakostnega nesoglasja
ne pocuti dobro v soigri, je odvisno v
glavnem od situacije, akusti¢nih razmer,
najbolj pa nedvomno od samih glasbe-
nikov, ki igrajo na te in§trumente, zlasti
od tistega, ki igra na zvokovno zmoglji-
vejsi inStrument.

7. Glavna odlika izkuSenosti
pri korepetiranju je
poznavanje in obvladanje
psiholoSke plati
pianisticnega udejstvovanja.

Spremljanje je predvsem mentalna
aktivnost, ki je brez ustrezne psihi¢ne
stabilnosti in uravnotezenosti nefunkci-
onalna in neuporabna.

Izkusen korepetitor ve,
da ima vsaka izvajalska
obremenitev svojo

ceno ter da se manj
prednostni dejavniki in
naloge vedno Zrtvujejo

za bolj pomembne.

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

Obvladanje psiholoske plati korepe-
tiranja in spremljanja pomeni, da znamo
svoje mentalne sposobnosti, psihi¢no in
tehni¢no kondicijo prilagajati tipu in
dolzini spremljevalne naloge. Izkusen
korepetitor ve, da ima vsaka izvajalska
obremenitev svojo ceno ter da se manj
prednostni dejavniki in naloge vedno
Zrtvujejo za bolj pomembne. Najbolj
prioritetni dejavnik pa je ohranitev
psihi¢nega ravnovesja. Prav zaradi tega
glasbeniki vadimo, utrjujemo znanje in
avtomatiziramo tehni¢ne prijeme, ko-
repetitorji pa Se dodatno prepariramo
in prilagajamo nekatere tehni¢no ne-
izvedljive spremljave. Nekateri premi-
§ljeni klavirski spremljevalci se naucijo
varCevati s porabo energije, jo ustrezno
razporejati in usmerjati v skladu z zah-
tevnostjo svoje spremljevalne naloge.

To pa je najve¢, kar pianist lahko



naredi zase, za soizvajalca, za soigro in
za glasbo.

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

» Otroke je treba ves ¢as skupnih vaj s
klavirjem predvsem navaditi na nav-
zo¢nost drugega instrumenta, treba
jih je spodbujati, jim dajati podporo,
ob¢utek varnosti ter obéutek skupne
pripadnosti dveh instrumentov v soigri.
Prav zato jim je treba omogo¢iti
pogoste skupne vaje s klavirjem.

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

» Akademska stopnja korepetiranja
ima Ze drugacno vlogo, saj naj bi
postavila v ospredje umetnisko plat
oblikovanja skupne interpretacije dveh
instrumentov.

Korepetiranje ima sociolosko, tehnic-
no-obrtnisko ter umetnisko plat. Lepo je,
Ce 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,

Cigar ideje in nasveti

bodo najbolj uporabni za
izboljSanje skupnega dela.

Idejna in tehni¢na uskladitev dveh
indtrumentov nista povsem identi¢-
na pojma. To zahteva posebno znanje,
izku$nje, sposobnosti ter ideje v obliki
preprostih in uporabnih nasvetov.

Na korepeticijah izoblikovan in
usklajen poustvarjalni koncept je lah-
ko mentorjev, uéencev, korepetitorjev,
"sposojen” ali vseeno Cigav ..., vendar ga
nekdo mora imeti. Kdo ga bo imel, bo
vecinoma pomembno le v dokazovanju
in upravicevanju posameznikove pri-
stojnosti (v slabsih primerih mentorjeve
in pianistove, brez upostevanja uéenca),
za razvoj dela na skupnih vajah s klavir-
jem pa je vse to Cisto nepomembno.

10. Pred nastopi in koncerti:

» Svojo odrsko dejavnost (spremljanje
na nastopu) moramo strogo lociti od
vsakr$ne druge dejavnosti in pocetja
pred to dejavnostjo in po njej.

» Glasbenika na odru ne sme zanimati
ni¢ drugega kot njegova naloga,
kajti oder naj bi bil svezo” prizori-
§¢e ustvarjanja (ali poustvarjanja)
umetniskih, duhovnih vrednot. V
tem duhu je vsaka odrska dejavnost —
tudi interni, razredni ali $olski nastop
— spostovanja vredno pocetje. Na
odru je veljavna umetniska realnost,
ki ni stvarnost nasega vsakdanjega
Zivljenja, ampak je umetna stvarnost;
je iluzija, ki jo ustvarjajo nastopajoci,
umetniki.

» Klavirski spremljevalec tik pred
odhodom na oder nikakor ne sme
podvomiti v svojo spremljevalno
udinkovitost.

» Tik pred nastopom ni ve¢ pomemb-
no, ali smo ali nismo tehni¢no

zadovoljivo pripravljeni za izzive,

ki nas ¢akajo na odru, koliko smo
gotovi vase, ali nam je uspelo dovolj
vaditi ali ne. Pred odhodom na oder
nasa dejanska pripravljenost ni ve¢
spremenljiva. Bolje je, ¢e se brez-
kompromisno sprijaznimo s tem, da
tisto, kar nam na vajah ali generalki
tehni¢no ni $lo, najverjetneje ne bo
uspelo niti na nastopu.

Skrbimo za svoje note (klavirsko
spremljavo), svoje odi in svoje roke!
Zadnja vaja (generalka) pred nasto-
pom se velikokrat najbolj vtisne v
spomin. To zadnje doZivetje nosimo
s seboj na oder z vsemi dobrimi in
slabimi obcutki, pa tudi z vsemi
navadami glede ravnanja z notami.
Spreminjati Ze uteCene navade po
zadnji vaji, celo z dobrim namenom,
da bi kaj dodatno izboljsali, je zelo
nevarno. Pametno je vse, kar bi radi
$e dodatno popravljali ali spreminjali
— glede interpretacije ali Cesa drugega
(npr. obracanje) —, storiti in preveriti
Ze na eni od zadnjih vaj.

Ve¢ kot priporodljivo je ze pred
nastopom preveriti delovanje reflek-
torjev v koncertni dvorani. Mo¢ni
svetlobni Zarki in senca se lahko

zelo neprijetno poigravajo z nasimi
o¢mi, s tehniko in z Zivci. Senca sredi
klaviature lahko kaj hitro "prevara"
navigacijo nase tehnike.

Tudi udobnost nase koncertne
obleke je pomembna. Prosto premi-
kanje rok nam lahko ovirajo moski
suknji¢i (odvisno od kroja), potem ko
sedemo na rob klavirskega stola. Tudi
s kravatami, metuljcki in podobnimi
dodatki imamo lahko pri igranju kup
nev$ecnosti. Lahko nas dusijo, nam
ovirajo spro§¢eno gibanje vratu ali pa
nam povzrocajo Se dodatno zivénost.
|
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Besedilo: Primoz Mavric

Sodelavke pri izvedbi raziskave: Ana Tijssen (G5 FKK Velenije),

Nusa Gregori¢ (GS Koper), BoZena Hrup (KGBL), Urska Roskar (KGB MB)

Korepetiranje — umetnost

muziciranja, Romuniciranja
in sodelovanja

Kaj o korepeticijah menijo ucenci, ucitelji in

korepetitorji nekaterih slovenskih glasbenih sol

"Kako pa je s korepeticijami na tvoji
$oli? Ali jih imate v urniku? Koliko ur
ti priznajo? Ali hodi§ z njimi tudi na
mednarodna tekmovanja? Kako je z na-
domescanjem pouka v ¢asu tekmovanj
Jaz
bi raje samo ucil/-a, dovolj imam teh

pri vas? Nimam jih ve¢ kam dati ...

nenehnih menjav in nemogocih 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,
¢utim, da nekaj manjka, ¢e 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 Se ponoci. Ves, da mi je note pri-
nesel Sele vCeraj, danes pa pricakuje, da
bom na nastopu igral/-a v tempu! Pa
kaj si mislijo, da smo njihovi suznji? Da
nimamo za poceti ni¢ pametnejSega kot
cele dneve samo vaditi zanje? Saj je na-
porno, ampak se velikokrat nasmejimo
do nezavesti. Nekateri so pa res posre-
Ceni ... Imeli smo se prav fino. Veeraj je
odigral/-a fantasti¢no, zdelo se mi je, da
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glasba koncno tece in da se rojeva mlada
umetnost. Lep obcutek."

[1; Ii 1-_

Klavirski pedagogi in korepetitorji

se v druzenjih in pogovorih velikokrat
dotaknemo teme korepeticij, in to z
vseh zornih kotov, kar nakazujejo tudi
zgornje povedi, ki smo jih vsi zagoto-
vo sligali Ze nickolikokrat. Korepeticije

nam v¢asih predstavljajo neizmeren
ustvarjalni uzitek, druZenje in pope-
stritev, spet drugi¢ so nam zaradi pre-
natrpanega urnika in $tevilnih nastopov
povsem odvec. Kako na nas kot korepe-
titorje gledajo nasi sodelavci in njihovi
ucenci? Kaj jim je pomembno v smislu
sodelovanja z nami? In kaj mi kot kore-
petitorji dozivljamo ob vsem tem?

Raziskava je vkljucila vse tri strani,
vpletene v proces korepetiranja — ucence
indtrumentov/petja, njihove pedagoge
in korepetitorje iz razli¢nih slovenskih
glasbenih $ol, v katerih pouk poteka na
osnovni in srednji stopnji. Vecina vpra-
$anj je bila odprtega tipa, saj smo Zzeleli
pridobiti ¢im ve¢ razli¢nih odgovorov,
ki smo jih v obdelavi pomensko in vse-
binsko zdruzili. Nekateri anketiranci so
na dolocena vprasanja odgovorili z ve¢
odgovori, drugi pa niso odgovorili. Za-
nimive so tudi nekatere anekdote, ki so
nam jih zaupali.

Glavne ugotovitve
raziskave so:

» Ucencem in pedagogom so pozitivne



osebnostne lastnosti korepetitorja
bolj pomembne od njegove strokov-
nosti. Najbolj zazelene lastnosti so
prilagodljivost in pripravljenost/volja
korepetitorja za sodelovanje, ko-
munikacijske spretnosti, psiholoska
opora (predvsem ob nastopu). Poleg
tega so pomembne $e zanesljivost,
potrpezljivost, vestnost, odgovornost,
natanc¢nost, urejenost, vztrajnost,
temeljitost ipd. Korepetitorji vedji
pomen dajejo strokovni plati.

Tako pedagogi kot korepetitorji bi si
zeleli ve¢ Casa za korepeticije, $e po-
sebej za dijake in tekmovalce z bolj
zahtevnim programom, saj trenutna
minutaza nikakor ne zados¢a za pri-
pravo in jo vedno krepko prekoracijo.
Korepeticije naj bi se tudi prilagajale
potrebam ucenca/dijaka (boljsi bi jih
imeli veg).

Pedagogi raje sodelujejo samo z enim
korepetitorjem, predvsem zaradi
lazje organizacije dela in psiholoske
navezave. Prav tako bi si korepetitorji
zeleli specializacije za korepetiranje
enega indtrumenta, saj bi tako lahko
res obvladali repertoar.’

Vecina pedagogov bi si Zelela bolj
aktivnega sodelovanja korepetitorja
v pedagoskem procesu (pri vseh
elementih izvajanja), man;jsi del
pedagogov pa ne Zeli vmesavanja v
muzikalno shemo in tehniko igranja

Kaj ti je najbolj vSe¢ pri sodelovanju s tvojo

korepetitorko/tvojim korepetitorjem? odé.
Psiholoska podpora pred nastopom (spodbudna g
beseda, pomiritev), pohvala po nastopu.
POdamlmnenJeOsmadblmlgranju’ldeje ................................................................. 6 ......
DaseujamevavglaSbl’SOdeluJevamSkupajmuzmrava’ ........................................ 5 ......
tako da skladbo $e bolj zac¢utim, skupna igra.
Pnpravhenostpom agan muswarjatlypnprwhenost ................................................ 5 ......
na vajah, kreativnost, zagnanost za delo.
Sproééenost ............................................................................................................................ 4 ......
POtrPeﬂleost ........................................................................................................................ 4 ......
 Zavaetost 2a kvalitetno izvajanje in poznavanje posamerne skladbe. 3
Pomaga’daSenanastopupoéutlmSlgumo ................................................................ 3 ......
PnlagOleNost_prlpraVlJenSIJevzetlCastudl med ................................................. 2 ......
svojim poukom, da lahko imam jaz korepeticije.
DaserratkeméasuzmemvavehkoJeuémkowtmhlter ................................... 2 ......
UilvanIaSbl ........................................................................................................................ 2 ......
PnJaznOSt ............................................................................................................................... 2 ......
Upogtevam enemmojomterpretaajo .......................................................................... 1 ......

Korepetitor/ka mi -

Nam lahko zaupa$ kakSno

na instrument. Korepetitorji si Zelijo
spostljivega odnosa in upostevanja.

UCENCI IN DIJAKI

Vprasalnik je izpolnilo skupno 38
ucencev visjih letnikov in dijakov iz
glasbenih 3ol Celje (4), FKK Velenje
(8), KGBL (7), KGB MB (10) in Koper
(9). Skupine instrumentov: godala 6,
pihala 13, petje 7, tolkala 3 in trobila 9.

1 Iz podatkov v vprasalnikih je razvidno,
da v povprecju en korepetitor korepetira
vsaj 3 razli¢ne inStrumente v Solskem letu.
Velikokrat pa so korepetitorju v razli¢nih letih
dodeljeni razli¢ni inStrumenti.

St. o . .
ponavadi pomaga odg smesno prigodo, ki se
. ti je pripetila s tvojim
Skupno muziciranje, 19 korepetitorjem/ko?
interpretacija — dinamika.

S s Ko sva s korepetitorko imeli dovolj
Ugotavljanje in ohranjanje 1 vadenja, sva zaleli izvajati pesem
tempa in intonacije. nepravilno in smesno.

"""""""""""" Oba s korepetitorjem sva se zmotila
Vstopi. 5 v razmaku dveh taktov.
Crmmmm—™”™”— ——— Enkrat se mi je zgodilo, da se nisem
Ritem. 3 dobro razumel s korepetitorjem in
“Od 1 T sem naredil bliskoviti accelerando
P .riwjanje 3 in posledi¢no pustil korepetitorja
manjsih napak. nekaj taktov za sabo, a na sreco sva se
. sporazumela, ujela in skupaj zakljudi-
Vademe, 2 laakidbo
Razumevanje harmonije. 5 Na tekmovanju me je skoraj presli-

sala, ko sem jo prosila za intonacijo,
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da uglasim timpane. Vendar se je vse Kaj so za vas najbolj pomembne St
dobro koncalo. poklicne in osebnostne lastnosti korepetitorja? odg.
» Enkrat so korepetitorju IMNEA KOMICEI= coorerteeireeeee ettt ettt ettt ettt es et ettt sase st esese st s esessesasessesesessesesansasan
tom padle note na tla, vendar je Se Zmoznost prilagajanja: organizacijskega (vzeti si 13
zmeraj igral. Sele na posnetku sem ¢as) in glasbenega (starosti ucenca/dijaka).
Opazila, daje bilo nekaj narobe‘ 00.'0.0.0.'0.0.0..0' ........................ ;..:: ................................................................................................................
» Korepetitorka se je na nastopu zmo- Zanesljivost, po.trpezljlvost,'Vestnost, O(Ii'govornost, 16
tila, nato pa je med mojim igranjem natanénost, urejenost, vztrajnost, temeljitost.
saklicala otrokom v publiki, naj bodo s s S
o - . Komunikacijske spretnosti — prijaznost, pozitivnost,
tiho, Ceprav to o€itno ni bil razlog za o ) s . 12
. motivacija ucenca, dober psiholog, ¢loveski ¢ut, socutje.
njeno napak()- ...............................................................................................................................................................
» Korepetitorka je na nastopu kihnila Zmoznost poslusanja, zavedanje, da ni solist, muzikalnost! 8
in se Zmotila. ...............................................................................................................................................................
Obvladovanje indtrumenta in repertoarja — .
UCITELJ INSTRUMENTOV e o e . e
IN PETJA Podpora in spodbuda. 6
Zmoznost improviziranja in iznajdljivost (na odru). 5
Vpragalnik je izpolnilo SKUPaj 41 ettt o oo
uciteljev iz glasbenih 3ol Celje (5), FKK ~ Psihi¢na opora nastopajocemu. 4
Velenje (12), KGBL (5), KGB MB (10) Vldk ........................ L 2 ......
in Koper (9). Skupine instrumentov: 2 0 D e e
godala 13, pihala 13, petje 7, tolkala 3, Sodelovanije. 2
tobila 5. ——————— AR e
Imate kakSno anekdoto, _ ) ‘ o .
i . inetil Raje sodelujem: a) z enim korepetitorjem, St.
Ise Vam.le [?I’Ipe la b) z ve¢ korepetitorji, ¢) vseeno je. Zakaj? odg.
S I(Orepetltorjem? T ——
1.a) Samo z enim korepetitorjem. Zakaj? 19
» Se kot uéenka sem se vedno Lazje zaradi logistike, usklajevanja urnika, organizacije nastopov ipd. 7
SPragevala, Kaj s€ PlEte PO GIAVi oo
korepetitorke. Lazje se je navaditi na skupno muziciranje z danim korepetitorjem. 5
R ) L ) e e bttt S RS sRsAAssstsss st st s
ZgOdl_l 0 5€ JE 25, d? Je korepetitor Specializacija — bolje pozna repertoar. 4
pozabil note all Prith MAa NASTOP, A oot e e eeesee e eeseesseeseseeseemesesmessssesessssesessesssesesees sereeessreseen
nastopu zacel drugo skladbo, pregla- Ucenci in pedagog se navezemo na korepetitorja. 3
sil udenca, se zmotil, se iZgubil [ SISO S
» Vecdinoma lepi spomini. 2.¢) Vseeno je. 13
e . . 3.b) Z veé korepetitorji. Zakaj? 7
Bi Zeleli na temo sode[ovan]a .................................. p .......... IJJ ...............................................................................................
med in&trumentalisti / Zaradi potrebe po nenchnem prilagajanju, navajanju 5
.. or e na delo z razli¢nimi korepetitorji.
PEVCE N KOO PO O i e s e
SpOfOEiti e kaj? Zaradi muzikalne Sirine. 1
b Hlvala vsem korepetitorjem, ki vestno e pbolffe mofnostiza uenca. e .
opravljajo svoje delo, ker dostikrat Nenehno napredovanje v med¢loveski in glasbeni komunikaciji. 1
OpraVljajO tudi dela’ ldjim jih ne bi ...............................................................................................................................................................
bilo treba, in kolikor vem, skoraj ve- V primeru odsotnosti enega korepetitorja. 1

dno prekoracijo normirane minutaze,
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Ce bi bilo mozno spreminjati trenutno situacijo glede nacina

t.
organizacije korepeticij, kako bi jo Zeleli spremeniti? Kako bi bile videti J
odg.
idealne korepeticije po vase, v ¢asovnem in vsebinskem smislu? 5
Vec¢ ¢asa, $e posebej za tekmovalce in dijake (maturante). Predlogi:
- Tudi na osnovni stopnji vsaj 30 min/teden.
- Vsaj 45 min tedensko. 10
- Korepeticije v sklopu vsake ure — na vsakih
30 minut ure 10 minut korepeticij.
Prilagajanje potrebam ucenca — nadarjenim ucencem g
s teZjim programom nameniti ve¢ ¢asa.
Korepetitor za polno obvezo s to¢no dolo¢enim urnikom korepeticij —
da ne bi imel obveze poucevanja instrumenta in bi bil zato lahko v vecjo 3
oporo (imel ve¢ ur) u¢encem, predvsem dijakom — nadarjenim solistom.
Reden urnik korepeticij. 2
Sam imam dobro urejeno. 2
Korepetitor naj ima manj ucencev. 2
Korepetitor naj korepetira le en in§trument/razred. 2
Urediti korepeticije za predmet pikolo na srednji stopnji. 1
Korepeticije izvesti le, ko je uc¢enec pripravljen. 1
Pri petju so korepeticije idealne. 1
Zelel/-abi, da korepetitor 5 Ne bi zelel/-a, da se korepe- St.
Z mojim ucencem q ’ titor vmesava v ... (natejte) odg.
0dE. e
lja ... (nastej .
E e Mslolao sherme 9
Ritem na prvem mestu, interpretacijo.
interpretacija, izraznost, 19 Ravno obratno, Zelel bi si, da
intonacija, stil, tehni¢ne korepetitor aktivno sodeluje pri 6
prvine, izgovorjava, spomin. korepeticijah s svojimi predlogi.
Vse, kar se tice skupne igre, 17 Tehniko (predvsem petja). 6
redemstope ntempo. A — ;
Pedagog (glavnega Tempo 3
inétrumenta) je Za igranje 4 00-.0..0.:: ............ ; .'o.ao.co:c-.0..0.'0.00.0-.0... .......................
. Nacin poucevanja profesorja. 3
ufenca 0dgovoren SAM. e eersessaeeehessessas s seesenen
............................ s Goeifike inStrumenta, 5
Z.ahtevni deli skladbe. e PP
............................................................................. DObCr kOprCtitOr 1
Izmenjava izku$enj na vajah 1 S S
Nastop na odru. 1 Dikcijo 1

$e posebej pri tekmovalcih.
Korepetitorji ste za nas dragoceni in
nepogresljivi.

