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{ema revije: Tradicija danes

Tradicija napaja umetnost kot ne-
vidni koreninski sistem, ki se preobrazi
v zivo go$co rastja do zadnjega cve-
tnega lista in drobnega zrna semena.
Negovalci tradicije smo tisti, ki pozna-
mo njen zivljenjski pomen. Ali bolje,
zelimo ga spoznati globlje in globlje.
Razumeti Zelimo naravo in sami sebe
in v svojo zavest skuSamo pospraviti
nedoumljivo mnozico izkustev in mi-
sli, ki so se nam v zgodovini zapisale
nekam globoko v neznani del spomina.
Tradicija je del nas in vznikne na plano
zavestno ali pa takrat, ko jo najmanj
pricakujes. Premaguje cas in plete
mrezo povezav. Obrniti se stran od nje,
jo pogledati z drugega zornega kota,
jo zanikati, o, ne, ¢isto ni¢ ne pomaga,
vselej imamo opravka z njo, usidrano v
morja Zivljenj.

Glasbeni tradiciji, ki jo gojimo v

nasih glasbenih $olah, zrasli iz evrop-
ske klasi¢ne kulture, se danes globalno

priklanja svet in jo mavri¢no obarvano
sprejema za svojo. Mnogotere razli¢i-
ce, bogastvo rastja, se uklanjajo kore-
ninskim zapisom, ki dosledno belezijo
spremembe in nove pogoje Zivljenja.
Prilagajanje je osnovna znacilnost, ki
je tradicijo prepoznala kot aktualen
gradnik, novim spoznanjem navkljub.
Kdo ve, morda bo kirurski noz kdaj
zarezal in odstranil odve¢na bremena
ter naredil prostor novim spoznanjem
za nove potrebe! Medtem ko ¢akamo,
pa se oplajajmo iz zakladnice duhovnih
stvaritev. Odprtost in povezanost sta
naceli vsake $ole, ki se odgovorno lote-
va naloge vzgoje in posredovanja znanj.
Z vejami, ki stremijo v nebo in koreni-
nami globoko pod zemljo, kljubujemo
vsem, ki zelijo na§ vrt spremeniti v
komercialno uspesen trgovski objekt in
ga ponujamo tistim, ki Zelijo napojiti
svojo Cujecnost iz vrelca modrosti.

Nusia Gregoric, glavna urednica

‘Nasa naloga ni
Z0Z1t1 umernosti,
da bi ustrezala
danasnjemu obzorju
Sirokih mnoZic,
marvec kolikor je
mogoce razsiriti
obzorje teh mnoZic.
Pot k pristnemu
razumevanju
umetnosti pa vodi
skozi izobrazbo.”

ARNOLD HAUSER
(1892-1978)
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Besedilo: Primoz Mavric

Vse najboljse, draga epta!

20 let tradicije Drustva klavirskih pedagogov Slovenije — EPTA

odila se je ne tako daljnjega

9. 9. 1998, spoceta z namenom
izobrazevanja, povezovanja in
napredovanja — posameznikoqv,
kolektivov in idej.

Danes jih steje ze preko 20 in ni
ve¢ najstnica. Prehodila je $tevilne poti
zalenjanja, oblikovanja, spreminjanja,
opuscanja, vrtincev, padcev, stabilizira-
nja, preoblikovanja, prilagajanja, opo-
minjanja, dodelovanja, rasti, zavezni-
Stev, prijateljstev, predvsem pa tistega
Najvisjega — Ljubezni do gospe Glasbe.

Koga povezujemo? Slovenska ver-
tikala glasbenega izobrazevanja sestoji
iz ve¢ kot 65 javnih glasbenih $ol, fi-
nanciranih pretezno s strani lokalnih
skupnosti — ob¢in in drzave. Poleg njih
je tu $e nekaj zasebnih glasbenih $ol,
5 srednjih glasbenih $ol (Celje, Koper,
Ljubljana, Maribor in Velenje) ter Aka-
demija za glasbo v Ljubljani. Predlani
smo v Sloveniji ponosno obelezili 200.
obletnico javnega glasbenega Solstva,
kar nasemu in podobnim stanovskim
drustvom pridodaja poseben pomen v
slovenskem prostoru.

Trenutno povezujemo preko dvesto
¢lanov, povedini uditeljic in uliteljev
klavirja. Castna predsednica je Du-
bravka Tomsi¢ Srebotnjak, Castna ¢la-
nica pa dolgoletna podpredsednica in
ena najaktivnejsih clanic Majda Jecel;.
Drustvo klavirskih pedagogov Slovenije
— EPTA (v nadaljevanju DKPS EPTA)

vodi izvréni odbor 9 clanov, ki ga na

—_—

Izvr3ni odbor Dkps-Epta

vsaki dve leti demokrati¢no izvoli ob¢-
ni zbor vseh ¢lanov drustva. Trenutni
IO sestavljajo Davorin Dolinsek, Nusa
Gregori¢, Miha Haas, Bozena Hrup,
Dejan Jaksi¢, Julija Kunova, Primoz
Mavri¢, Sanja Sehi¢ in Suzana Zorko.
Do sedaj so drustvu predsedovali: Tatja-
na Ognjanovi¢ (1998-2000), Igor De-
kleva (2000-2004), Vladimir Mlinari¢
(2004-2010), Ana Tijssen (2010-2014)
in Primoz Mavri¢ (2014- ). Na koncu
clanka je pregled vseh ¢lanov izvrsnega
odbora, dragocenih posameznikov, ki so
s svojim prostovoljnim in poZrtvoval-
nim delom pripomogli k rasti in razvoju
naSega drustva.

Clan mednarodne druzine EPTA
smo ze od samega zaCetka (1998).
Predstavniki DKPS EPTA se s svojimi

prispevki redno udelezujemo mednaro-
dnih konferenc. V drustvenem arhivu so
zabelezeni slovenski prispevki iz medna-
rodnih konferenc od leta 1999 dalje. Med
predavatelji in koncertanti so se zvrstili
naslednji slovenski klavirski pedagogi,
nekateri od njih tudi veckrat zapovrstjo:
Ana Avbersek-Tijssen (2012), Ana Josi-
movska Cagnazzo in Antonio Cagnazzo
(2014), Alenka Dekleva (2000), Igor
Dekleva (2000, 2002), Miha Haas (2016,
2018), Nevenka Leban-Oresi¢ (2003),
Erna Luka¢ (2001), Janez Maticic
(2000), Primoz Mavri¢ (2013,2015), Lo-
rena Mihela¢ (2002), Vladimir Mlinari¢
(2006), Aleksandra Naumovski (2005),
Tatjana Ognjanovi¢ (1999, 2000), Sasa
Potisk (2002, 2006), Radovan Skrjanc
(2006) in Damjana Zupan (2001, 2005,
2006,2007,2012,2015).



Clani slovenske EPTE v medna-
rodnem prostoru nismo prisotni samo
kot konferen¢ni predavatelji, ampak
tudi kot avtorji ¢lankov v 7he Piano
Journal, strokovnem Casopisu evropske
EPTE (Miha Haas, Primoz Mavri¢ in
Damjana Zupan). Poleg tega se novice
mednarodne skupnosti EPTA  preko
interneta zbirajo, urejajo in $irijo preko
snovalke in urednice www.epta-europe.

org Damjane Zupan in webmasterja
(tudi glasbenika) Aleksandra Arsova.

Marina Horak, Carola Grindea, Damjana
Zupan

Damjana Zupan

Slike 1-3: Utrinki z mednarodnih
konferenc.

Leta 2010 je slovenska EPTA iz-
redno uspesno organizirala odmevno
mednarodno konferenco v Ljubljani
(Chopin in the Contemporary Wor-
Id - Chopin v sodobnem svetu), ki je

dozivela $tevilne pozitivne odmeve v
EPTA-skupnosti v Sloveniji in tujini,
ter sicer nekoliko neskromno, a resni¢-
no postavila nov standard za podobne

dogodke v naslednjih letih.

Glasbeni program so popestrili
Stevilni Castni gostje — Constance Hi-
melfarb (Francija), Pawet Skrzypek
(Poljska), Aaron Williamon (Velika
Britanija), Sijavus Gadzijev (Rusija/
Italija). Organizirane so bile tudi Ste-
vilne okrogle mize, intervjuji in vecerni
koncerti (Murray McLachlan — Velika
Britanija, Petar Mili¢ — Slovenija, Janne
Mertanen — Finska in Andrzej Jagod-
zifiski trio — Poljska). Ve¢ kot 200 obi-
skovalcev iz ve¢ kot 25 drzav je pozdra-
vil takratni minister za Solstvo in $port
dr. Igor Luksi¢. Konferenca je pozela
velik uspeh tudi zaradi tople gostoljub-
nosti in organizacije zanimivega Dne-

CHOPIN V SODOBNEM SVETU

Slika 4: Plakat mednarodne konference
v Ljubljani

va wellnessa glasbenikov, ki se je sukal
okrog promocije zdravja glasbenikov.
Nase aktivnosti so bile pogosto
predstavljene v slovenskih medijih. Smo
tudi eni prvih, ki smo v mednarodnem

Tradicija danes

prostoru poudarjali pomen zdravja glas-
benikov in preventive na tem podrocju
(Marina Horak in Damjana Zupan).
Zdruzili smo modi, ko je islandski sis-
tem glasbenih $ol potreboval podporo
in aktivno podprli islandske kolege. Ko
so se pred tremi leti odvijale razprave o
prihodnosti slovenskega javnega glas-
benega Solstva, je bila nasa predstavnica
Mirjana Zelji¢ Brn¢i¢ pomemben ¢len
pri povezovanju glasbenikov, sindikatov
in vlade.

Osrednji dogodek in vsakoletni pro-
jekt drustva je 2- ali 3-dnevna konfe-
renca, poimenovana Slovenski klavirski
dnevi. Na konferenci se vsako leto odvi-
jejo Stevilna predavanja, delavnice, moj-
strski tecaji, tematski projekti osnovnih
in srednjih glasbenih $ol, Akademije za
glasbo v Ljubljani ter koncerti mladih
in ze uveljavljenih pianistov. Predstavijo
se domadi in tuji predavatelji, umetniki
in pedagogi. Konferenco v povpredju
obis¢e okrog dvesto udelezencev, na
njej pa se ponavadi predstavi 50-80
predavateljev, nastopajo¢ih, mentorjev
in ostalih sodelujo¢ih. SKD se vsako
leto odvijajo v drugem kraju, na drugi
glasbeni $oli, drustvo se na ta nacin tru-
di povezati in skrbeti za pretok znanja
po vseh regijah Slovenije. SKD se redno
odvijajo ze od leta 2000 dalje, ko se je
zgodil 1. slovenski klavirski dan, ki je Ze
naslednje leto prerasel v Slovenske kla-
virske dneve (razen leta 2010, ko smo
gostili mednarodno EPTA konferenco).
Letos se torej odvijajo Ze 18. zapored.
Od leta 2010 dalje so SKD pospremlje-
ni z dolocenim tematskim naslovom,
ki narekuje njihovo rdeco nit. Do sedaj
so se zvrstili naslednji: Sodobna glasba,
Madzarska glasba od Liszta do danes,
Debussy — impresije — odmevi, Pomen
igranja klavirja v sodobni druzbi, Klavir
— duo — trio — orkester, Barvno na ¢rno-
-belem, Tisina — besedo ima glasba, Tra-
dicija danes, #ustvarjamP@ustvarjam!.
V organizacijskem odboru SKD vsako
leto sodelujejo dva ali trije predstavniki

www.epta.si << 3
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izvrénega odbora DKPS EPTA in ce-
loten kolektiv uciteljev klavirja $ole, na
kateri se SKD v teko¢em letu odvijajo, v
delo pa se vkljudi tudi vodstvo $ole. Vsa-
koletna prenovljena ekipa tako poskrbi
za svezino idej, predavateljev in obilico
lokalno obarvanih simpati¢nih glasbe-
nih in izvenglasbenih odtenkov.

Klavirski dnevi so lahko dobra od-
sko¢na deska ne samo za prihodnje
koncertante, ampak tudi za predava-
telje, ki jim je s tem dana platforma za
prezentacijo njihovih originalnih idej.
Poleg tega se na SKD Ze leta predsta-
vljajo novitete slovenskih skladateljev,
med drugim imajo moznost predsta-
vitve originalnih skladb tudi ucenci in

dijaki glasbenih $ol.

Slika 5: Prenovljena oblika programskih
listov za koncertni ciklus Pianissimo.

Poleg Klavirskih dni drustvo od leta
2005 dalje organizira koncertni ciklus
Pianissimo, ki skrbi za promocijo mla-
dih slovenskih klavirskih diplomantov
in zmagovalcev klavirja/klavirskega dua
drzavnega Tekmovanja mladih sloven-
skih glasbenikov — Temsig ter jim na ta
nacin pomaga pri vstopanju na koncer-
tne odre in predstavitvi §irom Slovenije.
V okviru cikla se vsako leto predstavijo

4 > oktober_2018

trije ali $tirje koncertanti (ali komorne
zasedbe), ki koncertirajo po razli¢nih
slovenskih krajih (v povpredju se v sezo-
ni odvije okrog 12-16 koncertov). Po-
samezni nastopajoci se je v preteklosti
predstavil v Studiu 14 Radia Slovenija,
kjer se je recital tudi posnel in predvajal
na Radiu Ars Slovenija, v predzadnji
sezoni pa smo zaleli sodelovati s sne-
malnim studiom Pianoroom, ki je spe-
cializirano opremljen za snemanje kla-
si¢ne klavirske glasbe (www.pianoroom.
si). Nastopajoci v ciklusu ob zakljucku
recitalov v studiu posnamejo del pro-
grama in tako pridobijo profesionalni
posnetek programa.

Slika 6: Med leti 2000 in 2007 je izSlo 14
Stevilk drusStvenega casopisa Bilten, ki je
brezplacno dostopen tudi na www.epta.
si/virkla/bilteni/.

Drustvo se ukvarja tudi z zalozni-
sko dejavnostjo. Med leti 2000 in 2007
je izslo 14 stevilk drustvenega Casopisa
Bilten, ki je brezplatno dostopen tudi
na www.epta.si/virkla/bilteni/. Leta
2013 smo zaceli z izdajanjem nove re-
vije VIRKLA. Gre za specializirano
revijo z naborom strokovnih ¢lankov, ki
je v slovenskem prostoru dozivela izre-
den sprejem. Clanke pisejo uveljavljeni
domadi in tuji strokovnjaki s podro¢ja
pianisticne pedagogike in umetnosti,
predavatelji z domacih in mednarodnih
konferenc. Rdeca nit vsake Stevilke je
ena od tem, izpostavljenih na letni kon-
ferenci drustva. Do sedaj je iz8lo Sest
stevilk: Ustvarjalno vadenje klavirja, Po-
men igranja klavirja v sodobni druzbi,
Klavir v razli¢nih vlogah, Barve v glasbi,

Beseda v glasbi, Tradicija danes. Revijo
je mogoce prelistati na www.epta.si/
virkla.

Poleg tega urejamo tudi svojo sple-
tno stran (www.epta.si) in Facebook
profil (EPTA Slovenia). V letih 2014-
2016 smo popolnoma prenovili celostno
podobo drustva. Pri tem smo intenzivno
sodelovali z ekipo oblikovalcev, ki nas je
postopoma vodila skozi zahteven in sko-
raj leto dni trajajo¢ postopek ustvarjanja
novega logotipa drustva, nakar so sledili
Se spletna stran, FB profil in ostale ti-
skovine — programski listi in plakati za
Pianissimo, podlage za dokumente ipd.

_ Ustvarjalno
" vadenje
klavira

Slika 7: Leta 2013 smo zaceli z
izdajanjem nove revije VIRKLA.
Do sedaj je izSlo Sest Stevilk.

V zadnjih letih smo poleg mojstrskih
delavnic v okviru Klavirskih dni (Zlata
Males, Sijavus Gadzijev, Robijn Tilanus,
Arbo Valdma, Carina Joly, Justin Krawi-
tz) priceli e z organizacijo klavirskih
seminarjev in predavanj izven konfe-
rennega dogajanja (Ruben Dalibal-
tayan, Julia Gubaidulina, Justin Krawitz,
Claudio Martinez Mehner, Lidija Ma-
lahodky Haas, Primoz Mavri¢, Alexan-
der Mndojants, Zoltan Peter, Jasminka



Stancul in Florian Uhlig), v prihodnosti
pa bi si Zeleli v soorganizaciji katere od
glasbenih Sol organizirati $e pianisti¢no
revijo netekmovalnega, a strokovnega
znacaja, kakr$na se je enkrat Ze odvila v
Rogaski Slatini (Pegasus 2012).

DKPS EPTA povezuje podrodja
vzgoje in izobrazevanja v glasbi, kulture
in umetnosti. Sodeluje tudi pri sesta-
vi propozicij za tekmovanja, predlaga
¢lane komisije in se aktivno vkljucuje v
§irSe druzbeno in medijsko okolje, pred-
vsem z namenom osve§¢anja o pomenu

CLANI IZVRSNEGA
ODBORA DKPS EPTA
SKOZI LETA:

2016-

* predsednik in organizacija Klavirskih
dni: Primoz Mavri¢

* podpredsednik in vodja Pianissima:
Dejan Jaksic¢

¢ tajnica in Klavirski dnevi: Suzana
Zorko

* odgovorni urednik Virkle in FB
profila: Davorin Dolinsek

* glavna urednica Virkle: Nusa
Gregoric¢

*  Pianissimo, Virkla in Klavirski dnevi:
Miha Haas

*  blagajnicarka: Bozena Hrup

* urejanje spletne strani: Julija Kunova

*  marketing Virkle: Sanja Sehi¢

2014-2016

predsednik: Primoz Mavri¢

*  podpredsednik: Dejan Jaksic

* tajnica: Suzana Zorko

*  ¢lani: Nusa Gregori¢, Miha Haas,
Bozena Hrup, Julija Kunova

2012-2014

*  predsednica: Ana Avbersek
*  podpredsednik: Vladimir Mlinari¢
* tajnik: Primoz Mavri¢

kvalitetne glasbene vzgoje mladih in zi-
vljenja s klasi¢no glasbo v vseh Zivljenj-
skih obdobjih.

Financira se izklju¢no iz ¢lanarin
svojih ¢lanov, kotizacij za konference/
seminarje in ob¢asnih donacij, ki pa so
v zadnjem Casu skoraj presahnile. Nekaj
pripomorejo redni sponzorji s storitvami,
kot so ugladevanje, snemanje ipd. (Ben-
ton Menges, Pianoroom, Sili¢ in sinovi).
Trenutna c¢lanarina znasa 30 € — ¢lani
prejmejo brezplacen izvod revije Virkla,
imajo prost vstop na Slovenske klavirske
dneve in druge ugodnosti. Vse delo v

* Clani: Nusa Gregori¢, Dejan Jaksic,

Urska Roskar, Suzana Zorko

2010-2012

*  predsednica: Ana Avbersek

* podpredsednik: Vladimir Mlinari¢

* tajnik: Primoz Mavri¢
¢lani: Nusa Gregori¢, Dejan Jaksic,
Andrea Seljan Drofenik, Mirjam
Strli¢

2008-2010

predsednik: Vladimir Mlinari¢

* podpredsednica: Majda Jecelj

* tajnica: Ana Avbersek

*  ¢lani: Selma Chicco, Dejan Jaksic,
Lovorka Nemes Dular, Damjana
Zupan

2006-2008

*  predsednik: Vladimir Mlinari¢

* podpredsednica: Majda Jecelj

* tajnica: Aleksandra Naumovski

¢ ¢lani: Tatjana Dvorsak, Hinko Haas,
Dejan Jaksi¢, Erna Luka¢, Edvard
Popit, Sasa Potisk, Tatjana Sporar
Bratuz, Damjana Zupan

2004-2006

*  predsednik: Vladimir Mlinari¢
*  podpredsednica: Majda Jecelj
* tajnica: Aleksandra Naumovski

Tradicija danes

drustvu — organizacija, koordinacija, pi-
sanje, urednistvo revije, vzdrzevanje sple-
tnih strani ipd. se opravi prostovoljno.

Ob vsem navedenem delu, ki ga
opravljamo s ponosom in veseljem, pa
seveda spotoma ne pozabimo uzivati in
se sprostiti v lepotah glasbe, narave, do-
bre hrane, predvsem pa v dobri druzbi
podobno misle¢ih — z glavo, srcem in
duso vecno zaljubljenih v prelepi zvok
Kralja Klavirja. m

Viva la musica!

*  ¢lani: Tatjana Dvorsak, Hinko Haas,
Dejan Jaksi¢, Erna Luka¢, Edvard Po-
pit, Radovan Skerjanc,Tatjana Sporar
Bratuz, Damjana Zupan

2002-2004

* predsednik: Igor Dekleva

* podpredsednica: Majda Jecelj

* tajnik: Sasa Potisk

*  ¢lani: Tatjana Dvorsak, Janja Galici¢,
Jozica Grebensek, Hinko Haas,
Nevenka Leban, Radovan Skerjanc,
Tatjana Sporar Bratuz, Damjana

Zupan

2000-2002

e predsednik: Igor Dekleva

* podpredsednica: Majda Jecelj

* tajnik: Sasa Potisk

*  ¢lani: Bojan Glavina, Jozica Greben-
$ek, Hinko Haas, Karla Kadrijevic,
Jasna Kalan, Erna Luka¢, Tatjana
Ognjanovi¢, Tatjana Sporar Bratuz

1998-2000

*  predsednica: Tatjana Ognjanovic

* podpredsednica: Majda Jecelj

* tajnik: Sasa Potisk

* Clani: Igor Dekleva, Bojan Glavina,
Jozica Grebensek, Hinko Haas,
Milena Sever, Tatjana Sporar Bratuz,
Dubravka Tomsi¢ Srebotnjak, Brina
Zupandic¢
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Besedilo: Davorin DolinSek, NuSa Gregoric, PrimoZ Mavric

Tradicija v glasbi
skoz1 oc1 antropologinge

Intervju z dr. Vesno Vuk Godina

l Jesna Vuk Godina je socialna in
kulturna antropologinga, profe-
sorica na mariborski Filozofski

fakulteti. Leta 2003 je raziskovala in

poucevala na havajski pacifiski uni-
verzi. Je clanica Mednarodne zveze za
antropolosko in etnolosko znanost (IUA-

ES) v okviru katere je leta 1995 ustano-

vila komisijo za teoretsko antropologijo,

ki ji je dolga leta tudi predsedovala. Med
drugim je tudi soustanoviteljica komisije
za eticne odnose. Je ena najbolj branih
slovenskih druzbenih kriticark, kolu-
mnistka slovenskih revij in casopisov.

Njeno prvo delo, ki je izslo v knjizni

obliki, je Havaji na papirju. Pred tremi

leti je izdala knjigo z naslovom Zablo-
de postsocializma.

Tematika 17. Klavirskih dnevov v
Velenju je postavila v ospredje tradi-
cijo v glasbi in na$ danasnji druzbeni
odnos do nje. O slednjem smo se Zeleli
pogovoriti z neposredno in prodorno
predavateljico dr. Vesno Vuk Godina,
ki se je prijazno odzvala na intervju.

Kako sta zvok in ¢lovek
antropoloSko sovplivala
drug na drugega?

Gre za zvezo, ki jo lahko seveda le
predpostavljamo. A vemo, da je klju¢no
vlogo v ucloveenju imel jezik, jezik
pa je zvo¢na komunikacija. Temelji na

dr. Vesna Vuk Godina

proizvajanju in sprejemanju zvokov.
Oboje pa je povezano s fizioloskimi
znalilnostmi nase vrste in je v veliki
meri $tevilne fizioloske znacilnosti nase
vrste tudi dolocilo. Tako je ¢lovekova
zvo¢na komunikacija povezana z zna-
Cilno fiziologijo, katere klju¢ni deli so
pljuca, ustna votlina in grlo. In Ceprav
imajo tudi Stevilne Zivali te telesne dele,
so raziskave pokazale, da gre pri ¢love-
ku za razli¢no organizacijo teh organov.
Vzemimo primer grla. Kar je pri ¢love-
skem grlu drugac¢no od grla pri Zivalih,
na primer pri ¢loveku podobnih opicah,
ni toliko zgradba, ampak to, da je ¢love-
sko grlo, posebej pa larinks, prepoznav-
no modificirano za govorjenje. Cloveski
larinks se materialno ne lo¢i bistveno od

tistega pri na primer opicah. So pa razi-

skave pokazale, da je dozivel evolucijske
spremembe, ki so povezane s proizvo-
dnjo glasov oziroma fonemov. To so po-
kazala na primer proudevanja poziranja
pri opicah in ¢loveku: ¢lovekov larinks
je prilagojen predvsem govorjenju, ne
pa poziranju. Pri opicah pa je larinks
taksen, da poleg pozZiranja omogoca le
proizvodnjo vokalnih signalov, ne fone-
mov jezika. Opice tako lahko verbalno
komunicirajo s signali, ne morejo pa
govoriti. Clovesko grlo je torej dozive-
lo pomembne evolucijske spremembe
za to, da ljudje lahko govorimo. S po-
modjo evolucijskih sprememb, ki so
¢lovekovo grlo prilagajale govorjenju, je
¢lovesko grlo postalo izjemno natancen



mehanizem za proizvodnjo glasov ozi-
roma fonemov. Ta mehanizem omogo-
¢a vrsto nujnih procesov, brez katerih
Clovekovo govorjenje ni mogoce. Po
eni strani je grlo tisto, v katerem poteka
formiranje zraka, ki prihaja iz plju¢. Po
drugi strani tudi intonacija, ki je klju¢ni
del slehernega govorjenja, izvira iz grla.
Hkrati pa ima ¢lovekovo grlo tudi zmo-
znost izjemno hitrega pulziranja. To je
po eni strani vir akusticne energije, ki
je za govorjenje klju¢na. Po drugi strani
pa je zmoznost hitrega pulziranja tista,
ki nam omogoca, da tudi foneti¢ne se-
gmente tvorimo izjemo hitro, tudi do 25
teh segmentov na sekundo. To pomenti,
da lahko z govorjenjem prenesemo do
25 informacij na sekundo. Za kaksno
izjemno hitrost gre, postane jasno, ¢e to
hitrost primerjamo s hitrostjo prenosov
znakov pri neverbalni komunikaciji: z
njo lahko prenesemo le sedem do devet
enot na sekundo. Ob tem ne gre poza-
biti, da vsa delovanja, ki so povezana z
govorjenjem, vodijo moZgani. Kar po-
meni, da je govorjenje klju¢no vplivalo
tudi na organizacijo ¢loveskih mozga-
nov in da teh v obliki in funkcijah, ki
jih poznamo, brez govorjenja ne bi bilo.
S tem pa ne bi bilo tudi cloveka, kot ga
poznamo danes.

KakSen pomen bi pripisali
klasi¢ni* glasbi v Zivljenju
sodobnega cloveka? Se vam
zdi, da je nabor Custvenih

in miselnih arhetipov, ki jih
klasi¢na glasba osvetljuje in
prenasa, Se vedno aktualen
oziroma v kolikSni meri gre
le za spomin na izzvenele
druzbene znacilnosti
preteklih obdobij?

*  Klasi¢na — glasba mojstrov kompozicije iz
obdobij baroka, klasicizma, romantizma,
impresionizma, ekspresionizma, dodekafonije
in drugih smeri.

Glasba je vedno druzbeni fenomen,
tako njeno ustvarjanje kot tudi njeno
poslusanje, dojemanje in dozZivljanje.

Glasba je vedno
druzbeni fenomen,

tako njeno ustvarjanje
kot tudi njeno
poslusanje, dojemange
in dozivljanje. Klasicna
glasba enako kot

vsaka druga nosi pecat
druzbenih razmer in
okoliscin, v katerih je
nastala. Zato za vecino
ljudi sprejemanye,
poslusanje in doZivljanje
klasicne glasbe zahteva
doloceno prilagajanye,
predpripravo, posebno

socializacijo.