Zelel bi, da se korepetitor bolj vkljuci
v pedagoski proces, predvsem na
srednji stopnji.

Hvala vsem korepetitorjem za ves
¢as, ki ga posvetite nam in nasim
ucencem!

Kaj so za vas in vase ucence,
dijake najbolj dragoceni
napotki, kaj je najpomemb-
nejse, kar lahko korepeti-

tor da vasemu ucencu?

Psihi¢na opora, mir,
zanesljivost, $e posebej na
nastopu (tudi pri dolo¢anju
tempa), da se ucenec na
odru ne pocuti samega.
Spodbuda, samozavest.

Poslusanje pianisticnega

parta in harmonske

zgradbe skladbe, znacaj, 8
muzikalnost, skupno

dihanje, dozivljanje glasbe.

Prenos Zivljenjskih in
profesionalnih izkusenj
(8e posebej e je veckrat

korepetiral podobna dela).

Veselje do skupnega
igranja, nastopanja.

Profesionalna izvedba (vzor),

pripravljenost na vajah.

Objektiveni pogled na
ucenca/dijaka s strani
korepetitorja, ki je lahko
koristen njegovemu pedagogu.
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» Vsi—ucenci, uditelji in korepetitorji
se moramo zavedati, da korepetiranje

Ali je po vasih izkusnjah pomembno, da korepetitor

poucuje tudi svoj in§trument, ali je z vasega vidika

: L . St.
nile spremlja\{a ucenca, temvec sku.— bolje, da se posveca "samo" korepetiranju? d
pna komorr.la igra in teznja k iskanju a) Bolje, da poucuje tudi svoj instrument. b) o%8:
glasbene.ga 1zr2%za. o Bolje, da samo korepetira. ¢) Vseeno je.

P Korepetitor naj Do nekdo, Ki S50 o iimaiseeerecceeesssssssssse s sesssssssas e seessssssss e esssess e s e seseseren
zares Zeli poCeti, ne da s korepeticija- 1. ¢) Vseeno je. Zakaj? 17
Mi SAMO ZAPOINT SVO] UIMIK! oo ettt

» Lepo bi bilo, &e bi lahko glasbeno Vazno je, da ima dovolj ¢asa za oboje. Da ni utrujen za nastope 1
uswarjanje povsem OSVObOdili neneh_ oa-'o.o.a.'o.o.a.a-.o..o.a-'o.o.a-'o: ...........................................................................................................................
ne Casovne stiske in ¢asovnih okvirjev. Samo da je v mejah normale. 1

b K ctori bi i biti S ———

.o r.epe‘1 oot 1 rjlora + oM speet 2. a) Bolje, da poucuje tudi svoj instrument. Zaka;j? 11
alizirani za eninStrument (na ta e
nacin bi v nekyj letih zares obvladal Raznolikost, pestrost, $irina, ostajanje v stiku
literaturo). . 3

o . ) s problematiko instrumenta.

» Delo korepetl'forja spostujem, ker JE bbb et sasaeaereretens
zelo odgovorno. Dober korepetitor je Lazje najde skupni jezik z u¢encem, ki ga spremlja. 2
in ga DL R KT AtL. ettt e et et et e e e et et ates et et eat et e et et e et ea e et et e st eae s e st e st ese s et entes et ensenteseesestenes saeesentenesnn

» Kljuéno je medsebojno spostovanje. Pedagoske izkusnje. 1

» Naredite ure ZabaVl’lC in Sproééene. ...............................................................................................................................................................

» Dober odnos je najpomembnejsi. 3.b) Bolje, da samo korepetira. Zakaj? 8

b Hvala, da vas IMamo ... e

Zaradi odpovedovanja pouka zaradi udelezbe 5
na tekmovanjih, koncertih ipd.

KOREPETITOR) 22070 R e

Vprasalnik je ipolnilo skupaj 37 17 5 18hko tako bolj poglobi v koreperranje ~ bolii emuliath, . ’.

korepetitorjev iz glasbenih sol Celje (6),  p ) je manj kvaliteten, ker gre veliko ¢asa za vadenje

FKK Velenje (8), KGBL (5), KGB MB . .. . . . 1

) o spremljav, vaj in nastopov, manj za pripravo na svoje ure.

(10) in Koper (8). SKUPINE INStIUMENTOV, ..o oot eeeensessserss oo e e e e e e

ki jih korepetirajo: godala 19, pihala 24, RazpoloZljivost za vaje in nastope po potrebah. 1

petje 0z. zbor 6, TOLKRALIA D 10 trODIIA 12, oottt ettt et et e s e et e st e e s s et et e s esss st saeesess et enssasesessesseaessestestesessententesesensensessesensenes sassestesesson

Ir.nate kak'sno ?ﬂﬁldetO, Ce bi bilo mozno spreminjati trenutno situacijo glede nacina

ki se vam je pripetila organizacije korepeticij, kako bi jo Zeleli spremeniti? Kako bi bile videti J

. odg.
med korepetiranjem? idealne korepeticije po vase, v casovnem in vsebinskem smislu? &

» Anekdot je polno, saj vsak nastop Ve &asa. Predlogi:

(sploh z mlajSimi uéenci) prinese s - Dodatnih 30 min/teden za tekmovalce in maturante, saj je
sabo novo dogodivs¢ino. Velikokrat N . . . .
) = ’ program nemogoce pripraviti z danimi 30 minutami. 14
je polno lovljenja, preskakovanja - Premalo ¢asa je tudi za ucence 5.-8. 1.
taktov, v¢asih pa se celo zgodi, da . .
.. . - 1.—4.1.: 1 ped. ura na 4 ucence, 5.-8.r.: 1 ped. ura na 2 ucenca
vetino skladbe odigram sama. et e e e e

» Otroci so nepredvidljivi, sploh pod Specializacija za en inStrument, ne da se je s
vplivom treme. Jokanje na odru med treba vsako leto uciti nov repertoar.
igranjem. Odhod 7 0dra sredi SKIAd-  ceocerrerererereer ettt ettt et e sa ettt s et e s st et e s s e e st st e sesat e s e sat e s esseeat e b e e s e e b ess e et enbe et ens seeutensensenns
be. Ucenec za¢ne igrati svojo skladbo, ~ Korepeticije bi se morale dolo¢iti glede na program in potrebe ucenca 5
Korepetitor pa drugo. Udenec pridne s L
igrati, ko se Korcpetitor Se ni usedel, ~_ 19ealno organizacio je zelo tezko dolocith, | .
il si pripravil not. Korepetitorju Ucenci bi morali priti na korepeticije pripravljeni. 4

padejo note.
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Tezava z organiziranjem lastnega pouka, kadar

Doslednost izvedbe notnega teksta, ritma, interpretacije

(oznake, dinamika, fraziranje, vsebina), izraznosti. 12
Razumevanjestrukmre(harmonSklkontekst)m ....................................................... 8 ......
interpretacije skladbe (organiziranje fraz).
them’tempo’pulz .............................................................................................................. 6 ......
Pomoépﬂnapakah ............................................................................................................. 3 ......
* Sprostitev in preganjanie treme (pred korepetitorjem in nastopom). 2
Orgamzaqjadela’nasvetlzavadenje ............................................................................ 2 ......

» Tekmovanje. Korepetiram flavtistko,
med obracanjem not se obrneta dve
strani naenkrat. Vidim meglo, slisim
flavto, prsti begajo in poskusajo
spremljati naprej, ena roka obraca
list nazaj ... kurja polt oblije telo.
Trenutek zmede traja vecno ...
verjetno samo v moji glavi. Flavtistka
suvereno igra svojo linijo, skladba se
uspesno zakljuci, obcutki, ki so se

2
je korepetitor dejaven na tekmovanjih.
Na korepeticijah obvezna prisotnost uditelja glavnega instrumenta 2
Korepetitor naj ima svoj razred — korepeticije 5
bi se vpisovale po Zelji/potrebi.
Omejiti §tevilo ucencev na 5 instrumentalnih razredov,
v katerih naj ima korepetitor najve¢ 10-12 ucencev, za 6 2
instr. razredov polna zaposlitev za korepetitorja.
Korepeticije bi morale biti bolj pogoste, a ne predolge. 1
Poleg korepetitorja bi moral vsak uéenec imeti na 1
voljo tudi posnetek spremljave za vajo doma.
Razpolozljivost za vaje in nastope po potrebah. 1
Pri korepeticijah z u¢enci/dijaki ponavadi pomagam pri ... (nastejte) d

odg.

zvrstili v nekaj sekundah pa ne bodo
nikoli pozabljeni.

Dijak me je ¢udno pogledal, ko sem
mu povedal, da moram skladbo, ki
sem jo dobil pred nekaj dnevi, se
ZVADITI in da bo slo tokrat "le" v
zmernem tempu.

Sestala sem se s klarinetistko
($tudentko), da bi preigrali program.

Zavedala sem se, da igram na star

Kaj so za vas najbolj

pomembne poklicne St.
in osebnostne lastnosti odg.
korepetitorja?

Usposobljenost, obvladovanje
inStrumenta in repertoarja

— literature, dobro a 19
vista branje. Splosna

glasbena razgledanost.

Zmoznost organizacijskega
in glasbenega prilagajanja, 19
timski igralec.

Vestnost, odgovornost,
organiziranost, natancnost,
urejenost, potrpezljivost,
tolerantnost, mirnost,
temeljitost, odzivnost, to¢nost,

vztrajnost, pozitivna energija.

Komunikacijske spretnosti —
prijaznost, motivacija ucenca,

dober psiholog, ¢loveski 7
¢ut, dobro sodelovanje,

timski sodelavec, socutje.

Muzikalnost, ustvarjanje
"atmosfere", domisljija.

Zmoznost improviziranja

(iznajdljivost na odru).

Korepetiranje s srcem

in zarom, strast.

klavir, vendar je bil tako "posebno”
uglagen, da se ona sploh ni mogla
uglasiti, da bi odigrali. Potem sva §li
pac vadit drugam.

Dijak se je "izgubil" pri sodobni
kompoziciji in skoraj 2 minuti "blo-
dil", jaz seveda z njim ... Ves ¢as sem
razmisljal, kam greva oz. kje bova
pristala, ter najpomembneje, kako se
bova ustavila?
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Kaj so za vas najbolj dragoceni napotki, kaj je najpomembnejse, St.
kar lahko kot korepetitor posredujete u¢encem oz. dijakom? odg.
Obcutek za komorno muziciranje, poslusanje, muzikalna podpora. 10
Razlaga in razumevanje skupne igre (tudi klavirske spremljave),

.. .. . 9
glasbe kot ene celote — melodije, harmonije, oblike.
Odnos in ljubezen do glasbe, zvoka, motivacija za izvajanje skladbe. 8
Korepetitor je na odru zaveznik u¢enca in ta mora to vedeti in 6
Cutiti, psiholoska podpora pri premagovanju treme, zanesljivost.
Napotki in motivacija za interpretacijo. 4
Vzgajanje za sodelovanje. 3
Pomo¢ pri sistemati¢ni pripravi skladbe. 1
Prezenca na odru. 1

» Na tekmovanju kandidat ni nasel
vhoda na oder in se je s hrbtom
obrnil proti komisiji ...

» Izjava sodelavca instrumentalista:
"Prav ti je, Ce si koncala klavir,
korepetiraj!"

» Z ulenko pol leta vadim isti koncert,
pred tekmovanjem vadim v dvorani,
ucenka sedi v dvorani in rece: "Kako

lepa glasba ... Kaj pa igrate?"
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» Po 4 urah korepetiranja mi je sode-
lavec zabrusil: "Ce si utrujen, ti bom
kupil sendvi¢ ..."

» Med (na sreco) Solskim javnim
nastopom se mi je med igranjem s
flavtistko pricelo kolcati. Pomagalo
ni niti (kolikor se je dalo neopazno)
zadrzevanje diha in nekako sva
odigrali do konca, kjer sem $e med
priklonom zadnji¢ kolcnila.

» Tenorist mi je enkrat rekel: "Pocakaj
me malo na tem C-ju, tam mi je

lepo!"

Bi Zeleli na temo sodelovanja
med inStrumentalisti/

pevci in korepetitorji
sporociti Se kaj?

» Vec spostovanja do korepetitorjev.

» Priporocilo — knjiga Korepetiranje —
kazen ali ustvarjalnost.

» Premalo dela na skupni interpretaciji
s strani profesorjev in§trumentov.

» Bistvo korepeticij je komorna igra.

» Ceniti in spostovati korepetitorja
tudi kot ¢loveka, ne le kot pianista.

» Tudi pedagogi instrumentalisti bi
se morali bolj poglobiti v klavirsko
spremljavo. Tako bi tudi uéenci
zalutili pomen skupne igre kot ene
celote.

» Odnos, ki ga bo imel u¢enec/dijak
do korepeticij in korepetiranja, se
zrcali v odnosu, ki ga ima uditelj
tega inStrumenta do korepeticij.

» Ucenci bi na korepeticije morali
priti pripravljeni (ne da "berejo"
note), korepetitor mora pravocasno
dobiti note in vse Case ter lokacije
nastopov.

» Pomembno je, da si za tistega, ki
ga spremljas, lahko vzames dovolj
Casa, da se oba dobro spoznata in
se zacutita. Ce je ucenec dober pri
svojem in§trumentu, je potem uspeh
Ze skoraj zagotovljen!

» Korepetitorji so velikokrat prezrti,
premalo spoS§tovani, cenjeni in
upostevani (npr. niso zapisani
na plakatih, programskih listih,
tekmovalnih knjizicah ipd.).

» Vsak pedagog instrumentalist
bi se moral zavedati obsega in
kompleksnosti klavirskih partov.

» Medsebojno spostovanje.

» Na AG je treba uvesti predmet ali
celo smer za korepetitorstvo.

» Preve¢ samoumevne brezpogojne
razpolozljivosti ni mogoce tolerirati.

» Razdvojenost ucitelja-korepetitorja
je prevelika.

» Organizacija dela se mora nalrtovati
in usklajevati timsko.

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

» Pevec — korepetitor. Idealna
kombinacija, ¢e je solist muzikalen,
korepetitor pa dovolj subtilen, da
mu enakopravno "parira”.

» Pomembne so Zelja po odli¢nosti,
uzivanje pri sodelovanju in
izmenjava idej. W



Besedilo: Izidor Kokovnik

Historicna izvajalska praksa

Girolamo Frescobaldi in njegov pomen za instrumente s tipkami

irolamo A. Frescobaldi ve-
lia za enega prvih najpo-

G

inStrumente s tipkami v prvi polovici

membnejsih skladateljev za

17. stoletja. Rodil se je septembra leta
1583 v severnem delu Italije, v mestu
Ferrara. Ze kot otrok je opozarjal nase,
saj je izjemno dobro pel in igral na ra-
zne instrumente (Se posebej je blestel
na instrumentih s tipkami), s 16 leti pa
je bil Ze 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 Jjubitelj glasbe in je pomagal vzdr-
Zevati glasbeno ustanovo. V ustanovi
so bili zdruzeni italijanski in flamski
umetniki, zato ne ¢udi, da je Ferraro
do leta 1601 obiskalo ve¢ 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 sluzbe pritegnil
dva mecena, ¢lana druzine Bentivoglio,
Enza in Guida Bentivoglia. Guido je
bil zanj $e posebej pomemben, saj je na
njegovo priporocilo dobil sluzbo orga-
nista v cerkvi Santa Maria in Trastevere
v Rimu, poleg tega ga je povabil s sabo
na potovanje v Bruselj, kjer se je Fres-
cobaldi zadrzal priblizno pol leta (to je
bilo tudi njegovo edino potovanje izven
Italije). V Belgiji se je sre¢al z lokalnimi
glasbeniki iz Anglije, Spanije in Flan-
drije ter bil navdu$en 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 najpomembnejsa
naslednja inStrumentalna 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 inStrumentov

in basso continuo (1628). Nadalje je v

Slika: Girolamo Frescobaldi (1583-1643)

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

krogih. Njegovi meceni so bili med naj-
bolj prestiznimi podporniki umetnosti
v tistem casu in $tevilni so ga hvalili
(Banchieri, Giustiniani, Mersenne,
Bonini, Superati, Liberati, Della Val-
le). V zadnjih letih svojega zivljenja je
bil vedino ¢asa aktiven kot éembalist,
njegovo ime pa se je §irilo preko meja
Italije, Francije in Nemc¢ije. Umrl je po
10-dnevni bolezni, marca leta 1643.

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

PRVA OBSEZNA
NAVODILA ZA 1ZVAJANJE
V ZGODOVINI GLASBE

V' Frescobaldijevih notnih zbirkah
najdemo v uvodnem govoru navodila, ki
predstavljajo v zgodovini glasbe enega
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najpomembnejsih dokumentov za iz-

vajanje takratne glasbe za instrumente

s tipkami nasploh. Te uradne napotke

najdemo v prvi knjigi toccat — Tocca-

te e Partite, Primo libro — izdani leta

1615, ki ji je Ze naslednje leto sledila Se

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

$e obsirnejsi in se pojavlja kasneje v ve¢
ponatisih ter tudi v drugi izdaji toccat

(Toccate II) iz leta 1637.

V nagovoru bralcu zaéne z opaza-
njem, da je igranje z okrasevanjem me-
lodij in raznolikimi pasazami zelo pri-
Jjubljeno. S tega vidika se mu zdi prav,
da zbirki doda $e naslednje nasvete, ce-
ravno popolnoma priznava in spo$tuje
zasluge izvajalca. Opombe, ki jih navaja
z najbolj§im namenom, "naj prijazni,
vedozeljni bralec" sprejme samo kot
dobronamerne. Nato v devetih tockah
poda nasvete za izvajanje.

» Ta nacin igranja ne sme biti vedno
podrejen istemu taktu, kot je obicaj
pri modernih madrigalih, kjer je
tezavnost tako olajsana, da lahko
ritem spremenimo: v¢asih hitro, v¢a-
sih pocasi, celo zadrzano, skladno z
afektno vsebino oz. pomenom besed
(tudi pri vokalnih delih).

» Pri tokatah, ki so bogate z raznoliki-
mi deli (v okviru ene toccate) je lah-
ko vsak tak del toccate igran posebe;j
— kot ena skladba. To pomeni, da
nam toccate ni treba igrati do konca,
ampak lahko zaklju¢imo tam, kjer
hocemo (po koncu nekega dela ...).

» Zacetke toccat moramo igrati
pocasi in arpeggirano. V vezavah in
disonancah kot tudi v sredini skladbe
igramo akorde istocasno, tako kot
pise. Prav tako smemo kaksen ton,
ki zaradi narave in§trumenta izzveni
(Frescobaldi to imenuje "praznina
in§trumenta"), ponovno pritisniti po
lastnem okusu in obcutku.

» Pri trilerjih in pasazah (postopnih oz.
sekundnih in razgibanih) moramo
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zadnjo noto zaigrati zadrzano, to
pomeni pocakati, tudi e je napisana
osminka, $estnajstinka ali druga¢na
notna vrednost od naslednje. S tem
dejanjem se pasaze ne prekrivajo.
Kadence moramo zaigrati zelo
razvleceno, kljub temu da so napisa-
ne v hitrih notnih vrednostih. Ko se
blizamo koncu kadence ali pasaze, pa
mora biti tempo $e pocasnejsi.
Lo¢nica oz. prehod med deli ali
konec posameznega dela je tam, kjer
imata obe roki isto¢asno konsonanco
v polovinkah (minima). Ce se pojavi
v eni roki triler, v drugi pa pasaza,
ne smemo igrati note z noto (torej
isto¢asno), ampak moramo paziti,
da je triler hiter, pasaza pa izrazno
in malce svobodno zaigrana (da ne
pride do zmede).

Ce je en del zapisan z osminkami

in isto¢asno v drugi roki s Sestnaj-
stinkami, ga ne izvajamo prehitro,
temved Sestnajstinke izvajamo malo
punktirano. "Od dveh not punktira-
mo drugo: prvo ne, drugo ja in tako
dalje." (Lombardski nacin.)

Preden izvajamo v obeh rokah
dvojne pasaze v Sestnajstinkah (passi
dopi), se moramo na zacetni noti
ustaviti (tudi & je ¢rna). Potem se
zelo samozavestno, odlo¢no spustimo
v pasazo, da pride do izraza gibénost
roke.

V partitah, kjer najdemo pasaze in
Custveno izrazna mesta, je dobro, Ce
si izberemo pocasnejsi (Frescobaldi
pravi "irok") tempo, kar pa upo-
Stevamo tudi pri tokatah. Partite, ki
so brez pasaz, lahko igramo precej
zivahno, pri ¢emer naj bo tempo
podrejen presoji dobrega okusa in
zmoznosti izvajalca (v prvi izdaji to-
ccat in partit iz leta 1615 Frescobaldi
pise, naj se vse izvajajo kar v istem
tempu). Passacaglie lahko izvajamo
lo¢eno, odvisno od tega, kaj nam je
bolj vie¢, pri ¢emer 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 vel kot tri desetletja ustvarjalne dejav-
nosti. V vsakem od njegovih del se edin-
stvena zgodba razvija v skladu z ozadjem
doloéene zvrsti, instrumentacijo, fonskim
nacinom. Glasbene ideje, ki so izrazene na
zacetku, prevzamejo viogo glavnih likov,
ki potujejo skozi vrsto epizod, v katerih
so labko wveckrat preoblikovane. V letih
okrog 1630 so njegovi eksperimenti s po-
daljsanimi  pripovedmi’ vkljucevali tudi
zdruzevanje razlicnih plesnih oblik, ki so
bile predstavijene kot loceni deli ali pa po-
vezane s prehodnimi pasaZami. Se posebej
sveZa je bila njegova uporaba dramaticnih
sprememb tempa med zaporednimi deli, ki
Jib doseze s premiki poudarka (metricna
modulacija) ali menzuralnimi razmeryji.
Na koncu dolocenega dela je obcutek za
takt labko Cisto izbrisan s podaljsano okre-
pitvijo kadence. Mnogo sprememb tempa
zatorej ni predpisanih z matematicno na-
tanénostjo ..." (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 najvisjega
umetniskega nivoja.

Frescobaldi velja za najpomemb-
nejSega skladatelja za intrumente s
tipkami pred Bachom. Pomembno je
vplival na nadaljnje skladatelje, kot so J.
J. Froberger, H. Purcell, J. J. Fux (ki je
napisal slovito pedagosko in teoretsko
delo Gradus ad Parnasum, (1725) in je
uporabil Fiori musicali’ kot model za
kompozicijo v strogem stilu). Johann
Sebastian Bach? je studiral njegova dela;
pri sebi je imel lastno prepisano delo

1 Fiori Musicali (glasbene roze) je zbirka treh
orgelskih mas.

2 C.P.E.Bach navaja Frescobaldija kot
skladatelja, ki je vplival na oceta.
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Slika: Capriccio XI v partiturnem zapisu®, kiima prav posebno navodilo: Obligo di
cantare la quinta parte senza toccarla sempre di obligo del soggetto scritto si placet,
kar pomeni: DolZnost, da se peti glas poleg stiriglasja v rokah poje. Toni pétega glasu
so napisani pred za€etkom in Frescobaldi v Capricciu ni doloc€il mest, kjer se zapoje
napisana melodija; to je prepusceno izvajalcevi kreativnosti oz. Studioznosti.

6 Vir: Il primo libro di capricci, canzon francese e recercari, Benetke: Alessandro Vincenti, 1626.

Fiori musicali s podpisom in datu-
mom iz leta 1714, istega leta pa je to
delo izvajal v Weimarju. Na njegova dela
v kontrapunkti¢nem stilu so se opirali
nasledniki C. P. E. Bach, J. Kirnberger,
J.N.Forkel in $e stevilni drugi. Odmeve
stlyusa phantasticusa, na katerega se je
Frescobaldi opiral v zacetnih delih, lah-
ko najdemo v fantazijah, preludijih in
tokatah $e v poznem 17. in 18. stoletju,
$e posebej v Nemdiji. V' 20. stoletju je
vplival na B. Bartoka, ki je Zoccato kvinto’
iz druge knjige toccat in canzon priredil
za moderni klavir. Izpostaviti velja Se
Gyorgyja Ligetija, ki je prav tako $tudi-
ral njegova dela. V delu Musica Ricerca-
ta za klavir mu je posvetil zadnji stavek
(Andante misurato e tranquillo, Omaggio
a Girolamo Frescobalds).

Frescobaldijev vpliv na skladatelje je
torej zelo $irok in daljnosezen.

SKLEP

Histori¢na izvajalska praksa Fresco-
baldijevih del za inStrumente s tipkami

3 Frescobaldi je toccato quinto napisal za orgle
(s pedalom).

se v veliki meri opira na njegova navo-

dila, ki sluzijo kot prvi uradni dokument

za izvajanje glasbe takratnega obdobja.

Ceprav Frescobaldi svetuje s svojimi

uvodnimi navodili in na¢inom notacije,

je za konéno izvedbo odgovoren glasbe-

nik sam. S tem se neposredno pokazejo

tudi Frescobaldijeve pedagoske kvalitete:

» pisanje glasov v partiturah (zaradi
slabega branja partitur),

» razvijanje glasbenega okusa: po-
navljanje izzvenelih tonov, toccate
in passacaglie lahko kon¢amo
predcasno,

» spodbujanje kreativnosti glasbenikov
(capriccio®* XI),

P spostovanje in priznavanje izvajalce-
vega okusa.

Nekatera zgoraj omenjena nalela
veljajo Se danes in jih spodbujamo pri
ucencih. V okviru histori¢ne izvajalske
prakse so nam torej lahko Frescobal-
dijeva navodila pomembno vodilo pri
izvajanju drugih renesané¢nih in baroc-
nih del, pri tem pa naj nam bodo zgled
besede priznanega nemskega dirigenta

4 Capriccio v prevodu pomeni razpoloZenje.

Christiana Thielemanna, ki je rekel:
"Historicna  izvajalska praksa  pomeni
zame vedno: s takratnimi ocmi gledati in
z danasnjimi usesi poslusati. Razumeti,
kaj pise, in v odnosu % danimi moZnostmi
realizirati ter prenesti ucinek na danasnje
okoliséine"> M
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Besedilo: Ana Voncina

Spet vstopamo v svet
glasbene improvizacije

Poucevanje improvizacije skozi 2godovino ter smernice za

razvoj improvizacijskih spretnosti pri pouku klavirja

anadnji Cas zaznamuje Zelja
po raznovrstnem ustvarjal-

D

podrod&ju bolj kot na katerem drugem $e

nem izrazu, a na glasbenem

vedno prevladujejo tradicionalni vzorci
poucevanja, pri katerih otroka vodimo
k vnaprej zamisljeni interpretaciji. Kako
torej ustvariti priloznosti, v katerih se
lahko uenci svobodno odzovejo na tre-
nutke navdiha in jih ustvarjalno udeja-
njajo z glasbo? Pricujoci ¢lanek prinasa
razmislek o pomenu improvizacije v
zgodovini in danes in ponuja smernice,
kako improvizacijo vkljuéiti v pouk kla-
virja ali katerega drugega instrumenta.
Improvizacijo je tezko zajeti v eno
samo definicijo, vendar je treba pouda-
riti, da v pedagoskem smislu improvizi-
ranje nikakor ni misljeno kot odsotno
zvoéno poigravanje ali nekriti¢no udar-
janje tipk, ki jih imamo slu¢ajno pod pr-
sti. Improviziranje je spontano, vendar
premisljeno izrazanje z glasbenim jezi-
kom, ki zahteva sposobnost zamisljanja
glasbenih misli in soCasnega delovanja,
izrazanja misli na svojem inStrumentu.
Kateri so nacini, s katerimi lahko
ufence navajamo krepiti sposobnosti
imaginacije? Kako jih pripravljamo na
samostojnost, da bodo utirali svojstve-
ne poti v glasbi, tudi ¢e po kon¢anem
$olanju ne bodo Zeleli postati profesio-
nalni glasbeniki? Taksne glasbenike je
treba pripeljati do tega, da bodo znali
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ustvarjati svojo glasbo in komunicirati z
drugimi glasbeniki onkraj Zanra klasi¢-
ne glasbe. To svobodo lahko ponudi tudi
sposobnost suverenega improviziranja.
Svet glasbene improvizacije je zelo
pester in raznovrsten. Glasbena impro-
vizacija je Ze od nekdaj vpeta v Zivljenja
razliénih kultur in predstavlja sestavni
del mnogih glasbenih praks po svetu.

Vioga improvizacije

je razviti hitrost
odlocanja in inter-
pretiranja, lahkotnost
osredotocanja, sposobnost
neposrednega oz. ta-

kojsnjega nacrtovanja

V zgodovini zahodnoevropske klasi¢ne
glasbe je improvizacija predstavljala po-
memben del glasbene vzgoje, vse dokler
ni sredi 19. stoletja postopoma izginila
iz pedagoske prakse. Pogosto je bilo sa-
moumevno, da se glasbenik ne bo uéil
zgolj interpretiranja skladb, temvec se bo
uril tudi v sposobnostih improviziranja
in skladanja. Sposobnost improviziranja
je veljala za pomembno vei¢ino: bila je

del glasbenikove splosne izobrazbe in
je pricala o ustvarjalnosti in izurjenosti
izvajalca. V klasi¢ni glasbi jo srecamo v
razli¢nih oblikah: kot improvizirano or-
namentacijo na Ze obstoje¢ih kompozi-
cijah, kot povsem novo improvizacijsko
kompozicijo na podlagi dane basovske
linije, kot improvizirano kadenco ali
variacijo. Klavirske pedagoge bi znalo
$e posebej zanimati pedagosko izrocilo
klavirske improvizacijske prakse 17.,18.
in 19. stoletja, o katerem pricajo zgo-
dovinski ucbeniki za improvizacijo.! Ti
vsebujejo bogastvo glasbenih materia-
lov, namenjenih urjenju improviziranja.
V njih je mogoce najti mnoge melodic-
ne vzorce, improvizacijske vaje, sheme
in okvirje za improvizacijo, nekateri
zajemajo tudi izérpna navodila o tem,
kako improvizirati, kako vsakodnevno
vaditi, in celo smernice, ki izvajalca po-
dudijo o tem, kaj je v doloceni situaciji
primerno in kaj ne.

1 Med najbolj poznanimi je uc¢benik Carla
Czernyja Systematische Anleitung zum
Fantasieren auf dem Pianoforte (1829) ter
ucbenik Carla Philippa Emanuela Bacha
Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu
spielen (1753 in 1762). Izjemno zanimiv
ucbenik Der sich selbst informirende
Clavierspieler (1765, 1767, 1775) je delo
organista in pedagoga Michaela Johanna
Fridericha Wiedeburga. Ta obsezni ucbenik
za inStrumente s tipkami vsebuje vec kot 900
strani, posvecenih improvizaciji.



Danes se ponovno prepoznava po-
tencial glasbene improvizacije za vzgojo
mladega glasbenika. Marsikje v svetu
je mogoce zaslediti pobude, da v glas-
benem izobrazevanju ne bi zanemarili
tako pomembne glasbene izkusnje, kot
je improvizacija.

Tri metode 20. stoletja

Improvizacija zagotovo ni na-
menjena zgolj posebej talentiranim
— improvizacijske sposobnosti so spo-
sobni razviti vsi uéenci. To so potrdile
mnoge raziskave, tak$no stalis¢e pa so
zavzemali tudi veliki glasbeni pedago-
gi 20. stoletja: Emile Jaques-Dalcroze
(1865-1950), Carl Orff (1895-1982)
ter Zoltin Kodaly (1882-1967). Nji-
hove metode poucevanja glasbe se v
marsi¢em razlikujejo, vendar se kljub
vsemu med seboj ne izkljucujejo. Mno-
go glasbenih pedagogov jih v praksi
kombinira. Jaques-Dalcroze, Orff in
Kodily so menili, da morajo ucenci
glasbene koncepte najprej doziveti, $ele
ko jih bodo spoznali preko glasbene
izkusnje, jih bo ucitelj predstavil s te-
orijo. Eno od skupnih vodil vseh treh
pristopov je raziskovanje glasbe skozi
igro ter ustvarjalno ucenje s prijetnimi
in razveseljivimi glasbenimi aktivnosti.
V tem smislu predstavlja improvizacija
kljuéni element glasbene vzgoje. Ideje
teh pedagogov mocno prezemajo pra-
kse glasbene vzgoje v svetu in marsikje
je mogoce zaslediti poskuse vkljuceva-
nja njihovih pristopov v individualni
pouk klavirja.

Glasbena vzgoja po Jaques-Dalcro-
zu obsega tri podrodja: evritmiko,
pri kateri ucenec glasbo dozivlja s
telesnim gibanjem, kar mu pomaga
ponotranjiti razumevanje glasbenih
konceptov, solfeggio, katerega cilj je
razviti notranji posluh, ter improvi-
zacijo. V vkljucevanju improvizacije v
klavirski pouk je Jaques-Dalcroze videl
veliko prednost, da se ucenec z glasbo
poveze na bolj neposreden nacin. Po

njegovemn lahko sposobnost improvi-
ziranja pomaga ucencu pri razvijanju
glasbenoanaliti¢nega misljenja, nadgra-
jevanju bralnih sposobnosti in razvijanju
obcutka za notranje dojemanje glasbe. Z
improviziranjem se uenec nauci udeja-
njati glasbene misli v zvok socasno, kot
se misli porajajo, ta svoboda izrazanja pa
je po mnenju Jaques-Dalcroza klju¢na
vrednost uenja improvizacije. Z njego-
vimi besedami: “[ V]loga improvizacije
je razviti hitrost odlo¢anja in interpre-
tiranja, lahkotnost osredotocanja, spo-
sobnost neposrednega oz. takojsnjega
nacrtovanja, in vzpostaviti neposredno
komunikacijo med duso, ki ¢uti, moz-
gani, ki si zamislijo in koordinirajo, ter
prsti in rokami, ki udejanjajo.”

Carl Orff je menil, da je impro-
vizacija izjemno pomemben element
glasbene vzgoje, zato predstavlja kljucni
del pristopa Orffove Sole. Vkljucena je
v vsako uc¢no uro kot del procesa, ki ga
sestavljajo imitacija, raziskovanje in im-
proviziranje.* Ulenec najprej posnema
ritmi¢ne in melodi¢ne fraze, nato v fazi
raziskovanja razi$¢e mozne variacije iz-
hodisénih fraz, temu pa sledi tretja sto-
pnja procesa — improviziranje izvirnih
fraz kot odgovor na uciteljevo glasbeno
vprasanje. Od ulencev se ne pric¢aku-
je izurjenega improviziranja — smisel
improviziranega izvajanja je namre¢ v
tem, da ucenci razvijejo navado ustvar-
jalnega razmisljanja in preko aktivnega
ustvarjanja glasbe pridobijo glasbeno
pismenost in samostojnost.* Improvi-
zacijske aktivnosti so sprva osredoto-
Cene na ritmi¢no improviziranje, Sele
kasneje za¢ne uditelj postopoma uvajati
e druge glasbene elemente. Pedagogi
Orffove Sole vkljucujejo v svoj pouk na-
slednje improvizacijske aktivnosti: im-
provizacijske igre vprasanje — 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.

zakljucka, 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.
Zoltain Kodaly, madzarski sklada-
telj, etnomuzikolog in pedagog, je svojo
metodo poucevanja glasbe zasnoval na
prepricanju, da bi morala biti glasbena
pismenost tako vsakdanja, kot je splosna
jezikovna pismenost. Osnovna glasbena
pismenost bi se morala izrazati tudi s
sposobnostjo izrazanja lastnih glasbe-
nih misli skozi improvizacijo.” Njegova
metoda je sistemati¢na in temelji na
posebnem metodi¢nem zaporedju uce-
nja glasbenih spretnosti, ki ustrezajo
ucencevi stopnji razvoja. Improvizacij-
ske aktivnosti vkljucujejo: improvizirano
petje ali igranje glasbenih odgovorov,
improviziranje na pesemske oblike in
improvizacije na podlagi teksta. Impro-
vizacijske igre so v zacetku osredotocene
bodisi na ritem bodisi na melodijo; otro-
ci se postopoma naucijo improvizirati z
obema glasbenima elementoma skupaj.
Zahtevnost se postopoma zvisuje, a
vedno v skladu z ucencevim glasbenim
razvojem. Ucenci 5. in 6. razreda naj bi
bili sposobni smiselno improvizirati ter
v svoje improvizacije suvereno vkljuditi
kompozicijske tehnike, kot so spremem-
ba melodije iz dura v mol, sekvenciranje,
avgmentacija in diminucija ritma ter
variiranje. Posebnost Kodilyjeve meto-
de je, da naj bi glasbeni material, ki ga
pedagog uporablja pri pouku, vedno iz-
hajal iz njegove lastne kulture.
Jaques-Dalcroze, Orft in Kodaily so
delili prepricanje, da bi morali pedagogi
znati ustvarjalne aktivnosti prilagoditi
svojim ucencem in ustvariti njim pri-
merne improvizacijske vaje. Premisljene
improvizacijske aktivnosti lahko mo¢no
olaj$ajo nelagodje pred improvizacijsko
svobodo, ki ga pogosto ¢utijo improvi-
zatorji zacetniki. V literaturi je mogoce

5 Chosky, 2001: 108.
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zaslediti strinjanje, da bodo za postopno
uvajanje v glasbeno improvizacijo pri-
merne enostavne improvizacijske igre s
¢im manj glasbenimi parametri.

Primeri improvizacijskih vaj

Izogibati se je treba dvoumnim na-
vodilom in improvizacijske vaje jasno
strukturirati:

IMPROVIZIRANI
DVOGOVOR MED
UCITELJEM IN UCENCEM

je improvizacijska igra na klavirju,
pri kateri se uditelj in uéenec izmenjuje-
ta tako, da ucitelj zaploska ritmi¢ni vzo-
rec, na podlagi katerega ucenec impro-
vizira $tiri takte, takoj za tem pa v istem
metrumu ucenec zastavi nov ritem in
uditelj improvizira §tiri takte. Pred za-
Cetkom igre skupaj dolocita tonaliteto,
metrum in dolZino fraz.

IMPROVIZACIJA NA OSNOVI
PENTATONSKE LESTVICE

je idealna za otroke, saj bo zaradi
odsotnosti vodilnega tona njihovo igra-
nje zvenelo prijetno. Omogoca veliko
raznolike spremljave: mogoce jo je upo-
rabiti bodisi nad lezecimi toni bodisi
nad gosto harmonsko spremljavo ali
nad orientalno obarvanim ostinatnim
basom. Posebej je uporabna kot impro-
vizacijska igra za dva do $tiri ucence, ki
lahko skupaj improvizirajo na dveh kla-
virjih. To vajo je najbolj enostavno za-
Ceti z improviziranjem po ¢rnih tipkah.
Poleg izbire notnih visin in nakazanega
ritma se udenec osredotodi na razlic-
no dinamiko ali artikulacijo. Uéenca
se spodbudi, da ustvari svoje melodije,
da razmislja o frazah in da ustvari ve¢
improvizacij kontrastnih karakterjev.
Seveda je pomembno ponuditi nekaj
zaletnih idej za improviziranje.
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IMPROVIZACIJA
ODGOVORA NA
GLASBENO VPRASANJE

poteka tako, da uditelj zapoje ali
zaigra glasbeno vprasanje, ucenec pa
improvizira glasbene odgovore. S krat-
ko refleksijo ucitelj spodbudi ucencevo
zanimanje. S postavljanjem vprasanj, ki
se navezujejo na ucencevo improvizaci-
jo, skusata skupaj evaluirati pravkar za-
igrano improvizacijo in pretehtati, kako
lociti boljse in slabse improvizacijske
odlo¢itve. Smisel ni ugotoviti, kako do-
bra je bila u¢enceva improvizacija, tem-
vec §iriti njegovo glasbeno razumevanje,
ga spodbujati, da komunicira z glasbo,
in ga navaditi, da o njej samostojno
razmislja. S¢asoma bo ucenec pridobil
nekaj izkusenj, kar mu bo vlilo pogu-
ma, da se poda v nove podvige. U¢itelj
naj presodi, kateri bodo najprimerne;jsi
nacini za nadaljnje omejitve improvizi-
ranja, kasneje pa jih lahko dolocata sku-
paj. Ena od moznih omejitev je lahko,
da se mora fraza vprasanja koncati na
V. stopniji, uenec pa jo nato zakljudi na
L. stopnji. Omejitve so v ucenju impro-
vizacije klju¢ne, saj ucenca osredotocijo
na iskanje novih, lastnih odzivov na za-
stavljen improvizacijski problem.