Klasi¢na glasba enako kot vsaka druga
nosi pecat druzbenih razmer in okoli-
§¢in, v katerih je nastala. Zato za ve¢ino
ljudi sprejemanje, poslusanje in dozi-
vljanje klasi¢ne glasbe zahteva doloce-
no prilagajanje, predpripravo, posebno
socializacijo. V danasnjih druzbah tako
klasi¢no glasbo poslusajo vecinoma tisti,
ki so taksno predpripravo imeli. Ali so
hodili v glasbeno $olo ali so se sami udili
igranja kaksnega inStrumenta ali kak
inStrument igrajo ali so sami profesio-

nalni glasbeniki ipd. Klasi¢na glasba za

poslusanje, razumevanje in doZivljanje
zahteva poznavanje dolocenih pravil,
standardov itd., brez katerih ji je tezko
slediti. Lahko ilustriram s svojim pri-
merom: dokler se moja héerka ni ucila
solopetja, sama nisem poslusala oper.
Me niso zanimale. Nisem imela pojma,
kaj pomeni, ¢e kdo poje dobro ali slabo.
Ko se je solopetja ucila ona, sem se spo-
znala z dolo¢enimi standardi, doma sem
se naposlusala Callasove, Netrebkove in
drugih, tako da sem nato, ko sem prisla
na operno predstavo, precej hitro, tako
reko¢ avtomati¢no razpoznala, kdaj kdo
'fusa’ ali poje dobro, katera interpretaci-
ja je odli¢na in katera zani¢; tako v ma-
riborski kot v dunajski operi. Kjer so na
primer japonski turisti ploskali vsemu,
tudi tistemu, ¢emur ni bilo za ploskati.
No, in ko je v Ljubljani prvikrat gosto-
vala Elina Garanca, sem lahko res uzi-
vala v njenem petju, tudi v njeni tehniki
petja. Tega pred tem nisem bila zmozna.

Kaj menite o prepri¢anju,
da je klasi¢na glasbha v
svojem bistvu nedosegljiva
za SirSo mnozico, ker je
pogosto nastajala znotraj
posameznih druzbenih
oziroma intelektualnih elit?

Klasi¢na glasba Ze ob svojem na-
stajanju z dolodenimi izjemami (na
primer Mozartova Carobna piscal) ni
bila namenjena mnozicam, torej tistim,
ki dolo¢enih standardov in pravil glas-
benega ustvarjanja niso poznali. Zato je
verjetno bila in ostala tistim, ki teh stan-
dardov ne poznajo, v veliki meri nesmi-
selna. To pa seveda ne pomeni, da bi ne
mogla biti mnozi¢no poslusana. Ljudje
bi pa¢ morali biti seznanjeni z glasbeni-
mi standardi in pravili, ki jim sledi, mo-
rali bi biti vnaprej socializirani za njeno
poslusanje. Z mojega zornega kota torej
ne gre za vprasanje, ali jo mnozice lahko
poslusajo ali ne. Gre za vprasanje, zakaj
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t. i. mnozice s temi standardi in pravili
niso seznanjene, zakaj niso socializira-
ne tako, da bi jo lahko poslugale. To je
nekako tako, kot ¢e se vprasamo, ali je
racunanje za mnozice ali ni. Dokler lju-
dje niso znali sestevati, od$tevati, mno-
Ziti in deliti, raunanje seveda ni bilo za
mnozice. Danes nikomur ve¢, vsaj na
Zahodu, ne pade na misel, da bi trdil, da

racunanje ni za mnozice.

Kaj menite o fenomenih
2Cellos, Maksim Mrvica,
Vanessa Mae ipd.? Ali gre
za priblizevanje klasi¢ne
glasbe mladim ali je to
zgolj trzna nisa? Opazamo
namrec, da poslusalci,

ki sledijo izvajalcem
coverjev, redko prisluhnejo
tudi originalni glasbi.

Po mojem mnenju gre za oboje, za
trzno niSo in za poseben nacin pribli-
zevanja klasi¢ne glasbe dana$njim po-
slusalcem. Nacin, kako omenjeni in tudi
drugi izvajalci izvajajo klasi¢no glasbo, je
prilagojen glasbenim matricam, na ka-
tere so mladi navajeni in so zato zanje
poslugljivi. Te matrice mladi poznajo, jih
dojemajo, jim lahko sledijo, zanje so bili
vnaprej socializirani. Zato je popolnoma
razumljivo, da klasi¢no glasbo poslusajo
le v teh reinterpretacijah. Ne pa v ori-
ginalni obliki. Kot sem Ze dejala, za to
obliko niso socializirani kot poslusalci.
Zato je za njih v glavnem neposlusljiva.

Seveda pa gre tudi za trZno niso.
Sodobni potrosniski kapitalizem je izje-
mno prozen, ko gre za pretvarjanje vse-
ga v vir zasluzka. Ne le 2Cellos, Vanessa
Mae, Mrvica, ampak tudi $tevilni drugi
so trzni fenomeni. Mogodi so le na trgih
sodobnih potro$niskih druzb. Ti trgi so
jih ustvarili in i trgi z njimi sluzijo ogro-
mne vsote denarja. To ne pomeni, da
sami izvajalci niso dobri, celo izvrstni. A

ostali bi neznani, &e bi s svojim nacinom
izvajanja klasicne glasbe ne zapolnili
trzne nise, ki prinasa ogromne zasluzke.

Katere druzbene znacilnosti
najbolj odsevajo v slovenski
klasi¢ni oziroma popularni
glashi? KakSen je odnos Slo-
vencev do klasi¢ne glasbe?

Za Klasi¢no glasbo ne morem kom-
petentno odgovoriti, premalo poznam
situacijo. Zdi pa se mi, da je v Sloveniji
tako kot drugod: klasi¢no glasbo poslu-
$ajo v glavnem tisti, ki so za njeno poslu-
$anje vnaprej socializirani, ostali pa ne.
Ker je v solah dan premajhen poudarek
glasbeni vzgoji, ki je véasih vse osnov-
nosolce in srednjesolce vsaj za silo soci-
alizirala za poslusanje klasi¢ne glasbe, se
po mojem mnenju Stevilo poslusalcev te
glasbe nikakor ne veca, prej manjsa.

V popularni glasbi pa je zanimiva
oZivitev in mnozi¢na poslusanost naro-
dno zabavne glasbe. Tu gre za posebni
vidik reagrarizacije, ki so jo dozivele vse
postsocialisti¢ne druzbe, tudi slovenska.
V' postsocialisti¢nih druzbah reagra-
rizacija ni zajela zgolj tistih, ki so se
dejansko tudi ekonomsko reagrarizirali,
ampak gre za mnogo $irsi proces, ki je
v obliki mentalne reagrarizacije zajel
tudi ljudi, ki Zivijo v mestih in ne Zivijo
od kmetovanja. Natan¢no ta mentalna
reagrarizacija je na delu tudi pri ozZivitvi
narodno zabavne glasbe v Sloveniji.

Glasba je pomembna pri
ustvarjanju druzbe. Jo de-
finira in izraza. Glasbeni
pedagog je vtem procesu
pomemben dejavnik; Cerav-
no v ozadju dogodka lahko
z izbiro glasheno-pedago-
Skih vsebin moc¢no vpliva

na oblikovanje skupnosti.
Kako, po vaSem mnenju,
opravljamo svojo nalogo
vzgojiteljev in prenasalcev
glasbene umetnosti/kulture
pedagogi v slovenskih glas-
benih Solah? Kaj, iz vaSega
glediSca antropologa in
ucitelja, po€nemo dobro in
kaj bi lahko poceli bolje?

Predvsem se mi zdi, da je v rednem
Solanju glasbena vzgoja tako marginali-
zirana, da glasbeni pedagogi objektivno
ne morejo narediti prav veliko. Za boljse
ucinke bi bilo treba predvsem izboljsa-
ti polozaj glasbene vzgoje v slovenskih
Solah. Za zacetek bi moralo biti temu
predmetu namenjenih ve¢ ur. Pri na¢inu
poucevanja pa bi se bilo treba odlepiti
od ideje, da naj bo pouk tega predmeta
prijeten, zabaven, vée¢ uc¢encem itd. Na-
men poucevanja bi moral biti spozna-
vanje ucencev in dijakov s standardi in
pravili, ki so v uporabi v klasi¢ni glasbi,
torej tista socializacija, o kateri sem Ze
govorila, da je pogoj za poslusanje kla-
si¢ne glasbe. Gre v resnici za nekaksen
mentalni dril kot pri matematiki.

KakSen pomen Slovenci
pripisujemo glasbi in
glasbenemu izobraZevanju?

Glasbenemu izobrazevanju pripi-
sujemo premajhen pomen, glasbi pa
kakor kdo. A kot drzava, druzba pre-
majhen. Slovenski izobrazevalni sistem
je na splosno izlo¢il znanje in vesci-
ne, ki u€encem niso prijetni in ki niso
uporabni. Torej predmete, ki razvijajo
abstraktno misljenje in moralni impera-
tiv, vest. Splosna znacilnost slovenskega
izobrazevalnega sistema je, da ucence
ohranja na ravni konkretnega misljenja
(zato poudarek na uporabnosti, uvedbi



ra¢unalnikov v uéenje itd., kar so vse na-
¢ini, kako prepreciti razvoj abstraktnega
misljenja) in da stremi k predmetom,
u¢nim vsebinam in nacinom dela, ki so
ucencem 'fajn' (ki so torej skladni z nji-
hovim nacelom ugodja, idom, ne omo-
goajo pa razvoja vesti). Za razvoj ab-
straktnega misljenja in za razvoj vesti je
v Solah klju¢na prisotnost predmetov, ki
nimajo neposredne uporabne vrednosti
in ki uencem niso 'fajn'. Ze Saleclova je
v svojem delu Disciplina kot pogoj svobode
razlozila, zakaj je na primer pomembno
ucenje predmetov, kot so latins¢ina in
uporaba nacinov dela, kot je dril.

Pogosto se zgodi, da starSi
izrazijo Zeljo po doloCenih
glasbenih vsebinah, ki naj bi
jih njihovi otroci igrali. Naj-
veckrat so to popularne me-
lodije, filmska glasba. Doma
klasicne glasbe ne poslusajo,
na koncerte ne hodijo. V
kolikSni meri naj glasbeni
pedagog te Zelje upoSteva?

Po mojem je vmesavanje starSev v
delo v $olah v nasem izobrazevalnem
sistemu preveliko. Zdaj odloc¢ajo Ze o
vsem — o tistem, na kar se spoznajo in
o tistem, o ¢emer nimajo pojma. Star-
$e pri vmeSavanju v $olsko delo vodijo
nekaksni parcialni interesi, za katere so
sami prepricani, da so pravilni, da kori-
stijo njihovemu otroku itd. A v glavnem
gre za to, da hocejo $olo narediti za svo-
jega otroka bolj prijetno (kar bi ne sme-
lo biti dopusceno, ker gre za ustvarjanje
razmer, ki onemogocajo razvoj vesti) in
lazje obvladljivo (izvajajo pritisk na zni-
zevanje kriterijev, kar je spet §kodljivo).
Mislim, da bi o vsebinah dela morali
odlocati uditelji in da se v to starsi ne bi
smeli vimesavati. To je eno od podrodij, v
katerem bi morali starSe izlociti iz Sole.
Hkrati pa bi star$§i morali vedeti, da e

Sele ko so cilji uresniceni,
bodo ucenec ter njegovi
starsi videli, zakaj je
bilo neko delo, ki se jim
Je v preteklosti morda
zdelo nesmiselno,

potrebno, celo nujno.

se morajo otroci uciti nekaj, kar jim ni
prijetno in kar ni direktno uporabno,
to izjemno koristi razvoju otrokovega
abstraktnega misljenja in morale. Otrok
tega seveda ne vidi. Bi pa to morali ra-
zumeti starsi.

Ucenje je dinamicen in
spreminjajoc€ proces, Sole

pa so po naravi Se vedno
precej konservativne. Tudi
glasbene. Prednost dajejo
preizkusenim metodam pred
modernimi formami ucenja. V
Sloveniji je sistem glasbenih
Sol v primerjavi z Evropsko
unijo sicer na zavidljivi ravni,
vendar pogosto ne presega
omenjene tradicije. Kam
oziroma v kaj bi (se) moral
glede na aktualne druzbene
razmere in pedagoSke
smernice usmerjati sodobni
glasbeni pedagog?

Tezko odgovorim za dobrega glas-
benega pedagoga, to podrocje premalo
poznam. Dam lahko le nacelen od-
govor. Dober pedagog — in po mojem
mnenju tudi glasbeni pedagog — mora
kot vsak pedagog razumeti cilje svojega

in uencevega dela, ki so dolgoro¢ni in
Stevilni in ki po pravilu niso vidni niti
ucencu niti njegovim star§em. Sistema-
ti¢no mora s svojim in uéencevim delom
omogoditi njihovo uresni¢evanje. Ker je
pac tako: Sele ko so cilji uresniceni, bodo
tudi ucenec ter njegovi starsi videli, za-
kaj je bilo neko delo, ki se jim je v prete-
klosti morda zdelo nesmiselno, potreb-
no, celo nujno. Dober pedagog mora to
videti in vedeti vnaprej ter vztrajati pri
delu za uresnicitev teh ciljev, pa ¢e je to
ucencem in star§em vse¢ ali pa ne.

Program glasbenih Sol
goji predvsem tradicijo
zahodne klasicne glasbe.
Ali menite, da bi morali
posvetiti ve€ pozornosti
drugim glasbenim Zanrom
oziroma svetovni glasbi?

Morda res, ker je pac glasbeno iz-
obrazevanje enako kot vsa ostala po-
drodja izobrazevanja v Sloveniji izrazito
evropocentri¢no, kar je v danasnjem
zglobaliziranem svetu prej napaka kot
prednost. Je pa seveda vprasanje, kje
dobiti pedagoge, ki bi lahko dovolj kva-
litetno poucevali neevropske glasbene
zvrsti in nadine muziciranja. Slovenija
pac ni New York, kjer je te mogoce najti.

KakSen bo po vaSem mnenju
svetovni glasbeni zemljevid
druge polovice 21. stoletja?
Kaksno mesto bo v njem
zasedala klasi¢na glasba?

Mislim, da se ne bo bistveno spreme-
nil. Glavno in vodilno vlogo bodo imele
glasbene zvrsti in izvajalci, ki bodo nosili
dovolj velike zasluzke. Klasi¢na glasba pa
bo Zivela naprej tako, kot Zivi ze danes:
izvajali in poslusali jo bodo poznavalci,
ki bodo imeli ustrezno znanje, ve§¢ine in
socializacijo za ukvarjanje z njo. W



Virkla >>

Besedilo: Miha Haas

Tradicija dobesednega

ponavijanja

Zakaj v glasbi obstajajo repeticije?

SI NAS ALI NISI?

Tradicija je huda re¢. V psiholoskem
smislu sluzi izrazanju nase pripadnosti
primarni druzini, plemenu, ljudstvu,
kraju, drzavi, kultu, religiji, politi¢ni
usmeritvi itd. Ce si za, si nas, ce si proti,
si njihov. Adijo. Kadar Zeli kdo delovati
v neskladju s tradicijo, naleti na odpor
vecine. Vendar ne pozabimo, da so lju-
dje neko¢ tradicionalno potovali s ko-
nji, potem pa si je nekdo drznil izumiti
lokomotivo. Veéina ljudi ni izumljala
lokomotive, le pescica kréiteljev tradici-
onalne pravice konja do nosnje jezdeca
ali vleke kodije je to naredila. Sprva so
se ljudje lokomotive silno bali in ji na-
sprotovali. Kaj pa je narobe s konjem? Se

vedno me je ponesel, kamor koli sem Zelel!

V 18. stoletju je bila tradicionalna
(takrat znanstveno dokazana) metoda
za zdravljenje bolezni puscanje krvi,
danes v primeru krvavenja dobi§ trans-
fuzijo. Pred petindvajsetimi leti so bile
na ulici tradicionalno telefonske govo-
rilnice, danes potegnem telefon iz Zepa
in si z njim kupim letalsko vozovnico
za Bangkok, pogledam radarsko sliko
padavin v Kranjski Gori in se po What-
sAppu pogovarjam s prijateljem iz Juzne
Koreje.

Tradicija ima izjemno mocan cu-
stveni naboj, a stvari so se kljub temu
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vedno spreminjale in se bodo spremi-
njale $e naprej. Le da bo #is#i, ki sam
spremembe lazje sprejema, ob tem manj
trpel. Navzlic obcutku domacnosti, ki
se nam poraja ob velikono¢ni orehovi

Tradicija ima izjemno
mocan custveni naboj, a
stvari so se kljub temu
vedno spreminjale in

se bodo spreminjale Se
naprej.

Le da bo tisti, ki

sam spremembe

laZje sprejema, 0b

tem manyj trpel.

potici, silhuetah slovenskih vasi s ko-
zolci, ob nedeljskem dunajskem zrezku,
ki gleda ¢ez kroznik, in otroskem pe-
tju cuk se je ozenil, tra-la-la, je gledano
na razvoj nase civilizacije z malce vec
kriti¢ne distance mogoce ugotoviti, da
v rusenju tradicije pogosto tici klju¢ do

napredka.

PROSIM, NE MUCITE
ME SE ENKRAT

Sicer ne vem, kaj si o tem mislite vi,
ampak meni so se repeticije vedno zdele
kot nekaksno odlasanje neizogibnega.
Nikakor nisem razumel, zakaj so imeli
skladateljii neko¢ (morda nekateri tudi
danes) tak$no mero strasti do pona-
vljanja Ze sliSanega. Na nek nacin sem
sicer lahko doumel, da je vsak ume-
tnik vsaj malce narcis in da mu, kadar
mu uspe nekaj e posebno imenitnega,
godi, da ostane v sredi§¢u pozornosti
dlje casa. Ce se skladateljevemu utrinku
samovsecnosti pridruzi $e interpretov
ego, je ponavljanje neizbezno. A to ne
pojasnjuje dejstva, da so skladatelji 17.,
18. in delno tudi 19. stoletja z znakom
za ponavljanje opremili sleherni suitni
stavek, klavirsko sonato, menuet in trio,
simfonijo, kvartet, trio itd. Dejstvo je, da
se ponavljaji pojavljajo sistemati¢no in
so tako nelocljivi del kompozicijskega in
s tem tudi izvajalskega stila. A kdo od
nas si dandanes na koncertu zares Zeli Se
enkrat slisati ekspozicijo Waldstein sona-
te, razen Ce nas izvajalec Ze od zacetka
potegne v objem ekstati¢nega navduse-
nja in zatorej pozabimo, da nam zacetni

C-durov pianissimo sicer Ze leze iz uses?

Na poti mojega glasbenega izobra-
Zevanja mi nihce ni ponudil nikakr$ne
razlage na to temo; na vprasanje, ali naj
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ponavljam ali ne, je bil odgovor vedno
docela pragmati¢ne narave — ponavljaj,
ker sicer nima$ dovolj minutaze, ali ne
ponavljaj, ker ima§ sicer preve¢ minu-
taze. Veasih (kadar minutaza ni bila
pogoj) sem ponavljal zgolj v upanju, da
bom drugic zaigral bolje ... vse dokler si
na svojem poslednjem izpitu pri izvedbi
Bachove Partite v G-duru pri ponavlja-
nju delov suitnih stavkov nisem drznil
izmisljevati svojih trilckov in je komisija
z grozo pospremila moje nekultivirano
razsajanje po Bachovem originalu. Al-
ternative nisem poznal. Nekaj dni pred
izpitom se mi je spontano utrnila ideja,
v svoje predrzno pocetje pa Se zdalec ni-
sem bil preprican. Pravzaprav mi je bilo
ob tem prav nerodno.

Leta tecejo, Mozartova sonata pa
ostaja ista. Tudi Haydnov menuet in
Beethovnova Pathetique. In Cevelj, ki
te zuli, zlepa ne odneha. Zatorej je v
letu, ko smo v okviru konference EPTA
govorili o tradiciji, napocil ¢as, da razi-
$¢em, kako je pravzaprav z naso sodob-
no tradicijo ponavljanja, torej dobese-
dnega ponavljanja. Da se vprasam, zakaj
obstajajo repeticije, kaksen pomen so
imele v ¢asu nastanka glasbenih del in
kaj lahko to pomeni za nas tukaj in zdaj.
Smo v tradiciji napredovali ali morda
nazadovali?

POJAV REPETICIJ
V SKLADBAH

Zac¢nimo najprej z enciklopedi¢no
definicijo repeticije. Zhe New Grove
Oxford Dictionary of Music and Musi-
cians ponuja sledeco: Repeticija (iz /at.
repetitio, angl. repeat, nem. Wiederholung,
ita. replica) » ... je ponovitev dela glas-
bene kompozicije kakr$nekoli dolzine
od enega takta do celotnega odseka ali
vlasih celotne skladbe.« Nadalje navaja,
da gre za:

» ... ponovitev obeh delov dvodel-
nega stavka, ponovitev prvega dela pri

menuetu ali scherzu s triom (da capo),
ponavljanje refrena pri rondoju ter po-
novitev zgolj ekspozicije ali celotnega
sonatnega stavka.« Avtor kratko raz-
pravo o pojavu repeticij in njihovem
izvoru stopnjuje do zelo negotovega
sklepa: »Evolucija notacije, njena to¢na
interpretacija in izvedba repeticij kljub
temu predstavljajo dolo¢ene probleme,
do katerih izvajalci nimajo enotne resi-

tve.« (Tilmouth 2001)

REPETICIJE RAZDELIMO
V TRI SKUPINE:

1. proste repeticije,

2. repeticije, predpisane z znakom za
ponavljanje,

3. izpisane repeticije.

Do 17. stoletja skladatelji niso upo-
rabljali znakov za ponavljanje in tako
govorimo o prostih repeticijah, torej
takih, ki so prepuscene izvajalcu. Georg
Muftat kot pristop k morebitnemu po-
navljanju navaja (1701): » ... grave naj
se nikoli ne ponavlja, a hitri stavki se
lahko ponovijo v njihovi celoti dva- ali
trikrat ...« (Muffat v Tilmouth 2001)

Predpisane repeticije so v notnem
tekstu oznalene z znakom za pona-
vljanje, kakor sugerira Ze enciklopedija,
vendar povzrocajo tudi najve¢ zmede.
Avtor teksta Tv Repeat or Not to Repe-
at (Ponavljati ali ne ponavljati) Hugh
MacDonald (1984, 2) izpostavlja, kako
je danasnja tradicija ponavljanja razpeta
med nekaksnim splosnim prepricanjem
in kaprico izvajalca — ponovitev ek-
spozicije sonatnega stavka je povsem
obicajna praksa, ponovitev izpeljave z
reprizo pa redko, skoraj neobstojece
dejanje. »Potem je tu Se univerzalna
navada vestnega ponavljanja menueta
ali scherza, ko jih zaigramo prvi¢, pri
da capu pa repeticije spregledamo ...«
Histori¢na izvajalska praksa kaze na
to, da izvajanje predpisanih repeticij

nikakor ni bilo prepuséeno izvajalcu.
Daniel Gottlob Tirk v svoji znameni-
ti Klavierschule (Klavirska $ola) iz leta
1789 poudarja: »To pomeni, da mora
biti menuet zaigran $e enkrat od zacet-
ka, tako kakor je bil zaigran prvi¢ — z
repeticijami, kot so predpisane, razen ¢e
je eksplicitno dodan ma senza replica.«

(Tirk 1789, 143)

Tretji tip, izpisane repeticije, so po-
novitve, ki jih je skladatelj ali v nekate-
rih primerih zaloznik izpisal in kot take
ne predstavljajo prav nobene dileme za
sodobnega interpreta. Govorimo o izpi-
sanih ponovitvah refrena rondoja, mo-
rebitnih izpisanih ponovitvah menueta
ali scherza, tudi repriza sonatnega stav-
ka je na nek nacin izpisana ponovitev.
Prav opazovanje tega tipa repeticij je bi-
stveno za razumevanje tematike, zato si
v naslednjih treh poglavjih ¢lanka oglej-
mo primere izpisanih repeticij v suitnih
in sonatnih stavkih ter v rondojih.

SUITNI STAVEK

Zgodnji primeri plesnih stavkov,
ki imajo izpisane repeticije, prihajajo
izpod peresa angleskega poznorene-
santnega virginalista Thomasa Mor-
leya. Devet izmed njegovih trinajstih
ohranjenih del je plesnih stavkov, ki so
dvo- ali tridelne skladbe, pri ¢emer ima
vsak del izpisano tudi svojo repeticijo.

Zgodnji primeri ple-
snih stavkov, ki ima-
Jo 1zpisane repeticije,
prihajajo izpod peresa
angleskega poxnorene-
sancnega virginalista

Thomasa Morleya.
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Slika 1: F. Couperin, Piéces de clavecin, 1er Ordre, Courante (vir: https://imslp.org)

Izpisane repeticije pa se precej razliku-
jejo od originala, saj so prave variacije.
(Irving 1994, 334)

Praksa izpisovanja repeticij je v ba-
roku zazivela tudi v Franciji. Francois
Couperin je v §tevilnih plesnih stavkih
uporabil metodo plus orné — po koncu
stavka je izpisal dodatno okraseno me-
lodi¢no linijo, ki naj se izvaja kot repe-
ticija ob nespremenjenem basu. (slikal)

Se en korak dlje je v Angleski suiti t.
3,v g-molu, BWV 808 (slika 2), napravil
J. S. Bach. Na prvi pogled deluje, kot da
je skladatelj napisal dve Sarabandi, od
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katerih ima ena ocitno veliko ve¢ not.
V resnici gre za izpisani repeticiji obeh
delov stavka, pri ¢emer je za razliko od
Couperina spremenjen tudi tekst leve
roke. Kadar imamo opravka z izpisani-
mi verzijami repeticij v baro¢nih suitnih
stavkih, opazimo, da so le-te variirane.

SONATNI STAVEK

V zbirki VI. Sonates pour le clavecin’

1 Francoska beseda clavecin enako kot tudi
nemska Clavier pisana s »c« v 18. st. pomeni
katerikoli indtrument s tipkami razen orgle,
torej cembalo, klavikord ali klavir.

avec des reprisexg variées (Sest sonat za
indtrument s tipkami s spremenjenimi
ponovitvami) Carla Philippa Emanue-
la Bacha je Zelel skladatelj na primerih
demonstrirati, kako se izvajajo repeti-
cije v sonatnih stavkih. Spreminjanje
notnega teksta, torej variiranje ob po-
navljanju, je smatral za obvezno. (Je-
rold 2012, 45) Na sliki 3 lahko vidimo
prvih osem taktov ekspozicije in izpi-
sano spremenjeno verzijo istih taktov,
ki sluzi kot repeticija. Celotni material
ekspozicije je spremenjen na enak na-
¢in. Bach je ob tem zapisal: »Variiranje
ob ponavljanju je dandanes neizogibno.
Pricakuje se od vsakega izvajalca. Ob-
Cinstvo zahteva, da se prakti¢no vsaka
ideja ponovi spremenjena ...« (Bach
1760, 5)

V' Mozartovih sonatah opazimo
variiran nastop prve teme Vv reprizi
ve¢ pocasnih sonatnih stavkov. Slika 4
prikazuje 1. temo v ekspoziciji 2. stav-
ka Sonate v B-duru, KV 281 in nje-
no variirano verzijo v reprizi. Robert
Levin (1992, 9) pojasnjuje: »V¢asih
lahko skladatelj okrasi temo v reprizi
sonatnega stavka ter s tem ustvari po-
memben kontrast prvemu neokrasene-
mu nastopu.« A Ce pri takem stavku
izvajamo obe predpisani repeticiji, to
pomeni, da najprej zaigramo dvakrat
osnovno verzijo teme, potem pa §e
dvakrat isto okraseno verzijo. Sodobni
pianist, ki bi se odlo¢il za ponavljanje
obeh delov, bi (brez dodatnega znanja)
to¢no tako pristopil k izvedbi, misle¢,
da spostuje notni tekst. Levin (1992,
10) nadalje pojasnjuje: »Obvezno je,
da pri tem izvajalec uporabi vmesne
(ali vsaj razli¢ne) stopnje okrasevanja,
tako da imamo pri vsakem naslednjem
teme

nastopu obc¢utek organskega

razvoja.«

2 Uporaba besede »reprise« se vtem primeru
nanasa na repeticijo in ne na reprizo — del
sonatnega stavka.
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Sarabande,

Slika 2: ). S. Bach, Angleska suita v g-molu, BWV 808,

Sarabande (vir: https://imslp.org)
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Slika 3: C. P. E. Bach, VI Sonates pour le clavecin avec des reprises variées, 5t. 3

(vir: https://imslp.org)
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Slika 4: W. A. Mozart, Sonata v B-duru, KV 281, 2. stavek (vir: https://imslp.org)

drere-

RONDO

Najvedje bogastvo izpisanih pono-
vitev se nahaja v rondojih. Rondo Ze
zaradi same oblike, v kateri se osnov-
ni refren veckrat ponavlja, predstavlja
moznost za veckratno spreminjanje. V
Mozartovem Rondoju v a-molu, KV
511, osnovna melodija nastopi 5-krat,
vsak nastop pa sestoji iz dveh $tiritak-
tij, od katerih je drugo variacija prvega.
Tako imamo petkrat dva pojava osnov-
ne melodije, torej temo in devet variacij.
Nasploh najdemo v rondojih Haydna,
Mozarta in Beethovna pravo bogastvo
variiranja refrena. Na slikah 5 in 6 vi-
dimo temo in njene variirane nastope v
rondojih Haydna in Beethovna.