DODAJANJE SPREMEMB
V OBSTOJECO SKLADBO

lahko sluzi kot odlicen uvod v uéenje
improviziranja, saj ponuja jasen, struk-
turno zamejen okvir. Improvizacijske
vaje so v tem primeru osredotocene na
enostavne nacine spreminjanja ali preu-
rejanja sestavnih elementov kompozicije.

6 Improvizator Stephen Nachmanovitch
lepo pojasni pomen omejitev in pravil pri
improvizaciji: "Upostevanje pravil (igre)
osvobodi nase igranje in nam pomaga
pridobiti globino ter robustnost, ki jo je
nemogoce dobiti na drugacen nacin.” V:
Nachmanovitch, 1990: 84.

Robert Pace (1924-2010), klavirski pe-
dagog in skladatelj, je improvizacijo
pouceval tako, da je izhajal iz Ze ob-
stoje¢ega repertoarja klavirskih skladb.
Njegova metoda poucevanja klavirja, ki
temelji na ustvarjalnih in v raziskovanje
usmerjenih glasbenih aktivnostih, sloni
na nacelu vklju¢evanja improvizacije kot
ustvarjalnega orodja, s katerim bo ucenec
razvijal splosne glasbene spretnosti in
poglabljal razumevanje glasbenih kon-
ceptov. Pace je menil, da bo ucenec, ki
je sposoben naucene glasbene elemente
v improvizaciji uporabiti na svoj nacin,
lazje razvil pogloblieno 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 izkusenj v impro-
viziranju, da bi se suvereno spopadli z
nepredvidljivimi situacijami, ki so nekaj
povsem vsakdanjega pri pouku improvi-
zacije. Tudi ¢e ima uditelj le malo izku-
$enj v improvizaciji, lahko premisljeno
zastavljene improvizacijske vaje ponu-
dijo priloznost, da skupaj z ufencem
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 mogoce sistemati¢no
in zavestno razvijati. Vendar pa je
poucevanje improvizacije nemogoce
skr¢iti na formule ali recepte. Ucenje
improviziranja, pri katerem smo spo-
sobni pravilno slisati in izraziti lastne
glasbene misli, je dolgotrajen proces,
ki tako kot vsaka druga spretnost zah-
teva leta usmerjene in ucinkovite vadbe
ter prakso nalrtnega Sirjenja lastnega
improvizacijskega besedis¢a. Zacetni-
ki improvizatorji potrebujejo v tem



procesu veliko podpore. Uciteljeva prva
vloga je, da ustvari spodbudno in pod-
porno vzdusje, da bo ucenec pogumno
in neobremenjeno odkrival svet spon-
tanega izrazanja z zvokom. Prvi koraki
v improviziranju so lahko tezki, zato
je ufenca pomembno vzpodbujati in
ga opozoriti na pasti, kot so previsoka
pricakovanja in negativna samokritika.
Zavedati se mora, da ne bo znanje tisto,
ki bo prineslo napredek, temve¢ impro-
viziranje samo, vsakodnevna potoplje-
nost v prakso spontanega ustvarjanja in
poskusanje vedno znova in znova. Ob-
staja veliko poti za gojenje improvizaci-
je pri pouku klavirja. Zelo pomembno
je, da zna uditelj vzpostaviti ravnotezje
med tehni¢nimi in umetniskimi vidiki
improviziranja. Uencu mora ponuditi
prostor, da izzZivi svojo individualnost
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Virkla >>

Besedilo: Ingrid Macus

Glasba v trenutbu

Srecanje s prosto improvizacijo in ucnim sistemom Anta Petta

lasbeni skok v neznano brez
G strahu je izjemno izpolnjujoc.

Zgodi se mi le zelo redko, za
kratek trenutek, kot odblesk vsega, kar
se skladi§¢i v meni. Koliko prevez se je
nabralo Cez tisto, kar v resnici sem, sem
odkrivala tudi preko S$tudija s profe-
sorjem na Akademiji v Talinu Antom
Pettom.

Anto Pett (1960) pouluje prosto
improvizacijo od leta 1987. V tem casu
je razvil natancen sistem, s katerim Zeli
§tudente v prvi vrsti osvoboditi mo-
tori¢énih vzorcev, saj verjame, da lahko
le tako razvijemo tudi gibkost misli in
se ne ujamemo ve¢ v naucene glasbe-
ne vzorce. Prosta improvizacija je kot
del u¢nega sistema ali celo samostojen
§tudij le redko prisotna na najvisji iz-
obrazevalni ravni. Trenutno ponujajo
§tudij proste improvizacije Glasbena
akademija v Baslu, Univerza za glasbo
in gledalidée v Leipzigu, Akademija za
glasbo in gledalis¢e v Gothenburgu,
Akademija za glasbo Oslo ter Konser-
vatorij za glasbo v Kopenhagnu.

Kot otroku mi je bilo najlepse im-
provizirati. Namesto da bi vadila, sem
neskoncno uzivala v raziskovanju barv,
Ceprav v omejenem spektru in z ome-
jenimi tehni¢nimi zmoznostmi. Zelo
kmalu je med harmonskimi poteki, ki
sem jih bila sposobna odigrati v parti-
turi, in tistimi, ki sem jih lahko slusno
razumela ter tudi uporabila v impro-
viziranju, nastal prepad. Vse bolj sem
zaupala zapisanemu in vse manj mi
je ostajal Cas za raziskovanje, a Zzelja
po tem je ostajala. Velikokrat sem se
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zna$la v situaciji, kjer sem se pocutila v
primerjavi s kakim amaterskim glasbe-
nikom pravi invalid za klavirjem, ko je
bilo treba kaj zaigrati kar tako. Podobno
stisko izrazajo tudi kolegi pianisti. Pro-
sta improvizacija kot sreCanje z novimi,
neznanimi barvami in moznostmi je
posebna izkusnja, Anto Pett pa eden
redkih, ki skusa to neizmerljivo vesolje
moznosti sistematizirati v u¢ne namene.

Shematsko prikazan sistem, ki ga

je razvil Anto Pett, se bere od sredisca
proti robu. V devetih mesecih, kolikor
sem Studirala v njegovem razredu, sem
iz ure v uro razvijala tehniko in sposob-
nost hitrega misljenja. Neverjetno je,
kako hitro roka kar sama zaigra ter¢ne
akorde, in koliko tezje so vaje, kjer se
zahteva le igranje kvart in sekund. Pri
vsem pa je pomembno poslusanje. Raz-
iskovanje se je najprej zacelo z intervali
in nato z akordi. Vsaki¢ znova pa sem
odkrivala tudi ritmiéne vzorce, razli¢ne
moznosti dinamike, agogike. Profesor

me je spodbujal, da sem se udelezevala
mojstrskih tecajev in veckrat improvizi-
rala tudi z drugimi $tudenti v razli¢nih
ansamblih. Pisana druzba ljudi razli¢-
nih starosti, nacionalnosti, glasbenih
izku$enj me je ucila glasbenega komu-
niciranja. Kje zaceti? Kako zaceti? Kdo
naj za¢ne? Kako odgovoriti na glasbeno
misel kolega? Kako poiskati prostor?
Kje poiskati zakljucek? Z vsemi temi
vprasanji se vsaki¢ znova sreCam pri
skupinski improvizaciji. Velikokrat je
rezultat neskladen, niti malo estetski,
velikokrat preprosto zaigran, brez spo-
ro¢ila. Zato sem nemalokrat obupala
na smiselnostjo tega pocetja. Na mar-
sikaterem koncertu sem se sprasevala,
¢emu nisem raje vadila ali pocela kaj
pametnega. Le malokateri glasbenik je
namre¢ sposoben ves Cas slediti in biti
jasen, a igrati s takim glasbenikom je
izjemno. Takrat se tudi tvoje bolj ali
manj nejasne in razpréene glasbene mi-
sli uredijo. Ta ob¢utek je podoben med
poslusanjem. Seveda se marsikdaj pojavi
tudi vprasanje okusa, a ko je glasbenik
resni¢no iskren v izrazu, glasbi nimamo
Cesa ocitati.

Estonski pianist Anto Pett je po
diplomi iz klavirja in kompozicije na
Akademiji za glasbo v Talinu kmalu
zalel poucevati prosto improvizacijo.
Mojstrske tecaje ponuja po vsej Evropi,
kjer tudi nastopa. Posnel je ve¢ zgo-
$¢enk in leta 2008 prejel nagrado, ki jo
prejmejo najbolj zasluzni estonski ume-
tniki. Tako sva se pogovarjala nekega
temnega zimskega dne v Talinu.



Klasi¢na klavirska glasba
ima v Estoniji pomembno
mesto. Ne nazadnje je tudi
Akademija za glasbo v
Talinu precej osredotocena
na klasi¢no klavirsko

Solo. Kako ste nasli pot

do improvizacije?

Zame je bilo to lahko. Ves ¢as sem
namre¢ improviziral: pred formalnim
izobrazevanjem in po njem. Imel sem
sreco, da sem to ves ¢as ohranjal. Profe-
sor na srednji glasbeni $oli me je spod-
bujal, da sem se uigral z improvizacijo.
Seveda takrat na akademiji ni bilo mo-
zno §tudirati improvizacije, edina mo-
znost je bila na orglah in izbral sem si ta
predmet. Prvi¢ sem javno improviziral
pri osemnajstih, toda udil sem se je Ze
zelo zgodaj. Na akademiji so mi namre¢
v okviru pedagoske prakse dovolili, da
sem pouceval improvizacijo, ker me je
to zanimalo in sem se do takrat tudi na
akademiji Ze javno predstavil s tem.

Imeli ste torej sreco, da ste
imeli profesorja, ki vas je
spodbujal k improvizaciji.

Res je. A bil sem tudi sam trmast in
zelel sem si poceti tisto, kar mi je bilo
vsec.

Mislite, da je tradicionalna
klasi¢na izobrazba nekaksna
ovira pri improvizaciji?

Klasi¢na izobrazba da visoko profe-
sionalno raven igre. S tega podrogja do-
bi§ veliko znanja, torej je lahko klasi¢na

izobrazba dobra podlaga.

Obstaja veliko razli¢nih
improvizacij v zgodovini

glasbe. Kaj je po vase
najpomembnejsa vloga
improvizacije danes? Ali
njena vse vecja razSirjenost
pomeni nekakSen preporod
bolj ali manj izbrisane
podobe skladatelja, ki je
hkrati tudi izvajalec?

Mislim, da je skupni imenovalec
glasbenega ustvarjanja osebna izpoved.
Najstarejsi nacin ustvarjanja v zgodovini
Clovestva je bila improvizacija. Mislim,
da gre danasnji razvoj proti uravnote-
zenosti med improvizacijo in kompo-
niranjem. V dana$njem Casu imamo
veliko ve¢ moznosti, da na lahek nacin
posnamemo improvizacijo in jo zapise-
mo, veliko nadinov je, kako glasbeniki
ustvarjajo svojo glasbo. Nekateri imajo
raje svezo, nekateri v naprej pripravljeno
izpoved. Mislim, da je veliko odvisno od
osebnosti.

Improvizacijo zasledimo v
razlicnih kontekstih in nacin
improviziranja je odvisen
prav od tega. Vas koncept

pa je zastavljen drugace —
Studente spodbujate, da se
osvobodijo okvirjev in konte-
kstov. Je moZno biti popolno-
ma svoboden v improvizaciji?
Vsaki€ se namre¢ moramo
odlociti in vsaka odlocitev

je nekakSna omejitev.

Nikoli nismo zares svobodni, kajti
nasi mozgani vedno uporabljajo neka-
k$ne vzorce. Viasih se nam zazdi, da
smo ustvarili nekaj povsem novega, a v
resnici je uéni proces le ustvarjanje vzor-
cev. Pri poucevanju poskusam prikazati
¢im ve¢ nadinov ustvarjanja razli¢nih

vzorcev. Na ta nacin se ti zazdi, da ima3
res veliko svobode. A improvizacija je v
resnici komunikacija, in to ne samo med
razli¢nimi glasbeniki, ampak tudi med
razlicnimi umetnis$kimi izrazi. Ko si
sposoben take komunikacije, si res spo-
soben svobodnega izrazanja. Ce je tvoj
stil zelo omejen, so tvoje moznosti zelo
omejene. Zato svoje Studente vodim v
raz$iritev mozZnosti izrazanja in pred-
vsem skusam z njimi razviti sposobnost
koncentracije. U¢im jih, da je improvi-
zacija odvisna od situacije, v kateri smo,
od trenutka in od nase reakcije.

Kako lahko preprecimo
lenobo in strah, da ne
ostanemo v varnem obmocju
znanega? Kako se lahko
izrazimo vsakic¢ drugace?

To je zelo tezko, da bi lahko vsaki¢
znova naredili nekaj zares novega. Ko
igra$ indtrument, moras vedno narediti
veliko motori¢nega dela. S tem zgradis
svoje spodobnosti, hkrati pa tudi nava-
de. Ko ima§ razvite sposobnosti, je zelo
pomembno, da se zavedas trenutka, ki
pa nikoli ne more biti enak. Ko so tvoje
tehni¢ne sposobnosti zelo fleksibilne in

variabilne, lahko skozi direktno percep-
cijo trenutka izrazis$ sebe.

Omenili ste komunikacijo.
Vcasih se mi zdi, dav
improvizaciji na odru
glasbeniki ravnajo
nepremisljeno iz Cisto
custvenih vzgibov, najveckrat
negativnih. Tako ravnanje
se mi zdi neodgovorno

do obcinstva. Je to lahko
Ze glasba ali moramo za
glasbo Custva vendarle
nekako vnaprej predelati?

69



Virkla >>

Je improvizacija lahko
tudi nekaksna terapija
za nastopajoce?

Ko si resni¢no iskren, ko si na odru,
si odgovoren. Vendar vsakdo med po-
slusalci bo tvoj nastop sprejel drugace.
Ce se potrudim po najboljsih moceh, ne
¢utim, da bi morali poslusalci reagirati
na dolocen nacin. Dopus¢am svobodo,
da se odzovejo, kot Zelijo. Vsak trenutek
je drugacen, ampak vsak ima izku$nje in
naucis se tudi Custvenih vzorcev, podob-
no kot igralci. Nikoli pa se ne znebimo
svoje zgodovine. Ko si zares globoko
skoncentriran, informacije stecejo sko-
zi tebe. Pretok energije in informacij je
najbolj zanimiv del improvizacije, vse
to pa obdinstvo nato filtrira. Ko sem na
odru izrazam svoje ideje. Ne vem, ali je
to terapija zame. Mislim, da take terapi-
je ne potrebujem.

Postavljam vam to
vprasanje, ker sem se
veckrat znasSla na koncertu,
kjer so nastopali ljudje, za
katere lahko recem, da so
svobodo v besedni zvezi
svobodna improvizacija
izrabili, da so prodali

nekaj naklju¢nega in brez
umetniSke vrednosti.

Seveda, med glasbeniki je veliko
razli¢nih ljudi, zato je tudi nacin komu-
nikacije razli¢en. Veliko ljudi ima zelo
omejene moznosti izraza in se vedno
ponavlja. Nekateri slabo poslusajo in
slabo komunicirajo z drugimi na odru.
Veéasih 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 srecal. To je zelo do-
bra priloZnost, da se naucis veliko tudi o
osebi, s katero igras.
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Po vec izkuSnjah poslusanja
improvizacije sem iskala
merila, po katerih bi se lahko
orientirala, da bi lahko rekla,
kaj je dobro in kaj slabo.
Nisem nasla drugega merila
kot iskrenost. PosluSanje
improvizirane glasbe je
izziv. Potrebna je dobrsna
mera koncentracije. Nobeno
predhodno posluSanje

te ne more pripraviti na

tak koncert. Kako lahko
razvijemo nekakSen koncept
poslusanja, da lahko zares
uzivamo v tej glasbi?

Anio PETT S
Teaching
System

Res je, ta glasba zahteva odprtost

pri poslusanju. Niti izvajalci ne vedo
vnaprej, kaj se bo zgodilo. A ¢e veckrat
poslusamo tako glasbo, nam postane
lazje, razline glasbene komponente
niso vec taka presenecenja. A zdi se mi,
da obdinstvo najbolj sledi energiji, ki se
ustvari med izvajalci. Ce te ni, gre le za
povrdinsko igro zvokov. Ce je izvajalec
zares osredotocen, lahko tudi poslusalci

zares sledijo tudi kompleksnim struk-
turam. Pogosto imajo tako glasbo raje
izvajalci kot poslusalci (nasmesek).

Zakaj se to dogaja?

Mislim, da je zares tezko dosedi 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 oce
(smeh).

Katera je najpomembnejsa
stvar, ki jo Zelite predati
svojim Studentom?

Vas sistem poucevanja

je zelo organiziran, a

ga vedno prilagajate
Studentovim potrebam.

Ko si del neke institucije, moras
imeti neki sistem. Vse te moje vaje so
sistem, a vprasanje je, kako se ga upo-
rablja. Mislim, da je najpomembneje
razviti tehni¢ne sposobnosti, da lahko
izrazimo svoje ideje. Vedno je treba
imeti nekaksno ravnotezje med idejami
in tehni¢nimi sposobnostmi. Potem se
u¢imo komunikacije. Zelim si, da po-
tem Studenti razvijejo tudi svoje nacine
vadenja, kar seveda zahteva ¢as, in med
Studijem, ko ima$ $e veliko drugega
dela, je to zelo redko. A na akademiji
imamo tudi $tudente, starejse od 50 let,
in ti resni¢no vedo, kaj si Zelijo, zato je
z njimi lazje delati, saj se popolnoma
posvetijo improvizaciji.

Kaj menite o danasSnjem
sistemu poucevanija, kjer se
ucimo iz not, preigravamo
skladbe, ki so bile zapisane
veliko pred nasim ¢asom

in niso resni¢na odslikava
danasnje situacije?



To je pac razvoj nase glasbe. Danes
je situacija zelo raznovrstna. Veliko
mladih ustvarja svojo glasbo, na voljo
nam je veliko tehni¢nih pripomockov
za ustvarjanje glasbe. Mislim, da je stvar
svobodne izbire, ali bo§ izvajal 300 let
staro glasbo ali le lastne skladbe.

Sistem
Anta Petta

Prebijanje

Kako bi komentirali danes
komercialno uspesne
pianiste, ki nam ponujajo
bolj ali manj podoben
program? Obcinstvo ve,
kaj pricakovati, ko gre na
koncert znanega pianista.

Lahko bi rekli, da je danes veliko
glasbe, a zelo malo dobre glasbe. Na
podrodju klasi¢nega klavirja je veliko
tekmovalnosti. Zelo ozek repertoar je
bil res preigran ve¢ tisockrat. Seveda so
tu tudi pianisti, ki poskusajo igrati zelo

Kot besen uni¢ujo¢ grom
Ta vaja zahteva veliko mero

agresivne energije in uporabo vsech
razpolozljivih psihi¢nih in fizi¢nih
sposobnosti.

zidu Spuscanje in
Kontinuiran Dialog padanjev
in zelo dolg Igranje izmenjaje z praznino
crescendo mentorjem. Vaja za Zelo dolg in
skupaj z solo improvizacijo. kontinuiran
dolgim diminuendo in
nara$¢anjem rallentando.
napetosti.

Brezmejno, neskonéno
socutje in ljubezen
Doseci najbolj tenko¢utno lep
zvok in ekspresivnost.

Stirje tipi vaj za razli¢ne tehnicne
elemente, za doseganje nadzora nad
hitrimi gibi. Razvijanje hitrega
misljenja.

drugace, in véasih to ob¢instvo sprejme,
a vsekakor je to tveganje. Ob¢instvo, ki
poslusa klasi¢no glasbo, ni tako $iroko,
kar je skoda. Seveda je treba tudi za kla-
si¢no glasbo imeti nekaksne poslusalske
sposobnosti, drugace ostane ta zelo da-
le¢ pro¢ od nas. A tudi progresivni rock

ali jazz, celo doba folk glasba, razvijajo
zelo kompleksne strukture. Torej potre-
bujemo dobre poslusalce.

Torej elitizem klasicne
glasbe ni ravno na mestu?

Ja, res je. Povsod se najde dobra
glasba.

Kaj je najpomembnejse, kar
bi morali razumeti o glasbhi?
To je zelo osebno vprasanje. Zame

je zelo pomembno, da je zvok vibra-
cija. Zvok je kot energijska vibracija.

Ce lahko nekdo poslusa le klasi¢no
glasbo, je to pac osebna izbira. Jaz rad
poslusam tisto, kar me vznemiri, kar je
novo. Zato je tezko redi, kaj bi morali
razumeti, na splo$no. Glasba je lahko
zabavna, a na drugi strani je to do-
kaz razvoja clovekovega razumevanja
sveta in obCutenja. Glasba je znanost
znanosti, ker se ukvarja z vibracijami,
pravijo sufiji. To lahko zapidete kot
naslov (smeh). Verjamem tej misli. In
verjamem, da v improvizaciji to misel
$e najbolj razumemo.

Saksofonist Ayler pravi,
da ni treba, da razumemo,
kaj se dogaja v trenutku,
ker ne sprejmemo
sporoCila. Kaj mislite

vi? Bi morali le Cutiti?

To bi lahko bilo res. Obstajajo raz-
liéni nadini. Vse sprejemamo skozi raz-
liéne 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 ve¢ pozornosti name-
njene direktnemu izrazanju sebe tudi
v Solskem sistemu in na koncertnem
podro&ju. V drugih glasbenih zvrsteh je
improvizacija zelo mocna, a upam, da
bo tako tudi v klasi¢ni glasbi. Saj je ven-
dar tako tudi Ze bilo. V baroku je bilo
obicajno, da je glasbenik dodal svojo
improvizacijo. Vsekakor glasbo ustvari
tudi trenutek. W

SPLETNA STRAN

*  https://www.youtube.com/

user/apett2001
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Besedilo: Ajsa Svetlin

Spodbujanye glasbene

ustvarjalnosti

deja, naj wvsak otrok pise svoj

”

‘ustvarjalni ucbenik” ustvarjenih

skladb in uglasbenib pesmi, im-
provizira od samega zacetka ucenja in-
Strumenta ali ustvarja svojo zgoscenko
z lastnimi glasbenimi stvaritvami, se je
porodila med meditacijo. Veckrat sem
si pred tem pocetjem zadala namero,
da dobim odgovor na svoja vprasanja
glede poucevanja: kako oziviti pouk
instrumenta, kako prebuditi veselje do
glasbe ter k ¢emu si moram kot uditelji-
ca prizadevati in katere navade moram
spremeniti pri sebi, da bodo cilji lahko
uresniceni. Tako se je porodilo veliko
zamisli.

Najprej sem jih preizkusila v pra-
ksi in zacela sama ustvarjati, nato sem
jih preizkusila $e pri pouku. Ugotovila
sem, da vsak ucenec pokaze zanimanje
za ustvarjanje glasbe obi¢ajno potem,
ko vsaj nekajkrat poskusi improvizira-
ti, napisati skladbo, uglasbiti pesem in
iz lastnih izkuSenj ugotovi, da to res ni
tezko, ampak da je celo zabavno. Najbrz
podobno velja za vsako aktivnost, ki se
je lotimo prvi¢. Najprej smo malo skep-
ticni, a ko nekajkrat preizkusimo, nam
pocasi stece.

Ce bi uditelji otroke spodbujali k
temu, bi se na takSen nacin rodili novi
glasbeni stili. Otroci bi se spoznali z
glasbo najprej na ustvarjalno-slusni
nadin, s poslusanjem, raziskovanjem in
razvijanjem posluha, ter $ele nato z no-
tnim zapisovanjem — tisti, ki to Zelijo.

Z zapisovanjem idej in njihovim
preizku$anjem pri pouku sta nastala
priroénik za ustvarjalno poucevanje
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kitare Viva creativa in delovni zvezek
za Kkitariste in ustvarjalce zacetnike z
naslovom Jaz ustvarjam glasbo: improvi-
ziram, skladam, uglasbim pesem.

JAZ USTVARIAM
GLASBO

IMPROVIZIRAM, SKLADAM,
UGLASBIM PESEM

Ajsa Svetlin

USTVARJALNT ZVEZEK

Slika 1: Naslovnica ustvarjalnega zvezka:
Jaz ustvarjam glasbo (improviziram,
skladam, uglasbim pesem)

Iz izkusenj sem spoznala, da ustvar-
janje skladb spodbuja razvoj posluha in
nam omogodi globlji stik z glasbo. Ko
ustvarjamo, se poslusamo na drugacen
nacin kot pri obicajni vadbi in§trumen-
ta, i$¢emo nove tone, akorde, ustvari se
posebno vzdusje, utisa se um. In kadar
nismo v umu, ki obi¢ajno govori le ne-
umnosti: ne zmorem, ne da se mi, pre-
pozno je zame, ne znam, nimam talenta
..., ampak smo v poslusanju, izvajanju,
raziskovanju, nas bo tovrstna aktivnost

napolnila, osvezila, sprostila, umirila.
Menim, da to velja tudi za katerokoli
drugo dejavnost.

Glasbeno ustvarjanje je zelo ople-
menitilo moje igranje in poucevanje in-
strumenta. Kot otrok nikoli nisem po-
skusila ustvarjati. Zmeraj sem vse igrala
po notah in se u¢ila na pamet. Ko sem
z meditacijo (rekapitulacijo) premagala
svoje strahove do ustvarjanja novega,
sram pred petjem in znizala svoja pri-
¢akovanja do sebe, pa sem spoznala, da
sem zamudila veliko zabavo, da sem
se med glasbenim Solanjem premalo
poslusala v smeri razvoja posluha, raz-
iskovanja tonov, akordov ... Zanimivo
je dejstvo, da se nacin ucenja skladb na
pamet po notah zelo razlikuje od ucenja
lastnih skladb na pamet. Razliko lahko
ugotovimo $ele, ko ustvarjanje preizku-
simo v praksi. Takrat smo namre¢ veliko
bolj osredotoceni na poslusanje vsakega
tona, akorda, vse bolj tezi k temu, da
razvijamo posluh.

Menim, da je pri poucevanju instru-
menta ravno spodbujanje k igranju po
posluhu najpomembnejse. To ustvari
globlji stik z glasbo, vmes ni posrednika
(notnega zapisa), ki bi zmanjseval osre-
dotocenost na poslusanje.

Ko sem se pri studiju v tujini srecala
z zgo$enkami za razvoj absolutnega
posluha Davida Lucasa Burgea, se je
z vajami spremenilo tudi moje prepri-
anje, da se absolutnega posluha ne da
razviti oziroma da ga lahko razvijejo le
redki posamezniki. Od takrat poucujem
drugace. Kot predlaga D. L. Burge, sem
ucenju skladb na pamet dodala petje



tonov melodij, vkljucila pa sem $e vaje
za razvoj posluha, ucenje znanih na-
pevov po posluhu in seveda glasbeno
ustvarjanje. Burge poudarja, da se u¢imo
razvijati posluh pocasi, umirjeno, tako
da smo ob poslusanju in iskanju tonov
in akordov ¢im bolj spros¢eni. Naucimo
se poslusati tako, da se "kopamo v to-
nih" in ne na silo napenjamo uses.

Kar spet velja za vsako novo stvar,
ki se je ucimo. Ce smo sprosceni in
delamo med uéenjem redne premore z
razgibavanjem, globokim dihanjem ali
meditacijo, si bomo veliko bolje in veé¢
zapomnili. K usvajanju znanja torej ve-
liko prispevata nase pocutje in ucenje v
spro§¢enem vzdusju.

Tak$no vzdusje lahko wuditelji in
star$i ustvarimo le, ¢e ué¢imo s srcem, e
ucencev ne priganjamo, ne pricakujemo
preve¢ ali jih v mislih obsojamo, ¢e jim
ne stede takoj. Nauciti se moramo biti
samoumevno potrpezljivi. Kajti ustvar-
jalnost otroka in lazje dojemanje ucne
snovi lahko prebudimo samo v okolju
sprejemanja, brez pricakovanj in nagli-
ce. S primerjanjem ustvarjenih izdelkov
in obsodbami, pa Cetudi le v mislih, se
ustvarjalno vzdusje zelo tezko vzposta-
vi. Nasprotno, s tem lahko celo koga za
vedno odvrnemo od Zelje, da bi poskusil
ustvariti kaj svojega ali se naucil Cesa
novega.

Kako lahko wuditelji spodbujamo
otroke k ustvarjanju? Ko u¢enca spozna-
mo s toni lestvice in akordi kadence, ga
spodbudimo, naj nauceno takoj uporabi
pri ustvarjanju svoje skladbe, improvi-
zaciji, dodajanju k nauceni skladbi — po
svoje, brez naega vmeSavanja. Mnogi
otroci zelo radi pojejo, ob besedilu ali
zlogih pa lahko igranju dodajo razli¢ne
zvoke, Sume, bobnanje po kitari, ali celo
nove gibe. Taksen 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 poslusala
intervju z Lojzetom Slakom, v katerem

je dejal, da njegove glasbe najbrz nikoli

UGLASBI PESEM SONCE
2. NACING

DA SE DOBRO PEVSK(Q OGREJES", VECKRAT ZAPOI IN ZAIGRAJ TONE
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OB IGRANIU ZAPIS ANIH AKORDOV(C-DUR, G-DUR) IN STETIUS
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Slika 2: Preprost primer, kako uglasbimo pesem ob spremljavi akordov iz
ustvarjalnega zvezka: Jaz ustvarjam glasbo (improviziram, skladam, uglasbim pesem)

ne bi bilo, ¢e bi bil vpisan v glasbeno
$olo in se uéil po natan¢no dolocenih
smernicah, ki bi mu jih nekdo nareko-
val. Ker pa je bil samouk, je raziskoval
po svoje in tako zacel ustvarjati glasbo,
kakrsna mu je bila ljuba. Od takrat sem
$e bolj pozorna na to, da u¢encem poleg
predlagane snovi dopuséam svobodo
raziskovanja in jih k temu spodbujam.

V nekajletnih izku$njah s spodbuja-
njem ustvarjalnosti pri otrocih se mi je
potrdilo, da vecina otrok najraje uglasbi
pesmi. K uri velikokrat prinesem bese-
dila razli¢nih pesnic in pesnikov, otroci
pa jih nato po svoje zapojejo. K petju jih
neprestano spodbujam tudi pri ucenju
lestvic in skladb, in ko izgubijo morebi-
tno tremo pred prepevanjem, ki se véa-
sih pojavi, kar ne Zelijo nehati. U¢encem
razloZzim, da je za razvoj glasu pomemb-
na praksa — da torej ¢im ve¢ pojemo, pa
etudi se nam v zacetku zdi, da ne poje-
mo pravilno. Vaja dela mojstra.

Tako nastaja ucencev ustvarjalni

zvezek — ucbenik ali ustvarjalna zgo-
$§¢enka (Ce glasbene stvaritve zbira in
snema), sestavljena iz njegovih skladb,
uglasbenih pesmi ... Njegovo zaupanje
vase raste, njegovo Cutenje glasbe se
poglobi in prebudi se duh raziskovalca.
Kot je dejal Thomas Edison: "V svojem
Zivljenju nisem delal niti en sam dan.
Vse je bila &ista zabava!”

Prepri¢ana sem, da ¢e bi uciteljem
(seveda ob pomodi starSev) uspelo pre-
buditi in ohranjati ustvarjalen razisko-
valni glasbeni duh, bi otroci ustvarjali
in igrali in§trumente z velikim veseljem
tudi po koncanem S$olanju. Ucitelji bi
tako prispevali k nastanku ustvarjalne-
ga, pojoCega naroda s kopico glasbeni-
kov, ustvarjajoc¢ih v razli¢nih glasbenih

slogih. W

SPLETNA STRAN

*  www.ajsasvetlin.blogspot.com
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Besedilo: Danijela Masliuk

A. D. Artobolevska:

Provo srecanje z glasbo

Ucbenik za ucence, ucitelje in starse

imakin, Kestner, Artobolevska
..., velike glasbene osebnosti
in priznani uditelji klavirja

na Specialni glasbeni $oli pri Mosko-
vskem konservatoriju. CCprav se nam
zdi malo verjetno, so se tudi oni srece-
vali z razli¢nimi izzivi pri vzgoji mladih
pianistov, o katerih v svojih u¢benikih
med drugimi piSeta tudi Timakin in
Artobolevska. Oba ucbenika sta zelo
dragocena za pianiste, ki se podajo na
pot ulenja, saj sta prepredena z drago-
cenimi nasveti, vajami in prakti¢nimi
napotki, ki so plod dolgoletnih izku-
Senj pedagoskega dela dveh izjemnih
glasbenikov pedagogov.

V bogati ruski zakladnici literature
je Se veliko neprecenljivih knjig, ki zal
niso prevedene v slovenséino, na primer
dela Neuhausa, Antona Rubinsteina,
Giesekinga, Feinberga, Barenboima ...
Zal je v slovens¢ino na splo§no prevede-
nih premalo. Te knjige so neprecenljive
za pianiste, glasbenike, saj so polne na-
svetov, izkuSenj o igri na klavir in misli

o glasbi.

Tudi ucbenik Ane Danilovne Ar-
tobolevske do sedaj $e ni bil preveden
v slovenski jezik, ¢eprav gre za osnov-
ni pripomocek skoraj vseh ruskih in
rusko govorecih uciteljev klavirja po
svetu, ki se ukvarjajo z vzgajanjem ma-
lih pianistov od samega zacetka. Kljub
veliki izbiri u¢benikov $e nisem dobila
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v roke popolnejSega pripomocka za
delo z otroki zacetniki, kot je u¢benik
Artobolevske. Le v tem ucbeniku je do
potankosti razlozeno, kako naj bi pote-
kal pouk z najmlajsimi, kako ustvariti
atmosfero pri pouku, ki bo pripomogla
k otrokovi sproscenosti, da bo lahko
s¢asoma polno razkril svojo osebnost in
svoje sposobnosti.

To je ucbenik za zacetnike, ki se
Sele spoznavajo s klavirjem in z glas-
bo. Njim je namenjen skrbno izbran
repertoar skladbic, ki se je skozi dol-
goletne izku$nje Artobolevski pokazal
kot najbolj ucinkovit za razvoj malih
pianistov. Za otroke je privlacen tudi
zaradi slikovitih ilustracij, ki so jih za
ta ucbenik narisali otroci Umetniske
Sole v Peterburgu; ucbenik pa je dra-
gocen pripomocek tudi za uéitelje
ravno zaradi obsirnega uvoda, v kate-
rem Artobolevska zelo nazorno govori
o svojem nacinu dela, o vzgajanju ob
glasbi in z glasbo. Napisan je preprosto,
tako da je razumljiv tudi za starse, ki
veCinoma nimajo glasbene izobrazbe.
Artobolevska piSe, da igrajo v prvem
obdobju ucenja za otroka veliko vlo-
go domace okolje, podpora starSev ali
starih star§ev. Ravno zato del uc¢benika
vsebuje tudi enostavna pojasnila k pe-
smicam za vadenje, da lahko tako tudi
star§i sodelujejo in pomagajo otroku v
tej glasbeni dogodivs€ini.

Ana Danilovna Artobolevska
(1905-1988)

Ljudmila Ros¢ina, predstojnica od-
delka za klavir na Centralni glasbeni
soli pri Moskovskem konservatoriju, v
svojem intervjuju z nami deli nekaj svo-
jih izkusenj z velikimi pedagogi: Spo-
minjam se, ko je na izpit prisel Mikhail
Pletnov, Timakinov ucenec. Njegova iz-
vedba je takrat pri komisifi izzvala veliko
pripomb in kritik, Timakin pa jih je usta-
vil 2 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 ucite-
ljico). Spomnim se, da je igral povprecen



Jfant iz osmega razreda. Igral je zelo slabo,
povedali so mi, da tudi med letom ni bil nic
kaj prida. Seveda se nisem strinjala, da bi
ta ucenec lahko napredoval v visji razred,
nakar mi je latjana Evgenijevna Kestner
rekla: "Ljusja, pocakaj malo, to je vendar
Jfant!" RazloZila mi je, da je do fantov po-
treben drugacen pristop. Deklice bolj pri-
dno vadijo, napredujejo bolj enakomerno,
fantje pa, tudi ée so bili na zacetku zelo
slabi, se kasneje zgodi, da v visjih razre-
dih postanejo veliko bolj zanimivi in bolj
izstopajo kot pridne deklice. Tv so bili vsi
zelo cenjeni pedagogi in njihove nasvete
smo vsi vpijali kot gobe. Artobolevska je
bila se posebej znana po tem, da je znala
pritegniti ofrokovo pozornost pri urah. Vsi
njeni ucenci so vedno imeli ogromen reper-
toar. Spomnim se nastopa, na katerem je
izstopala njena ucenka, majhna deklica,
2. razred klavirja. Vprasala sem jo, koliko
skladbic je preigrala v tem letu. Odgovo-
rila mi je: "Osemdeset.” Velikokrat sem z
Artobolevsko razpravijala o tej vecni pe-
dagoski dilemi, kako drati razmerje med
kolicino skladb in kvaliteto. Artobolevska
je vedno znala otroku dati Sivino. Vsi njeni
ucenci so imeli ogromno znanja in so igrali

Z neverjetno predanostjo.

Ana Danilovna Artobolevska se je
rodila v Kijevu, kjer je tudi zakljucila
Kijevsko akademijo za glasbo v razre-
du Puhalskega. Kasneje je koncala se
leningrajsko akademijo v razredu veli-
ke pianistke Marije Judine. Po vecletni
solisticni karieri se je po smrti moza
povsem posvetila pedagogiki. Z veliko
zavzetostjo je iskala in tudi nasla svojo

pot v pedagogiki.

Ravno Artobolevska je prva po-
vezala glasbo z besedilom in slikami v
ucbeniku. Prepricana je bila, da se lahko
s pomocjo besedil k skladbicam in z de-
klamacijo resijo marsikatere pianisti¢ne
naloge, kot so ritem, artikulacija, izena-
Cenost igre, svoboda gibalnega aparata,
emocionalno sodelovanje u¢enca. Peda-
gog in ucenec lahko skupaj ustvarjata,

se poveZeta, besedilo pa stimulira tudi
slusno razumevanje, pomaga predati
dinamiko Custev, igra otroka postane
bolj osmisljena. Iz svojih izkusenj pravi,
da se ob uporabi besedil pri zacetnikih
pojavi udobnost, prepricljivost pri igri.

Iz svojih izkusenj pravi,
da se ob uporabi besedil
pri zacetnikih pojavi
udobnost, prepricljivost
priigri. O strahu,
tremi, sramezljivosti in
stisnjenosti nenadoma

ni vec sledu.

O strahu, tremi, srameZljivosti in sti-
snjenosti nenadoma ni vec sledu. Glavni
cilj Artobolevske je bil, poleg razvijanja
splosno znanih osnovnih pianisti¢nih
navad, tudi razgiriti glasbeno predstavo
otrok, jih pripraviti, da bi bili ustvarjal-
no aktivni, vzgojiti v njih ljubezen do
muziciranja, do glasbe, oblikovati njihov
glasbeni okus, nauciti jih samostojno
misliti. Zanjo je bilo zelo pomembno
obdobje pred uenjem notne abecede.
Ta ¢as je izkoristila, da je razsirila otro-
kovo obzorje, aktivirala glasbeno emo-
cionalno sfero ucenca. Vse to je dosegla
s tem, da je ucencu 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 koracnicah, vrtenju, plesanju valcka,
ploskanju v ritmu, dirigiranju ... Tak$ne
naloge so pripomogle k razvoju ritma,
koncentracije, spomina in pomagale pri
razvitju koordinacije gibov. Prav tako je
vedno spodbudila ucenca, da svoje vtise
o slisani glasbi izrazi s pomodjo risbe,
barv, kar po njenih besedah pripomore

k oblikovanju navad analiticnega po-
slusanja. Za ucenje notne abecede se
nikoli ni navelicala izmisljevati pravlji-
ce, uganke, igre, stihe, kar je povecevalo
interes otroka za vaje in pripomoglo k
hitrejSemu in uspesnejSemu ucenju ma-
teriala. Spomini iz otro§tva so najbolj
dragoceni spomini: kar se otrok nauci
Vv otro§tvu, mu ostane v spominu za vse
Zivljenje. 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,
Ce se jih naucijo!