POZABLJENA VRLINA
SPONTANEGA VARIIRANJA

Kot navaja C. P. E. Bach, je spon-
tano oziroma ex-fempore variiranje ob
igranju repeticij esencialni del izvajalske
prakse. »Prav to okraSevanje, posebno ¢e
je podano v paru z dolgo in v¢asih cudno

www.epta.si ¢« 13
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okraseno kadenco, pogosto pogojuje, ali
se bo obcinstvo zadrlo bravoe.« (Bach,
1760, 5) Da je bilo izvajalsko obcestvo
neko¢ nenaklonjeno toéni reprodukeiji
napisanega materiala, prica dejstvo, da
si je njegov ofe Johann Sebastian pri-
sluzil celo cenzuro to¢no izpisanih or-

namentov! (Mitchell v Bach 1949, 80)

Predvsem peveci so si namre¢ jemali
absolutno pravico svobodnega improvi-
ziranja na obstojeci tekst. Kot nakazu-
jejo viri, je bila ta praksa v tistem Casu
razmahnjena do te mere, da C. P. E.
Bach izvajalce svari: »Kako klavrno se
okragevanje uporablja ob izvajanju! Iz-
vajalec nima niti ve¢ potrpljenja, da bi
vsaj prvi¢ zaigral le napisane note ...«
(Bach 1760, 5) Temu mnenju se pridru-
zuje tudi Joseph Joachim Quantz (1966,
139): »Variacij se moramo posluziti $ele,
ko smo Ze slisati osnovno melodijo,
sicer poslusalec ne more vedeti, ali je
dejansko prisotna variacija ... sem se je
prikradlo veliko zlorab ...«

Leopold Mozart v svojem delu Ver-
such einer grimdlichen Violinschule (Trak-
tat o igranju violine) iz leta 1756 najpre;
sistematicno navaja vse tipe ex-tempore
okraskov, ki jih mora obvladati dobro
izSolan glasbenik, nato pa v zadnjem
odstavku strne misli: »Vsi ti okraski pa
se uporabljajo, samo kadar igramo solo
in $e to var¢no, ob pravem Casu in zgolj
zavoljo pestrosti ponavljajocih se ali
podobnih delov.« Nadalje Mozart sva-
ri orkestrske glasbenike, da pri igranju
svojih partov ne smejo improvizirati:
»Kaksno zmedo bi povzrodilo, ¢e bi
vsak orkestras okraseval note, kakor mu
pase?« (Mozart 1985, 214)

Leta 1805 je Filharmoni¢na druzba
v Ljubljani naértovala izvedbo Haydno-
ve Mase v C-duru. Na Dunaj sta prigla
dva njihova odposlanca, da bi od same-
ga skladatelja dobila navodila za pravil-
no izvedbo. Haydn je na klavir najprej
demonstriral prave tempe, nato pa je

14 >> oktober_2018

Adagio e cantabile

slika 6: L. v. Beethoven, Sonata v A-duru, op. 2/2, 4. stavek (vir: https://imslp.org)




posebej izpostavil, da se od orkestrskih
glasbenikov pric¢akuje: »... predvsem, da
se vzdrzijo kakr§nihkoli manir improvi-
zacije in ornamentacije, ki ne prispevajo
k ni¢emur drugemu, kot da iznakazijo
tako delikatno kompozicijo ...« (Haydn
v Jarold 2008, 104) Ugotavljamo, da je
bil pristop izvajalca neko¢ diametralno
nasproten od dana$njega. Si predsta-
vljate, da bi violinist na petem pultu
drugih violin v Haydnovi simfoniji da-
nes spontano improviziral okraske? Kaj
pa va$ najljubsi svetovno znani pianist
ali pianistka pri repeticiji ekspozicije
Mozartove sonate?

Ugotavljamo, da je bil
pristop izvajalca nekoc
diametralno nasproten
od danasnjega. Si
predstavijate, da bi
violinist na petem
pultu drugih violin v
Haydnovi simfoniji
danes spontano
improviziral okraske?
Kaj pa vas najljubsi
svetovno znani pianist
ali pianistka pri
repeticiji ekspozicije

Mozartove sonate?

V 18.stoletju je bilo povsem normal-
no, da je izvajalec na licu mesta dodajal
ali spreminjal napisan tekst. Quantz v
svojem znamenitem didakti¢nem delu

Slika 7: ). ). Quantz, Variacije na osnovne intervale (vir: Quantz, Johann ). 1966. On
Playing the Flute, str. 140. London: Faber and Faber.)

Versuch einer Anweisung die Flite tra-
versiere zu spielen’ (Traktat o igranju
precne flavte) iz leta 1752 v poglavju t.
XIII z naslovom O improviziranih va-
riacijah na osnovne intervale najprej za-
pise (1966, 136): »... toliko nepravilnih
in nerodnih idej se pojavlja, da bi bilo v
Stevilnih primerih bolje, ¢e bi se zaigra-
lo samo melodijo, kot jo je zapisal skla-
datelj, namesto da se jo venomer kvari
s tako klavrnimi variacijami.« V nasle-
dnjem odstavku nadaljuje: »Da bi od-
pravili taksne zlorabe, navajam nekatera
navodila za tiste, ki imajo pomanjkanje
znanja o tem, kako naj bi se variacije iz-
vajale ...« Nato Quantz izpise 28 tabel
primerov variacij osnovnih intervalov
(torej motivicnih gradnikov melodij),

3 Navedeno delo ne govori zgolj o tehniki
igranja precne flavte, temvec sistematicno
navaja splosne izvajalske manire, zato je
Se kako pomembno za SirSe razumevanje
histori¢ne izvajalske prakse.

pri ¢emer navaja tudi do 38 moznosti
variiranja. Na sliki 7 lahko vidimo prvo
izmed teh tabel: enostavni postop od ¢
do e in pripadajocih 26 variacij.

Glede na vse doslej navedeno pride-
mo do sledece ugotovitve: histori¢ni viri
nedvoumno navajajo, da je bilo spon-
tano variiranje in okrasevanje splosna
praksa. A sedaj se postavlja vprasanje,
kaj sploh pomeni pravilno branje no-
tnega teksta? Ali je res treba igrati tudi
kaj, kar ni zapisano?

PRAVILNO BRANJE
NOTNEGA TEKSTA NI SAMO
TO, KAR SO NAS UCILI
»Dejstvo je, da so vsi danasnji
glasbeniki, ne glede na instrument
(histori¢ni ali 'moderni' — ta beseda je

seveda pretenciozna) produkti Solskega
sistema, ki poudarja tehni¢no sigurnost
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Slika 8: A. Corelli, Sonata op. 5/3, Adagio, edicija E. Roger, 1723

(vir: https://imslp.org)

pred imaginacijo in absolutno sposto-
vanje svetosti notnega teksta pred kre-
ativnostjo. /.../ Zatorej ni ¢udno, da je
e vedno relativno redko slisati izvedbo
dela klasicne glasbe, ki posega v ob-
modje izven notnega teksta./.../ Kako
nespodbudno je pomanjkanje svobode
pri izvedbah umetniskih del — izvajanih
s strani izvajalcev z leti treninga — re-
zultat ima bistveno manj izrazne moci
kot jazz ali popularna glasba, katerih
izjemni virtuozi so pogosto nezmozni
brati note, a Castijo svoje instinkte, svo-
jo glasbeno govorico pa vedno aktivno
izrabljajo.«

Tako sodobnega pianista okrca Ro-
bert Levin (1992, 221), eden pescice
tistih, ki z enako zavzetostjo izvajajo
dela na histori¢nih in modernih instru-
mentih ter pri tem svobodno okrasujejo
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in variirajo. »Svetost notnega tekstac,
ki jo omenja Levin, pa lahko kaj hitro
postavimo pod vprasaj, Ce si ogledamo

nekaj zgodovinskih dejstev.

Najznamenitej§i primer notnega te-
ksta, ki je zgolj suhoparna skica tega, kar
naj bi izvajalec igral, so Corellijeve So-
nate op. 5 za violino in continuo, izdane
1700. Triindvajset let po prvi izdaji je
Estienne Roger ponovno izdal sonate z
dodanim violinskim partom, kakor ga je
po spominu zapisal ob izvedbi skladate-
lja samega. Corelliju je izpisano verzijo
pokazal, skladatelj pa naj bi jo odobril.
(Brown 2001) Na sliki 8 vidimo odlo-
mek ene izmed sonat: srednja vrstica je
prvotni Corellijev tekst, zgornja vrstica
pa je Rogerjeva izpisana verzija. Razli-
ka med zapisanim tekstom in tem, kar
naj bi izvajalec igral, je Sokantna! In ce

Roger ne bi izpisal zgornje linije, bi bile
verjetno izvedbe sodobnih violinistov
samo okostnjaki tega, kar si je skladatelj
zamislil.

O okostnjakih in svetosti notnega
teksta govori besedilo Leonarda Miu-
ccija (2015): Mozart’s Piano Concertos:
Scary Skeletons or Sacred Scores? (Mo-
zartovi klavirski koncerti: strasljivi oko-
stnjaki ali svetinje?) Tudi Miucci najpre;
izpostavlja tradicijo dobesednega izva-
janja notnega teksta, ki ima svoje trdne
korenine v 20. stoletju. Tako imenova-
ne Urtext edicije, ki so postale obvezni
rekvizit $tudijskega procesa, izhajajo iz
napacne predpostavke, da je mogoce z
natan¢nim grafoloskim pristopom priti
blize avtenti¢nosti izvedbe. Ze bezen
pogled na clanek v reviji Zhe Literary
Gazette’ iz leta 1827 bralca prisili k
resnemu razmisleku o vrednosti Urtext
izdaj: »Problem izhaja iz praznin v par-
tu klavirja, kjer imamo pogosto 10 ali 20
taktov opravka s samimi pavzami, ki jih
je Mozart, brez dvoma, znal zapolniti na
licu mesta ...« Clanek v omenjeni reviji
je ocena takrat novoizdanih Hummlo-
vih priredb 12 Mozartovih koncertov za
klavir solo, flavto, violino in violonéelo.
Tekst zakljuci oceno priredb: »Vse te
pomanjkljivosti so bile, po nasem mne-
nju, kar najbolj mojstrsko odpravljene s
strani slavnega Hummla.« (The Litera-

ry Gazette 1827)

O kaksnih pomanjkljivostih prav-
zaprav govorimo? Pomanjkljivosti v
Mozartovih klavirskih koncertih? Ni
mogoce! In kdo je pozabljeni Hummel,
da bo popravijal Mozartove svete parti-
ture in jib spreminjal v eksoticne kvartete
s flavto? Johann Nepomuk Hummel je
bil v prvih desetletjih 19. stoletja eden
najslavnejsih  klavirskih virtuozov v
Evropi. O tem, kako blizu sta si bila z

4 The Literary Gazette je bila zelo vplivna
angleska revija, ki je izhajala med leti 1817 in
1869. V njej so bili objavljeni ¢lanki in kritike
o gledalis¢u, knjigah, glasbi idr.
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Slika 9: W. A. Mozart — ). N. Hummel, Koncert v d-molu, KV 466, 2. stavek
vir: Miucci, Leonardo. 2015. http://www.musicandpractice.org/volume-2/
arrangements-of-mozarts-piano-concertos/?pdf=

Mozartom, pri¢a podatek, da se je osem
letni Johann Nepomuk Mozartu zdel
tako neverjetno nadarjen, da ga je dve
leti pouceval zastonj, hkrati pa je ves ta
¢as brezplacno tudi zivel pri Mozarto-
vih doma. (Predota 2014) Iz tega bi bilo
logi¢no sklepati, da je Hummel intimno
poznal Mozartov stil in je bil zato po
njegovi smrti pravzaprav odgovoren, da
dopolni manjkajoco notacijo in prene-
se izvajalsko prakso avtorja na bodoce
rodove. Slika 9 prikazuje odlomek 2.
stavka Koncerta v d-molu, KV 466, kjer
je Mozartova notacija zgolj skica, po
kateri je sam na koncertih improviziral
— zgornja vrstica je Hummlova izpisana
verzija.

Mozartov princip odrskega izvajanja

lastnih  klavirskih koncertov opisuje
nemski muzikolog Friedrich Roschlitz,
ki je leta 1798 (sedem let po skladate-
ljevi smrti) zapisal: »... Mozart, ko je
izvajal svoje klavirske koncerte, je s sabo
prinesel le popolne orkestrske parte,
medtem ko je bil sam navajen igrati iz
klavirskega parta, ki je vseboval le ge-
neralbas, nekaj glavnih tem, ob tem pa
nekaksno pomanjkljivo notacijo, ki jo
je dopolnil na odru, zahvaljujo¢ svojim
izvajalskim sposobnostim in spominu.«

(Roschlitz v Miucci 2015)

Ce kdo se vedno ne verjame, da
Mozartovi teksti niso svetinje, pa ima
na voljo e bolj neposreden dokaz —

skladatelj je dopolnil samega sebe:

Mozartova sestra Nannerl, tudi sama
ljubiteljska pianistka, se je pripravlja-
la na izvedbo koncerta v D-duru KV
451. Obstaja pisemska korespondenca
druzine Mozart, v kateri Nannerl ocetu
Leopoldu napise, da se ji dozdeva, da na
enem mestu v 2. stavku nekaj manjka.
Wolfgang Amadeus v pismu 9. junija
1784 ocetu odgovarja: »... Nannerl ima
disto prav, ko pravi, da nekaj manjka v
C-durovem solo odseku Andante stavka
Koncerta v D-duru. Manjkajoce bom
dopolnil in poslal sestri skupaj s kaden-
co, kakor hitro bo mogoce.« (Mozart v
Miucci 2015) Nannerl namre¢ ni imela
izjemnega kreativnega talenta in sama ni
bila sposobna na licu mesta improvizirati
kadence niti dopolniti notacije, ki je bila
samo skica. Zato je potrebovala pomoc.
(Levin 2012) Zgornja vrstica na sliki 10
prikazuje dopolnjeno verzijo, kot jo je

Wolfgang Amadeus poslal svoji sestri.

Na tej tocki lahko zaklju¢imo, da
so v nekaterih primerih Urfext edicije
same po sebi v kontekstu diskusije o av-
tenti¢nosti izvedbe vredne ravno toliko,
kot ¢e bi vam nekdo prodal avtomobil
vrhunske izdelave, ki pa $e ni bil do
konca izdelan in mu zato manjka desno
zadnje kolo, levi sprednji zavorni disk in
vzvratno ogledalo.

In ¢e se sedaj vrnemo k repeticijam,
nam ostane samo $e ena dilema: zakaj
skladatelji v nekaterih primerih izpi-
sujejo variirane ponovitve, v drugih pa
tega ne naredijo? Navedli smo Ze nekaj
primerov skladb z izpisanimi variirani-
mi verzijami, kjer je praksa variiranja
lepo vidna. A ¢e pogledamo denimo 2.
stavek Mozartove Sonate v B-duru, KV
570, opazimo, da v primeru tega rondo-
ja osnovni refren nastopi Sestkrat v ne-
spremenjeni podobi. Nemara bi na tem
mestu kdo $pekuliral, da je v dolo¢enih
primerih skladatelj naértno zelel, da
izvajalec zaigra venomer isto. Ob orisu
glasbenega Zivljenja v dobi klasicizma se
ta $pekulacija hitro razblini.
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Slika 10: W. A. Mozart, Koncert v D-duru, KV 451, 2. stavek (vir: avtor)

NAMEMBNOST SKLADB
NEKOC IN DANES

»Papa Haydn« si niti v sanjah ni
predstavljal, da bo sonate, ki jih je pisal
kot vaje za svoje §tudente, Cez 250 let na
recitalu v Gallusovi dvorani pred eksta-
ti¢no mnozico 1500 ljudi igral (¢etudi z
matemati¢no identi¢nimi repeticijami)
nek svetovno znan ruski pianist po ime-
nu Grigorij Sokolov. Hiperproduktivni
Wolfgang Amadeus je vse svoje klavir-
ske koncerte napisal za lastno uporabo.
Kadence je improviziral na koncertih,
tiste, ki pa so ostale zapisane v njegovi
zapusCini, jih je napisal za svoje §tuden-
te ali po narocilu glasbenih amaterjev, ki
tega pocetja niso bili sposobni. Mladi,
ekscentri¢ni in odrezavi Ludvig van,
ki je s svojim fortissimom rad razgrajal

18

po finih dunajskih klavirjih, se je kot
pianist v javnosti pojavljal z improviza-
cijami in s svojimi klavirskimi koncerti,
sonat na javnih koncertih ni igral nikoli.
Ne pozabimo, da se institucija klavir-
skega recitala pojavi Sele v 30. letih 19.
stoletja, Liszt je bil sploh prvi pianist,
ki je priredil celovecerni koncert samih
klavirskih skladb in to $ele leta 1839°
v Rimu. (Newman 1969, 57) Klavir-
ske sonate so se pred tem izvajale le v
manjsih prostorih, na hisnih koncertih
in predvsem v salonih pomembnezZev in

5 ZaboljSo ¢asovno orientacijo — 1839 pomeni
89 let po Bachovi smrti, 48 let po Mozartovi,
30 po Haydnovi, 12 po Beethovnovi, 11 po
Schubertovi; Chopin in Schumann sta bila
stara 29, Liszt 28, Brahms pa 6 let. Lahko
zaklju¢imo, da pribliZzno polovica klavirskega
repertoarja, ki ga izvajamo danes, ni bila
napisana za koncertne dvorane.

aristokracije. (Irving 2001) Do sredine
19. stoletja je bil pianist in skladatelj ena
in ista oseba in je v javnosti ve¢inoma
improviziral ali izvajal svoje skladbe. Iz-
vajalci, ki so igrali dela drugih avtorjev,
so bili vecinoma le glasbeni amaterji.

Le-ti pa so bili se kako pomem-
ben segment glasbenega Zivljenja v 18.
stoletju, ki velja za razcvet glasbenega
ljubiteljstva. Glasbeni ljubitelj oziroma
amater, za razliko od profesionalca, ni
Sel skozi proces sistemati¢nega Solanja
in je bilo njegovo poznavanje harmo-
nije, kontrapunkta, generalbasa, im-
provizacije in kompozicije skromno ali
pa neobstojece. Kljub temu so vodilni
skladatelji tistega Casa pisali dela, ki so
bila namenjena glasbenim amaterjem.
C.P. E.Bach je poleg poprej omenjenih
Sonat z variiranimi ponovitvami napisal
leta 1770 tudi zbirko Sonmates & l'usage
des dames (Sonate za dame), leta 1779
pa $e zbirko Sonaten fiir Kenner und Li-
ebhaber (Sonate za poznavalce in ljubi-

telje). (Irving 2001)

Ljubiteljstvo in profesionalizem sta
bila neko¢ nelocljivo prepletena. In v
tem tici razlog, zakaj so skladatelji le
obcasno izpisovali variirane repeticije.
Kadar so jih izpisali, so to naredili za
svoje ucence ali po naro¢ilu nekoga, ki
tega ni bil sposoben — torej glasbenega
amaterja. (Levin 2012) Ali to pomeni,
da skladbe, ki nimajo izpisanih variira-
nih ponovitev od izvajalca — profesio-
nalca — terjajo dopolnitev? Odgovor je
vsekakor, da.

V kontekstu te razprave poglejmo
primer pomembnosti ene same osebe,
ki je bila glasbena amaterka. Therese
von Trattner, Zena bogatega dunajskega
zaloznika in podjetnika, je bila Mozar-
tova ucenka, ki ji je posvetil Sonato v c-
-molu, KV 457.V 2. stavku te sonate, ki
je v rondojski obliki, Mozart v rokopisu
ni izpisoval ponovitev refrena, ampak
je vsaki¢ napisal le »da capo 7 taktove.
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Slika 11: Primer variacij refrena rondoja 2. stavka Mozartove Sonate v B-duru, KV 570,
ki jih je izpisal Robert Levin (vir: Levin, Robert D. 1992. "Improvised Embellishments
in Mozart's Keyboard Music," stran 227. Oxford Journals, Early Music, Vol 20, no. 2:

221-33)

Na sreco je bil poleg rokopisa najden Se
dodatni list, ki ga je ob posvetilu sklad-
be napisal posebej za Therese von Trat-
tner, vsebuje pa variirane verzije refre-
na. (Levin 1992, 226) Je lahko razlog,
zaradi katerega sodobni pianist danes
igra variirane ponovitve osnovne teme
v Mozartovi sonati — »svetinji«, delu
velikana evropske kulturne identitete —
amaterska pianistka, kakr$na je bila ga.
von Trattner®?

»Glede na doslej predstavljene do-
kaze bi bilo s stalis¢a stilne interpre-
tacije in zavoljo izraznosti nelogi¢no
pricakovati 6 zaporednih neokrasenih
nastopov osnovne teme (vkljucujo¢ vse
oznalene repeticije) v 2. stavku Sonate
v B-duru, KV 570.« (Levin 1992, 226)

Z malce grenkim priokusom lahko
zakljucimo, da je tisti, ki to pocne (torej

dobrodosli v klubu) v bistvu glasbeni

6 Verzije variiranih refrenov omenjenega
stavka, ki so prisle v notne edicije 20. stoletja,
je napisal Maximilian Stadler — avstrijski
skladatelj in pianist, ki je po smrti upravljal z
Mozartovo dedi3cino ter dokoncal nekatera
njegova dela.

amater, ki potrebuje izpisane variaci-
je, na katere »se lahko slepa, tako kot
Mozartova ljuba Zherese.

PRINCIPI VARIIRANJA OB
|ZVAJANJU REPETICI)

Nacini, na katere skladatelji sami
variirajo lastni material, so osnovni u¢ni
pripomocek za sodobnega pianista, ki
bi Zelel priceti s to prakso. S pomodjo
analize sonat obdobja klasicizma lahko
variiranje repeticij sistematiziramo Vv
naslednje tipe:

1. okrasevanje (trilcek, grupetto,
mordent, predlozki, dolozki, zdrsi ),

2. melodija iz desne roke v levo,

3. sprememba dinamike
iz p v fali obratno,

4. zapolnitev daljsih notnih vrednoti
s pasazami (diatoni¢nimi
ali kromati¢nimi),

5. zapolnitev vedjih intervalov
s pasazami (diatoni¢nimi
ali kromati¢nimi),

. punktacija in sinkopacija,

7. obogatitev basovske
linije s figuracijo,

8. lomljenje intervalov,

9. sprememba artikulacije,

10. oktavna transpozicija
ene ali obeh rok,

11. variiranje dolocene teme v stilu
druge teme, ki se pojavlja v stavku.

UPORABNA VREDNOST
VARIIRANJA
REPETICI) DANES

Ali ima dobesedno ponavljanje Ze
slisanega, sploh &e gre za skladbe, ki jih
v post-CD~jevsko-iPodovsko~youtubovski
dobi vsi poznamo od zadaj naprej, sploh
$e kaksen smisel? Odgovor je seveda
prepuséen vsakomur izmed nas, a dej-
stvo je, da obstaja otipljiva uporabna
vrednost variiranja repeticij.

Variiranje ali okraSevanje, bodisi
spontano ali vnaprej pripravljeno, je
kreativni izziv za izvajalca. Drobne
spremembe, ki se lahko ob morebitnih
veckratnih ponovitvah razvijejo v pro-
gresivno razvijajo¢ se glasbeni material,
pianista locujejo od vseh drugih. Kre-
ativni doprinos k izvedbi prinasa tudi
iskrico inovativnosti in nekaj svezine, ki
je sodobna publika ne pozna.

Tezko se je pretvarjati, da si kot
pianist zares originalen. Vcasih je bil
pianist originalen, ker je bil hkrati
tudi skladatelj. Kot smo navedli je do
absolutne specializacije na ustvarjalce
in poustvarjalce dokoné¢no prislo Sele
v 20. stoletju, to pa je pomenilo, da se
je pianist pricel usmerjati v vedno bolj
sistemati¢no iz§olanega lovca na dobe-
sedno reprodukcijo zapisanih simbolov
po imenu glasbena notacija. A zakaj ne
bi skladbam dali ponovne moznosti, da
vsaj priblizno zazivijo na nacin, kot so
zivele pod prsti nekdanjih skladarelj-
pianistov? Ponuja se ugotovitev, da je
kljub splosnemu napredku civilizacije
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na mnogih podrodjih nasa trenutna
tradicija dobesednega ponavljanja bolj
nazadnjaska kot tista pred 250 leti.

Ta ¢lanekima dva namena: klavirskim
pedagogom naj sluzi kot izobrazevalni
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Mali preludiyi v

klavirski

knjiZici za Wilhelma
Friedemanna Bacha

Ucbenik kompozicije, stilne improvizacije in nravi tonalitet

za uporabo pri pouku instrumentov s tipkami

Januarja 1720 je v
Kithenu Johann Seba-
® stian Bach zacel s pisa-
njem zvezka, ki ga pozxnamo pod ime-
nom Klavirska knjizica za Wilhelma
Friedemanna Bacha. V knjizici, ki je
nastajala vec let, se pojavijajo prve ideje
kompozicijskib modelov, ki jih je Bach
kasneje zdruzil v cikle, kot so Invenci-
Je, Sinfonije ter Dobro uglaseni klavir.
V njej so obranjene tudi krajse skladbe,
ki predstavijajo jedro Malih preludijev
za klavir. Bach je kompozicije postavil v
sklope, ki so urejeni v zaporedju tonalitet
skladb in se s tem navezal na teorijo o
karakterjih posameznih tonovskih naci-
nov, kot so opisani v razpravah baroc-
nih glasbenih teoretikov. Pomen uporabe
tocno dolocenih fonalitet za specificne
modele je Se posebej razviden pri uporabi
historicnih instrumentov s tipkami hi-
storicnib uglasitev. Na modernih instru-
mentih jib lahko danes izvajalec prikaze
z drugacnimi izraznimi sredstvi. Bach
Je s svojim delom, ki ga je zacel v Kla-
virski knjizici za Wilhelma Friedeman-
na Bacha, segel preko omejitev uporabe
tonalitet v baroku in sistem razsiril na
vseh Stiriindvajset moznih, ki so v upo-
rabi danes.

Johann Sebastian Bach je zacel za-
pisovati v omenjeni zvezek dva meseca
po desetem rojstnem dnevu svojega naj-
starejSega sina Wilhelma Friedemanna.
Zbirka v originalu nosi naslov Clavier-
-Biichlein vor Wilhelm Friedemann Bach
(Slika 1), pri Cemer beseda clavier v
naslovu pomeni katerikoli indtrument
s tipkami, verjetno pa je imel Bach v
mislih predvsem klavikord in ¢embalo.
Knjizica je Ze na prvi pogled drugace
zasnovana kot bolj poznana Knjizica za
Anno Magdaleno Bach', katere nasta-
nek datira v leto 1722. Ce so v Knjizici
za Anno Magdaleno Bach zbrane pred-
vsem skladbe, namenjene za muzicira-
nje v domacem krogu, pa kaze Klavirska
knjizica za Wilhelma Friedemanna Ba-
cha pedagoske znacilnosti. CCPraV SOV
preteklosti zbirko opisovali kot u¢benik
klavirske igre, pa trenutno prevladuje
mnenje, da je knjiZica v prvi vrsti ucbe-
nik kompozicije in stilne improvizacije?,
saj v 18. stoletju prakti¢no ni bilo raz-
like med skladateljem in interpretom
oziroma viri pri poro¢anju o solisti¢cnem

1 Clavier-Biichlein vor Anna Magdalena Bach in
ANNO 1722.

2 K. Kiister: Bach Handbuch, Bérenreiter, Kassel
1999.

izvajanju na instrumente s tipkami
omenjajo predvsem improvizacij03.