O njej vedno pisejo in govorijo s
spostovanjem, ljubeznijo, priznanjem
in tudi za¢udenjem. Vse je presenecalo,
kako hitro in s kak$no lahkoto so otroci,
ki so $ele prisli v njen razred, zaceli igra-
ti, in to ne samo izbrani talenti, ampak
tudi povsem povprecni otroci. Kako ji je
to uspelo? Odgovor nam da Ana Dani-
lovna sama: Od samega zacetka spozna-
vanja otroka z glasbo ne smemo pozabiti,
da je svet glasbenih znakov posebna poe-
zija, ki jo pocasi, neopazno in z veseljem
predstavimo otroku. Potrudite se olarati
otroka z glasbo kot s carobno pravijico, ki
se nikoli ne konca ...

Bila je mnenja, da

ni treba, da prav
vsako skladbico odigra
briljantno. Za vsako
skladbo je natancno
dolocila cilj, ki ga je
moral ucenec doseci

v dolocenem casu.

Ana Danilovna je bila prepric¢ana, da
ni nenadarjenih otrok, so samo otroci,
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ki niso imeli ustreznih pogojev, da bi
lahko razkrili svoj talent. Zato je vzela
v razred prav vsakega ucenca, ne glede
na prvi vtis. Pravi, da se mora pedagog
od samega zaletka truditi spoznati vse
individualne lastnosti otroka. Lahko
mineta dve, tri leta, preden se te poka-
Zejo, in Sele takrat postane bolj jasno,
na kaksno pot je treba ucenca usmeriti.

"Glasba nikoli ni

bila samo naloga ali
suboparen trening.
Kljub temu je bilo 99 %
ucencev 1z njenega
razreda VIrtuozov z

briljantno tehniko.”

Za vsakega ulenca je pripravila indivi-
dualen program, obicajno sestavljen iz
treh raznovrstnih skladb, ki jih je moral
istocasno v dolo¢enem obdobju prede-
lati. Obicajno je slo za precej kratko ob-
dobje, odvisno od zahtevnosti skladbe.
Prepricana je bila, da mora otrok v tej
starosti preigrati ¢im ve¢ novih skladb,
spoznati veliko druge glasbe, se razvijati
v §irino. Bila je mnenja, da ni treba, da
prav vsako skladbico odigra briljantno.
Za vsako skladbo je natan¢no dolocila
cilj, ki ga je moral ucenec doseci v do-
lo¢enem ¢asu. Vsaka snov je bila skrbno
vnaprej nafrtovana in je imela natan¢no
dolo¢en namen v razvoju malega pia-
nista. V¢asih je dala ucencu tudi veliko
tezjo skladbo, kot jo je bil v danem tre-
nutku sposoben zaigrati, z namenom,
da se je vedno znova vracal k njej. Tako
jo je lahko vsakokrat na novo osmislil
in zaigral na drugem nivoju, z na novo
pridobljenim znanjem in tehni¢no spre-
tnostjo. Tako je premikala meje zahtev-
nosti pri u¢encu vedno visje.
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Njen ucenec, danes priznani ruski
skladatelj Sergej Slonimski, takole pravi
o pouku v njenem razredu: 'Glasba nikoli
ni bila samo naloga ali suboparen trening.
Kljub temu je bilo 99 % ucencev iz njenega
razreda virtuozov z briljantno tehniko. In
kdaj me je naucila brati note? Splob se ne
spominjam, zdi se mi, da Se preden sem se
naucil brati crke."

priprav. Specifika dela z najmlajsimi
otroki zahteva bolj diferenciran pristop
k vsakemu otroku. Otroci, §e posebno
predsolski, so bolj radovedni, bolj do-
vzetni za vse, kar je novo in zanimivo.
Ocarajo nas s svojo neposrednostjo, is-
krenostjo in zaupljivostjo, obenem pa so
tudi zelo nemirni, tezko sedijo pri miru.
Prav zato mora biti pouk zelo dinami-

Vrazredu Ane Danilovne je bilo vedno posebno ustvarjalno vzdusje. Ob vsaki
priloZnosti so se tam zbirali njeni u€enci, preigravali svoje programe in na dolgo in
Siroko razpravljali o glasbi.
Razred Ane Danilovne Artobolevske (v zacetku 70. let). Od leve: Dmitrij Galinin (za
klavirjem), Georgij Heresko, Evgenij Korolov, Ana Danilovna, Jurij Rozum

Slonimski ni pretiraval. Med njenimi
ucenci so bili ve¢kratni lavreati drzavnih
in mednarodnih klavirskih tekmovanj:
Aleksej Nasedkin, Aleksej Ljubimov,
Ljubov Timofejeva, Evgenij Korolov,
Tatjana Fedkina, Vladimir Ov¢inikov,
Jurij Bogdanov, Vadim Rudenko ...

ZAKA] JE TA UCBENIK
DRUGACEN?

Delo z zacetniki ... Marsikdo se bo
strinjal z mano, da je to zelo zahtevno in
odgovorno delo. Zahteva ogromno ener-
gije, znanja, motivacijskih sposobnosti,

en, z raznimi igrami je treba stimulirati
otroka, da lazje osvoji novo snov, pouk
moramo organizirati tako, da se otrok
ne utrudi prehitro ... Ceprav smo imeli
na Akademiji v Belorusiji vseh pet let
tudi $tudij pedagogike, me ta ni pripra-
vil na prakti¢no delo z najmlajsimi otro-
ki v razredu. Veliko lazje 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-
¢in vpeljati v svet glasbe, da ta postane
nepogresljiv del njegovega sveta, kot so
igracke, knjige? Veliko odgovorov sem
nasla ravno v tem uc¢beniku.



Y. I. Milstein, briljantni pianist,
pomemben klavirski pedagog, muzi-
kolog, je takole napisal o ucbeniku:
Utbenik pripada eni izmed najboljsih
sovjetskih glasbenikov-pedagogov, starefsi
predavateljici Centralne glasbene sole pri
Moskovskem konservatoriju P 1. Cajko-
vskega — zasluzni uciteljici Ani Danilovni
Artobolevski. Prakticna wvrednost  tega
uchenika je neprecenljiva. Najverjetneje
bo ravno ta uchenik postal vodilo vseh kla-
virskih pedagogov pri delu z otroki, ki sele

zacenjajo svojo pot v glasbi.

Ana Danilovna pri pouku ni poude-
vala, temve¢ je skupaj s svojimi ucenci
ustvarjala, vedno znova odkrivala ¢udo-
viti svet zvokov. Pravi: Vneti, zasvojiti
otroka z Zeljo, da bi osvojil jezik glasbe —
to je na zacetku najpomembnejsa naloga
pedagoga. Bila je mnenja, da se vzgajanje
otroka za¢ne z vzgojo in samovzgojo
odraslih. To je tudi razlog, da je nastal ta
ucbenik, ki je namenjen ne samo otro-
kom, temve¢ tudi odraslim, ki najdejo v
sebi dovolj energije, modi, potrpljenja in
zelijo pomagati otrokom razviti njihove
sposobnosti.

Razumljivo je, da si morajo pedagogi,
ki so svoje Zivijenje posvetili glasbenemu
izobrazevanju otrok in ki Zelijo najti naj-
boljso pot za doseganje rezultatov, izme-
njevati izkusnje in deliti svoja odkritja.
Temu slugi ta izdaja. V njej ni nobenih
novih odkritij, Zelim samo pokazati kon-
kreten primer, kako priti do uresnicitve
splosno znanih nalog v nasem pedagoskem
procesu.

Svoja odkritja nam Artobolevska
predstavi v poglavjih Opredelitev spo-
sobnosti, Prva srecanja, Spoznavanje
klaviature, v katerih opise, kako pri njej
poteka zaletek pouka z otrokom, zakaj
je dobro, da je pri spoznavanju otroko-
vih sposobnosti ve¢ otrok istocasno 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 ulenci. Sledita poglavii Prednotno
obdobje in O notnemu zapisu, kjer
pise, kako pristopa k u¢enju notnega za-
pisa, da otrok to sprejme kot zanimivo
igro in se ne prestrasi ob nerazumljivih
in zapletenih izrazih. Na koncu sprego-
vori Se Nekaj besed o ritmu. Neloclji-
vi del ucbenika pa so tudi Pojasnila k
pesmicam, v katerih pise, kaj naj bi se
z doloceno skladbico ucenec naucil in
kako to dosezemo.

Naslikala: Vassa Morozova, 7 let.

Ana Danilovna Artobolevska je vsakega
ucenca spodbujala, da je k skladbi, ki jo
je igral, obvezno poiskal besedilo glede
na to, kako se ga je glasba dotaknila,
kak3no predstavo je v njem zbudila. Da
bi otrok skladbico e bolj ponotranjil,
pa je vsebino skladbice tudi narisal.
Tako je skladbice spremenila v Zivopisne
glasbene pravljice. Nastale so ¢udovite
risbe in pesmi, ki jih je Ana Danilovna
skrbno zbirala v svoji omari.

Njene besede so za uitelje nepre-
cenljiva zakladnica, iz katere lahko ve-
dno znova ¢rpamo ideje za ustvarjanje
svojega nacina dela z uéenci.

Strokovno-pedagoski clanki

SLOVENSKI PREVOD

Ucbenik poznam ze iz §tudijskih
let. Pri pedagogiki smo veliko govorili
o Artobolevski in njenih uénih meto-
dah, vendar takrat Se nisem razmisljala
o delu v razredu na takSen nacin kot
danes. Ko sem zalela uciti tudi majhne
otroke, sem zacela brskati po spominu,
kaj smo o tem govorili pri teoreti¢nih
in prakti¢nih lekcijah pedagogike. Ta-
koj sem vzela v roke u¢benik Artobole-
vske, ki mi je zelo pomagal izoblikovati
svoj nadin dela z najmlajdimi. Pozneje
sem ugotovila, da kar nekaj uciteljev
pri nas Ze pozna ta ucbenik in tudi dela
po njem, vendar je le malokdo razumel
tudi uvodno besedilo avtorice. Znasli so
se tako, da so za prevod prosili prijatelje
ali stare otrok, ki so znali rusko. Tudi
mene so kolegice prosile za prevode
razli¢nih poglavij. Spoznala sem, da je,
kljub temu da je na slovenskem trzis¢u
kar nekaj kvalitetnih u¢benikov, potreba
po dodatnem znanju, novih informaci-
jah, novih ucbenikih e vedno velika.
Utitelji se nenehno tudi sami ucimo,
brskamo po literaturi, iS¢emo nove ide-
je ali na novo odkrivamo stare ... Na
tak nacin nenehno ohranjamo svezino
v svojem poklicu in se upiramo prepo-
gosti rutini, ki ubija vsako ustvarjalnost.
Tudi sama nenehno kupujem nove
ucbenike, knjige v ruscini ali anglesci-
ni, tudi nems¢ini... Rada prebiram, do
kaksnih idej so se dokopali kolegi pri
nas in po svetu. Ucbenik Artobolevske
je zame nepogresljiv pripomocek, v
katerem, Ceprav ga Ze dobro poznam,
vedno najdem nove ideje. Artobolevska
poudarja, kako pomembno je sodelo-
vanje starSev na zacetku izobrazevanja.
Zato se mi zdi zelo dobrodoslo, da
lahko tudi stari preberejo, kaj pomeni
uciti se glasbe, vzgajati ob glasbi in z
glasbo. Veseli me, da so modrosti Ane
Danilovne Artobolevske sedaj razu-
mljive tudi slovenskim uciteljicam in
uciteljem. M
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Besedilo: Jasna Solarovi¢

Moy klavir je lahko deznik

O vlogah, ki jih igra klavir v nasi dusi in odnosih

azmisljala bom o vlogah, ki jih
R odigrava klavir ne med glasbili

na odru, pa¢ pa za posamezni-
ka, ki ga igra oz. se tega udi. Klavir (ka-
kor tudi violina za violinista, parter za
gimnasticarko ali papir za pisatelja) je
lahko za pianista ali u¢enca preganjalec,
tujec, zaupnik, prijatelj, zatocisée, nebo-
digatreba, izzivalec, poSast, najintimnej-
§i sogovornik, prevozno sredstvo za po-
let v drug svet ali pa (za ucenceve starse)
obet uspesnosti, izpolnitve sanj, potrdi-
lo o druzinski uglajenosti, nadaljevanju
tradicije, otrokovi (ne)discipliniranosti
itn. Vcasih igra pretezno eno vlogo, po-
gosto pa vec istocasno ali jih spreminja
zaporedoma, v enem letu ali v 45, 30 ali
tudi v 5 minutah. Tu Zelim pojasniti,
zakaj to niso zgolj prispodobe, ampak
zelo vplivna dudevna stvarnost, resnica.
Z vidika psihodinamskega razumevanja
te "notranje", najveckrat neozavescene
vloge, ki jih ima instrument za dolo-
Cenega glasbenika, njegovega ucitelja
in njegove starse, odlodilno vplivajo na
ustvarjalnost, vadenje, uspesnost ter na-
vsezadnje posameznikovo dozivljanje
sebe in njegovo Zivljenje.

POSAST ALI IZZIVALEC

Mislim, da posasti in vampirjev re-
snici ni, vendar sem prepricana tudi, da
ni ¢loveka, ki ne bi kdaj ¢esa dozivljal
kot posastnega, se pravi, kot posastno
grozelega, strasnega. Za majhnega pti-
¢a je posast silhueta ujede na nebu, za
nemajhno Stevilo uéencev testna pola,
ki se priblizuje mizi, za kakega malcka
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napoved, da bo moral pojesti korenje,
ki bo za kosilo, za revne starSe groznja
izgube sluzbe, za mladega glasbenika
pa morda obcutek zgo$cenega prica-
kovanja, da mora odigrati kar najbolje.
Ceprav pogosto sligimo, da je bila véa-
sih vzgoja "strozja" in da je danes "po-
pustljiva", to nima ni¢ s tem, da imajo
otroci (in odrasli) enako ali vse bolj vi-
soka, ve¢inoma nezavedna pricakovanja
do sebe. Zdi se mi malo verjetno, da ne
bi v uencu v glasbeni $oli bival, ne da bi
ga ta opazil, obcutek "moram biti dober,
mora mi iti gladko/pravilno" ali pa "mo-
ram biti vsaj tako dober kot prej$njic",
"boljsi kot prejsnjic”, "tako dober, kot
pri¢akuje moja uciteljica”, "tako dober,
kot bi se zdelo mojim star§em" oz. "kot
bi rad bil, kot moram biti". Kadar je v
nas na voljo premalo tistih plati, ki kljub
izzivom in pobijajo¢im mislim vlivajo
vero vase ("saj zmorem"), nas ta strah
ne spodbuja, temve¢ mrtvi. Ne hromi
samo prstov, marve¢ tudi ustvarjalnost
oz. tisto, kar uditelji glasbe od ucencev
zelijo — da bi pri igranju "izrazali sebe",
igrali "z ob¢utkom". Toda dejstvo pac
je, da sta ustvarjalnost in nespro§¢enost
protipola, ki se nikoli ne znajdeta na is-
tem bregu.

Ptice prav vselej pred strasljivo ujedo
iz instinkta pobegnejo (ali se v skrajni
sili spopadejo za Zivljenje), z ljudmi pa
je drugace. Ucenec namesto tega, da bi
iz instinkta pobegnil, se skril pod stol ali
napadel ucitelja v poskusu prepreciti, da
se naprej priblizuje tisto, kar mu vzbuja
(upraviceno ali pa ne) grozo, naredi kaj,

Cesar odrasli in posledi¢no on sam ne
prepoznajo kot strah: presprica uro po-
uka, navidezno ali zares zboli, doma ali
v $oli uprizori dramo, zaradi katere mu
ne bi dovolili k uri glasbe, z uditeljem
kramlja o skrbeh in receh, s katerimi
odlaga zacetek igranja ... Najveckrat
pa igra na klavir in ravna, kot se §ika,

vendar je napol "odklopljen".

Odklop je pogost nacin shajanja s
strahom. Tudi ptica veasih otrpne, se na-
redi mrtvo, ampak pri veéini ljudi se od-
klopljenost ne kaze na tako o€iten nacin
in za njegovo prepoznavanje potrebu-
jemo vesée oko. Predvsem pa moramo
otrokov strah sploh hoteti videti. Koliko
je uciteljev, ki jih ne spravi v nelagodje
ali kar stisko iskreno soocenje z mozno-
stjo, da je njihovega u¢enca pri uri strah?
Ali ne sproza to mu¢nih ob¢utkov v na-
Sem svetu, v katerem otrokom ne sme-
mo in ne Zelimo $kodovati, temve¢ biti
zato pogrizene nohte in druge opazne
znake strahu lazje pripisemo "Zivénosti"
neznanega izvora in je ne povezujemo
s situacijo in seboj? Tezko spregleda-
mo, da je otrok "nezbran, nemiren",
vendar to pripiSemo temu, da taksen
pac je, najbrz 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
vprasanja precej bolj ne razis¢emo? Me-
nim, da so razlog neprepoznani ob¢utki
krivde odraslih do otrok. Ti so lahko

tudi neutemeljeni, zrasli na preteklih



zelnikih in nerealnih pricakovanjih do
sebe. Ce bi nam odrasli, ko smo majhni,
pomagali prepoznavati strah kot strah,
bi lazje storili to, kar bi na uri s sposob-
no uditeljico lahko omogo¢ilo e najbolj
ploden razplet — povedali bi ji: "Meni se
zdi, da tega ne bom znala." In uciteljica
bi znala to vzeti resno, namesto da bi
morala pobegniti od stika s ustvom s
pravzaprav neobcutljivim: "Seveda bos."

Izzivalec je nekaj zelo drugacnega
od sovraznika in tudi od ustrahovalca.
Ce je klavir moj izzivalec, pomeni, da
sva skupaj v tekmi, v prizadevanju, da
dosezem nekaj, ¢esar brez njega ne mo-
rem. Zato je v tem smislu na moji stra-
ni in jaz na njegovi. Kaj bi dal od sebe
boksar, ¢e bi se svojega izzivalca bal?
Po mojem bi se zgrbil in umikal. Kaj bi
storil, Ce izzivalca in lastnih omejitev ne
bi spostoval? Mogoce bi mlatil po njem,
hkrati pa spregledal njegove mo¢ne pla-
ti in jih nazadnje skupil. Morda se je to
zgodilo liku pianista v filmu Sijaj, ki se
je (pod vecletnim pritiskom neobcutlji-
vega oleta) po dolgem prizoru odrske-
ga nastopa telesno in psihi¢no zgrudil.
Veasih se odklopimo od obcutkov tudi
za ceno iz¢rpanja vseh moci.

Posasti se ne moremo izogniti, ker
so v Zivljenju vedno stvari, ki nas plasi-
jo. Shajati z njimi nam pomagata zgled
(da vidimo nekoga, £ako to naredi in se
obenem vendarle tudi boji) in razumeva-
jotnost (da nekdo zacuti: "Tako tezko se
ti to zdi? Ni¢ ¢udnega, da te je strah.").
Pomagajo pa tudi zgodbe, miti, pravlji-
ce in dobri filmi o junaskem postopnem
premagovanju velikanov in zlobnezev.

PRIJATEL)

"Po kosilu ne sme biti nikoli po-
zabljena grofovska glasba, in ker sem
ravno ta dan dobil v svojo sobo Eisto
dober fortepiano, si lahko predstavlja-
te, da ga ta veCer nisem pustil kar tako
neuporabljenega in brez igranja." Si

tudi vi predstavljate, da clovek, ki to
rece, dozivlja inStrument, ki ga igra, kot
nekaj, kar obvladuje? Tako kot izkusen
kolesar obvladuje kolo ali risar svin¢-
nik. Ne vzbuja mu nikakr$nega strahu,
niti strahospo$tovanja ne. In tudi zato
mu je lahko naklonjen — Zeli mu dobro.
Spet pa zanj ni zaskrbljen. To obcutenje
mu omogoca, da se ima z njim prijetno,
predvsem pa sprosceno. Ni izkljuceno,
da dozivi z njim kak zastoj, trenutke,
ko "kemija noce ste¢i". Ampak v takem
prijateljsko naklonjenem in razbreme-
njenem odnosu to vzamemo kot del
Zivljenja in zastoj nas ne Zene k temu,
da bi krivili sebe ali njega ali razmisljali,
da bi bilo morda bolje, "da se sploh ne
igrava veg, ker o€itno jaz nisem dovolj v
redu zanj ali pa on ni zame".