Da je Klavirska knjizica zbirka kom-
pozicijskih modelov, lahko razberemo
tudi iz zaporedja zapisov v knjizico*.
Datum prvih zapisov, 22. 1. 1720, je
naveden na naslovnici knjizice. Bach
je zbirko zacel s hitro ponovitvijo glas-
bene teorije, ki naj bi jo uenec ze po-
znal, in sicer z vsemi obstoje¢imi kljuci
(Claves signatae), z najpogostejsimi or-
namenti (Explication unterschiedlicher
Zeichen, so gewifle manieren artig zu
spielen, andeuten)® ter skladbo Applica-
tio C-dur, BWV 994, ki je ena redkih,

3 Glede nato, da je bil Wilhelm Friedemann ob
nastanku Klavirske knjiZice star Ze deset let,
je zelo malo verjetno, da se pri ocetu ne bi Ze
prej ucil igranja na klavikord. Verjetneje je,
da je Bach presodil, da je sin pri desetih letih
dovolj star, da dobi prve lekcije iz kompozicije.
4 Datiranje zapisov je bilo narejeno na
podlagi grafoloskih znacilnosti rokopisov
ter s primerjavo z drugimi viri, ki se dajo
natancneje umestiti, in je podrobneje opisano
v W. Plath: Johann Sebastian Bach, Neue
Ausgabe samtlicher Werke, Serie V, Band
5, Kritische Bericht/Partitur, 3. ponatis,
Bérenreiter, Kassel 1963/1981.
5 Razlaga razli¢nih znakov zapisovanja
ornamentov.
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Slika 1: Naslovnica Klavirske knjiZice za Wilhelma Friedemanna Bacha (Foto: Yale
University Library, Beinecke Rare Book and Manuscript Library)

v kateri najdemo originalne Bachove
prstne rede.

Skladbe v Klavirski knjizici so izpod
peresa treh razli¢nih pisarjev. Poleg Jo-
hanna Sebastiana Bacha je prepoznaven
tudi rokopis Wilhelma Friedemanna ter
tretjega pisarja, ki pa ni identificiran®.
Prve zapisane skladbe (PRAAMBU-
LUM C-dur, BWV 924, koralna predi-
gra Wer nur den lieben Gott lisst walten,
BWV 691a ter PRALUDIUM d-mol,
BWV 926, ter koralna predigra Jesu,
meine Freude, BWV 753, ki pa je nedo-
kon¢ana) napovedujejo urejene sklope

6 O tretjem pisarju vemo, da je bil €lan
Bachovega gospodinjstva, najverjetneje eden
izmed ucencev ali pa mogoce celo Carl Philipp
Emanuel Bach, vendar ta hipoteza 3e ni
dokazana. W. Plath: Johann Sebastian Bach,
Neue Ausgabe samtlicher Werke, Serie V,
Band 5, Kritische Bericht/Partitur, 3. ponatis,
Bérenreiter, Kassel 1963/1981.
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preludija in koralne predigre v istih ali
vzporednih tonalitetah, vendar je ureje-
no zaporedje prekinjeno Ze v naslednjih
dveh skladbah, in sicer dveh Allemandah
(BWV 836 in BWV 837), katerih avtor je
najverjetneje Wilhelm Friedemann ob
pomoci oCeta in tretjega pisarja. Druga
alemanda ni dokoncana in ji je prvotno
sledila prazna stran, verjetno namenjena
za manjkajoc¢i del skladbe. Sledita dva
avtorska preludija Johanna Sebastiana
Bacha, PRAAMBULUM g-mol (BWV
930) in PRALUDIUM F-dur (BWV
928), nato pa spet trije plesni stavki
Menueti (BWV 841, 8§42, §43)".

V' naslednjem sklopu so zapisane
zgodnje verzije preludijev, ki jih je Bach

7 Prvadva menueta je zapisal Wilhelm
Friedemann (verjetno kot vajo v pisanju not),
tretji je v rokopisu Johanna Sebastiana.

kasneje vkljucil v zbirko "Das Wohi-
temperierte Klavier', 1. zvezek.® Bach
je sklop zacel s preludiji C-dur (BWV
846a, zgodnja wverzija), c-mol (BWV
847), d-mol (BWV 851), D-dur (BWV
850), e-mol (BWV 855a, zgodnja verzi-
ja), E-dur (BWV 854), ter F-dur (BWV
856), nato pa izpustil trideset strani
v zvezku, najverjetneje za dokoncanje
preludijev v preostalih tonalitetah’.

Skupina petnajstih  Prdambulu-
mov', zgodnjih verzij skladb, ki jih
danes poznamo pod imenom Invencije,
je nastajala od jeseni 1722 do pomladi
1723". Sledita prepisa dveh suit sklada-
teljev G. Ph. Telemanna ter G. H. Stél-
zela. Pri drugi suiti je Bach dokompo-
niral samostojni trio k menuetu (BWV
929)"2. Naslednji vegji sklop predstavlja
petnajst Fantazij oziroma Sinfonij, kot
jih poznamo danes®.

Medtem ko je Johann Sebastian
delal na Praambulumih in Fantazijah, je
Wilhelm Friedemann sklopu Ze zapisa-
nih preludijev na prazne strani v zvezku
dodal preludije Cis-dur (BWV 848),
cis-mol (BWV 849), es-mol (BWV 853)
in f~mol (BWV 857) iz kasnejse zbirke
WTK™.

V letih 1724/25 belezimo samo
dva zapisa v knjizico. Wilhelm Friede-
mann je prepisal dva stavka suite J. C.
Richterja, ki sledita preludijem, Johann
Sebastian pa je Fantazijam dodal e tri-
glasno fugo (BWV 953), ki predstavlja

8 Dobro uglaseni klavir.

9 Stevilke skladb 14-20.

10 Stevilke skladb 32-46

11 Natancno datiranje sklopa je mozno
zaradi Cistopisa Invencij in Sinfonij iz leta
1723.Vtem Cistopisu se tudi prvi¢ pojavi
poimenovanje skladb Invencije in Sinfonije,
saj Bach v zgodnejsi verziji Se uporablja
oznako Prdaambulum za invencije in Fantasia
za sinfonije.

12 Tatrio nekatere dana3nje klavirske izdaje
pristevajo k Malim preludijem.

13 Stevilke skladb 49-63

14 Stevilke skladb 21-24



njegov zadnji zapis v Klavirski knjiZici
in $e utrdil tezo, da imamo pred sabo
ucbenik kompozicije, ki od osnovnih
preludijev, ki so zapisani v preprostih
harmonskih in imitacijskih tehnikah,
preko dvoglasnih in troglasnih imitacij-
skih skladb (Priambulumi in Fantasie)
pripelje ucenca do najstrozje polifonije,
ki jo predstavlja fuga.

Zadnji vnosi datirajo v leto
1725/26. Gre za stiri preludije®® (C-
~dur, BWV 924a, D-dur, BWV 925,
e-mol, BWV 932 in a-mol, BWV 931),
ki jih je zapisal Wilhelm Friedeman
Bach, najverjetneje pa je bil tudi avtor
vsaj treh izmed njih'. Preludij v C-
-duru (BWV 924a) se v kompozicijski
tehniki zgleduje po Preludiju v C-duru
(BWV 924), vendar ne gre za dve vari-
anti istega dela, razli¢na pa sta po vsej
verjetnosti tudi avtorja (Slika 2). Pre-
ludija v D-duru in e-molu sta imitacij-
ska'. Zadnji preludij, ki je bil vklju¢en
v zbirko, je zapisan na prazno stran, ki
sledi alemandi v prvem delu knjiZice,
in sicer gre za PRAAMBULUM F-dur
(BWV 927)".

V' Klavirski knjizici za Wilhelma
Friedemanna Bacha je Johann Sebastian
Bach skladbe Ze urejal v sklope po dolo-
Cenih zaporedjih tonalitet. V zaletnem
sklopu preludijev uporabi prvih osem
tonalitet glasbene teorije 18. stoletja.

d-g-a-()-C-F-D-G

15 Stevilke skladb 26-29

16 Preludij v a-molu, BWV 931, naj bi po
nekaterih teorijah bil delo neznanega
francoskega avtorja.

D. Schulenberg: The Keyboard Music of J.
S. Bach, 2. rev. izdaja, Routledge, New York
2006.

17 Preludij v e-molu, BWV 932, ni dokoncan.
Eno izmed moZnih dopolnitev predlaga D.
Schulenberg.
D. Schulenberg: The Keyboard Music of J.
S. Bach, 2. rev. izdaja, Routledge, New York
2006.

18 Stevilka skladbe 8.
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Sliki 2 in 3: Preludija v C-duru, BWV 924 in 924a - primerjava zacetkov, ki prikazujeta
isti kompozicijski model, ki se razlicno razvije v nadaljevanju skladbe.
(Foto: Yale University Library, Beinecke Rare Book and Manuscript Library)
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Ze pri zgodnjih verzijah preludijev,
ki jih je kasneje vkljucil v zbirko WTK
(Das Wobltemperierte Klavier), je nabor
tonalitet razsiril in jim dodal nekatere,
ki v baro¢ni glasbeni teoriji $e niso bile
zajete’’.

C-c-d-D-e-E-F
(konvencionalne tonalitete)
Cis — cis — es — f (razsiritev tonalitet)

Za prvo polovico 18. stoletja je bila
taksna raziritev tonalitet precej revo-
lucionarna, saj je bilo do leta 1547 v
uporabi samo 8 cerkvenih modusov z
omejenim tonskim obsegom, ki jih je
Heinrich Glarean? razsiril na 12 mo-
dusov. Se Bachov sodobnik in glasbeni
teoretik Johann Mattheson leta 1713
omenja samo 17 tonalitet oziroma mo-
dusov?'. Da so bili v praksi v uporabi $e
dodatni tonovski nacini, sicer vemo iz
zbirk skladb, kot je Ariadne musica®
Johanna Casparja Ferdinanda Fischerja,
ki je ze leta 1702 uporabil 20 tonalitet.
1722 je Johann Sebastian Bach nato v
WTK sistem razsiril $e z manjkajocimi
Stirimi.

Seveda se pojavi vprasanje, zakaj je
bila potrebna omejitev uporabe tona-
litet. Ceprav je odgovor precej kom-
pleksen, lahko poenostavljeno resitev,
vsaj za inStrumente s tipkami, i$¢emo
tudi pri problemih z uglasitvijo. V fi-
ziki intervalov, kjer o €istem intervalu
govorimo, kadar je razmerje frekvenc
med obema tonoma celo stevilo, se po-
javljajo dolocena neskladja, ki vplivajo
na inStrumente s fiksirano uglasitvijo,
ker le-ti nimajo moznosti dodatnega
intoniranja posameznega tona. Kot

19 J. Mattheson: Das neu-erdffnete Orchestre,
Hamburg 1713.

20 H. Glarean: Dodecachordon, Heinrich Petri,
Basel 1547.

21 J. Mattheson: Das neu-eréffnete Orchestre,
Hamburg 1713.

22 J. C. F. Fischer: Ariadne musica, Augsburg
1715.
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primer lahko vzamemo zaporedje 12
kvint, v katerem dobimo drugacno fre-
kvenco za isto tipko, kot bi jo dobili z
zaporedjem 7 oktav. Razlika zna$a pri-
blizno eno osmino tona®. Skozi zgodo-
vino so se tako razvili Stevilni sistemi
uglasitev, ki se ukvarjajo predvsem z
nacini, kako ohraniti ¢imbolj ¢iste in-
tervale (v fizikalnem smislu), hkrati pa
omogociti uporabo ¢im ve¢ tonalitet na
fiksno uglasenih instrumentih, kot so
tudi intrumenti s tipkami. Ve¢ kot je
Cistih intervalov v eni tonaliteti, manj
tonalitet bo nasim usesom $e "viecno"
zvenecih. Ideja "wohltemperiert”, kot
jo zasledimo v literaturi poznega 17.
in 18. stoletja®, tako i§¢e nacin, kako
porazdeliti oziroma temperirati razliko,
ki nastane zaradi fizikalnih znacilnosti
tonskih frekvenc, in kako se nastalim,
manj "vSe¢nim" intervalom izogniti z
nacinom komponiranja. Tako lahko
tudi Bachovo zbirko "Das Wohitemperi-
erte Klavier" uporabimo kot primer na-
¢ina kompozicije, ki uporablja znacilno-
sti intervalov in njihovo ve¢jo ali manjso
"Cistost" kot interpretacijsko sredstvo®.

Zaradi neenakomerne porazdelitve
fizikalnih razlik med intervale v raz-
liénih zgodovinskih sistemih uglasitev
nastane razli¢na kvaliteta oziroma "zna-
¢aj" intervalov. Tako na primer uglasitev
Kirnberger IIPP° ohrani Cisto terco C-E

23 Pitagorejska koma, ki meri 23,46 centov.
Polton v enakostopenjski uglasitvi meri 100
centov.

24 A. Werckmeister: Musicalische Temperatur.

Quedlinburg 1691.

J. Ph. Kirnberger: Die Kunst des reinen Satzes

in der Musik : aus sicheren Grundsétzen

hergeleitet und mit deutlichen Beyspielen

erldutert, Decker, Berlin 1776.

V zgodovinskem smislu bi bil naslov Bachove

zbirke zato pravilneje preveden kot "Vsecno

temperirani klavir/instrument s tipkami".

V tem primeru bi se tudi v slovens¢ini celo

ohranila vsem znana kratica VTK.

26 J. Ph. Kirnberger: Die Kunst des reinen Satzes
in der Musik : aus sicheren Grundsétzen
hergeleitet und mit deutlichen Beyspielen
erldutert, Decker, Berlin 1776.
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in preveliko, t. i. pitagorejsko terco Des-
-F. Skladbe, napisane v C-duru, v tej
uglasitvi zvenijo izredno lepo in disto,
skladbe v Des-duru pa so zaradi pre-
velike terce v toni¢nem kvintakordu
za udesa danasnjega poslusalca precej
razglaSene.

Zahteve
vinskih uglasitev postavljajo skladatelje

neenakomernih  zgodo-

pred izziv, kako prilagoditi svoje kom-
pozicijske modele razli¢nim tonalite-
tam ter bolj ali manj ¢istim intervalom,
ki jih le-te vsebujejo. Ce eno izmed
resitev predlaga Johann Mathesson®,
in sicer omejitev Stevila tonalitet, ki naj
jih skladatelj uporablja, gre Bach korak
dlje in v svojem ciklu preludijev in fug
dvakrat uporabi vseh stiriindvajset to-
novskih nacinov, ki so teoreti¢no mozni.

Tonovski nacini pa seveda med
seboj niso povsem enaki, kot smo jih
navajeni danes. Ker se med velikostjo
istih intervalov v razli¢nih tonalitetah
pojavljajo razlike, se je konec 17.in v 18.
stoletju razvila ideja o znacaju tonalitet,
ki je vztrajala e v 19. stoletju kljub vse
bolj prevladujo¢i uporabi enakosto-
penjske uglasitve, ki je v uporabi danes.
Mattheson je znacaje tonalitet, ki jih je
zapisal poleg njihovih opisov, sicer upo-
rabil kot smernice skladateljem, vendar
jih s tem ni Zelel omejevati, saj "nobena
tonaliteta ni sama po sebi tako Zalostna ali
tako zabavna, da se je ne bi dalo uporabiti

tudi kot njeno nasprotje”?.

Ceprav je Mattheson dokonéno
odlo¢itev prepustil skladatelju, pa tako
v Klavirski knjizici za Wilhelma Friede-
manna Bacha kot tudi v "Das Wobltem-
perierte Klavier” opazimo, da je Johann
Sebastian Bach precej natan¢no sledil
Matthesonovim navodilom pri izbiri

27 J. Mattheson: Das neu-eréffnete Orchestre,
Hamburg 1713.

28 Johann Mattheson. Der Vollkommene
Kapellmeister. Hamburg 1739, s. 68.



karakterja kompozicije v dolo¢enem to-
novskem nacinu. Ravno tako se je Mat-
thesonovih (ali pa ocetovih) navodil
drzal Wilhelm Friedemann pri svojih
prvih skladateljskih poizkusih. Ce na
primer primerjamo skladbe iz Klavirske
knjiZice v e-molu, za katere Mattheson
pravi, da "/e stezka izrazijo kaj veselega,
ne glede na to, kako se clovek potrudi. Iz-
razajo globoko zamisljenost, Zalost in bo-
lecino, vendar tako, da obranijo upanje na
tolazbo®’, opazimo, da so si med seboj
podobne, tako v kompozicijski tehniki
kot v resnobnem karakterju, o¢etovemu
zgledu pa je sledil tudi Wilhelm Friede-
mann v svojem nedokoncanem preludi-

ju BV 932.

Klavirska knjizica za Wilhelma Fri-
edemanna Bacha nam ponuja edinstven
vpogled v sistem glasbenega pouka na
indtrumentih s tipkami, kot je bil zna-
Cilen za 17. in 18. stoletje, ko sta bili
kompozicija in improvizacija sestavni,
e ne celo glavni del izobrazbe mlade-
ga glasbenika, ki si je potrebna znanja
zalel pridobivati Ze v otroskih letih.
Ceprav viri porocajo, da je Bach zelo
veliko ¢asa namenil tudi ucenju tehnike
igranja ter svojim ucencem v ta namen
pisal celo skladbe®, se je od izvajalca na
inStrumentih s tipkami predvsem pri-
¢akovalo, da bo znal improvizirati in da
bo obvladal kompozicijske modele, ki
so bili v uporabi v glasbenem zivljenju
takratnega ¢asa. Da je Bach svoje sinove
primerno izobrazil, dokazujejo njihovi
glasbeni uspehi, Klavirska knjizica pa
predstavlja zacetek poti, ki je Wilhelma
Friedemanna Bacha popeljala do evrop-
skega slovesa predvsem kot izvrstnega
improvizatorja in virtuoza. W

29 J. Mattheson: Das neu-erdéffnete Orchestre,
Hamburg 1713, s. 239.

30 J. N. Forkel: Uber Johann Sebastian
Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke. Fiir
patriotische Verehrer echter musikalischer
Kunst, Leipzig, 1802.
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Besedilo: Dalibor Miklavcic

Za katero glasbilo s tipkami?

SveZina klavirskih nareci

0 je Rahmaninov leta 1900
krstno izvedel dva stavka svo-
Jega 2. klavirskega koncerta,

Chopin leta 1830 krstil svoja dva kon-
certa, ko je Mozart 1785 proic odigral
svoj Koncert v d-molu, so postusalci one-
meli spremljali razodetje novega, devi-
Skost doslej neslisanega, presenetljivega.

Danes koncertni abonmaji svetov-
nih mest ponujajo odli¢ne programe,
a kot kaze, so postali predvidljivi: v
Berlinski filharmoniji in prav tako v
tiso¢ih drugih dvoranah $irom sveta ne
mine sezona brez ponovitev ustaljenega
repertoarja: Bach, Rahmaninov 2&3,
Chopin 1&2, Beethoven 3&5 ..in Se
petih drugih najbolj priljubljenih kla-
virskih koncertov. Vsako sezono. Reci-
mo, Ze od leta 1920. Vsako leto. Seveda
uzivamo tudi v tem, a hkrati ¢utimo, da
je to drugacno dozivetje, kot so ga di-
hali tisti, ki so bili prisotni na krstnih
izvedbah. Ali Se obstajajo moznosti za
doZivetje svezine nepri¢akovanega? Se-
veda ni mogoce obrniti zgodovine na
glavo. Pa vendar: vsaj na podrodju zgo-
dovinskih glasbil s tipkami nas ¢aka Se
vrsta priloznosti za ponovno dozivljanje
te prvotne svezine.

Ker se na druga podrogja ne spo-
znam dovolj, se bom omejil na (rahlo
razburljiv in veéplasten) odnos med
glasbo in glasbili s tipkami z dodano
pedalno klaviaturo, kakr$no vecina ljudi
danes opazi na orglah. Prvi¢, ta glasbila
obstajajo Ze od renesanse pa vse do danes
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in, kot nam odkrivajo muzikologi, so
bila v nekaterih obdobjih bistveno po-
gostej$a, kot smo mislili doslej. Drugic,
igrati le z rokami ali pa dodati pedalne
tone je bila pogosto sprotna odlocitev
izvajalcev obdobja bassa continua, torej
do pricetkov 19. stoletja. Tretjic - kar je
zelo zanimivo - zapisani repertoar 17.
in 18. stoletja so v 19. in 20. stoletju ne-
koliko nasilno razmejili na "¢embalski",
"orgelski", "klavirski" itd., medtem ko
je bila izvajalska realnost, kot jo kazejo

Slika 1: Pedalni ¢embalo s klaviaturami
severnonemskega baroc¢nega sloga

novejsi muzikoloski izsledki, drugacna.
Pogosto je nekje vmes: Bachovi vzorni-
ki (Buxtehude, Bruhns) so pisali sklad-
be za pedalna glasbila (tokate, preludiji,

fuge ...) ki jih nikoli niso poimenovali
orgelska glasba, marve¢ "Clavierstiicke",
kar vkljucuje razna klaviaturna glasbila
in njihova nareéja. Za relativno $tevilne
skladbe danes vemo, da jih na takratne
orgle sploh ni bilo mogode odigrati (ne-
ustrezen obseg tipk, neustrezna ugla-
sitev itd.). Se v Bachovem opusu je ta
vecplastnost zelo privlacna in izvajalca
vodi v nove pristope. Na primer: Bacho-
vi sodobniki so WTK dokazano igrali
tudi z "ad libitum" dodanim pedalnim
partom , Ceprav se da WTK odigrati
z dvema rokama. So ta dodani pedal
odigrali na orglah? Na pedalnem klavi-
kordu? Pedalnem ¢embalu? Zgodnjem
klavirju? Ali pa, Bach je najstarejSemu
sinu Wilhelmu Friedemannu napisal
Sest Sonat za dva manuala in pedal.
Dokazano jih je sin izvajal na pedalnem
klavikordu, kjer je lahko pocel vse, kar
na orglah ni mogoce: dinamié¢ni toucher
in fraziranje, poljuben prstni vibrato, ra-
hla manipulacija tonske viSine s prstnim
udarcem ... skratka idiom komorne
glasbe - a namen teh komornih Sonat
je bil, da je sin postal vrhunski organist.
Prostislovje? Ne.

Dobrodosli v svet glasbe za glasbila
s tipkami!

BAROCNA KLAVIATURNA
GLASBILA S PEDALOM

Mednje pristevamo pedalni klavi-
kord (v zadnjih desetletjih ga umevajo
kot osrednje izvajalsko in pedagosko



orodje mojstrov kot sta Buxtehude in
Bach), pedalni ¢embalo, pedalni lutenj-
ski embalo (izdeloval jih je Bachov
sorodnik J. Nicolaus Bach, imenovali so
jih "Lautenwerck"), pedalni "Theorben-
fliigel” ... in seveda orgle raznih velikosti
in tipov.

Da se bomo v ¢lanku lahko vec
posvecali pedalnemu klavirju, bom
znafilnosti ostalih omenjenih glas-
bil povzel v zelo strnjeni obliki:
- v 19. in 20. stoletju so nanje gledali
kot na zasilna vadbena orodja. Danes
vidni muzikologi poudarjajo, da so bila
ta glasbila pogosto preve¢ razkosna,
kakovostna ali zvo¢no eksoti¢na, da bi
bi imela le pomen za vadbo. Na primer
tromanualni pedalni Lautenwerck (iz-
delal ga je J. Nicolaus Bach) je ocaral
z zvokom lutnje in teorbe v dinami¢nih
sencenjih; pedalni ¢embalo Bachovega
ucenca in naslednika v sluzbi organista
v Weimarju je meril v dolzino 367cm
(1), ker je imel 32' register v pedalu, torej
je omogocal pedalne zvoke dve oktavi
nizje od zapisanega. Vse to dokazuje
emancipirano izvajalsko dimenzijo, ki
je sicer razvidna tudi iz verbalnih opi-
sov. Bachov mlajsi sodobnik J. Adlung
pedalne klavikorde oznaci kot glasbila
za oboje: vadbo in umetnisko izvajanje,
ki se razlikuje od orgelskega narecja.
Adlung tudi opozarja, da je pri pedal-
nem klavikordu potreben vedji obseg
pedala kot pri orglah, "ker na klavikord
pogosto igramo stvari, ki jih na orgle
ne". S tem definira samostojnost reper-
toarja, ki zahteva pedal, a ne orgelske-
ga. Podrobnejsemu tehni¢nemu opisu
pedala se Adlung lakoni¢no odpove
z besedami "saj ga vendar pozna vsak
otrok”, kar kaze, da je moral biti sredi
18. stoletja relativno pogost. Bach je,
kot zanesljivo opise njegov prvi biograf
Forkel (podatke so mu nudili Bachovi
sinovi) za svojo umetnost (torej ne za
suhoparno vadenje) uporabljal dvoma-
nualni pedalni klavikord in dvomanu-

alni pedalni ¢embalo. Klavikord je bil

Bachu najljubse glasbilo za privatno
muziciranje ("zur musikalischen Priva-
tunterhaltung") kamor sodi tudi igranje
ucitelja ucencu in obratno.Razlog, da v
dve stoletji dolgem obdobju (cca 1550
- 1750) ne obstaja niti en sam indic za
poucevanje ali vadenje orgel v cerkvi, so
muzikologi nekdaj iskali v hladnih zi-

mah ter nujnosti pomoc¢nika, ki bi gonil

Slika 2: Izvirni dvomanualni pedalni
klavikord iz Leipziga v Bachovem
obdobju; podobnega je uporabljal Bach.

AN ORGANIST'S GUIDE

Slika 3: Zelo informativno branje o
Bachu in pedalnem klavikordu, avtor Joel
Speerstra (Univerza Goteburg/Svedska)

orgelski meh. Danes pa vemo, da sta po-
ucevanje in vadenje organistov potekala
na pedalnih klavikordih in ¢embalih v

hisnem miljeju predvsem zato, ker so ta

glasbila senzibilnejsa v smislu privzga-
janja glasbenikove tehni¢ne natan¢nosti
in raznolikosti . Orgelski $tudij v dana-
$njem smislu v baroku ni obstajal, bil je
le zaklju¢ni del splosne izobrazbe igra-
nja na "Clavier".Ta tematika, ki je ne
moremo podrobneje vkljuditi v ¢lanek,
je obdelana v almanahu: Northgerman
"Claviersticke pedaliter" between Or-
gan and Stringed Keyboards with Pedal
cca 1650-1720. Avtorji: Kerala Snyder,
Michael Belotti, Christoph Ahrens,
Dalibor Miklav¢i¢, Joel Speerstra, Ibo
Ortgies idr. (FF UL, Muzikoloski zbor-
nik XLVII/2, Ljubljana 2011)

POMEN ZA SODOBNI
PEDAGOSKI PRISTOP

Ucenci/studentje  orgel, klavirja,
Cembala lahko najdejo ve¢ priloznosti
za eksperiment in razumevanje idioma,
kar
Odli¢no je, kot priporo¢a Carl Ph.

Emanuel Bach, da lahko z doloc¢eno

. . " e
imenujemo  "cross-fertilization".

skladbo izmeni¢no eksperimentiramo
na klavikordu, klavirju, orglah, cembalu
... Razvijejo se bogatejse reakcijske iz-
kusnje in sposobnosti, §iri se zavedanje
na podrodjih prstnih redov, fraziranja,
artikulacije, tempa ...

POMEN ZA KONCERTNO
PRAKSO

Zelo na kratko, slisati je mogoce $te-
vilne legitimne razli¢ice glasbe, ki smo
jo doslej poslusali v eni pojavni obliki.
Pogosto se "Zivec" neke skladbe dozivi
v novi svezini in odkrije plasti skladbe,
ki so bile prej neopazene. Na strunskih
glasbilih vedinoma izberemo za tretji-
no zivahnejSe tempe kot na orglah ,
klavikord oblikuje Zivahnej$e dinamike
kot ¢embalo in zaradi lahke mehanike
omogoca okretnejSe okraske kot mo-
derni klavir ...
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PEDALNI KLAVIR SKOZI CAS

Mozart je gotovo najslavnejsi med
zgodnjimi "uporabniki” pedalnega kla-
virja s kladivei [fortepiano pedale]. Ni
pa prvi, saj se taka glasbila sem ter tja
pojavljajo v nemskem prostoru Ze okoli
sredine 18. stoletja - pedalni klavirji so
bili nekaksna moderna alternativa sta-
rej$im pedalnim klavikordom. Mozartu
je znani dunajski izdelovalec glasbil s
tipkami Anton Walter najprej prodal
enega svojih najboljsih klavirjev. Kmalu
je Mozart pri istem izdelovalcu narocil
in v zaletku leta 1785 dobil $e pripa-
dajo¢i pedalni del. Zakaj si je Mozart
tako Zelel imeti dragoceni pedalni kla-
vir? To izvemo od njegovega takratnega
ucenca (kasneje Mendelssohnovega za-
upnika) Thomasa Attwooda: Mozartu
so bile Bachove orgelske fuge izjemno
vée¢ in zelel si jih je redno igrati tudi
doma. Prvi¢, izvedba ni bila mogoca na
nobenih od dunajskih orgel, ker juz-
nonemske orgle nimajo ne ustreznih
obsegov klaviatur, posebej $e pedala,
niti potrebnih registrov za izvajanje Ba-
cha. Drugi¢ pa - in to nas bolj zanima
- je bilo v 18. stoletju docela obicajno
izvajati pedalne skladbe na strunska
pedalna glasbila. Mozartov dunajski
mecen in zaveznik, baron Gottfried
van Swieten, je gojil neposredne stike z
Bachovimi sinovi in ob¢udoval Bachov
ter Hindlov opus. Muzikologi nam
povedo, da je Mozarta redno zalagal z
Bachovimi skladbami in hkrati infor-
macijami o Bachovi tradiciji nasploh.
Prav baron van Swieten je namre¢ tudi
pobudnik za prvo Bachovo monografi-
jo (po njegovem narodilu jo je sestavil
Johann Nikolaus Forkel: Uber Johann
Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kun-
stwerke) in ker se je v van Swietnovem
krogu Ze porajala t.i."histori¢na zavest",
ne moremo izkljuéiti, da je Mozart pe-
dalni klavir dobil z namenom pocasti-
tve stote obletnice Bachovega rojstva.
Vsekakor pa na svoj pedalni klavir, ki
ga je redno uporabljal vse do smrti leta
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1791, Mozart ni izvajal le Bacha. Po
ve¢ desetletjih dvomov in muzikoloskih
kontroverznosti velja danes, na podlagi
nedvoumnih arhivskih najdb dunajske
muzikologinje dr. Ingrid Fuchs, za do-
kazano: Mozart je prav na pedalnem
klavirju krstno izvedel svoja znana
koncerta KV 466 v d-molu in KV 467
v C-duru! Ta koncerta sem zato pred
leti rekonstruiral in posnel, sicer na
nekaj desetletij mlajsi pedalni klavir iz
sredine 19. stoletja (ostaja torej upanje
na rekonstruiran Mozartov in§trument
po najnovejsih spoznanjih ... ). Oce
Leopold Mozart, ki je je sina obiskal v
februarju 1785 in prisostvoval izvedbi
koncerta KV 466, je héeri Nannerl o

Slika 4: Mozartov pedalni klavir je za
znanega dunajskega specialista za
Mozartovo izvajalsko prakso (prof. Paul
Badura Skoda) leta 1990 rekonstruiral
Matthias Arens. Kasneje je restavriral
tudi klavir Bluthner iz leta 1856, ki ga
danes uporabljam kot pedalni klavir za
obdobje nemske romantike.

Wolfgangu napisal: "Dal si je narediti
pedalni klavir, ki stoji pod obicajnim
klavirjem, je dva Cevlja [okoli 60cm]
daljsi ter izjemno tezak". Ker Leopold
héeri podrobneje ne razlaga, kaj pedalni
klavir sploh je, moramo domnevati, da
je tovrstna glasbila poznala. Njegova
omemba teze glasbila pa nakazuje, da je
§lo nemara za inStrument s kovinskim

okvirjem in torej ve¢jo napetostjo ter
maso strun. To bi bila ustreznica pe-
dalnemu ¢embalu s kovinsko ojacitvi-
jo, kot ga je imel Ze Bachov uéenec in
naslednik v Weimarju, Johann Caspar
Vogler. Leopold héeri $e "potozi" da
Wolfgangov pedalni klavir stalno no-
sijo na razne koncertne prireditve ter v
mnoge plemiske hise na Dunaju. Priso-
tnost pedalnega klavirja na krstni izved-
bi koncerta KV 466 potrjuje tudi plakat,
ki napoveduje koncert.

Zal nimamo zanesljivih podatkov
o vseh Mozartovih kasnejsih javnih
izvedbah s pedalnim klavirjem, imamo
pa pricevanja, da je glasbilo v tem Casu
rad predstavil obiskovalcem na svojem
domu. Pri tem je izvajal pedalne razli-
Cice svojih skladb, notiranih sicer brez
dunajski zdravnik dr. Frank,

ki je Mozartu zaigral neko mojstrovo

pedala;

Fantazijo, skladatelj pa mu jo je za tem
odigral s pedalom vred in dosegel po-
slugaléevo ekstazo, prica takole: "O ¢u-
dez vseh ¢udezev! Pod njegovimi prsti
je postal klavir ¢isto drug instrument.
Okrepil ga je z uporabo drugega kla-
virja, povezanega s pedalno klaviaturo".
Podobno je 24. avgusta 1788 Mozart
na svojem domu improviziral skupini
obiskovalcev in jih povsem prevzel. "Ta
ura glasbe je bila najsre¢nejsa, kar sem
jih kadarkoli dozivel [...] veliki mojster
je dvakrat tako ¢udovito improviziral na
pedalni klavir! Tako ¢udovito, da sploh
nisem ve¢ vedel, kje sem" so besede
pricevalca.

Mozart ni zapisoval svojih pedalnih
skladb. Vedel je namre¢, da jih ne bo
mogoce natisniti in prodati, saj nihce
ni igral pedalnega klavirja. Vsekakor pa
obstaja ve¢ skladb, za katere vse kaze, da
so sprva nastale na pedalnem klavirju,
Mozart pa jih je uporabil nato tako, da
jih je lahko tudi prodal. Nekatere sem
rekonstruiral za pedalni izvirnik: Prva
dva stavka Sonate Es-dur za violino in
klavir, KV 481 kaZeta odli¢no zvocnost
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Slika 5: V novejsih izdajah Koncerta K466 (primer: Edition Peters 5t. 8820) je izvirni
Mozartov pedalni part vkljucen; prejSnje izdaje so ga izbrisale

na pedalnem klavirju brez violine, manj
zanimiva pa je danes poznana razlicica
z violino, ki godalo pogosto "zlorablja"
le kot harmonsko polnilo. Drugi primer
je cudoviti Adagio ma non troppo, KV
516, prav tako v Es-duru, od katerega
poznamo petglasni klavirski fragment
(bas o¢itno v pedalu), Mozart pa ga
je nato uporabil v godalnem kvintetu.
Klavirski izvirnik s pedalom pri obeh
omenjenih skladbah kaze izrecne zna-
Cilnosti pedalne igre v basu: basovski
part je izrecno prilagojen moznostim
dveh pianistovih nog, ob hkratnem
upostevanju klavirskega obsega do {3
- najvi§je tipke klaviature. Seveda je
podobnih del, domnevno izvirnikov za
pedalni klavir, Se ve¢, a to presega meje
tega Clanka.

SKLADATELJI NEMSKE
ROMANTIKE

Mozartovo dunajsko okolje in baron
van Swieten sta pomembna "sprozilca"
za zgodnjo razdirjenost tiskanih Ba-
chovih pedalnih skladb tudi v okolju
nemskih glasbenikov Schumannove in
Mendelssohnove generacije. Na Du-
naju je namre¢ Ze leta 1812 - po smrti
barona van Swietna, in skoraj gotovo iz
arhiva njegove zapus¢ine - nastala prva

tiskana izdaja Bachovih pedalnih skladb

(BWV 543-548): "Sest preludijev in
Sest fug za orgle ali pedalni klavir J. S.
Bacha". Upravicena je torej domneva,
da gre za skladbe, ki jih je pogosto izva-
jal Ze Mozart. Ta edicija je bila predloga
kasnejsim ponatisom v Nem¢iji, iz kate-
rih se je z Bachom seznanjal mladi Felix
Mendelssohn-Bartholdy. Ta je ze kot
otrok poznal pristno Bachovo tradicijo
in glasbila (pedalne klavikorde ipd.), saj
sta njegova mati in stara mati prejeli
glasbeno izobrazbo neposredno od Ba-
chovega ucenca Kirnbergerja. Muziko-

Slika 6: Chopin je bil 1830 Ze ob¢udovan
virtuoz na orgelskem pedalu. Karikatura
iz tega Casa ga kaZe zelo "zaposlenega" z
rokami in nogama hkrati.

logi Mendelssohnu pripisujejo zaslugo,
da sta Bacha temeljiteje spoznavala tudi

Tradicija danes

Robert in Clara Schumann, po tem ko
so se trije umetniki spoznali leta 1835.
Prav tako je Mendelssohn edini veliki
romanti¢ni orgelski skladatelj, ki je v
svojem obdobju res virtuozno obvladal
pedalno igro. Obstajajo pricevanja iz
Varsave, ki zanesljivo kazejo, da je bil
tudi mladi Fryderyk Chopin okoli leta
1830 perfekten organist z brezhib-
no pedalno tehniko (1), ki jo je morda
usvojil prav na pedalnem klavirju (slika
6), vendar Chopin zal nikoli ni skladal

za orgle ...

Odlicno je, kot priporoca
Carl Ph. Emanuel Bach,
da lahko z doloceno
skladbo izmenicno
eksperimentiramo na
klavikordu, klavirju,
orglah, cembalu ...
Razvijejo se bogatejse
reakcijske izkusnje

in sposobnosti, §iri

se zavedanje na

podrocjib prstnih

redov, fraziranja,

artikulacije, tempa ...

Kakorkoli, Mendelssohnove
gelske" skladbe so pogosto nastajale

[
or-

na pedalnem klavirju, zato tudi govo-
rijo v precej "klavirskem narecju": ta-
kéni so npr. Trije preludiji in fuge op.
37 iz leta 1836, ko je mladi skladatelj
uporabljal pedalni klavir.

nenechno
Omenjeni opus je posvetil nekdanjemu
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Mozartovemu angleskemu ucencu Tho-
masu Attwoodu, ki je poznal Mozartov
pedalni klavir in medtem postal orga-
nist znamenite londonske Katedrale sv.
Pavla ter kraljevi organist. V istem letu
intenzivnega ustvarjanja na pedalnem
klavirju je nastala tudi Mendelssohno-
va elegi¢na Etuda v b-molu, op. 104
§t. 1, ki je pisana v tehniki "tri roke".
Domnevam, da je slo sprva za impro-
vizacijo na pedalnem klavirju, ki jo je
skladatelj kasneje priredil za dve roki
brez pedala. Leta 1843 je Mendelssohn
ustanovil in nato vodil glasbeni Kon-
servatorij v Leipzigu, seveda je pred-
metnik vkljuceval tudi pedalni klavir.
Robert in Clara Schumann sta velik
del Bachovega opusa za pedalna glas-
bila spoznala preko Mendelssohna,
Ceprav sta ze leta 1832, ko je bilo Clari
le 12 let, prej omenjeno zbirko Bacho-
vih Sestih pedalnih preludijev in fug,
BWV 543-548 prebirala na klavirju
§tiriro¢no.. Hkrati so jima morali biti
pedalni klavirji kar poznani, saj je Cla-
rin ofe Friedrich Wieck, ki je ob¢asno
preprodajal glasbila in muzikalije, leta

strune na vsak ton, angleska mehanika,
izdelovalec Pawlikowsky, skoraj cisto
nov, za 70 talerjev". Kakorkoli, odnos
mladega para do pedalne igre je dozorel
nekaj let kasneje, ko sta se odlocila, da
za domaco rabo najameta pedalni kla-
vir. To se je uresnicilo leta 1845, ko je
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Slika 8: faksimile izvirne naslovnice
Lisztove Fantazije - orgle ali pedalni
klavir

Slika 7: pedalni klavir nemskega romanti¢nega sloga (Bliithner 1856, restavriral
Matthias Arens, pedal rekonstruirala avtor ¢lanka in Orglarstvo Mocnik)

1833 v leipziskem Casopisu objavil oglas
za pedal: "2 oktavi, v 16" uglasitvi, 3

30

prva izdaja Bachovih zbranih orgelskih

del navdusujoce vplivala nanju in sta

obiskovala tudi mnoge orgle ter z zmer-
nim uspehom poskusala odigrati dele
tug. Robert je kmalu zaznal emancipi-
ran polozaj pedalnega klavirja in zacel
zanj ustvarjati - tako so nastali opusi
56 (Sest kanonov za pedalni klavir), 58
(Stiri skice za pedalni klavir) in 60 (Sest
fug na motiv B-A-C-H). Ta dela sodijo
v vrh skladateljeve ustvarjalnosti, kasne-
je so jih zato mnogi predelovali za razne
zasedbe brez pedala, med drugimi, po-
leg Clare (za 2 roki), tudi Debussy (za
dva klavirja) in celo Bizet. Svoj op. 60
je Schumann dojemal celo kot svoje
najpomembnejse delo (!). Zalozniku je
izrazil evfori¢ne obcutke ob igranju in
skladanju za pedalni klavir: "prav ¢u-
dovite efekte se lahko doseze". Razkril
mu je tudi svoje ambicije za inovativno
bodocnost: " ... odkrito receno, tej za-
misli pripisujem precej$no tehtnost in
verjamem, da bo s¢asoma prinesla nov

zagon klavirski glasbi."

Johannes Brahms je od Roberta in
Clare Schumann prejel nove spodbude
za preuevanje Bachovega orgelskega
opusa. Verjetno sta zakonca Schumann
zasluzna, da je kasneje poglobljeno
raziskoval Bacha in objavil ve¢ skrbno
pripravljenih tiskanih izdaj kantorjevih
del. Brahmsovo mladostno in Clari na-
menjeno delo - Preludij in fuga v g-mo-
lu razumemo kot posledico omenjene-
ga vpliva (prim. z Schumannovim op.
60) in zahteva igro s pedalno klaviaturo.
Ceprav delo dandanes poznamo pred-
vsem v orgelski zvo¢nosti, poznavalci
opazajo (M. Schmeding in drugi), da
govori v "klavirskem naredju” in je zato
izvedba na pedalnem klavirju odli¢na.

Tudi Franz Liszt je bil zgodaj se-
znanjem z odlikami pedalnega klavirja,
kakor tudi s Schumannovim ter Men-
delssohnovim odnosom do tega glasbi-
la. Kot plodovit inovator je seveda cenil
moznosti dodanega pedala. Izpostaviti
velja dva vidika njegovega delovanja:

1stvaritev njegove najpomembnejse



pedalne skladbe - vélike Fantazije in
Fuge na temo Ad nos ad salutarem un-
dam ki je iz8la leta 1852 pri zalozbi Be-
ritkopf & Hartel v razli¢icah za orgle,
pedalni klavir ali dva klavirja;

pa imamo tudi tehtnejse avtorje: César
Franck, ki si je leta 1858 priskrbel
Erardov pedalni klavir (ki menda
obstaja $e danes), tik pred smrtjo pa
krstno izvedel svoje Tri korale na kla-

Slika 9: Avtor ¢lanka in restavrator ob Erardovem pedalnem klavirju kakrinega je
izdelovalcu svetoval Liszt

2. zasluga za prenos nemske tradici-
je pedalnih glasbil v Pariz, kjer je dotlej
skoraj niso poznali. Liszt je za izdelavo
takih modelov klavirjev navdusil izde-
lovalca Pierra Erarda, skoraj hkrati pa
se je zanje odlodil tudi konkurent Ple-
yel. S tem se je pricel razcvet francoske
ustvarjalnosti za pedalni klavir.

SKLADATELJI FRANCOSKE
ROMANTIKE

V kvantitativnem oziru je Fran-

cija presegla nemsko ustvarjalnost za
pedalni klavir, saj je Stevilo avtorjev
opazno in skladbe zlahka Stejemo v
ducatih.Vendar se obcasno zazdi, da
tu francoski $arm rad prevlada nad
kakovostjo. To pomeni, da so §tevilne

skladbe zabavnejse narave (npr. youtu-

be.com/watch?v=J6 Tu9fubLiQ). Seveda

virju s pomodjo $tudentove tretje roke;
Charles Gounod, ki je napisal ve¢ del
za pedalni klavir z orkestrom (sam sem
posnel en stavek Koncerta v Es-duru
z orkestrom RTV Slovenije), Camille
Charles-Marie Widor.
Slednjega velja izpostaviti kot tehtnega

Saint-Saéns,

virtuoza pedalnega klavirja, ki je Ze leta
1865, pri svojih 21. letih, Zel veliko hva-
lo pariske ¢asopisne kritike in sicer za
vrhunske izvedbe Bachovih in lastnih
del (zal ne vemo katerih) na pedalnem
klavirju. Sledi plejada vecjih in manj-
$ih mojstrov: Boely, Alkan (domnevno
najvirtuoznejs$i pedalni pianist Franci-
je in Chopinov prijatelj, ki je igral na
Erardov pedalni klavir, ki danes resta-
vriran stoji v pariskem muzeju Cité de
la Musique), Rousseau, Léfebure-Wély,
Gigout, Guilmant, Boéllmann, Dubois,
Lemmens ...

Slika 10: Avtor ¢lanka na modernem
pedalnem klavirju Doppio Borgato

MODERNI PEDALNI KLAVIR

Vedina danes znanih zgodovinskih
pedalnih klavirjev ni uporabnih oz. se jih
ne da restavrirati v koncertom primerno
stanje. Ko sem v Parizu pripravljal na-
stop na Erardovem Kklavirju (ki ga je vec
desetletij uporabljal Alkan), je ob meni
cele ure stal restavrator: "pas trop forte,
Monsieur, pas trop forte s’il vous plait!".
Zato so moderni in tehnolosko inova-
tivni pedalni klavirji nujni. Skladatelji
19. stoletja so radi fantaziji dali prednost
pred konkretno izvedljivostjo (kako
na primer igrati v pedalu oktave, torej
z obema nogama, hkrati pa pritiskati
pedale za sustain in una corda), zato
sodobni tehnoloski pristop izvajalcu
omogoca vedjo prilagodljivost oz. pro-
znost. Poznamo tri sodobne pristope:
1. Doppio Borgato: kot Ze ime pove
dvojni klavir s prijetno izenaceno dina-
miko pedalne klaviature;

2. Miklavéié, kjer sta una corda in
sustain zdruZena v en sam mo¢no po-
daljsan vzvod, kar omogoc¢a hkratno
igro pedalne klaviature in uporabo obeh
omenjenih pedalov na razli¢nih pozici-
jah in po potrebi z eno samo nogo. Mo-
goCe je izbirati med 16' in 8' zvokom
pedala ali zdruzitvijo obeh oktav;

3. Prosseda - Pinchi nudi sicer ne-
koliko manj natan¢ne odtenke dina-
mike, omogoca pa zacasno "pricaranje”
pedalnega klavirja iz dveh obicajnih
koncertnih klavirjev, kar koncertantu
pogosto prihrani transportne stroske.
Hkrati ta sistem spretno omogoc¢a upo-
rabo registrov 32',16',8'in 4. ®
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Besedilo: Eva DolinSek

Tradicija [judske glasbe
1berskega polotoka v

sonatah Domenica Scarlattija

Sinteza italijanske ter arabsko-andaluzijske

folklore z zahodno klasicno glasbo

iuseppe  Domenico  Scarlatti
G (roj. 1685 v Neaplju), sklada-

telj in cembalisticni wvirtuoz,
Je poleg oper, oratorijev, serenat, kantat
ustvaril izjemen opus nam do sedaj zna-
nih 555 sonat za cembalo, ki jib je z re-
volucionarno igralno tehniko razsiril kot
Se nibée pred njim. I i. »sonate« zasedajo
pomembno mesto tudi med pianisti, zato
bi ga lahko imenovali kar »Chopin viso-
kega baroka.

Po studiju v Benetkah in v Rimu je
bil leta 1719 poklican na Portugalski
dvor, kjer je postal kraljevi dvorni skla-
datelj in osebni ucitelj ¢lanov kraljeve
druzine, med katerimi je bila bodoca
$panska kraljica, glasbeno nadarjena
Maria Barbara. Ko se je Maria Barba-
ra porotila s $panskim prestolonasle-
dnikom Ferdinandom VI. in od$la na
$panski dvor, je Scarlatti s privoljenjem
Joda V. odsel tja. Na $panskem dvoru
je bil dejaven predvsem kot glasbenik
v osebnem Zivljenju prestolonasledni-
skega para. Prestolonasledniski par se je
pogosto selil v letne rezidence in z njimi
tudi Scarlatti, ki je ob selitvah spoznaval
Zivo peto glasbo razli¢nih predelov Spa—
nije in vkljuceval posami¢ne melodije v
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svoje sonate. Ralph Kirkpatrick - velik
poznavalec Scarlattijeve glasbe je za-
pisal takole: » Ni si tezko predstavljati
Domenica Scarlattija, kako se spreha-
ja pod oboki Alcazarja in poslusa na
ulicah Sevilije tlesk kastanjet, ubrano

Slika 1: Giuseppe Domenico Scarlatti

igranje kitar, udarec pridusenih bobnov,
mo¢ in grenkobo romskega petja zalo-
stink ...« Iberski polotok, prezet z bo-
gato dedis¢ino pesmi in plesov razli¢nih

Jjudstev in kultur, je skladatelju ponujal
stik z novim glasbenim svetom, ki je bil
tako raznolik od neapeljskega. Scarlatti
ni ustvaril le gole sinteze med tradicio-
nalnimi italijanskimi glasbenimi Zanri z
arabsko andaluzijsko glasbo, ampak mu

Scarlatti ni ustvaril

le gole sinteze med
tradicionalnimi
italijanskimi glasbenimi
Zanri Z arabsko
andaluzijsko glasbo,
ampak mu _je mojystrsko
uspelo zdruziti folkloro
in klasicno glasbeno
tradicijo, ne da bi

bil prvemu elementu
odvzet prvoten dub.
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je mojstrsko uspelo zdruziti folkloro in
klasi¢no glasbeno tradicijo, ne da bi bil
prvemu elementu odvzet prvoten duh.
Kljub temu se pri izvajanju Scarlatti-
jevih sonat Se danes preve¢ poudarja
virtuoznost in posledicno zanemarja
celotna izraznost sonat.
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Slika 2: Rokopis Sonate K 38

Leta 1738 je v Londonu izdal prvo
zbirko 30 sonat, imenovanih »Essercizi
per il gravicembalo« (Vaje za cembalo),
in jo posvetil portugalskemu kralju.
Vecina njegovega Cembalskega opusa
je nastala na Portugalskem in v Spaniji
v desetletjih proti sredini 18. stoletja, v
njegovih zrelih in poznih letih. V delih
iz prvega obdobja je Cutiti vpliv italijan-
ske kompozicijske $ole; sonate v obliki
plesnih stavkov, v stilu italijanskega
koncerta, instrumentalnih sinfonij v
virtuozni toccatni obliki, ki kazejo na
vpliv beneske! in rimske $ole.

Danes njegove ¢embalske kompo-
zicije naslavljamo kot sonate, ampak ni
gotovo, da bi jih tako poimenoval sam
Scarlatti. V drugih tiskih so poimeno-
vane pieces, skladbe. Scarlattijeve so-
nate so dvodelne skladbe, ki so v vecini
primerov enostavéne. Scarlatti je le v
posrednem in splosnem smislu pred-
hodnik klasi¢ne klavirske sonate, ki se
je razvila nekaj desetletij kasneje, saj ni
oblikoval sonatnih ciklusov kot kasnej-
§i skladatelji oziroma oblikovna logika
njegovih sonat ni dialekticna logika
klasi¢ne sonate.

1 SonateK163,176,329, 441, 351

Sonate D. Scarlattija lahko razdeli-
mo v tri velike kategorije:

» Sonate flamboyant - zelo blizu
njegovemu improvizacijskemu stilu;
» Toccatni stil — perpetuum mobile;

Sonate, v katerih virtuozni ele-

ment ne postane glavna znacilnost

skladbe.

Prvi¢ v zgodovini najdemo izraz
glissando z enim prstom — glissando con
dedo solo.

Sonata K 299 vsebuje zaporedje sko-
kov, ki jih Kirkpatrick primerja s Chopi-
novo Etudo op. 25 §t. 4 v a-molu. Cho-
pin jih napiSe samo v levo roko, medtem
ko Scarlatti nima nobene milosti in »za-
posli« obe roki z zelo nevarnimi skoki.

svobodno zdruzil klasi¢ne in arabsko-
-andaluzijske elemente.

Izraz toccata (od zacetka 19. stoletja
do danasnjih dni) nam na splo$no naj-
vecCkrat predstavlja virtuozno glasbeno
obliko. Ampak toccata je v svoji izvorni
obliki v 16. in 17. stoletju na splo$no
pomenila igrano (in ne peto) skladbo.
V $panskem jeziku glagol tocar pome-
ni igrati na glasbeni indtrument. Sam
izraz ne nakazuje na nobeno dolo¢eno
obliko ali karakter skladbe. Toccata je
zaradi svojih specifik glasbena oblika,
primerna za inStrumente s tipkami, saj
so in§trumentalisti pri izvedbah toccat
lahko eksperimentirali z oblikami in
izraznostjo Seconde prattice ali »druge

51
K. 115
Ailegro
| K o
.‘ Y I.- g.’ % I ﬂ

g r i:'F e
: : 2 . L = 4 i d £
B e = === a

=
L 18

[

L YRER

Slika 3: Uvodni takti Sonate K 115, ki se zane z razloZzenim akordom, arpeggiom

SONATA - TOCCATA

Posledica studija v Benetkah in
Rimu je dejstvo, da ima Scarlattijeva
sonata korenine v italijanski toccati
600', saj je v tem okolju pred pol stoletja
ustvarjal skladatelj Girolamo Frescobal-
di, ki so ga skladatelji 17. stoletja e ve-
dno mo¢no cenili, preucevali oziroma se
po njem zgledovali. Scaralttiju je oblika
toccate omogocila, da je v sonatah lahko

kompozicijske prakse«. To pomeni, da
je bila instrumentalna skladba ni¢ dru-
gega kot vokalna skladba, zapisana brez
besedila. Glasbeni jezik tako postane
metafora poeti¢nemu, v katerem vsaka
glasbena figura aludira na nekaj druge-
ga (padajoci polton — vzdih, disonanca
— boledina, hitra pasaza navzgor — po-
udarek pomembnosti besede). Toccata
tako postane ekvivalentna monologu
junaka v drami, v kateri so vse strasti
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in razpolozenja doZiveti z njim lastno
intenzivnostjo. Sestavljena je iz razlic-
nih epizod, prizorov in karakterjev, ki so
najveckrat zbrani v tri glavne dele.

Zgradba toccate 17. stoletja:

» uvodni del - ESORDIO, ki vsebuje
preludijski karakter;

» osrednji del — daljsi del, v katerem
se nahaja velik del presenedenj in
kontrastnih epizod,

»  zaklju¢ni del - PERORAZIONE,
ki zapecati celotno toccato.

Scarlatti ve¢ino svojih sonat zacne z
neko gesto, ki se potem ve¢ ne ponovi?.
To je lahko arpeggio 3, bolj komple-
ksna melodi¢na pasaza® v eni roki (ali
s komaj zasnovano spremljavo), ki je
brez ritmi¢ne in temati¢ne fizionomije.
(Slika 3: Sonata K 115) Uvod sonate je
velikokrat karakteriziran z ritmi¢no in
tematsko diskontinuiteto. Zgodi se tudi,
da Scarlatti v nekaterih sonatah vztraja
na nekem vzorcu in ga ponavlja. Ko se
zaklju¢i uvodni del, se zacne prehodni
del, katerega naloga je, da pripelje do
t. i. crux-a (po Kirkpatricku je to tod-
ka, kjer se zane ekspozicija glasbenega
materiala, ki bo kasneje predstavljen
v glavni tonaliteti), ki je za razliko od
uvoda tonalno nestabilen. Tu najdemo
t. i. stranezze ali »nenavadnosti« (zmes
razli¢nih stilov): sooenje kontrastnih si
idej, stilov, tempov in tonalitet; prekini-
tve misli z nenadnimi, nepricakovanimi
pavzami — velike ali majhne asimetrije,
ki oslabijo pravilnosti fraz’. Ta del in
e prva polovica drugega dela sta na
splosno zelo gosta s presenecenji. Prvi
in drugi del sonate se po navadi zaklju-
Cita s ponavljanjem kadenc na glavnih

Uvodni takti Sonat K115, 62, 104, 33
Uvodni takti Sonat K 123, 232, 249, 299
Sonate K56, 119, 215

Scarlatti uporablja virtuozizem, ki je

tipicen za toccato 18. stoletja, tako da ga

ne »napove«, ampak se zgodi nenadno, da
posluSalca preseneti. Primeri sonat: Fanfare
v sonatah K 140, 518, Gigue v sonati K176,
Siciliano v sonati K 202, ali Menuet v sonati K
282.

v B~ WN
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Slika 4: Sonata K 24, Domenico Scarlatti: Sonatas, Volume 1 (str. 34)

Paris: Heugel, 1984. Plate H. 32, 645.

lestvi¢nih stopnjah, kar sluzi razprsitvi
napetosti, ki je nastala v osrednjem delu.