Ce 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 obvladas do
obisti. Trapasto je od kogarkoli, ki se uci
(pa naj ima 5 ali 15 ali 40 let), pricako-
vati odsotnost ob¢utka, da se ne znajde,
ki ga vsaj oblasno vzbuja Ze "zgolj" to,
da instrumenta nima v mezincu. U¢itelj
b, ¢e bi bil realistien, moral pric¢akovati
95 % tega, da se ucenec izgublja, lovi,
tipa, doseze napredek, pa se potem spet
pocuti, kot da je Sele pri vznozju. To
bi moral pricakovati vsak dan in skozi
celotno obdobje uka, kajti vseskozi ima
opravka z uéencem, ki se lovi prav zato,
ker se sreCuje z novim, torej prav zato,
ker se uci, napreduje. Velik napredek za
ucitelje in starSe bi bil, da bi frazo, "da ni
vsakdo Mozart", mislili docela iskreno.
Zdi se mi namre¢, da jo denimo mame
izgovarjajo prej z rahlim razocaranjem,
kot bi med vrsticami sporocale: "Bi bila
pa seveda vesela, ¢e bi bil." Otroci pre-
berejo medvrsti¢ne Zelje in sporocilo je
vsekakor obremenjujoce.

Ce prisluhnemo spisu, ki ga je leta
2009 napisala najstnica iz New Jerseyja,

izvemo, da je klavir zanjo od malih nog
"prijatelj" in da se zate¢e k njemu, kadar
jo kaj tezi, zato da "udarja po tipkah ali
pa le lebdi svobodno ¢eznje". Zveni, kot
da se ob njem pocuti svobodno in naga-
jivo. Njen ucitelj menda ob¢uduje njeno
zmoznost, da "Cuti glasbo", jazz. Nevro-
loske ugotovitve potrjujejo, da smo samo
v takem stanju mozganov, ki spremlja
spro$cenost, sposobni ustvarjalnosti
oz. izhajanja iz sebe, individualnosti,

edinstvenosti.

Za to, da je klavir prijatelj, ne potre-
bujemo ob¢utka obvladovanja niti tega,
da prijatelja v celoti razumemo in nam
ni pri njem ni¢ tuje. Pomembno je, da
smo s prijatelji radi in se jih ne bojimo.
Pa seveda tudi, da se ob njih vecino ¢asa
ne pocutimo neuspesne. Gotovo lahko
uciteljica pripomore k temu, da ucenka
stopa v odnos z in§trumentom, ki ga Se
spoznava, na tak nacin, da se lahko celo
igra z njim, ne samo igra nanj. Morda je
to tezje v tistih trenutkih, ko uciteljica iz
kateregakoli razloga sama ne ¢uti, da je
in§trument predvsem partner, ki dobro-
dusno dopuséa, da ob njem po mili volji
dozivlja§ obcutke lastne neuspesnosti,
medtem ko spoznavas glasbo in njega
in sebe.

Instrument lahko dozivljam kot
svojega prijatelja $e iz drugih razlogov.
Recimo zato, ker se dogaja, da preko
njega sporocam, izrazam sebe. Ali zato,
ker dozivim, da me drugi slisijo in vi-
dijo. Kajpak ni samo po sebi dano, da
glasbenik to dozivlja. Lahko se dogaja,
da pri igranju dozivlja odmik od sebe,
kakor da to, kar igra, nima kaj dosti z
njim, ni on. V tem primeru se lahko kla-
vir preobraza v tujca, igranje pa ne daje
obcutka, da vidijo mene, pa¢ pa nekaj,
kar nisem jaz.

Ameriska najstnica je zapisala Se, da
ji klavir "pomaga izraziti Custva, se jih
otresti ali pa izziveti". O¢itno ob njem
Cuti zaupanje. Po razvojnopsiholoskih
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dognanjih je verjetno, da je v Zivljenju
dovoljkrat dozivela, da je bila ob njej
oseba, ki je njena Custva sprejemala in
dopuscala. Instrument, ki je predmet in
v resnici ni socuten, lahko $ele zaradi
teh nasih dozivetij z osebami postane
predmet projekcije tega obcutenja "ra-
zume me, ne obsoja me". To pomeni, da
si ne moremo predstavljati, da nas klavir
razume, e prej nismo od nikogar dozi-
veli, da bi nas razumel. Ker si punca upa
ali zmore izraziti Custva in sama izbi-
rati, kaj bo igrala, ji to prinasa Se drugo
korist — pravi, da se da prepoznati njeno
razpoloZenje glede na to, katero skladbo
se ji zahoCe igrati. Stik z glasbilom je vir
obcutka "samo sebe razumem".

Ne nazadnje je in§trument za ne-
koga lahko prijatelj zato, ker je vir
obcutka "obvladujem". Pri tem je po-
polnoma vseeno, ali bi se s tem strinjali
zunanji opazovalci. (Tako kot najvec-
krat ni pomembno, da drugi menijo, da
obvladamo, ¢e sami tega ne Cutimo.)
Vazno je, kaj dozivljamo. To je argu-
ment v prid igranju dovolj preprostih
skladb, ki vzbujajo dovolj obéutka ob-
vladovanja. Uéencu, ki hoce Ze danes
igrati kot virtuoz in zavraca "otrocjo"
preprostost, pa je pametno zelo resno
predstaviti zahtevne plati preproste
skladbe in pri sebi neomajno ohranja-
ti védenje, da dozivetje obvladovanja
nujno potrebuje.

ZATOCISCE IN VPLIVI
DRUGIH NA INTIMNI
ODNOS Z INSTRUMENTOM

Predstavljam si fanta, ki v Soli dobi-
va srednje visoke ali visoke ocene (te so
vendarle odvisne od spleta okolis¢in, ne
le znanja), vendar Zivi z ob¢utkom, da
soSolci $olsko snov dojemajo bolj zlahka
ali pa bolj z veseljem ali da so v boljsih
odnosih z uditelji ali dozivljajo do $ol-
skih predmetov strast, sam pa jo dozivlja
predvsem ali zgolj, ko igra intrument.
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Ta je zanj verjetno zatolisce, v katerem
¢uti, da je "v toku", "doma", na varnem
in tam, kjer je lahko taksen, kot ¢uti, da
res je. Ze ime pove, da zatoCisce potre-
bujemo in se vanj pred ne¢im zatecemo,
zato ga je vazno spostovati. Morda je
to morebitno vlogo instrumenta Se
pomembneje spoznati, kadar tak fant
klavirja ne dozivlja kot zato¢isca, Ceprav

so dani skoraj vsi pogoji, da bi ga lahko.

Zlasti v najstnistou,
ko se naravno okrepi
potreba po iskanju
svoje poti, torej druge
od stopanja po poti
starsev, potrebuje
ucenec obcutek, da je
klavir njegova zgodba,
ki nima nic s starsi.

Morda mu varnost ob klavirju onemo-
goca to, da se ucitelja boji ali se pri njem
Cuti nerazumljen ali da Cuti, da starsi
izrazito posegajo v odnos z glasbilom,
si ga prilas¢ajo, pristavljajo svoj loncek,
zahteve, cilje. Zlasti v najstnistvu, ko
se naravno okrepi potreba po iskanju
svoje poti, torej druge od stopanja po
poti starSev, potrebuje ucenec obcutek,
da je klavir njegova zgodba, ki nima
ni¢ s stardi. Takrat je §e pomembnejsa
zasebnost odnosa z glasbilom, lo¢evanje
lastnih pri¢akovanj glede svojega napre-
dovanja od pric¢akovanj starsev ali oseb,
ki jih dozivlja podobne star§em (ucite-
ljev). V takem primeru bi uditeljica ve-
liko storila za ucenca, ¢e bi omogocila,
da klavir postane zatocisce, obenem pa
stremela k temu, da se sama zanj loc¢i
od lika mame in mu ne vzbuja enakih
obcutkov.

Recimo, da fantek zaznava (med
vrsticami in neozavesceno, a zanesljivo),
da je njegovo igranje klavirja za mamo
vizija, ki bi jo osrecila, medtem ko iz
oletovega vedenja razbira, da noce ime-
ti ni¢ z Zeninimi sanjami in se v glasbi
pocuti premalo podkovanega, pri Cemer
mozatost povezuje z drugimi podrodji.
Fantek k ucenju klavirja Ze od zacetka
nevede pristopa ambivalentno, napol z
mocno potrebo, da se izkaze, in napol z
zavoro, kajti z o¢etom bi imel boljsi od-
nos, ¢e bi se ta uk zaradi tega ali onega
razloga prekinil. U¢itelj opaza, da napre-
duje, ampak ne igra zavzeto in s srcem,
fant pa ¢uti, da uditelj ni navdusen. Sam
inStrument pa zanj sprico vsega skoraj
ne more biti kaj drugega kot simbol bre-
mena in nejasnih Custev. Mogoce ostaja
tujec, ki ga fant ne razume, ali neznanec,
ki pa si ga Zeli 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 uencu dajati izzive takrat,
ko je klavir bolj prijatelj kot posast ali
tujec. Ce razvijemo z uencem zaupanja
vreden odnos, lahko véasih vsaj malo in
drugi¢ zelo veliko vplivamo na spremi-
njanje teh vlog. Nimamo pa tako celovi-
tega vpliva, kot bi morda hoteli.

SOGOVORNIK IN DEZNIK

Ko je moski v filmu Brodolom ze
precej dolgo sam na odro¢nem otoku,
zalne razvijati odnos z odbojkarsko
70go, ki ima veliko znacilnosti medclo-
veskih odnosov. Ker je Zoga neziv pred-
met, nam je toliko jasneje, da je on tisti,
ki ji vdihne Zivljenje — in s tem ustvari
odnos, vez, kakr$no vsi potrebujemo za
prezivetje (kot dojencki in pozneje). Zdi
se, da brodolomec potrebuje predvsem
sogovornika in v Zogi si ga pricara. Vsi
Zivimo tako, da preko "notranjega dia-
loga" v sebi premlevamo dogodke, svoja
stali§Ca, izrazamo Custva, jih nato preo-
blikujemo ... Na neki nacin so vse zgoraj
omenjene vloge, ki jih lahko ima klavir,



primeri sogovornika. To, ali je spodbu-
den ali ne, je povezano s tem, kaksne
izkusnje smo imeli doslej s sogovorniki,
nam pomembnimi osebami.

V pravljici in slikanici Ele Peroci
Moj deznik je lahko balon postane de-
klicin deznik v resnici drug predmet,
balon. Ta pa jo odpelje stran — najprej
predvsem ven iz trenutka in neprijetnih
obcutkov, ki jih ¢uti, stran od situacije, v
kateri ji je tezko. Nato pa jo dvigne nad
njo (nad mesto), v pti¢jo perspektivo, ki
nam navadno omogodi, da se nase ob-
Cutje in interpretiranje dogajanja spre-
menita. Obogateno s tem razgirjenim
pogledom jo deznik nato vrne domov,
torej nazaj v njeno Zivljenje, situacijo,
ki ni nujno drugacna, je pa drugacno
njeno dozivljanje. V zagovor "fantazij-
skega", ki se ga nekateri odrasli bojijo,
naj dodam, da je deznik ne bi mogel
odpeljati prav nikamor, ¢e ga sama ne bi

imela za sogovornika, ki mu lahko zage-
peta svoje Zelje. Seveda ni deznik tisti,
ki magi¢no spremeni resni¢nost, je pa
njena odprtost do moznosti, da ji lahko
pomaga, klju¢ do tega, da se njene misli
in obcutki spremenijo. (Ali ni to tisto,
kar pogosto zelimo?)

Tudi klavir oz. glasbenikov instru-
ment je deznik, ki lahko postane karko-
1i. Celo veg, ob vsakem stiku z njim je za
vsakega posameznika, Ze zaradi dusev-
nih zakonitosti, neizbezno $e marsikaj
drugega kot le klavir. Od vpliva in sov-
pliva teh vlog pa je odvisno, ali letimo,
¢epimo, si upamo ali obupamo.

asna Solarovi¢ je psihologinja
Jin psihoterapevtka iz Ljubljane.
Koncuje petletno specializacijo iz
psihodramske psihoterapije na Bir-

mingham Institute for Psychodrama v Ve-
liki Britaniji. Usposabljala se je tudi iz

MARIN, SILIC s.p.

druzinske 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 Custvenimi in vedenjski-
mi tezavami ter njihove druzine. Okto-
bra 2009 je soustanovila Peros — Drustvo
za sobivanje cloveskega, ki prireja progra-
me za podporo ¢ustvenemu in socialne-
mu razvoju ter izobrazevalne delavnice
za svetovalne in pedagoske delavce. Psi-
hoterapevtsko dela individualno z otro-
ki in star§i ter tudi zgolj odraslimi. M

VIRI'IN LITERATURA:
*  Mozart, W. A. (1991). Pisma.
Ljubljana: Mladinska knjiga.

*  http://thisibelieve.org/
essay/70150/

“zpyT () NS>

KO KLAVIR ZAPOJE,
ZVONOVI ZAZVONIJO,
SRCE VZNEMIRIJO
IN DUSO OBOGATIJO.

TAKRAT JE KLAVIR UGLASEN.
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Besedilo: Ana Tijssen

Klavirska soba
za dva klavirja

Intervju z Lojzetom Krajncanom

ojze Krajnéan se je z Big Ban-

I dom RTYV Slovenija srecal ze
zelo zgodaj, saj ga je Se kot sre-
dnjesolca in mladega nadarjenega po-
zavnista opazil in povabil k sodelovanju
takratni dirigent Joze Privsek. Studij je
nadaljeval na Visoki Soli za glasbo in
pripadajoce umetnosti v Gradcu v Av-
striji, kasneje pa na priznani Berklee
college of Music v Bostonu v Zdruze-
nih drzavah Amerike. Poleg pozavne je
$tudiral $e kompozicijo in aranziranje.

Po vrnitvi je eno leto sodeloval kot prvi
pozavnist v Simfoni¢nem orkestru
RTYV, kasneje pa kot solist pozavnist v
Big Bandu iste hise. Sledili so stevilni
koncerti in snemanja doma ter v tujini.
V Porijuna Finskem je sodelovalv EBU
Big Bandu kot glasbeni delegat iz ta-
kratne Jugoslavije, prav tako tudi v K6-
benhavnu, Novem Sadu in Budimpesti.

Pridruzil se je Ugrin-Divjak jazz kvin-
tetu, s katerim je veliko gostoval po vsej
Sloveniji in biv§i Jugoslaviji. V tem ob-
dobju je nastala njegova prva avtorska
plos¢a Commercial v slogu jazz fusion.

Posvecal se je tudi komorni glasbi v
kvartetu pozavn L’arte musicale, ki je
uspesno deloval vrsto let. Naslednik
tega ansambla je Jazz brass — kvin-
tet trobil, v katerem je pridobil veliko
izkuSenj kot jazz pozavnist, aranZer,
komponist in umetniski vodja.
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e stalni dirigent komponist in
aranzer Big Banda RTV Sloveni-
ja. Sodeluje s stevilnimi domacimi
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 Krajnéanom se sre-
Cam v avgustovsko prazni kavarni v
Radovljici.

Ker je Virkla namenjena klavirskim
temam, me na zacetku zelo zanima,
kako se je ucil klavirja, ki ga kot sklada-
telj brzkone uporablja.

"Ucenje klavirja na glasbeni 3oli je
bila Zelja moje mame, ki je bila uciteljica
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 aranziranju,
saj ga je dejstvo, da lahko zajame celotno
orkestrsko strukturo skladb bolje kot
katerikoli drug inStrument, pravzaprav
prisililo, da je tudi v tem postajal zme-
raj bolj kompetenten. Ko ga vprasam o
klavirju kot stranskem predmetu skozi
njegovo glasbeno izobrazevanje na raz-
liénih domacih in tujih $olah in akade-
mijah, izrazi navdusenje nad $tudijem
jazza v Gradcu, saj mu je bilo vse¢, da so
pouk klavirja prilagajali potrebam $tu-
dentov, predvsem v uporabnem smislu.

Pot ga je nato vodila na Berklee
college of Music v Bostonu, kjer se je
izobrazeval eno leto. Zakaj ravno Ber-
klee? V zacetku 80. let je bila to edina
bolj poznana in priznana Sola za jazz,
kamor so hodili prakti¢no vsi jazza Zelj-
ni $tudentje iz bivée Jugoslavije. Danes,
v obdobju interneta, boljse obvescenosti
in udinkovitejSe samopromocije Sol, je
izbira seveda neprimerljivo vedja.

V opusu Lojzeta Krajncana najde-
mo raznovrstno glasbo: jazzovsko za big
band ter razli¢ne solisti¢ne in komorne
jazz projekte, popevke, $ansone, film-
sko glasbo, pesmi za otroke, kot tudi



V ospredju je igra od-
mevov, presenez‘i pa me
dobro izbran tonski efekt
s kitarsko trzalico po
strunah’, katerega krh-
kost prekine ‘free agre-

sivna improvizacija .

klasi¢ne skladbe za simfoni¢ni orkester.
Vse to je glasba, zakljuci. Ni pomemben
izbor Zanra, pa¢ pa izbor kvalitete, kot
preprosto pripomni.

Tako tudi ni slucajno, da je naza-
dnje izpolnil vecletno obljubo dvema

pianistkama, da jima napiSe 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 Krajncan e do-
dajal nove. Stavki se lahko izvajajo kot
samostojne skladbe ali kot cikli¢na celo-
ta. Na Zeljo nekaterih izvajalcev bo prvi
stavek transkribiran tudi za klavir solo.

Izkoristila sem privilegij videti par-
tituro in slisati vecji del posnetega mate-
riala. Vsekakor me je ves Cas poslusanja
spremljala misel, da je skladbe gotovo
uzitek izvajati, da zvenijo mladostno,
razgibano in dramsko uravnotezeno.
Prvi stavek zacenja z minimalisti¢nimi
kompozicijskimi prijemi, izmenjuje-
ta se durovska in molovska zvocnost
ter liri¢ni del z dramati¢nimi odseki s

kromatiko. V. Misteriosu zaznam v ni-
zanju akordov jazzovske elemente, za-
¢enjajo pa se tudi sodobnejsi glasbeni
efekti, kot so "z nohti po strunah" in
"z roko dusena struna". Nasprotujeta si
rubato A del in bolj ritmi¢no nadaljeva-
nje s ponovnim drobljenjem materiala.
V Odmevih (Echos, 3. stavek) me oblak
zvoka, ki ga gradita primo s kromatic-
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 izku$nja ne samo za poslusalce,
pac pa tudi za izvajalce, nevajene impro-
vizacije. Pravzaprav je prilagojena prav
tem, mi kasneje razloZi sogovornik.

// / / /////

PIANORCDOM

PRISLUHNITE NOVIM SKLADBAM ZA DVA KLAVIRJA:,I:
SKLADATELJA LOJZETA KRAJNCANA.

CE VAM BODO VSEC IN Bl JIH RADI ZAIGRALI, LAHKO
NAROCITE NOTE IN POSNETEK NA WWW.PIANOROOM.SI

PianoRoom je prostor s posebnim posluhom za mlade pianiste, ki Zelijo ustvariti
odlicen posnetek na izjemnem klavirju.
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Pri vprasanju 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 klasi¢nimi pianisti, ki ga vedno
znova pritegnejo. "Klasi¢ni pianisti so
nekaj posebnega!" V njihovem delu vidi
veliko predanosti in izrazi spostovanje
do znanja, ki si ga pridobijo z ogromno
preigrane klasi¢ne klavirske literature
starih mojstrov.

Predstavi mi svoj pogled na skladbo.

V prvem stavku je raziskoval v smeri
pianisti¢ne glasbene tradicije, kar so mu
izvajalci tudi potrdili, ko so omenjali, da
v njem prepoznavajo odtenke Brahmsa
in malo Prokofjeva. Tudi sam je Ze-
lel v prvem stavku ujeti znacilni nacdin
klasi¢ne pianisticne igre. Hkrati v $ali
pripomni, da je skladati za pianiste prav
zaradi tega izziv, saj vse novo primerjajo
z Ze priznanim!

vendar so izvajalci med skupnimi vaja-
mi, na katerih jim je avtor podal smer-
nice za izvedbo, vse odli¢no sprejeli.

V tretjem stavku je vkljucil impro-
vizacijo in jo prilagodil tako, da je do-
stopna tudi tistim, ki ne obvladajo te
glasbene ves¢ine. Prav pri tem odseku
s sugerirano improvizacijo, kjer si lah-
ko vsak da duska z improviziranjem, je
naletel na zelo razlicne odzive, pripo-
veduje. Nekateri so z veseljem izrabili
to "pisno dovoljeno svobodo", v drugih
primerih pa se je sreCeval z izvajalCevo
zadrzanostjo in negotovostjo.