VPLIV ARABSKO-
ANDALUZIJSKE
FOLKLORE V SONATAH

Na glasbo $panskega juga so vplivali
elementi, ki izvirajo iz arabskega, me-
diteranskega in afriSkega sveta. Arabci
so bili tam navzoci od 8. stoletja do leta

1492, ko se je zgodil padec Granade.

Drugi pomemben prispevek so dopri-
nesli Romi, ki so se naselili v Spaniji v
15. stoletju. To ljudstvo nima svoje tra-
dicionalne glasbe, ampak prevzema na-
vade ljudstev, s katerimi pride v stik. Ko
so pridli na Iberski polotok, so vnesli v
tamkajsnjo glasbeno prakso lokalne ele-
mente, ki so jih prevzeli med selitvijo po
Srednjem vzhodu, Severni Afriki in po
balkanskem polotoku. Njihov repertoar
so ironi¢no imenovali »musica gitanac.
Pretok afriskih elementov v anda-
luzijsko glasbo je bila posledica trgovske



Slika 5: Sonata K 24, Domenico Scarlatti: Sonatas, Volume 1 (str. 35)
Paris: Heugel, 1984. Plate H. 32, 645.

dejavnosti in trgovine s suznji iz Afrike
(podsaharske in afriskih otokov). V Se-
viliji so se razsirili afrigki plesi: fandan-
go, cumbé. T plesi so bili najprej prepo-
vedani s strani Cerkve zaradi njihovega
»nebrzdanega in nespodobnega« znaca-
ja. Kasneje so jih upocasnili in omeh-
¢ali. Sarabanda in chacona sta pristali
v klasi¢ni glasbi in se ustalili taki, kot
ju poznamo $e danes. V 16. stoletju je

prisel iz Kanarskih otokov ples canarios,
ki se plese s tehniko zapateado — udarja-
nje pet ob tla.
Tipicni elementi folklorne glasbe
Andaluzije v 16.1n 17. stoletja za:
» nagnjenje k frigijskemu modusu in
zvecana sekunda;
Siroka uporaba ritma hemiole;
» tehnika kitare — guitarra castellana
z efekti rasgueado, punteado (»suh«

Tradicija danes

staccato), udarjanje po zvocni plosci
kitare;

» stil petja, ki je bogat z melizmi —
strastno in zanosno petje:
CANTE JONDO;

» uporaba taconea (zapateado) —
tehnika nog.

Izvorno je cante jondo (»globoko
petje«) petje v zelo Custveni monodiji
(brez spremljave), ki je osvobojena rit-
mi¢nih omejitev. Samo en del pesmi je
prevzel doloceno ritmi¢no in metri¢no
obliko, da so bile lahko pesmi plesane.
Cante jondo lahko izvaja ena ali veé¢
oseb:

» canatadr — pevec,
» tocadr (kitarist, falsetas

— improvizacije)

»  bailadr — plesalec in

publika z vzkliki olé.

Scarlatti petje, ples in igranje kitare
pogosto imitira v sonatah K 490, 491,
492, 206, 184, 466, 24, 39, 188, 215,
264,168,320,376,141 itn.

SONATAK 24

Sonato K 24 bi lahko imenovali
»velika andaluzijska toccata«. Sestavlje-
na je iz arpeggiranih figur in ponavlja-
jocih se tonov, hitre lestvice sestavljene
iz Sestnajstink in iz vseh elementov, ki
so znadilni za Cembalisti¢no igro. Ce jo
pogledamo iz perspektive andaluzijske
glasbe, lahko recemo, da ima kitaristi¢ni
uvod, ki predstavi toniko in dominan-
to. V taktu stevilka 7 se zacne zaconeo
(tehnika nog), ki ga igra leva roka, med-
tem ko desna izvaja kitarsko pasazo.
Ta del lahko za¢nemo igrati pocasneje
in hitrost postopoma stopnjujemo, da
dosezemo visek v taktu 12, ter glasbo
spet upocasnimo v drugi polovici 13.
takta. Harmonsko gledano je ta del na-
pisan v frigijskem modusu na E. Po tem
neverjetnem taconeu si Scarlatti privo-
§¢i malo diha. Po pavzi, ki ni napisana
(predtakt na 14), se za¢ne medigra (fa/-

seta) 7 alteriranimi razloZenimi akordi
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in nasilnimi rasgueados v spodnjem re-
gistru. Od takta 20 naprej se spet zacne
ples. Skoki v levi roki so kot geste ple-
salke, medtem ko igra desna roka tipi¢-
no kitaristicno. V drugi polovici takta
25 se zacne strastno petje. Napetost se
povecuje s pomodjo akordov v levi, ki so
vedno bolj polni. Koné¢no pride kadenca
v E-duru s hitrimi lestvicami in pona-
vljajo¢imi se toni. Sledi Remate — pov-
zetek s $tirimi kratkimi akordi v tehniki
rasgueados, ki zakljucijo prvi del. Drugi
del vsebuje iste elemente kot prvi, a z
druga¢no dispozicijo. Kot je bilo uvodo-
ma Ze omenjeno, je bil Scarlatti navajen
zdruzevanja stilov, kar je bilo znacilno
tudi za tehniko pisanja toccate 17. sto-
letja. Njen rapsodic¢ni karakter se lepo
zdruzuje z ritmi¢no, melodic¢no in izra-
zno svobodo Canteja. Zgradba Toccate:
uvod — jedro -— zaklju¢ni del zlahka po-
vzame tri pomembne »stebre« tipi¢nega
nastopa Canteja.

SONATAK 184

V tej sonati je zelo jasno razvidna
alternacija petja in plesa. Prvih osem
taktov lahko dojamemo kot prosto peto
introdukcijo. Priporocljivo bi jih bilo
izvesti z doloceno mero svobode in za-
nosom v andante tempu. Zelo pogoste
indikacije allegro pri Scarlattiju ne gre
razumeti dobesedno, ampak mora biti
preloZena na trenutek, ko petje prepusti
besedo plesu. V tej sonati se pravi alle-
gro zacne Sele v 9. taktu, v katerem se
pojavi ZTuaconeo zelo hitrega plesa v 3/8
taktovskem nacinu, ki spominja na jozo®
(karakteristicen triléek postavljen na
drugo osminko). V taktih 29-34 opazi-
mo $e en tipiCen andaluzijski element:
ponavljanje enega in istega elementa.
V tem primeru je to segment dveh tak-
tov, ki mu sledi moment nepremic¢no-
sti s korono na Sestnajstinki. Od takta
35 dalje znova zacne Cante, ki vztraja
na neprestanem ponavljanju enega in

6 Spanski ples v 3/8 taktovskem nacinu
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Slika 6: Sonata K 184, Domenico Scarlatti: Sonatas, Volume 4 (str. 106)

Paris: Heugel, 1976. Plate H. 32, 486.

istega tona z appoggiaturo. Seveda na
Cembalu in klavirju ne moremo izvaja-
ti teh mikroalteracij kot pri petju, zato
Scarlatti to petje slika tako, da uporabi
neobi¢ajno kromati¢no sekvenco. Ples
se spet pojavi v taktu 48 in je prisoten
do konca prvega dela. V drugem delu
najdemo iste elemente kot v prvem
delu. Od takta 78-96 so napisani dol-
gi in visoki toni. To so velike geste ali
esklamacije /Ay/- imenovane Quejios.
V taktih 97, 98 in 99 Scarlatti napise

kar trikrat interval zvec¢ane sekunde. Ta

pomemben melodicen detajl bi moral
biti dobro poudarjen, npr. z marcato
izvedbo in v rallentandu.

Oris andaluzijske folklore se veliko-
krat ne dotika celotne sonate. Fleksibil-
nost zgradbe toccate dovoljuje vpeljati
»evokacije« v kateremkoli momentu
skladbe in Scarlatti je imel naraven dar,
da je vedel, kje je pravo mesto za nji-
hovo vkljucitev. Za izvajalca ni vedno
najlazje prepoznati teh folklornih me-
tafor, saj evropski stil pisanja, skladanja
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Slika 7: Sonata K 184, Domenico Scarlatti: S
Paris: Heugel, 1976. Plate H. 32, 486.

tistega Casa ni imel pravih »pripomock-
ov« za ustvarjanje karakteristik in efek-
tov v andaluzijskem stilu. Scarlatti se
ni omejil samo na ozivitev andaluzijske
folklore, ampak je ustvaril logicen glas-
beni »govor«, nalin pripovedovanja, ki
ga zaznamujejo:

ki

z nekonvencionalnimi intervali 7

melodjje, so karakterizirane

in

7 Konvencionalen -lna -o prid. (a) 1. ki se drZi
ustaljenih, splosno veljavnih norm, pravil.
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onatas, Volume 4 (str. 109)

alteracijami in spominjajo na cante

jondo;

» ckstravagantno harmonicno
sosledje z nenavadnimi razresitvami
in nepripravljenimi ali nereSenimi
disonancami;

» nenehno ponavljanje neke teme,
bodisi melodi¢no bodisi z arpeggi
(prav tako spominjajo na cante
jondo, gornji primer);
pogoste kadence, ki spominjajo na
razdelitev plesov in kitic;

nenavadne, proste geste na instru-

mentu: npr. deljenje rok ipd. Vse to

spominja na teatralno gestikulacijo
in vznesene nastope ljudstva.

Drugi avtorji, kot sta Antonio Soler
in Sebastidn Albero, so prenesli fol-
klorne elemente v klasi¢ni jezik, vendar
so v svojem slogu tezili k evropskemu,
galantnemu in predklasiénemu stilu.
Scarlattiju je uspelo zdruziti folkloro in
klasi¢no tradicijo, ne da bi bil prvemu
elementu odvzet prvoten duh. Po mo-
jem mnenju je edini, ki se lahko primer-
ja z Belo Bartokom. W

... pri izvajanju
Scarlattijevih sonat se
danes prevec poudarja
VIrtuoznost in
posledicno zanemarja

celotna izraznost sonat.

VIRI'IN LITERATURA:

s bttps://www.google.si/search?q=dom
enico+scarlattiCGnewwindow=1s0
urce=Inms&tbm=isch{sa=XGved=
0ahUKEwjqloi72

o https://www.google.sifsearchZnew
window=18biw=192085bih=943
Gtbm=ischsa=18ei=ynFOW Sz
DGo7fkgXByJSoCwiSg=domenico

+scarlat

hittps://books.google.si/booksZid=bAA
xbTZnHM4CSpg=PA765lpg=PA
76 dg=tercio+de+

*  W. Dean Sutcliffe, The Keyboard
Sonatas of Domenico Scarlatti
and Eighteenth-Century Musical
Style, Cambridge University Press
2003
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Glasbena terapija

Razwoj stroke in njen polozaj v Sloveniji

lasbena  terapija je terapev-
tska oblika pomoci, pri kateri
se glasba uporablja kot glavni

medij za terapevtovo’ delovanje. Pri
glasbeni terapiji ne gre le za sprejemanye
glasbe, ki labko ima terapevtski ucinek
(kot na primer sprostitev ob doZivijanju
vibracij in zvoka gonga), temwvec gre za
terapeviski proces, ki je soroden drugim
psihoterapevtskim procesom, vendar za-
vzema pri glasbeni terapiji glasba enega
izmed osrednjih stebrov terapevtskega
delovanja.

Svetovno zdruzenje glasbenih te-
rapevtov je leta 2011 objavilo zadnjo
definicijo glasbene terapije ki pravi:
»Glasbena terapija je poklicna upo-
raba glasbe in njenih elementov kot
oblike intervencije v zdravstvenih,
izobrazevalnih in vsakdanjih okoljih
s posamezniki, skupinami, druzinami
ali skupnostmi, ki si prizadevajo za
optimizacijo kakovosti lastnega Zivlje-
nja in izboljsanja fizicnega, socialnega,
komunikacijskega, Custvenega, intelek-
tualnega in duhovnega zdravja in po-
Cutja. Raziskave, praksa, izobrazevanje
in klini¢no usposabljanje na podrocju
glasbene terapije temeljijo na strokov-
nih standardih v skladu s kulturnimi,
socialnimi in politiénimi konteksti«

(Kern, 2011, b.d.).

1 Zaradi preglednosti uporabljam mo3ki spol,
vendar vkljucuje termin glasbeni terapevt tudi
glasbene terapevtke.
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Osrednjo vlogo v glasbeni terapiji
ima trosmeren ustvarjalno terapevtski
proces med terapevtom, klientom in
glasbo. Gre za uporabo glasbe in glasbe-
nih elementov z namenom nuditi klien-
tom varen komunikacijski prostor, kjer
se lahko srecajo s svojo stisko, jo izrazijo,
preoblikujejo in ozdravijo (Knoll, b. d.).
Pri glasbeni terapiji ne gre za pedagosko
uporabo glasbe kakor pri ucenju glasbi-
la, petja ali glasbene teorije, temvec za
uporabo glasbe v terapevtske namene.

Stroka definira, da lahko za to
usposobljeni glasbeni terapevt terapijo
izvaja s posameznikom, skupino ali s
skupnostjo. Skupina je lahko druzina
oziroma del druzine (npr. mati in otrok,

le sorojenci) ali skupina oseb z neko

skupno znacilnostjo (npr. skupina otrok
z motnjo v duevnem razvoju, skupina
zensk v varni hi§i itd.). Skupnostna
glasbena terapija pa se lahko izvaja na
primer s pripadniki narodnih skupnosti
(npr. ¢lani romske skupnosti, ¢lani sku-
pnosti priseljencev dolocene narodno-
sti). Znotraj sistemske ureditve se glas-
bena terapija lahko izvaja na podrocju
zdravstva, socialnega varstva ter vzgoje
in izobrazevanja. V tujini se na podrocju
glasbenega izobrazevanja glasbeno tera-
pijo izvaja predvsem z otroki/mladostni-
ki s posebnimi potrebami, ki so vkljuceni
v reden program glasbenih Sol/konzer-
vatorijev/studijev. Glasbeno terapijo se
izvaja tudi z uéelimi se glasbeniki ali z



ze profesionalnimi glasbeniki, ki imajo
tezave zaradi treme ali druge osebne sti-
ske (npr. preziveta travmati¢na izkusnja,
Custveno-vedenjske tezave, ponavljajoce
se fizi¢ne poskodbe itd.), ki vplivajo na
njihovo glasbeno izrazanje.

RAZVO) GLASBENE
TERAPIJE V SLOVENSKEM
PROSTORU

V Sloveniji se stroka glasbene te-
rapije razvija v zadnjih 30. letih. Tako
kakor psihoterapevtske usmeritve tudi
glasbena terapija v slovenskem prostoru
$e ni opredeljena kot samostojni poklic.
Glede na poklicno klasifikacijo spada v
kategorijo drugi zdravstveni poklici, kar
je tudi eden izmed razlogov za uporabo
termina »klient« za osebe, s katerimi
glasbeni terapevti delajo.

Leta 2014 je bil v Kranju ustano-
vljen Institut Knoll za glasbeno terapi-
jo in supervizijo, katerega glavni namen
sta spodbujanje in razvoj stroke glasbe-
ne terapije ter supervizije. Institut nudi
studij glasbene terapije, organizacijo
in vodenje strokovnih izobrazevanj,
seminarjev, strokovnih dni, delavnic in
simpozijev s podro¢ja glasbene terapije
in supervizije. Pri tem se povezuje tudi
s kolegi iz drugih smeri umetnostnih
terapij — z gibalno-plesnimi, likovnimi
in dramskimi terapevti. V svojih pro-
storih na Savski cesti 22 v Kranju ali
na sedezih institucij izvajajo glasbene
terapije kvalificirani glasbeni terapevti
in $tudenti glasbene terapije. Insti-
tut nudi tudi supervizijo strokovnih
delavcev, ki delajo v psihosocialnih,
zdravstvenih ter vzgojno-izobrazeval-
nih kontekstih. Institut je mednarodno
povezan s strokovnimi organizacijami
za glasbeno terapijo, kot so na primer
EMTC - Evropska konfederacija za
glasbeno terapijo ter OBM - Stro-
kovno zdruzenje glasbenih terapevtov
Auvstrije.

Izredni $tudij glasbene terapije na
Institutu Knoll v Kranju traja tri leta (6
semestrov) in ustreza kriterijem EMTC
— Evropske konfederacije za glasbeno
terapijo. Sestavljen je iz teoreti¢nih
predavanj, izkustvenega dela, mentori-
ranega pisanja seminarskih nalog, men-
toriranega prakticnega dela (Studijska
praksa), iz supervizije ter mentorirane-
ga zakljunega raziskovalnega dela. V
okviru $tudija $tudenti pridobijo znanje
s podrodja teorije in metodike glasbene
terapije, kompozicije, skupinske igre,
osnove glasbene antropologije, muziko-
logije in psihologije glasbe, razvojne in
klini¢ne psihologije, psihoterapevtskih
tehnik, smeri umetnostnih terapij ter
skozi izkustvene aktivnosti svoje znanje
neposredno povezejo s prakso. V pro-
cesu Studija morajo Studentje opraviti
tudi 30 ur lastnega psihoterapevtskega
procesa pri enem izmed kvalificiranih
psihoterapevtov. Ve¢ o $tudiju in sami
glasbeni terapiji je mozno prebrati na
spletni strani Aztps://www.institutknoll.
eu/, kjer so navedeni tudi kontakti kva-
lificiranih glasbenih terapevtov.

Danes v Sloveniji glasbeni terapevti
(kot zunanji sodelavci zasebne stroke)
ter Studentje glasbene terapije delujejo
na podro¢ju dela z otroki in odraslimi
z motnjami v duSevnem razvoju, z Zen-
skami in otroki v materinskem domu
in varni hisi, z osebami s tezavami v
dusevnem zdravju, z otroki z motnja-
mi avtistinega spektra, s starostniki,
z osebami z demenco, z onkoloskimi
bolniki, z otroki in mladostniki s c¢u-
stveno-vedenjskimi teZavami, z oseba-
mi, ki se zdravijo zaradi odvisnosti od
alkohola in prepovedanih drog, z otroki
v vzgojnih zavodih in drugimi. V tuji-
ni glasbeni terapevti delujejo $e na ved
podrocjih kot na primer z umirajo¢imi
ljudmi, v prenatalni in postnatalni negi,
na podrodju integracije priseljencev, be-
guncev, na podrodju dela z zaporniki, z
azilanti in drugimi.

SUPERVIZIJA NA PODROC)U
GLASBENE TERAPIJE

Tako kot pri vsakem drugem tera-
pevtskem delu je tudi na podrocju glas-
bene terapije bistvenega pomena redno
terapevtovo evalviranje dela ter vpogled
v lastno dozivljanje le tega.

Stroka supervizije pozna ve¢ vrst
supervizije (individualna, skupinska,
timska, diadna supervizija) in ve¢ mo-
delov supervizije (konsultativna, or-
ganizacijska, razvojno-integrativna in
timska supervizija). Za namen glasbe-
noterapevtskega dela se lahko poslu-
Zujemo vseh nastetih vrst supervizije,
najbolj primeren model supervizije pa
je razvojno-integrativen. Razvojno-in-
tegrativen model razume supervizijo
kot proces specifi¢nega ucenja, razvoja
in podpore pri profesionalnem reflek-
tiranju. Strokovnjakom omogoca, da
osvojijo nove profesionalne in osebne
uvide kot lastno izku$njo. Obenem po-
maga, da prakti¢ne izkusnje integrirajo
s svojimi teoreti¢nimi znanji in da pri-
dejo do svojih lastnih resitev problemov,
s katerimi se sreCujejo pri delu, da uspe-
$neje obvladujejo stres in gradijo svojo
profesionalno identiteto (Zorga, 2003).

OBLIKE IN SMERI
GLASBENE TERAPIJE

Studentje glasbene terapije na Insti-
tutu Knoll pridobivajo znanja aktivne
glasbene terapije. Obstajata namre¢ dve
glavni obliki glasbene terapije, ki sta
receptivna in aktivna glasbena terapija.

Receptivna glasbena terapija je prva
izmed dveh glavnih oblik glasbene te-
rapije. Pri receptivni glasbeni terapiji
terapevt vodi proces poslusanja glasbe,
da bi namensko uc¢inkoval na klienta. Pri
tem je pomemben sam izbor glasbe, ki
je usmerjen v to, da spodbudi dolocene
Zelene ucinke pri klientu. Izbor glasbe
je prilagojen posameznemu klientu in
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temam s katerimi se trenutno srecuje.
Poslusanju glasbe sledi verbalno reflek-
tiranje notranjega doZivljanja ob glasbi,
pri emer se lahko terapevt posluzuje
tudi drugih umetnostnih medijev (npr.
likovnost, igra vlog itd.). Dve glavni obli-
ki receptivne glasbene terapije sta RM'T
— Regulative Musictherapie, ter G.I.M.
— Guided Imagery and Music. Uteme-
liitelj RMT je nemsgki glasbeni terapevt
Christoph Schwabe, ki je v 60. letih prej-
$njega stoletja odprl Center za individu-
alno in skupinsko receptivno glasbeno
terapijo. Metodo je definiral kot struktu-
riran zaznavni trening psihoterapevtske-
ga znacaja, katerega glavni cilj je vplivati
na simptome preko procesa zaznavanja.
Najpomembnejsi koraki v terapevtskem
procesu so zaznati klientove tezave (npr.
bolecine, strah, stres itd.), vplivati nanje
in jih s¢asoma zmanjsati.

Leta 1970 je ameriska glasbena
terapevtka Helen Bonny utemeljila
G.I.LM. na podlagi analiti¢ne psiholo-
gije C. G. Junga. Metodo je opredeli-
la kot pretezno individualno metodo
glasbene psihoterapije. Klient se preko
poslusanja klasicne glasbe sprosca in
ob tem terapevtu sporo¢a svoje notra-
nje slike, zaznave v telesu, misli, Custva.
Vloga glasbe je ustvarjanje dinamike in
simboli¢ne strukture, ki vpliva na psi-
hi¢ne procese klienta. Sorodne metode
imaginacije in glasbe so Musikimagina-
tion (MI), ki jo je 1994 razvila Frances
Goldberg, ter metoda Katathymes Bil-
derleben mit Musik, ki jo je leta 1981

razvil Hanskarl Leuner.

Aktivna glasbena terapija je druga
glavna oblika glasbene terapije, ki se
je ravno tako zacela razvijati v 60. letih
prej$njega stoletja. Pri aktivni glasbeni
terapiji se klient s soustvarjanjem glas-
be (igranjem na instrumente, petjem in
ustvarjanjem drugih zvokov) aktivno
vkljucuje v terapevtski proces, ki ga vodi
terapevt. Terapevt pa v njem tudi sam
aktivno sodeluje.

40

Razvilo se je ve¢ smeri aktivne glas-
bene terapije, ki se opirajo na razli¢ne
teoretiéne predpostavke oziroma na
razli¢ne psihoterapevtske smeri in glas-
bene kontekste. Nekatere izmed glavnih
smeri aktivne glasbene terapije so:

Glasbena terapija G. Orff, ki jo je
leta 1970 razvila nemska glasbena tera-
pevtka Gertrud Orff. Svojo metodo je
razvila na $tirih glavnih temeljih: upo-
rabi glasbil Carla Orfta, glasbeni impro-
vizaciji, razumevanju glasbe kot igranja
z zvoki ter multisenzornem vidiku
glasbe. Gertrud Orfl je glasbeno-tera-
pevtsko delo usmerila na delo z otroki
z motnjami v razvoju. Idejo osnovnega
glasbenega izobrazevanja, igrivega in
vesenzornega pristopa je uporabila za
razvoj metode, prilagojene potrebam
teh otrok. Metoda je kurativne narave,
specialno-pedagosko  orientirana  in
temelji na humanisti¢nih psihologkih
predpostavkah, pri Cemer je glavna
usmeritev iskanje moc¢nih toc¢k pri otro-
ku ob upostevanju njegovih omejitev.

Glasbena terapija Nordoft-Robbins,
ki sta jo utemeljila ameriski pianist in
skladatelj Paul Nordoft in angleski
specialni pedagog Clive Robbins, je
metoda, ki je glasbeno umetnisko ori-
entirana. V njenem srediscu je klini¢na
glasbena improvizacija, prvotno je bilo
glavno glasbilo klavir, danes pa se upo-
rabljajo tudi druga glasbila. Temelji na
predpostavki, da ima vsak ¢lovek v sebi
naravni umetniski potencial, ki v tera-
pevtskem procesu dobi prostor, da se
izrazi. Metoda se je v osnovi uporabljala
za delo z otroki z motnjami v dusevnem
razvoju, predvsem za otroke s tezavami
v komunikaciji in samoizrazanju (npr.
motnje avtistinega spektra, komple-
ksne razvojne motnje). Leta 1974 sta
utemeljitelja v Londonu razvila prvi
§tudij glasbene terapije po metodi No-
rdoff-Robbins, ki je bil namenjen pia-
nistom, ki se Zelijo izobraziti za glasbe-
noterapevtsko delo z otroki s posebnimi

potrebami. Danes po svetu deluje 6 cen-
trov Nordoff-Robbins, ki nudijo $tudij
glasbene terapije po tej metodi ter
individualne in skupinske glasbene te-
rapije. Metoda se danes uporablja za
delo z osebami z motnjami avtisticnega
spektra, z uénimi teZavami, telesnimi in
senzori¢nimi okvarami, s ¢ustvenimi in
dusevnimi motnjami, z nevroloskimi
motnjami, z motnjami hranjenja, z ra-
kom in drugimi bolezenskimi stanji, s
starostnimi teZavami, demenco.

Community Music Therapy (glas-
bena terapija v druzbenem kontekstu)
je precej nova smer glasbene terapije,
katere pionirja sta norveski glasbeni te-
rapevt Brynjulf Stige ter ameriska glas-
bena terapevtka Florence Tyson. Meto-
da je druzbeno usmerjena, njen glavni
namen je preusmeritev iz klini¢nega
konteksta in institucionalnega okvira v
kulturni kontekst in v delo z doloc¢enimi
druzbenimi skupinami v njihovem iz-
vornem okolju. Glasbeni terapevt mora
zelo dobro poznati socialni in kulturni
okvir, v katerem deluje, in biti do njega
socuten. Ce glasbeni terapevt deluje re-
cimo z romsko populacijo, mora dobro
poznati romske obicaje in navade, nena-
pisana socialna pravila, pricakovanja do
zenskega in moskega spola, iniciacijske
obrede itd. V tem primeru govorimo
tudi o Culture-centered Music Therapy
(kulturno usmerjena glasbena terapija).
Glasbena terapija v kulturnem konte-
kstu lahko pripomore k spoznavanju,
povezovanju in sodelovanju med raz-
liénimi druzbenimi skupinami. Glasba
na ta nacdin lahko sluzi kot neverbalni
in primerni medij izrazanja, ki presega
dolocene kulturne, druzbene in socialne
okvire med posamezniki ali skupinami.

Analiti¢na glasbena terapija v sebi
zdruzuje psihoanaliti¢ne teorije Carla
Junga, Sigmunda Freuda ter Melanie
Klein v kontekstu glasbene terapije.
Gre za uporabo glasbene improvizacije
za interpretacijo ¢lovekovih nezavednih



procesov. Pionirki Analiti¢ne glasbene
terapije sta Anglezinji Mary Priestley in
Juliette Alvin. Metoda vkljucuje never-
balno komuniciranje v prosti glasbeni
improvizaciji kakor tudi ozaves¢anje in
verbalno obravnavo dozZivetega. Glavna
klientska skupina, ki jo obravnava ana-
liticna glasbena terapija, posega pred-
vsem na podrogje dusevnega zdravja.

Danes glasbenoterapevtske smeri
niso ve¢ strogo locene in se med seboj
prepletajo. Zaradi tega se tudi v §tudiju
glasbene terapije Studentje spoznajo z
vsemi glavnimi smermi aktivne glasbe-
ne terapije, kar jim omogoca sirok spek-
ter moznih pristopov k delu in spozna-
vanje potreb razli¢nih klientskih skupin.

POTEK IN VSEBINA
GLASBENOTERAPEVTSKIH
SRECAN]

Ne glede na terapevtsko smer je
osrednja metoda aktivne glasbene te-
rapije klini¢na glasbena improvizacija,
v kateri klient in terapevt sodelujeta pri
igranju na razli¢na glasbila ter pri petju
in ustvarjanju drugih zvokov (npr. Sepe-
tanje, mrmranje, kri¢anje, zvoki dihanja,
blebetanje, smejanje itd.). Weymann
(2006, v Knoll, 2014, 19) glasbeno
improvizacijo definira kot »mnogo-
plastni, spontani in impulzivni proces
izmisljanja in socasnega, oblikujocega
realiziranja glasbe. Improviziranje je
dejanje, ki je v trenutku izvajanja delno
nepredvidljivo oziroma nepri¢akovano.
Razvija se v napetostnem obmo¢ju izra-
znih Zelja in danega okolja — glasbenega
materiala in trenutne (medosebne) situ-
acije«. Klini¢na glasbena improvizacija
se od obicajne glasbene improvizacije
razlikuje v tem, da jo vodi kvalificirani
glasbeni terapevt, lahko je strukturirana,
delno strukturirana ali prosta. Njen na-
men ni umetniski, temve¢ terapevtski.
Pri tem je bistvenega pomena, da se kli-
ni¢na glasbena improvizacija dogaja v

okolju zaupanja in podpore z uposteva-
njem potreb klienta. Uporaba klini¢ne
improvizacije terapevtu omogoca osre-
dotocanje na klienta, ki s¢asoma dozivi
izvajanje terapevtove glasbe kot odziv
na njegovo pocutje, izrazanje potreb. To
ga lahko spodbudi k odzivu, vzposta-
vljanju kontakta, sodelovanju in poda-
janju novih glasbenih predlogov, preko
katerih se komunikacija lahko nadaljuje.
Glasbeno ustvarjanje je potencialno bo-
gat medij za spodbujanje kreativnosti
in obenem omogoca vstop na podrodja
neverbalne komunikacije in socialne
vkljucenosti. Razvoj glasbene ustvar-
jalnosti vkljucuje subtilen proces ucenja
vzorcev znotraj glasbenih struktur in
okvirjev, preko katerih klient spontano
razvija obCutek za spremenljivost, di-
namiko, tempo, trajanje in poudarjanje.
Za Kliente z okrnjeno sposobnostjo za
komunikacijo in ustrezno socialno inte-
rakcijo, glasbena interakcija zagotavlja
kontekst in varen medij za vzajemno
interakcijo, sodelovanje in razvoj.

Glasbena improvizacija je bogat
vir informacij o klientu, ki jih terapevt
lahko prepozna in svoje delo gradi na
teh spoznanjih. Zato je za glasbenega
terapevta pomembno sprotno analizi-
ranje terapevtskega procesa z namenom
identifikacije, primerjave, interpretacije
in iskanja zakljuckov o klientovi oseb-
nosti, kvalitetah, patologiji in izrazanju.
Hkrati terapevtu omogoca vpogled v
lastno delo in nalrtovanje prihodnjih
intervencij. Zaradi tega je stroka glas-
bene terapije razvila tevilne metode za
evalvacijo lastnega dela ter za znanstve-
no raziskovanje podrodja.

V glasbeni terapiji glasba sluzi kot
medij za vzpostavljanje odnosa preko
vzajemnega sodelovanja v glasbenem
procesu. S terapevtskimi intervencijami
glasbeni terapevt sprva identificira glas-
bene elemente v klientovem glasbenem
in neglasbenem vedenju (Casovni utrip,
ritmi¢ne vzorce, dinamiko izrazanja,

razpon glasu in melodi¢no linijo). Nato
zagotovi predvidljive, so¢utne in pod-
porne glasbene strukture, da z njimi pri-
tegne in aktivira klienta. To se ve¢inoma
zgodi preko neverbalne komunikacije z
vkljuditvijo glasovne in inStrumentalne
izmenjave, oCesnega stika, obrazne mi-
mike, gibanja in gest (Holck, 2007; Wi-
gram, 2002 v J. Kim, Wigram in Gold,
2009).

Glasbeni terapevt pri svojem delu
uporablja razli¢na glasbila. Poleg glasbil,
za katere se je glasbeno izobrazil, upo-
rablja tudi $tevilne druga. Pomembno
je, da imajo klienti na voljo glasbila, za
katera glasbeno predznanje ni potrebno,
torej lahko nanje vsakdo zaigra. Zaradi
omogocanja raznovrstnosti izrazanja je
smiselno, da se uporabljajo glasbila iz
razli¢nih glasbenih kultur. Ravno tako
je pomembno, da imajo klienti moznost
izbire glasbil v razli¢nih uglasitvah. Ne-
kateri izmed pogosto uporabljenih me-
lodi¢nih glasbil so zvoncki, metalofon,
melodika, kalimba, senzula, kljunasta
flavta, orglice, kraguljcki. Med pogo-
sto uporabljenimi ritmi¢ni glasbili so
tamburin, djemba, ocean drum, kahon,
triangel, kabasa, marakas. Pomembna
pa so tudi harmonicna glasbila, kot so
recimo kitara, ukulele, klavir ali sintisaj-
zer, harmonika. Uporablja se lahko tako
reko¢ katera koli glasbila, mora pa biti
terapevt zavesten tega, katero glasbilo
je za posameznega klienta in skupino
primerno in katero ne, kaj doloceno
glasbilo iz osebe izvablja, kaj omogoca,
spodbuja, kje so njegove omejitve. Glas-
beni terapevt pa pri delu uporablja tudi
svoj glas, predvsem za petje in ustvarja-
nje razli¢nih zvokov. Petje je lahko v ve¢
oblikah: kot aktivna, prosta ali tematsko
osredotocena glasovna improvizacija,
petje situacijsko specifiénih pesmi ali
melodij (poznanih, na novo komponi-
ranih ali improviziranih), petje za klien-
ta in druge oblike. Pomembna pa je tudi
uporaba tidine, dihanja in poslusanje

zvokov iz okolice (Rittner, 2008).
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Terapevt svoj glas uporablja seveda
tudi za govorjenje. Na glasbeni terapiji
glasba ni prisotna kot edino sredstvo
za komunikacijo, temved je prisotna
tudi verbalna komunikacija kot recimo
pogovor o klientovem pocutju pred in
med terapevtskim srecanjem. Vodja
poleg tega podaja navodila, usmerja in
spodbuja k sodelovanju, vodi pogovor
med ¢lani skupine in podobno.

Glasbena terapija ni pedagosko
delo. Cilj glasbene terapije tako ni uce-
nje glasbenega (po)ustvarjanja, temved
so cilji predvsem ustvarjanje glasbe v
skladu z zmozZnostmi klienta, gradnja
zaupnega vzdusja, pridobivanje social-
nih in komunikacijskih ve$¢in, prepo-
znavanje Custveno-vedenjskih vzorcev
ter sprostitev, zabava, spodbujanje in
razvoj ustvarjalnosti.

Glasbenoterapevtska srecanja lahko
trajajo 30, 45 ali 60 minut, odvisno od
starosti, potreb in zmozZnosti klienta
oziroma klientov. Skupinska srecanja
so lahko zaprtega tipa, kar pomeni, da
ko je skupina formirana, se vanjo ne
vklju¢uje novih klientov. Ko pa se po
vnaprej$njem dogovoru s ¢lani skupine
skupini lahko pridruzijo novi ¢lani, go-
vorimo o polodprtih skupinah. Srecanje
poteka v ve¢ delih, ki se med seboj lahko

tudi spreminjajo.

PRIMER STRUKTURE
POSAMEZNEGA SRECANJA:

» uvodna pozdravna pesem
(petje, igranje na glasbila v skladu
z lastnimi zmozZnostmi, ploskanje
itd.),

» proste in strukturirane glasbene
improvizacije na glasbila ter z
uporabo glasu,

» verbalizacija dozivetega, kadar je to
v okviru zmoznosti klienta,

» zakljuéna pesem.
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Glasbila, ki se jih v terapiji upora-
blja, so razporejena tako, da so vsem
klientom dosegljiva oziroma se njihovo
uporabo prilagodi zmoznostim klien-
ta. Pri klientih, ki so gibalno ovirani,
se lahko kraguljcke zaveze na njihovo
roko ali nogo in se na ta na¢in spodbuja
k motivaciji za premik okoncine, glas-
bilo se pritrdi na invalidski vozi¢ek in
podobno. Potreben je individualen pri-
stop k posamezniku tudi v primeru, da
glasbena terapija poteka v skupini.

CILJI IN UCINKI
GLASBENE TERAPIJE

Za dosego terapevtskih ciljev je

stroka glasbene terapije razvila $tevil-
ne tehnike, ki glasbenemu terapevtu
omogocajo komunikacijo s klientom ter
nudenje terapevtske podpore. Nekatere
izmed glasbenoterapevtskih tehnik so
zrcaljenje, uglasevanje, nudenje podpore
in okvirja oziroma »holding«, uporaba
situacijskih pesmi, iniciacija zgodnjih
zvocnih izkuSenj otroka, izmenjevanje
aktivnosti, glasbeno pogovarjanje ozi-
roma »turn taking« in druge (Wigram,
2007). Glasbene elemente lahko tera-
pevt dopolnjuje z uporabo giba, likov-
nih in dramskih sredstev, kar je pogosto
predvsem pri delu z mlaj§imi otroki.

Pomembno je, da glasbeni terapevt
pri svojem delu izhaja iz klientovih
tezenj, da predvsem sledi njegovim

potrebam s hkratnim zavedanjem la-
stnih terapevtskih ciljev, ki jih Zeli do-
seci oziroma jih je sposoben prilagajati
poteku procesa. Pri nekaterih klientih
so ti cilji usmerjeni predvsem v raz-
bremenitev klienta, nudenje podpore,
izku$nje zanj spro§cujoce, izpolnjujoce
aktivnosti (npr. pri delu z otroki na on-
koloskem oddelku). Pri drugih klientih
gre za cilje, vezane predvsem na izbolj-
Sanje njihovega fizi¢nega stanja (npr.
pri rehabilitaciji po preziveti kapi, pri

gibalno oviranih osebah). Pri §tevilnih
klientih pa so cilji vezani predvsem na
psihi¢no stanje osebe (npr. pri osebah,
ki so dozivele travmati¢no izkusnjo, kot
je nasilje v druzini, izguba zaposlitve,
nenadna bolezen ozjega druzinskega
¢lana; pri otrocih s ¢ustveno-vedenjski-
mi tezavami; pri osebah, ki se zdravijo
zaradi odvisnosti od alkohola ali prepo-
vedanih drog).

V terapevtskem procesu lahko do
zelene spremembe pride le pod pogo-
jem, da se klient v terapevtskem odnosu
najprej pocuti sprejetega taksnega, ka-
krsen je. Kvaliteten terapevtski odnos je
podlaga za terapevtsko delovanje. So¢u-
ten terapevt klienta spremlja, je njegov
sopotnik skozi Zivljenje, pri ¢emer mu
daje varne okvire, znotraj katerih lahko
klient raziskuje lastne teme. Sele s¢a-
soma lahko nastopi faza spreminjanja,
znotraj katere se vse do tedaj preigrane



vsebine v klientu zdruzijo, povezejo v
nov pogled nase, nov pogled na Zivlje-
nje in se posledi¢no izrazijo v za klienta
bolj podpirajo¢em nadinu delovanja.
Najveckrat se ucinki glasbene terapije
kazejo na razlicnih podrodjih posame-
znikovega bivanja, saj so psihi¢ni, fizi¢ni
in duhovni nivoji ¢loveka med seboj
povezani in spremembe na enem nivoju
vplivajo tudi na druge nivoje.

Na razliénih podrocjih delovanja
dosega glasbena terapija razli¢ne ucin-
ke, kar dokazujejo $tevilne znanstvene
raziskave na vseh podrogjih delovanja
glasbenih terapevtov. V nadaljevanju je
predstavljenih nekaj u¢inkov, ki so lah-
ko prisotni pri razli¢nih klientih oziro-
ma na razli¢nih podrodjih dela.

MOZNI UCINKI NA
KLIENTOVO TELO:

» sprostitev, blaZenje napetosti, manj
bolecin, katerih vzrok je migicna
napetost,

» izboljsanje funkcije delovanja tele-
snih okonéin, razvoj fine in grobe
motorike,

» preseganje ponavljanja nehotnih
gibov, tikov,

» Dboljsa orientacija v prostoru, koor-
dinacija gibov.

MOZNI UCINKI NA
KLIENTOVO PSIHICNO
POCUTJE:

» jasnejSe razpoznavanje, povecano
izrazanje in deljenje Custev, tako
znotraj glasbenega izrazanja kakor
tudi preko verbalne komunikacije,

» vzpostavitev obcutka varnosti
znotraj samega sebe, povecanje
psihi¢ne stabilnosti

» lazje sprejemanje pravil, omejitev,
sprememb,

»  vedji obcutek nadzora nad

Zivljenjem, poveca se samokontrola
impulzov,

» razvoj avtonomije, konstruktiv-
nega izrazanja Zelja, povecanje
samoiniciativnosti,

» prebujanje oziroma povecanje
izrazene ustvarjalnosti, aktivnega
odnosa do Zivljenja,

» poveca se zmoznost uzivanja,
dvigne se nivo razpoloZenja.

MOZNI UCINKI NA
KLIENTOVO SOCIALNO
ZIVLJENJE:

> povecano vzpostavljanje in vzdrze-
vanje verbalnega in neverbalnega
stika,

» ustvarjanje obcutka vkljucenosti,
pripadnosti (predvsem pri skupin-
ski terapiji),

» razvije se sodelovanje s terapevtom
in/ali drugimi ¢lani skupine,

P poveca se zmoznost konstruktivne-
ga soofanja s postavljenimi mejami,

> poveca se sposobnost sprejemanija
sprememb, novosti, ki prihajajo iz

okolja.

Pozitivni ucinki, do katerih lahko
pride znotraj glasbenoterapevtskega
procesa, se praviloma prenesejo tudi na
klientovo vsakodnevno Zivljenje. Izku-
$nja kvalitetnega terapevtskega odnosa
je namre¢ podlaga za dvig nivoja kva-
litete vseh odnosov, v katere klient v
vsakodnevnem Zivljenju vstopa oziroma
je vanje vpet. Ravno tako prebuditev in
izkusanje lastnega ustvarjalnega poten-
ciala ter razvoj sposobnosti pri klientu,
do katerega lahko pride v glasbenotera-
pevtskem procesu, vplivajo na njegovo
aktivno udelezbo v Zivljenju. Ta se lahko
kaze tako na nivoju Solskega/studijske-
ga/poklicnega udejstvovanja kakor tudi
v razvoju odgovornosti do kvalitetnega
prezivljanja svojega prostega asa. Glas-
ba tako za marsikaterega klienta tudi
izven glasbenoterapevtskega konteksta

Tradicija danes

postane eden izmed glavnih medijev
za spro§canje, za vzpostavljanje stika s
svojimi ¢ustvi in potrebami. Pri klientih,
ki niso zmozni verbalne komunikacije,
pa lahko glasba postane hvalezen pri-
pomocek za izrazanje in komunikacijo
z bliznjimi in okolico. W
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Necimrnosti starsev

bo zadosceno

Ideal in realnost pouka klavirja v Parizu 19. stoletja

r. Katharina Larissa Paech
Je nemska muzikologinja,
predavateljica na Univerzi

za glasbo in upodabljajoco umetnost v
Gradcu. Magistrirala je iz glasbene pe-
dagogike in deluje tudi kot uciteljica kla-
virja ter organistka. Dr. Paech je stro-
kovnjakinja za vokalno glasbo Johanna
Pachelbla, v zadnjih letih pa se posebej
posveca zgodovini klavirske pedagogike.

Brez pretiravanja lahko 19. stoletje
oznalimo za zlato dobo klavirja. Ta in-
§trument se je v Franciji kot tudi v dru-
gih evropskih drzavah hitro §iril med
mes¢ani in v le nekaj desetletjih dozivel
ogromen razmah. K temu so prispevali
zlasti trije dejavniki: napredek v izdelavi
klavirjev, bogato kulturno Zivljenje Pa-
riza ter sploSen razvoj gospodarstva in
druzbe.

V prvi Eetrtini 19. stoletja so franco-
ski izdelovalci klavirjev s tehni¢nimi iz-
najdbami izboljevali zgradbo in nacin
delovanja instrumenta, ki se je tako od
hammerklavierja Cedalje bolj priblizeval
modernemu tipu klavirja. Za najpo-
membnejsi izum lahko $tejemo dvojno
mehaniko, ki omogoca hitre ponovitve
tona in jo je leta 1822 iznasel Sébastian
Erard. Priblizno v istem ¢asu je Jean-
-Henri Pape usnje, s katerim so dotlej
prekrivali kladivca, nadomestil s klobu-
evino, kar je moc¢no povecalo intenziv-
nost in mo¢ zvoka klavirja.
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Katharina Larissa Paech

V Parizu so bila v 30. letih 19. sto-
letja ustanovljena Stevilna gledalisca,
orkestri, koncertne druzbe in dvorane. S
tem so se izboljsale moZnosti za izved-
bo ne le velikih orkestrskih del in oper,
temve¢ tudi komorne glasbe in solisti¢-
nih del. To je privlacilo skladatelje in
umetnike iz tujine, ki so v Parizu videli
priloZnost za svobodnejsi razvoj ter pot
do slave. Tako lahko najdemo med pi-
anisti, ki so med letoma 1800 in 1850

nastopili, Studirali ali poucevali v Parizu,

tako rekoc vsa pomembna imena tistega
Casa: Henri Bertini, Frédéric Chopin,
Johann Baptist Cramer, Jan Ladislav
Dussek, Stephen Heller, Henry Le-
moine, Franz Liszt, Felix Mendelssohn,
Camille Saint-Saéns, Daniel Gottlieb
Steibelt, Clara Wieck.

Po letu 1815 se je v Franciji zacela
industrializacija, nastajale so $tevilne
nove tovarne. Z gradnjo Zeleznice v 40.
letih sta se okrepila prevoz in izmenja-
va blaga. Druzbeni odnosi so se zaleli



spreminjati, tovarnarji in trgovci so
povelevali svoje bogastvo, medtem ko
je plemstvo izgubljalo na mod¢i. Razvi-
jalo se je me$Canstvo, ki se je posebej
zanimalo za opero in klavirsko glasbo.
Novi, tehni¢no hitro razvijajoci se klavir
je ocaral ljudi in postal "ob¢udovani kos
pohistva™ v stanovanjih Francozov.

Znanje klavirja je predvsem za de-
kleta iz srednjega sloja predstavljalo
del dobre vzgoje in omike. Cilj pouka
klavirja v splosnem ni bil doseganje vi-
soke umetniske ravni, temve¢ povecanje
moznosti na poro¢nem trgu in nude-
nje prijetnega razvedrila v druzinskem
krogu. Leta 1885 je Antoine-Francois
Marmontel v svoji knjigi Histoire du pi-
ano et de ses origines (Zgodovina klavirja
in njegovega izvora) zapisal: »Klavir, ta
véliki, ljudski razsirjevalec glasbe, se je
naselil v vseh razko$nih ali skromnih
stanovanjih in tam pri druzinskih pra-
znikih igra veliko vlogo. Od glasbe se
pri¢akuje razvedrilo in kratkocasenje,
ljubitelji in virtuozi pa skozi klavirsko
igro i§¢ejo vzviSene vtise.«?

IDEALNA PODOBA
UCITELJA KLAVIRJA IN
NJEGOVEGA POUKA

Zaradi velikega povprasevanja po
pouku klavirja je bilo v Parizu v 19. sto-
letju mnogo zasebnih uditeljev klavirja,
ki so poucevali v svojem stanovanju ali
obiskovali u¢ence na njihovih domovih.
Pouk je obicajno potekal vsaj trikrat
tedensko. Lekcije so bile dvodelne, kla-
virska igra je sledila vajam iz solfeggia.
Ker je bil klavir modni in§trument in
ucitelji zelo iskani, je bilo poleg zelo
dobrih in uglednih pedagogov veliko
takih dvomljive kakovosti, ki so v po-
ucevanju videli predvsem moznost lah-
kega zasluzka.

1 Rousselin-Lacombe, Piano et pianistes (Klavir
in pianisti), 128.

2 Marmontel, Histoire du piano et de ses
origines, 457.

V' Zelji, da bi pomagali izboljsati
raven poucevanja, je nekaj uglednih in
izkusenih klavirskih pedagogov napisa-
lo priroénike, namenjene mladim udite-
ljem. Med najpomembnejse Stejemo De
Enseignement du piano (O poucevanju
klavirja) Félixa Le Couppeya in Conseils
dun  professeur (Profesorjevi nasveti)
Antoine-Francoisa Marmontela. Iz
nacel, opisanih v teh priroénikih, lahko
razberemo idealno podobo ucitelja kla-
virja in njegovega pouka v drugi polovi-
ci 19. stoletja.

Le Couppey in Marmontel, dva od
najpomembnejsih francoskih klavirskih
pedagogov 19. stoletja, poudarjata, da
je poucevanje tezavno delo, ki zahteva
dobro izobrazbo in primerno osebnost.
Virtuoznost ne zados¢a, saj so za pouce-
vanje prav tako pomembni: dobra a vista
igra in izbran glasbeni okus, ki ucitelju
omogocita prepricljivo igro ucencevih
skladb, kar le-tega spodbudi k vadenju,
znanje glasbene teorije, harmonije, ana-
lize in zgodovine ter dober pregled nad
repertoarjem skladb za ucence. Ucitelj
naj bi bil $iroko razgledan, vljudnega in
brezhibnega obnasanja in tako uencem
zgled tudi v cloveskem in moralnem
pogledu.

Po opisu strokovnih zahtev Mar-
montel spregovori Se o pedagoskih
vidikih: "Vse te lastnosti ne zados¢ajo,
Ce uditelj poleg znanja ne poseduje tudi
analiticnega duha, izkuSenj, premisleka
in poglobljenega poznavanja razli¢nih
metod in $ol, in ée vsemu temu ne doda
veliko potrpljenja in mehkosti, pove-
zane z odlo¢nostjo. U¢itelj mora znati
razloZiti, prepricati, pregovoriti, imeti
mora dar za sporazumevanje. Potrebna
je izredna tankoCutnost, da preudi in
dojame ne le razli¢ne talente, temved
tudi znaCaj ufenca in njegove Cisto
osebne odtenke. Ucitelj mora vedeti,
ali je uCenec obcutljiv za spodbudo in
hvalo, ali ljubezniva beseda podzge nje-
govo voljo. Deliti hvalo in grajo v pra-
vem trenutku, uciti ljubezen do vadenja,
prisepetavati zaupanje vase, to so naloge

dobrega ucitelja."

Le Couppey govori celo o nujnosti
pedagoske poklicanosti in posebnega
daru za posredovanje: »Poucevanje zahte-
va prav poseben dar. Ne glede na to, kako
nadarjen izvajalec je, bo tisti, ki ne ¢uti iz-
recne poklicanosti k poucevanju, vedno le
povprecen uditelj. Dar posredovanja, tako
redek in tako dragocen, intuicija, s katero
ucitelj dozene ucencev znacaj, zanesljiva
in hitra razsodnost, ki v vsakem trenutku
prepozna pravo sredstvo, pa naj bo to na-
klonjenost, mehkost ali odlo¢nost, jasno
demonstriranje (tako nujno posebno pri
otrocih) z eno besedo: umetnost vselej
zanimivega poufevanja. Vsega tega se
¢lovek skorajda ne more nauditi. To je
prej dar narave kot sad dela.«*

Oba pedagoga priporocata mladim
uciteljem, naj se z opazovanjem pouka
pri starejsih kolegih uéijo iz njihovih iz-
kusenj in si sami stalno prizadevajo, da
bi postali boljsi ucitelji.

Oba avtorja posvetita ve¢ poglavij
osnovnemu pouku klavirja. Marmontel
pise v Conseils d’un professeur na primer:
"Izbira izku$enega ucitelja za zacetnika
je, po mojem mnenju, najvecjega pome-
na, kajti smer, ki je za¢rtana v prvih urah
ne le neposredno vpliva na zacetnikov
napredek, temve¢ ima odlo¢ilen ucinek
na njegovo glasbeno prihodnost."™

Marmontel zelo izérpno opise, kako
naj bi bil videti pouk zacetnika. Poudarja,
da mora poleg poucevanja pri instru-
mentu pouk zaCetnika vsebovati tudi vaje
iz solfeggia, s katerimi ucenec napreduje
v branju not in posluhu. Pomembne so
tudi dnevne prstne vaje, ki naj jih uce-
nec igra s posebno pozornostjo za drzo
prstov, udarec in ton, najprej v po¢asnem
tempu. Te male vaje so po Marmontelu
»najboljsa gimnastika za Solanje inteli-
gentnega in finega posluha«®. Medtem
ko Le Couppey navaja natancen podatek

3 Marmontel, Conseil d’un professeur, 3.

4 Le Couppey, De ’Enseignement du piano,
95-96.

5 Marmontel, Conseil d’un professeur, 5.

6 Marmontel, Conseil d’un professeur, 21.
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o dnevni dolZini vadenja (na osnovni
stopnji dvakrat pol ure dnevno), opozar-
ja Marmontel, da je napredek odvisen
predvsem »od skrbne natanc¢nosti in od
vztrajne in premi§ljene volje«’. Mati ali
druga oseba naj nadzira otrokovo va-
denje, ne da bi kdajkoli postavljala pod
vprasaj uciteljeva navodila.

V izboru skladb za uéence naj bodo
poleg dobre klavirske Sole tudi dela
klasicnih  skladateljev. Le Couppey
jih imenuje »najbolj zdrava hrana<® za
otroka, ker je njihov slog vselej enosta-
ven in naraven ter razvijajo obcutek za
takt, ritem in poudarke.

VSAKODNEVNI 1ZZIVI
UCITELJA KLAVIRJA

Predgovor Sole Meéthode élémentaire
(Osnovna klavirska sola) op. 90 Jacques-
-Louisa Battmanna nam daje posebno
Ziv vtis realnosti pouka klavirja v sredini
19. stoletja. Battman, po rodu iz Alzaci-
je, je bil izSolan organist in skladatelj, ki
je od priblizno 40. leta pouceval klavir
v Belfortu, Vesoulu in Dijonu. Med pe-
dagogi, ki so izstopali z vejim $tevilom
objavljenih del, je bil eden redkih, ki so
delovali izven glavnega mesta. Klavirska
Sola je iz8la leta 1857 v Parizu. Iz Bat-
tmannovega predgovora lahko razbere-
mo marsikaj o vsakodnevnih dozivetjih
ucitelja klavirja, ki se, Ceprav je zivel v
provinci, gotovo niso bistveno razlikova-
la od izkusenj pariskih uciteljev klavirja.

Battman pise, da uditelju smiselno
pedagosko delo pogosto otezujejo Zelje
stardev. T1 Ze pri izbiri notnega gradiva
ne zaupajo uciteljevim priporocilom,
temvec »iz denarnih razlogov kupijo ka-
tero koli ze klavirsko Solo« in Zelijo, »da
jo uditelj z njihovim otrokom predela od
zaletka do konca, ne da bi ucenec igral
druge skladbe. [...] Verjeti, da uenec s
tak$nim preigravanjem uspesno predela

7 Marmontel, Conseil d’un professeur, 79.
8 Le Couppey, De ’Enseignement du piano, 16.
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snov, je huda zmota.<’ Nadalje starsi
ucitelju vsiljujejo skladbe, »izposojene
od ljubeznivih prijateljev«™ ali pa udi-
telj »zaradi prekomerne ustrezljivosti in
pogosto neprostovoljno ucencu dovoli
igrati skladbe, ki jih je slisal od drugih
[...] in so mu bile vec«!, Ceprav so ne-
ustrezne tezavnosti. Battmann kriti¢no
sodi: »U¢itelj tako uziva naklonjenost
ucenca za ceno napredka, ki bi ga z njim
lahko oziroma moral dosedi.«!?

Battmann star§e oznaci kot »pogo-
sto [...] najpomembne;jsi razlog za slabo
glasbeno vzgojo svojih otrok«: »Monsi-
eur, pogosto recejo ucitelju, v nedeljo
gremo na vecerni obisk in Zeleli bi, da
bi na§ otrok zaigral majhno cetvorko.«
Otrok sicer ne zna pravilno izvesti niti
enostavne petprstne vaje, vseeno, zaigral
bo svojo ¢etvorko: note bodo samo na-
kazane, takta ne bo uposteval, uporabil
bo napacen prstni red, udarjal iz roke
itd., a ne¢imrnosti starSev bo zadoséeno.
Vendar za kaksno cenol«!