Odpreva tudi temo o tem, da bi bilo
koristno in dobrodejno, ¢e bi bili pianisti
in tudi njihovi pedagogi bolj odprti se
za druge glasbene stile. S tem bi prido-
bivali $irino in izboljsali prepoznavanje
kvalitetne glasbe, ne glede na zanr, ter
kakovost izvajanja. Slednje je pogosta
tezava pianistov s klasi¢no izobrazbo, ki
na primer izvajajo jazzovsko sinkopiran

Od leve proti desni: Lana Petrovi¢, Jure Gorucan in Tsarina Marinkova

V drugem stavku so mu bili v vodi-
lo atonalnost in jazzovski elementi, po
drugi strani pa brezkompromisen rit-
micéni impulz, kar se morda zdi klasi¢no
izobrazenim pianistom nepianisti¢no,
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ritem na stilsko napacen nacin. Pri ra-
zvoju mladega glasbenika se Krajn¢anu
zdi pomembno vkljucevanje improviza-
cije, prakticne uporabe instrumenta in
razli¢nih glasbenih stilov Ze od samega

zaletka, saj je takrat za to najboljsi Cas.
Omeni tudi svoje opazanje, da mladi
glasbeniki med Solanjem ne marajo
teorije glasbe, po njegovem mnenju
predvsem zato, ker v tem ne vidijo prak-
ti¢ne, uporabne vrednosti in povezave s
svojim instrumentom. Skupaj skleneva,
da je Sirina za glasbenika pomembna na
njegovi razvojni poti. Kranjcan $e pri-
pomni, da je tudi sam v osnovi klasi¢ni
pozavnist, vendar ni ostal samo pri tem.
Raznolikost $tudija (klasika, jazz, aran-
Ziranje, komponiranje) mu je omogocila
delovanje na §irSem glasbenem podro-
&u in s tem tudi ve¢jo moznost izbire in
lastnega izrazanja.

"Klasicni pianisti so

nekaj posebnegal!”

O projektu za dva klavirja izvem Se,
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 Gorucan,
ki koncuje akademijo v Kélnu, in dija-
kinja Umetniske gimnazije Koper Lana
Petrovi¢ iz razreda profesorice Selme

Chicco Hajdin.

Ustvarjalci so poleg glasbe posneli
tudi videospot pod reZijskim vodstvom
Kristijana Krajncana, kar je pri nas
morda nenavadno za klasi¢no glasbeno
zvrst, v tujini pa bolj pogosta praksa.
Zagotovo bo projekt navdihnil in pri-
tegnil veliko mladih poslusalcev in iz-
vajalcev, kar je tudi eno osrednjih vodil
avtorja in spremljajoce ekipe, veckrat
poudari Krajn¢an. Ciklus Pianoroom za
dva klavirja in glasbeni videospot bosta
§irsi javnosti predstavljena septembra
2015. =
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Skoraj pol stoletja po stvaritvi prvega koncertnega klavirja CX serija deli mnogo oblikovnih znacilnosti s svojim slavnim
serije Convervatoire smo pripravljeni postaviti nov standard. prednikom, vkljué¢no z novim resonan¢nim dnom,

. . . . A r likovanimi li, strunami ter ki cevino kladiv
Revolucionarno nova CX serija, ki jo predstavlja Sest sijajnih Zv(:c?bSk: : orelrzlzda strunami ter klobucevino kladive
modelov od C1X do C7X, se je rodila iz naSega razvojnega pskegap ’
programa CFX koncertni klavir. V vec kot 19 letih smo Preprosto morate jih slisati, zato vas vabimo, da se pridruzite
razstavili vse, kar smo se naucili o koncertnih klavirjih, nato nasi revoluciji pri vaSem prodajalcu Yamaha klavirjev ali
ponovno sestavili znanje in ustvarili nas najboljsi klavir doslej. obiscete spletno stran www.yamaha.com

Poobla3&eni prodajalec:

SALON KLAVIRJEV-MENGES

WWW. .Sl Benton, d.o.0., Preernova cesta 9, SI-1234 Menges —
Tel.: 00386 1 729 11 16, fax: 00386 1 729 11 17 I
GSM: 00386 41 630 830, 00386 31 630 830
E-mail: benton@benton.si 125 YEARS OF PASSION & PERFORMANCE
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CEIGHGRM\GER CEEEIWER Prevod: Jerneja Umer Kljun

Kaj najboljsi pocnejo drugace

Raziskava o specificnih vzorcih vadbe najboljsib glasbenikov (op. ur.)

NE KOLIKO, TEMVEC KAKO!

Roberta
Duka z Univerze v Teksasu je pred leti

Raziskovalna  skupina
opravila raziskavo,! ki je razkrila speci-
ficne vzorce vadbe najboljsih glasbeni-
kov in najbolj dojemljivih ucencev.

V raziskavo je bilo vkljuenih se-
demnajst Studentov klavirja in klavirske
pedagogike, ki so se morali nauditi tri
takte dolgo pasazo iz Sostakoviéevega
Koncerta za klavir, trobento in godalni
orkester §t. 1.V pasaZi je nekaj zaplete-
nih delov, zato je prezahtevna za branje
a prima vista, a ne toliko, da se je ne bi
mogli nauciti ob enkratni vadbi.

ko se jim je zdelo dovolj. Cas vadbe se je
precej razlikoval — od 8 minut in pol do
slabih 57 minut.

Da bi bilo ocenjevanje naslednjega
dne pravi¢no, je bilo §tudentom naro-
Ceno, naj v sledecih 24 urah pasaze ne
vadijo niti po spominu.

NASLEDNJEGA DNE

Ko so se udelezenci naslednjega
dne vrnili na testiranje, so imeli spet na
voljo dve minuti za ogrevanje, nato pa
so morali odigrati celotno pasazo brez
ustavljanja 15-krat zapovrstjo (s premo-

ri med vsako ponovitvijo).

Slika 1: Odlomek iz Koncerta za klavir,
trobento in godalni orkester v c-molu
Dmitrija Sostakovica

PRIPRAVA

Studentje so imeli dve minuti Casa
za ogrevanje in nato so dobili odlomek,
metronom in svinénik. UdeleZenci so la-

hko vadili, kolikor so Zeleli, in prenehali,

1 http://www.music.utexas.edu/directory/
details.aspx?id=36
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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 najboljse
do najslabse tudi glede na ton, znacaj in
izraznost. Tako so prisli do zanimivih
ugotovitev:

» daljsa vadba ni prinesla vi§je ocene;

» na oceno ni vplivalo to, kolikokrat so
pasazo ponovili;

» Stevilo pravilnih izvedb pasaze med
vadbo ni vplivalo na konéno oceno.

» Vplivalo pa je:

» stevilo napacnih izvedb: vec ko je bilo
napacnih ponovitev med vajo, nizje
so bile ocene na testiranju;

» odstotek pravilnih izvedb: veéii ko je
bil delez pravilnih izvedb med vajo,
boljse so bile ocene na testiranju.

OSEM NAJBOLJSIH
STRATEGIJ

Trije pianisti so izstopali po svojem
"konsistentno enakomernem tonu, ve-
i ritmicni natancnosti, bolj izrazitem
glasbenem znacaju (z namernimi dina-
mi¢nimi in ritmi¢nimi poudarki) in bolj
tekodi izvedbi".

Ob analizi videoposnetkov vadb so
raziskovalci odkrili osem razli¢nih vad-
benih strategij, ki so se jih med vadbo
posluzevali trije najboljsi pianisti, ostali
pa manj pogosto:

1. hiter prehod na igranje skupaj;

2. med vadbo so hitro vkljucili dina-
miko; v zaletno konceptualizacijo
glasbe je vkljucen izraz;

3. vadenje je bilo premisljeno, na kar
kazejo trenutki tihega branja not,
petje/mrmranje, zapisovanje opomb
ali glasno izrazanje dognanj z
medmeti (aha);

4. napakam so se izognili tako, da so se
ustavili pred pri¢akovano napako;

5. odpravljanja napak so se lotili takoj,
ko je prislo do njih;

6. pravilno so prepoznali mesto in ra-
zlog napake ter jo z vajo odpravili;

7. tempo se je sistemati¢no razlikoval


http://www.music.utexas.edu/directory/details.aspx?id=36
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med posameznimi izvedbami; med
ponovitvami je prihajalo do logi¢-
nih sprememb tempa (npr. da bi
pravilno odigrali teZje dele pasaze);
8. problemati¢ne dele so ponavljali,
dokler ni bila napaka odpravljena

in pasaza stabilizirana (tj. v sledecih

ponovitvah ni ve¢ prislo do napake).

TRI NAJBOLJSE STRATEGIJE

Izmed osmih nastetih strategij so se
treh posluzevali wsi #7ije najboljsi piani-
sti, med ostalimi pa skoraj nihée. Le dva
druga pianista (uvrsCena na 4. in 6. me-
sto) sta uporabila vec kot eno od treh:
1. pravilno so prepoznali mesto in ra-

zlog napake ter jo z vajo odpravili;
2. tempo se je sistemati¢no razlikoval

med posameznimi izvedbami; med
izvedbami je prihajalo do logi¢nih
sprememb tempa (npr. da bi pravil-
no odigrali teZje dele pasaze);

JAPAN # PIAN
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3. problemati¢ne dele so ponavljali,
dokler ni bila napaka odpravljena
in pasaza stabilizirana (tj. v sledecih
ponovitvah ni ve¢ prislo do napake).

Kaj je tisto, kar jih povezuje?

Raziskovalci menijo, da je najvedja
razlika med tremi najbolj§imi pianisti in
ostalimi udelezenci v tem, £ako so se soocili
z napakami. Ni res, da so najboljsi storili
manj napak v zacetku in se zato lazZje na-
ucili pasaze. Tudi pri njih je prihajalo do
napak, a jim jih je uspelo popraviti na tak
nacin, da niso znova in znova ponavljali
iste napake, kar je privedlo do visjega de-
leza vseh pravilnih izvedb.

EDINA, KI VSEM VLADA

Najboljsi izvajalci so uporabili ve¢
razli¢nih metod odpravljanja napak, vse
od igranja posamezno do preigravanja

O

Center pianin in klavirjev

enega samega dela pasaze, a le ena stra-
tegija se je zdela najbolj u¢inkovita.

Upocasnitev.

Po storjeni napaki so najboljsi izvajal-
ci pasazo ponovili, a so tik pred tezavnim
mestom upocasnili tempo ali malce okle-
vali, a ne da bi se ustavili. Tako so lahko
tezavni del odigrali natancneje in naj-
verjetneje uskladili pravilne gibe v tem-
pu, ki so mu bili kos, in niso v nedogled
ponavljali istih napak, kot se zgodi, ¢e ne
prepoznamo razloga ali tehni¢ne podlage
za napako in ne ugotovimo, kaj je treba
storiti drugace ob naslednjem poskusu. B

VIR

*  http://www.bulletproofmusician.
com/8-things-top-practicers-do-
-differently/

Tel. 041-200 300

DIREKTNI UVOZ 1Z JAPONSKE
novi in rabljeni

info@japanpianccenter.com Tel. 041-200 300

Za informacije:

87



Virkla >>

Izbrala in prevedla: Olga Ulokina

Zabavna navodila za korepetitorje

% Preden zacnete igrati,
zaprite na klavirju vse, kar
se da zapreti. To potezo bo
obcudoval vsak solist.

% Ne zacnite igrati, preden niste

popolnoma prepricani, da
je solist prisoten na odru.

% Ceje solist prisoten,

obvezno pocakajte na beZen

nasmeh, strupen pogled,
negotovo kimanje ...,
skratka, na kakrsenkoli
znak, ki vam da vedeti,
davas je solist opazil.

% Bodite pozorni — solist lahko

vstopi nepri¢akovano, zato
je treba biti pripravljen
zaCeti kadarkoli in iz
kateregakoli poloZaja.

Bodite pozorni — solist lahko
kadarkoli tudi preneha. Da
bi ustvarili jasen zakljucek,
bodite vedno pripravljeni
elegantno zaigrati toniko.

Pozabite na forte, te oznacbe
ne potrebujete. Ni takSnega
solista, ki bi se toliko
spostoval, da bi vam dovolil
igrati forte. Navadite se na

88

misel, da je vasa osnovna
dinamika mezzopiano,
tako bo vsem dosti lazZje.

Ne jemljite si prevec k

srcu oznacb za tempo in
agogiko, ki jih je napisal
skladatelj. Naivno je misliti,
da se jih bo solist drzal.

Bodite pozorni na medigre,
tukaj vas lahko véasih poslu-
$ajo. Zato se jih dobro naucite.
Nikakor pa ne igrajte medigre
prevec dobro, saj bi bilo to
nepravicno do vecine solistov.

Ne igrajte ritmicno
pravilno, ker potem
nikoli ne boste skupaj.

Obvezno se naucite tudi
peti in igrati vsaj na eno
godalo, brenkalo in trobilo.

Ce boste po branju teh
navodil ugotovili, da ¢esa od
naStetega Se ne obvladate, ne
bodite prevec Zalostni. Klavir
vas bodo naucili igrati pevci,
godalci, trobilci in ostali, ki
znajo igrati klavir bolje kot vi.

VIR

www.classicalmusicnews.ru
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Navodila avtorjem prispevkov

Glavna tema 4. Stevilke revije Virkla, jesen 2016, bo
BARVEYV GLASBI

PRISPEVKI

: Prispevke (v eni od razlicic urejevalnika besedil
Word) posljite po elektronski posti (virkla@epta.si).
: Ime dokumenta naj se za¢ne z vasim priimkom
in prvima besedama naslova ¢lanka. Napotke in

Zelje za postavitev in tehni¢no ureditev prispevka
oznacite v istem dokumentu.

Rok za oddajo prispevkov je 2. maj 2016!

OBSEG BESEDILA

Besedilo naj obsega med 1500 in 3000 besed.
Prispevki, ki izrazajo osebni pogled/mnenje avtorja
prispevka na dologeno temo, so lahko tudi krajsi.

REFERENCE, OPOMBE

Reference v besedilu naj bodo v obliki: (Bach, 2000), ob
navajanju strani pa: (Bach, 2000: 32).

Opombe v besedilu oznacite z zaporednimi §tevilkami in jih
enako razvrstite pod besedilom.

LITERATURA, VIRI

Literaturo navajajte na koncu prispevka na sledeci nacin:
Vire navajamo po abecednem redu priimka (prvega) avtor-
ja oziroma naslova, ¢e avtor dela ni znan. Ce se isti avtor
pojavi veckrat, dela navajamo po letu izdaje, najprej starejsa
in nato novej$a dela. Vsi podatki so v originalnem jeziku,
prevod naslova lahko (ni pa nujno) podamo tudi v sloven-
§¢ini, v oglatih oklepajih, takoj po originalnem naslovu.
» Monografske publikacije
Priimek, Zacetnica imena, leto izdaje. Naslov dela.
Izdaja. Kraj izdaje, zalozba.
» Clanki iz revij in Casopisov
Priimek, I, leto izdaje revije. Naslov clanka. Naslov
revije, letnik revije, Stevilka revije. ¢lanka.

» Sestavki iz knjig in zbornikov
Priimek, I, leto izdaje. Naslov sestavka. V: Urednik.
Naslov knjige. Kraj izdaje, zaloZba.

SLIKOVNO IN GRAFICNO GRADIVO

Slikovno in graficno gradivo (preglednice,
grafi¢ni prikazi, slike, notno gradivo, fotografije)
prilozite prispevku kot samostojne dokumente
in v glavnem dokumentu (¢lanku) oznacite,
kam spadajo. Podnapisi k fotografijam, skicam
ipd. naj bodo vkljuceni v glavno besedilo.

Fotografije naj bodo v visoki locljivosti
primerni za tisk. S prispevkom posljite tudi
va$o digitalno portretno fotografijo.

Za objavo vseh fotografij morate posredovati :
urednistvu Virkle ime avtorja fotografije in njegovo '
dovoljenje za objavo. E

» Monografske publikacije s svetovnega spleta
(URL)
Priimek, I., leto izdaje. Naslov dela. Izdaja. Kraj
izdaje, zalozba, §tevilo strani. URL (Datum
citiranja).

» Clanki iz revij v elektronski obliki
Priimek, I, leto izdaje revije. Naslov clanka. Naslov
revije, letnik revije, Stevilka revije, obseg ¢lanka.
URL (Datum citiranja).

» Drugi spletni viri
Pri prevzemaniju navedb s spletnih strani, ki ne
sodijo v nobeno od zgornjih kategorij, se obvezno
navede priimek in ime avtorja, leto objave (e je
znano), naslov prispevka, enotni naslov vira (URL)
in datum citiranja. V primeru anonimne objave
navajamo po naslovu prispevka.

Uredniski odbor samostojno in neodvisno odloca o ob-
javi posameznega prispevka, s tem da uposteva merila za
uvrstitev prispevka v revijo. Vse prispevke ¢lani uredniskega

odbora preberejo, ocenijo in vsebinsko obravnavajo.

—— T e e T =




Dejavnosti drustva v letu 2015

VIRKLA — REVIJA KLAVIRSKIH  Tema nastde idaje Virkle bo Barve v glasbi.
PEDAGOGOV SLOVENIJE /o predvidoma jeseni D1

K soustvarjanju vabljeni vsi, ki Zelite prispevati h kvaliteti glasbenopedagoskega dela

v slovenskih glasbenih $olah. Ve¢ o moznostih sodelovanja najdete na prej$nji strani.
Veseli bomo vasega odziva! Pisete nam lahko na spodnji kontakt.

-

o WA S

KLAVI RS Kl  27.in 28.november 2015
DNEVI 2 01 5 Konservatorij za glasbo in balet Ljubljana

Tema konference: BARVNO NA CRNO-BELEM

Tematika bo predstavljena skozi predavanja, recitale, projekte 3ol in okroglo mizo. Klavirski
dnevi bodo poleg vloge barv v klavirski literaturi in pedagogiki vsebinsko povezani tudi s
skladateljem Aleksandrom Skrjabinom.

Natancen urnik Klavirskih dnevov bo objavljen najkasneje 5. oktobra 2015 na spletni strani
drustva.

CIKLUS Drustvo klavirskih pedagogov Slovenije EPTA skupaj z glasbenimi $olami po Sloveniji Ze od leta 2000
z velikim entuziazmom organizira klavirski cikel Pianissimo. Namenjen je mladim pianistom, ki so Ze
PIANISSIMO diplomirali, in prvonagrajencem drzavnega tekmovanja TEMSIG. Ponuja jim moznost pridobivanja
dragocenih koncertantih izkusenj in uveljavljanja v $irSem okolju. V Pianissimu 2015/2016 se bodo
predstavili Maja Gombag, Brina Kozlevéar, Urban Stani¢ in Duo Scaramouche (Nadja Rus, Neza
Kozelj). Dodatne informacije: Dejan Jaksi¢, organizator cikla Pianissimo, 041 73 73 28,
pianist.dejan@gmail.com.

-
38. MEDNARODNA Tema konference: Key Connections/Kljucne povezave
Na konferenci se bosta predstavila tudi slovenska predstavnika,
EPTA KONFERENCA nasa ¢lana, Damjana Zupan in Primoz Mavri¢. Vabljeni v
AMSTERDAM R NIZOZEMS KA’ Amsterdam. Ve¢ informacij na www.eptanederland.nl.
22.-25. oktober 2015

Yt TSR

C LANSTVO lfrijazno vabljeni v naso druzbo! Pristopno izjavo najdete na www.epta.si pod razdelkom "¢lanstvo".

Clanarina: 30 € (brezpla¢na za Studente), velja za tekoce koledarsko leto.
Drustvo deluje izkljuéno na prostovoljni bazi. Prispevki iz ¢lanarin se v celoti namenijo za pokrivanje
stroskov dejavnosti, ki jih organiziramo. Tako s placilom ¢lanarine omogocate nadaljnje delovanje in
razvoj Drustva klavirskih pedagogov Slovenije — EPTA.

Vsi redni ¢lani prejemajo en izvod revije Virkla letno, so delezni ugodnosti pri kotizaciji za Klavirske
dneve in prejemajo redna obvestila o aktualnem dogajanju ter dejavnostih (seminarji, tekmovanja ipd.).

Drustv
KONTAKT Tajnistvo DKPS EPTA: Urednistvo Virkla: klavril:‘iki?l
N tajnistvo@epta.si N virkla@epta.si pedagogov
040 720 203 A www.epta.si Slovenije

EPTA
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