Potem ko je Battmann izérpno izrazil
svoje mnenje o tezavah s starsi, spregovo-
ri $e o »nekaj drugih receh, ki jih uditelj
pogosto le stezka uveljavi pri ucencih«.!
To so upostevanje notnih vrednosti, arti-
kulacije, dinamike in predznakov. »Videl
sem Ze ucence, ki so bili tako neurejeni,
da niso opazili manjkajocega predznaka,
niti na najbolj ob¢utljivih mestih. Samo
mocna pozornost bi lahko odtehtala tak
primanjkljaj glasbenega obcutka. Na Za-
lost se uenci na popravke odzivajo z ne-
jevoljo ali pa brezupno brezbriznostjo.«!®

Battmann govori tudi o uporabi pra-
vilnega prstnega reda: »UCitelj mora svo-
je ucence prepricati, da postane razme-
roma tezavna skladba z dobrim prstnim
redom izvedljiva, medtem ko je s slabim
prstnim redom tezko, ¢e ne nemogoce

9 Battmann, Méthode élémentaire, 1.
10 Battmann, Méthode élémentaire, 1.
11 Battmann, Méthode élémentaire, 1.
12 Battmann, Méthode élémentaire, 1.
13 Battmann, Méthode élémentaire, 1.
14 Battmann, Méthode élémentaire, 1.
15 Battmann, Méthode élémentaire, 3.

Cisto zaigrati celo najlazjo skladbo.«!®
Na koncu Battmann nekaj opazk
nameni »velikemu $tevilu pianistov
brez okusa, ki, ker se imajo za velike
poznavalce, prezrejo nasvete mojstra, da
bi sledili svojim blaznim navdihom.«!”
Battmann med njihove razvade Steje
to, da melodijo prekriva preglasna spre-
mljava, da upocasnjujejo in pospesujejo
tempo v Zelji po ve¢jem izrazu, da me-
lodijo v odnosu do spremljave popacijo
s pretiranim rubatom. Nadalje nasteva
igro v napaéni oktavi zaradi pomanjklji-
vega poznavanja not in nezadostne me-
njave pedala, ki zabrisejo harmonije in
»ustvarjajo odvraten nered, trus¢, ki na
ni¢ ne spominja manj kot na glasbo.«'®

ZAKLJUCEK

Iz pricujoce raziskave lahko povza-
memo, da so se v desetletjih po letu
1830 v Franciji razvili novi pedagoski
ideali, o katerih so priznani klavirski pe-
dagogi pisali v priro¢nikih in u¢benikih
za bodoce ulitelje klavirja. Obstaja pa
tudi nekaj dokumentov, ki nam dajejo
vpogled v takratno realnost: govorijo
nam o previsokih pricakovanjih starSev
in nezadostno usposobljenih uciteljih, o
uporabi neprimernih klavirskih ol ter o
nemarnih in raztresenih ucencih.

Mhnoga razmisljanja francoskih kla-
virskih pedagogov 19. stoletja so veljav-
na $e danes in bi si brez dvoma zasluzila
naso pozornost in temeljit razmislek.
Morda nam lahko ponudijo odgovore
na vprasanja, kdo je primeren za poklic
ucitelja klavirja, kako naj se $olajo bodo-
& uditelji in kako naj poteka pouk kla-
virja, da bo lahko vsak ucenec kar naj-
bolje razvil svoje glasbene sposobnosti.

Op.prev.: Clanek bo v celoti ob-
javljen v nemskem jeziku v ljubljanski
muzikoloski reviji De musica disseren-

da, 14. letnik, 5t. 1 (2018). m

16 Battmann, Méthode élémentaire, 3.
17 Battmann, Méthode élémentaire, 4.
18 Battmann, Méthode élémentaire, 4.



Besedilo: Alenka Podboj

Pomen prenosa glasbenih

Pri vzgoji posameznika

tradiciy

Poucevanje po Willemsovih pedagoskih nacelib

gjem glasbena tradicija je iz-
P redno Sirok in se (med drugim)

razlikuje glede na okolje posa-
meznika, zato se bom omejila predvsem
na del, ki ga pedagogi predajamo nasim
ucencem v glasbenih Solah in se navezuje
na nas slovenski oziroma evropski pro-
stor. Ker Ze dlje casa poucujem po Wil-
lemsovih pedagoskih nacelib, bom izha-
Jala iz tovrstne pedagogike.

Glasbeni pedagogi se moramo
zavedati pomena, ki ga ima glasbena
vzgoja pri oblikovanju ¢lovekove oseb-
nosti. Izpostavila bom dolocene ele-
mente in nacela, za katere menim, da so
$e posebej pomembni.

GLASBENA TRADICIJA
GLOBALNO IN POMEN
TER VPLIV LJUDSKEGA
(GLASBENEGA) IZROCILA

Glasba spremlja ¢loveka od same-
ga zaletka njegovega obstoja in je bila
vpeta v vsa podrocja njegovega Zivlje-
nja: delo, obredi, praznovanja, vzgoja,
pripovedovanje zgodb oziroma prenos
informacij idr. Na isti nain obstaja
e danes. Globalno gledano smo torej
uditelji glasbe (bodisi instrumentalisti
bodisi glasbeni pedagogi) nosilci in pre-
nasalci ve¢ tisocletne zgodovine ¢love-
skega obstoja. Naslednjim generacijam

predajamo element, ki je pomagal pri
izoblikovanju skupnosti, obi¢ajev, ume-
tnosti in seveda ¢loveka samega.

Globalno gledano smo
torej ucitelji glasbe
nosilci in prenasalci vec
tisocletne zgodovine
cloveskega obstoja.
Naslednjim generacijam
predajamo element,

ki je pomagal pri
1zoblikovanju skupnosti,
obicajev, umetnosti in

seveda cloveka samega.

Edgar Willems, belgijski pedagog,
se je zelo dobro zavedal pomena glasbe
za Cloveka in druzbo. Glasbene vzgoje ni
prouceval le z ozko usmerjenega vidika
za pridobivanje glasbenih znanj in ve-
§¢in, temve€ je zagovarjal celostno glasbe-
no vzgojo — vzgojo, ki bistveno vpliva na
razvoj in izoblikovanje ¢lovekove oseb-
nosti in s tem posledicno §irde druzbe.

Iz tega globokega zavedanja je izslo
njegovo najpomembnejse prepricanje
— glasbena vzgoja mora biti dostopna
vsakemu Cloveku. Zagovarjal je tezo,
da je obcutek za glasbo potencialno
navzoc v vsakem ¢loveku in ga s pravim
pedagoskim pristopom lahko vzbudimo
in razvijamo pri vsakomur izmed nas.
Pomembno je torej, da glasbo kot neke
viste tradicijo samo po sebi predamo
¢im veéjemu Stevilu ljudi.

Zagovarjal je tudi tezo, da je za
uspesno pedagosko delo potrebna po-
vezava glasbe z naravnim Zivljenjskim
okoljem. Pri glasbenem uvajanju otrok
(predindtrumentalna glasbena vzgoja)
se zato Willemsovi uéitelji v veliki meri
naslonimo na zvoke ali zvo¢ne pojave,
ki izvirajo iz narave. Z njimi se bo otrok
najlaze povezal, saj predstavljajo nekaj,
kar je v njem Ze ponotranjeno, Ceprav
nezavedno.

Te vsebine hkrati predstavljajo tudi
pomen ljudskega izrocila skupnosti,
v kateri otrok zivi. Tisti, ki smo roje-
ni v Sloveniji in obdani s slovenskim
Jjudskim (glasbenim) izro¢ilom, bomo
slovensko ljudsko pesem Custveno do-
ziveli povsem drugale, kot bi doziveli
na primer francosko, tudi ¢e bi bilo be-
sedilo prevedeno v slovenscino. Vemo,
da ljudske pesmi predstavljajo mnogo
ve¢ kot le melodijo in besedilo oziroma
zgodbo — povzemajo Zivljenje, obicaje,
zgodovino, razmisljanje nekega naroda.
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Predstavljajo nekaj, kar nam je blizu. In
ravno ta Custveni odziv nam omogoci
pravo izraznost in globlje ponotranjenje
pesmi. Slednje ne bo vplivalo le na naso
ekspresivnost pri izvajanju pesmi (ka-
sneje skladbe). Je bistvenega pomena za
razvoj notranje slusne predstave, kar je
najvisji nivo razvoja t. i. glasbenega usesa.
Iz povedanega lahko sklepamo, da
je izbor ustrezne glasbene literature, ki
prenasa ljudsko in/ali glasbeno izrodilo,
klju¢nega pomena za poudevanje. To 3e
posebej velja za delo z najmlajsimi.

SOCIOLOSKI VIDIK
GLASBENIH TRADICIJ
(SKUPINSKO
MUZICIRANJE) TER VPLIV
NA POSAMEZNIKA

Razvoj in delovanje prej omenje-
nega glasbenega usesa Willems razdeli
na tri vidike — fizioloski (zaznavam),
afektivni (poslusam) in mentalni vidik
(sli§im oz. razumem). Ce smo pozorni,
opazimo, da vidiki, s katerimi je opisal
delovanje glasbenega uesa, veljajo tudi
v nasih medsebojnih odnosih.

Pouk glasbene vzgoje po Willem-
su poteka v skupini 6 do 8 otrok. Na ta
nacin glasbena vzgoja pripomore tudi k
razvoju socialnih ves¢in posameznika
(socioloski vidik glasbe). Ne gre le za
globalno sodelovanje otrok v skupini,
temveC za vzgojo izredno senzibilnega
zaznavanja, cutenja in razumevanja so-
¢loveka preko glasbe, zvoka, glasu, izra-
za. Ce za primer izberemo petje pesmi:
ko uditelj igra uvod, ga otrok poslusa in
pri tem zaznava, za katero pesem gre,
kaksen je njen karakter, hitrost, dina-
mika, tonsko obmocje. Hkrati se tudi
uci, da je trenutno na vrsti ucitelj, ne on
sam. Izbrati mora pravi Cas za zaletek
petja in pri tem izbrati pravo intonacijo,
dinamiko, karakter, hitrost. Med petjem
zaznava glasove ostalih otrok (barva
njihovih glasov bogati njegov lastni
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glasbeni izraz), se z njimi poveze in so-
deluje. Socasno se znotraj sebe Custveno
poveze z melodijo (pri tem mu pomaga
tudi besedilo pesmi), kar ravno tako po-
maga pri izoblikovanju njegovega oseb-
nega glasbenega in glasovnega izraza.
Njegova individualna izraznost skupaj z
drugimi otroki oblikuje celotno zvoéno

podobo pesmi.

Utenec, ki ga vzgajamo
k senzibilnosti glasbenih
pojavov in kasneje k
razumevanju njihovih
tonskih odnosov in
drugih glasbenibh
pojavov, bo vse to

labko nezavedno
uporabljal tudi v

odnosu do socloveka.

Seveda je pri tem izredno pomemb-
na vloga ucitelja, ki mora otroka k vse-
mu temu tudi spodbujati. Ucenec, ki ga
vzgajamo k senzibilnosti glasbenih po-
javov in kasneje k razumevanju njihovih
tonskih odnosov in drugih glasbenih
pojavov, bo vse to lahko nezavedno
uporabljal tudi v odnosu do so¢loveka.

Socioloskega vidika glasbe torej
nikakor ne smemo zanemarjati. Enako
velja tudi za in§trumentalni pouk. Wil-
lems je poudarjal, da naj bo skupinsko
muziciranje prisotno na vseh podro¢jih
in skozi vsa leta glasbenega $olanja. Pri
tem gre lahko sodelovanje dveh ali ve¢
otrok ali sodelovanje ucitelja z otrokom.
Se posebej velja izpostaviti prvi primer,
saj sodelovanje otroka s svojimi vrstniki
pomembno vpliva tudi na motivacijo.

Uditelji smo tisti, ki moramo svojim
ucencem taksne izku$nje ponuditi ozi-
roma najti nacine, da mu to omogocimo.
Izpostavila bom prav pianiste, saj pri
svoji igri ne potrebujemo korepetitorja,
nismo vkljueni v orkester in smo za
tovrstne izkus$nje veliko bolj prikrajsani.

Zavedati se moramo, da zvo¢ne bar-
ve razli¢nih intrumentov, ki jih otrok
poslusa med skupinskem muziciranjem,
bogatijo njegovo lastno glasbeno izra-
znost na svojem inStrumentu. Vsaka
glasbena izku$nja je in mora biti name-
njena bogatenju »glasbene zakladnice«
otroka, naj bo ta $e tako skromna. Tudi
tradicija skupinskega muziciranja torej
ni le sama sebi namen temve¢ posame-
zniku omogoca razvoj lastne osebnosti v
sodelovanju z drugimi.

GLAS — ORODJE
KOMUNIKACIJE IN
IZRAZANJA CLOVEKA

V prejsnjem sestavku sem se do-
taknila ¢lovekovega glasu kot sredstva
glasbenega izraza (petje pesmi). Vemo,
da ima glas v Zivljenju ljudi osrednjo
vlogo od daljne zgodovine vse do danes.
Glas, uporaba in njegov razvoj imajo
osrednjo vlogo tudi v glasbi in zavze-
majo posebno mesto v Willemsovi
glasbeni pedagogiki. Enako pomemben,
kot je pri skupinskem muziciranju, je
tudi za posameznika. Je most med naso
notranjo slu$no predstavo in zunanjim
svetom. Otroka vzgajamo k zavestni
uporabi njegovega glasu, k zaznavanju
lepote njegovega petja. Tako ga u¢imo
oziroma mu omogoc¢amo, da izrazi sebe,
svoja obCutja, tudi svoje glasbene ideje
(na primer v obliki glasbene invencije).
Willems je poudarjal pomembnost pri-
sotnosti glasbene invencije ne le na vseh
podro¢jih glasbenega Solanja, temveé
prav na vsaki uri. Izrazanje samega sebe
preko glasbe bo posamezniku olajsalo
izrazanje lastnih obcutenj, predstav in
idej v vsakodnevnem Zivljenju.



Tudi pri indtrumentalnem pouku je
po Willemsovih pedagoskih nacelih glas
bistvenega pomena. Je sredstvo povezo-
vanja, most med skupinskim poukom
glasbene vzgoje (Nauk o glasbi) ter po-
ukom inStrumenta (t. i. nacelo povezo-
vanja). Willems je imel instrument za
nadgradnjo, podaljsek glasbene vzgoje
posameznika. Preko glasu ustvarimo po-
vezavo med vsem glasbenim znanjem, ki
ga je otrok prejel v ¢asu glasbenega uvaja-
nja (predinstrumentalna glasbena vzgo-
ja) in inStrumentom. Notranja slusna
predstava, ki jo otrok pri glasbeni vzgoji
izraza preko glasu, se pri in§trumental-
nem pouku izrazi preko instrumenta.

Otroka vzgajamo

k zavestni uporabi
njegovega glasu, k
zaznavanju lepote
njegovega petja. 1uko
ga ucimo, da izrazi
sebe, svoja obcutia in

svoje glasbene ideje

Izredno pomembno je, da povezava
med poukom in§trumenta in (kasneje)
poukom solfeggia obstaja ves ¢as njego-
vega Solanja ter da se krepitev notranje
slusne predstave posledi¢no razvija tudi
pri inStrumentalnem pouku. S spod-
bujanjem izrazanja le-te preko instru-
menta se bomo izognili temu, da bo
otrokova inStrumentalna igra (z izjemo
zelo nadarjenih otrok) obstajala le na
tehni¢nem in mentalnem nivoju ucen-
ca, pri Cemer se bo zanasal le na wvid,
dotik, prstno mebaniko (misicni spomin)
in prstne rede (Willems, 2012).

V nasprotju s tem Willems govori
o0 nacelu celovitosti pri in$trumentalnem

pouku. Glasbeniki instrumentalisti se

zavedamo, da je tehni¢no obvladovanje

indtrumenta izrednega pomena. Vendar

slednje ne sme preglasiti glasbe same.

Willems zato govori o petih podrodjih,

ki jih moramo integrirati v in§trumen-

talni pouk:

> igranje po posiubu,

> igranje po notah in »a vista igras,

Y inStrumentalna igra (klavirski reper-
toar, op. avt.) in igranje na pamet,

Y instrumentalna improvizacija ter
skupinsko muziciranje.

GLASBA Z VIDIKA
VZGOJE CLOVEKA

V svoji knjigi Psychological Fo-
undations of Muiscal Education
(Willems, 2012) v poglavjih Glasbeno
in intrumentalno poudevanje, Instru-
mentalna tehnika ter Interpretacija in
glasbena kreacija (prevod avtorice), v
katerih Willems govori o poucevanju
klavirja, izpostavi $tiri nacela, ki naj jih
uditelj uposteva pri poucevanju. Ta so:

»  nacelo povezovanja (povezovanje
glasbene vzgoje s poukom instru-
menta; glas kot osrednje orodje),

»  nacelo celovitosti (vedno izhajamo iz
glasbe in njene celovitosti),

> psiboloska nacela oziroma poznavanje
le-teh (ucitelju omogoca izbiro
pravih orodij za dolo¢enega ucenca
v danem trenutku) ter

»  nacelo humanosti. Slednje v prvo
vrsto vedno postavi ¢loveka, saj
glasba zanj ne predstavlja le ume-
tniske vrednosti, temve¢ je pojav, ki
Clovestvo povezuje (socialni vidik)
in oblikuje (psiholoski vidik). Uci-
telji se moramo zavedati, da nase
delo ne predstavlja le sledenja ter
predajanja dolo¢enih uénih vsebin.
Utitelji s pomodjo glasbe vzgajamo
naslednje generacije, sooblikujemo
njihove osebnosti. Willems je bil
velik kritik poucevanja, kjer »cilj
opravicuje sredstva«. Vedno je v

ospredje postavil otroka in zago-
varjal celostno glasbeno vzgojo, s
pomodjo katere se bo lahko razvil
v celovito osebo, ki bo kasneje
sooblikovala $ir$o druzbo.

Za konec - velikokrat smo Ze sliali
frazo »umetnost zavoljo umetnostic.
Willems je v svojih delih to misel preo-
blikoval v »umetnost zavoljo ¢lovestvac.
Kot pedagoginja se moram sprasevati
o namenu in poslanstvu svojega dela.
Pri tem pridem do dveh odgovorov.
Prvi je seveda vzgoja glasbenikov, ki
bodo zmogli razumeti globino in po-
men glasbe v nagem svetu. Oni bodo
to izro¢ilo podajali naprej. Drugi namen
je vzgoja ljudi, ki se z glasbo ne bodo
profesionalno ukvarjali, a jo bodo znali
ceniti in ji prisluhniti. Enako pomemb-
na, kot je vzgoja glasbenikov, je vzgoja
tistih, ki glasbenike poslusajo. Tudi to
je poslanstvo nas, uditeljev, le oba dela
skupaj lahko tvorita celoto. Zato je
pomembno, da na$ pouk zajema vso
veli¢ino glasbe in da jo lahko podamo
¢im vedjemu $tevilu ljudi, ki so in bodo
nosilei prihodnosti ter hkrati glasniki
preteklosti. B
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vkljucena v knjigo Chapuis, Jacyu-
es in Westphal Chapuis, Béatrice
(1980): Sur les Pas d'Edgar Willems.
Fribourg: Pro Musica.

49



Virkla >>

Besedilo: Katja Zli¢ar Marin

Utciteljica klavirja se predstavi

Intervju z JoZico Grebensek

ozica Grebensek se je Ze kot petle-
] tna deklica vpisala v glasbeno solo

v Velenju. S poukom klavirja je
pricela pri uciteljici Mariji Treven, na-
daljevala pa pri profesorici Mileni No-
grasek, ki je bila tudi takratna ravnate-
ljica. Solanje je nadaljevala na Srednji
glasbeni in baletni soli v Ljubljani pri
profesorici Kseniji Ogrin.

Po maturi leta 1968 se je, po uspe-
$no opravljenem sprejemnem izpitu,
vpisala na Akademijo za glasbo v Lju-
bljani k profesorici Hildi Horak. Istega
leta se je, stara osemnajst let, kot udi-
teljica klavirja redno zaposlila v Glas-
beni $oli Fran Korun Kozeljski Velenje,
kjer je delovala vse do upokojitve leta
2005. Ves cas sStudija je poucevala re-
dno, s polnim delovnim ¢asom. Tudi
po uradni upokojitvi je Se devet let
honorarno poucevala klavir na srednji
stopnji. Med leti 1979 in 2003 je bila
vodja aktiva za klavir. Leta 1991 je bila
imenovana za pomoc¢nico ravnatelja, to
delo je opravljala §tiri leta. V Casu svo-
jega aktivnega delovanja je bila ¢lanica
Glasbene mladine Slovenije, ¢lanica
Muzicke omladine Jugoslavije in ¢la-
nica predsedstva Muzickih pedagoga
Jugoslavije. Je tudi ustanovna clanica
slovenske EPTE. Bila je tudi dolgole-
tna ¢lanica Uciteljskega pevskega zbora
Slovenije ter ustanovna ¢lanica Saleske
folklorne skupine Koleda Velenje. Kot
izjemna glasbenica in pedagoginja je
sodelovala v Stevilnih ocenjevalnih
komisijah na drzavnih in regijskih
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tekmovanjih, pri pripravi u¢nih nacrtov
za klavir ter pri recenzijah klavirskih
uc¢benikov. Njeni ucenci so na drzavnih
in mednarodnih tekmovanjih prejemali
najvisje nagrade in priznanja. S svojim

JozZica Grebensek (foto: osebni arhiv)

izjemnim strokovnim znanjem in $i-
rokim pedagoskim, organizacijskim in
Jjubiteljskim delovanjem je pomembno
prispevala k razvoju in dosezkom na
glasbenem podro&ju v Velenju in Slove-
niji. Za svoje uspehe in prizadevno delo

na glasbenem podrodju je prejela Gal-
lusovo priznanje, Maroltovo priznanje,
naziv Zasluzna uditeljica Glasbene $ole
Fran Korun Kozeljski Velenje ter pri-
znanje Frana Gerbica.

Na zacetku sem v
razredu imela tudi

po 25 ucencev! Bilo je
pac tako, da je takrat
mocno primanjkovalo
strokovnega kadra in
zato sem poleg klavirja
poucevala tudi nauk

0 glasbi, veliko sem
korepetirala, morala sem

vaditi. Pa to ni bilo vse!

Jozica Grebensek je bila deset let
tudi moja uciteljica, pozneje sva postali
sodelavki. Kot u¢enka sem ji neomajno
zaupala; znala je prepoznati mojo na-
ravo in mi tenkocutno zlesti pod kozo.
Kot sodelavka sem obcudovala njeno
pedagosko predanost, siroko pianisti¢no
znanje in Zivljenjsko energijo, s katero je
girila svoje poslanstvo klavirskega peda-
goga. Del najinega intervjuja je potekal



na Klavirskih dnevih 2017 v Velenju,
zaokrozili pa sva ga med poletnimi po-
¢itnicami v mesecu avgustu.

Ob prebiranju tvojega
Zivljenjepisa preseneti
podatek, da si ob rednem
Studiju v Ljubljani s

polnim delovnim ¢asom
poucevala v Velenju. Trikrat
tedensko si se iz Velenja
vozila v Ljubljano in nazaj.
Kako ti je to uspelo?

Veéasih je bilo kar tezko, sploh ¢e
pomislim, da je v tistih Casih Ze samo
pot iz Ljubljane v Velenje ter obratno
predstavljala nemajhen izziv. Na za-
Cetku sem v razredu imela tudi po 25
ucencev! Bilo je pa¢ tako, da je takrat
mocno  primanjkovalo  strokovnega
kadra in zato sem poleg klavirja pou-
Cevala tudi nauk o glasbi, veliko sem
korepetirala, morala sem vaditi. Pa to
ni bilo vse! Zraven sem prepevala v
uciteljskem pevskem zboru, intenzivno
sem se ukvarjala tudi z delom v Saleski
folklorni skupini Koleda in $e bi lahko
nastevala. Ampak, ko si mlad ... Klju¢-
na je bila velika ljubezen do glasbe;
neskon¢no rada sem poucevala, veselilo
me je vse, kar je bilo povezano z glasbo,

najsi je bilo to igranje, petje, ples.

Poucevala si vec kot 45 let.
Si kdaj poskusSala izra€unati,
koliko ucencev je v teh

letih Slo skozi tvoje roke?

Oh, kar nekaj, gotovo preko 150.
Neko¢ sem poskusala izra¢unati, koliko
od njih se je na tak ali drugacen nacin
poklicno zavezalo glasbi in mislim, da
vsaj kaksnih 30. Pa saj v Velenju v tem
trenutku poucuje klavir kar 9 mojih
nekdanjih uéencev.

Res je. Vzgoijila si celo
generacijo pedagogov,

ki danes delujejo po celi
Sloveniji in tudi v tujini.

Na klavirskem oddelku
nase glasbene Sole si

bila in si Se nepogresljiva
mentorica, kolegica,
svetovalka, zaupnica,
skratka nekdo, od katerega
lahko vedno dobimo nasvet,
spodbudo. Si tudi ti imela
koga, ki te je »posvetil« v
umetnost poucevanja?

Nedvomno profesorica Hilda Ho-
rak, kateri ogromno dolgujem. Hilda
Horak je bila izjemna Zenska, ne mo-
rem je opisati z navadnimi besedami.
Bila je tako zelo drugacnega od tistega,
Cesar sem bila vajena. Vse, kar me je na-
ucila, je bilo tako zelo drugace. Bila je
zelo izobrazena, zelo ¢loveska. Nicesar
ni skrivala. Strogo je bila zavezana tra-
diciji. Izhajala je iz metode poucevanja
Margit Varro, ki je bila ena najboljsih
evropskih pedagoginj prve polovice 20.
stoletja. Tehnika, ki jo je profesorica
Horakova poucevala, je temeljila na
uporabi teze in naravnih gibov. Naucila
me je sistemati¢nega dela in pravilnega
vadenja. Ko sem po srednji ol prisla v
njen razred, sem mislila, da nekaj znam,
na srednji stopnji sem veljala za dobro
ucenko, igrala sem z orkestrom. Pri njej
pa sva zaceli »od zacetka«. Na prvi uri
mi je rekla, da naj s seboj vedno nosim
zvezek, v katerega mi bo zapisovala
stvari, ki mi bodo v pomo¢ pri pou-
Cevanju. Takoj me je namre¢ postavila
pred dejstvo, da bom uditeljica. Zvezek
je obsegal glavna poglavja tehnike, npr.
tezna igra, prstna igra, »grifftechnik«

. in vsako poglavije je bilo nadalje
razdeljeno na podpoglavja. Na pri-

mer: poglavie tezne igre je vsebovalo

podpoglavja kantilena, odtegljaj itd.,
poglavje prstne igre podpoglavia non
legato, portato, marcato ... Pri vsakem
poglavju mi je dala tudi primerno snov;
ko sva na primer obravnavali dvojemke,
mi je dala etudo z dvojemkami in mi
zraven napisala in razlozila e cel kup
tehni¢nih vaj, s pomocjo katerih sem
lazje usvojila dolocen tehni¢ni problem.
Za vsako tehni¢no prvino mi je poka-
zala vec¢ vaj, ki sem jih morala potem
vaditi, jih transponirati. Pouka se je
lotevala zelo sistemati¢no. Zacleli sva
z zelo »skromnimi« skladbami, npr. s
Czernyjevimi Etudami op. 821, ki sem
jih morala transponirati, pa s Chopi-
novimi etudami. Veliko sem preigrala
Schumannovih in Schubertovih skladb.
Ogromno pozornosti je posvecala tonu.
Pri njej je vse $lo nekako vzporedno:
ton, muzika, tehnika — tehni¢ne vaje
niso bile zgolj »prstna telovadbac, vse je
moralo dati tonski rezultat.

Tehnika, ki jo je
profesorica Horakova
poucevala, je temeljila
na uporabi teze in
naravnih gibov.
Naucila me je
sistematicnega dela in

pravilnega vadenja.

Bila je neomajen vir inspiracije;
trdila je, da se vse zmore, da se vse da
zaigrati, le na pravilen nacin je potrebno
pristopiti k stvari. To mi je vlivalo veliko
samozavesti. Bila je izredno potrpezlji-
va, topla oseba, nikoli, prav nikoli se ni
razburila. Pouk klavirja je velikokrat po-
tekal kar pri njej doma, trajal je ves dan,
vmes pa mi je skuhala $e kosilo!
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Cemu pa si ti pri svojem ucenju da-
jala najvecji poudarek? Je bil tvoj nadin
poucevanja osnovan na metodi pouce-

vanja Hilde Horak?

Na prui uri mi je re-
kla, da naj s seboj vedno
nosim zvezek, v kate-
rega mi bo zapisovala
stvari, ki mi bodo v
pomoc pri poucevanyu.
Takoj me je namrec
postavila pred dejstvo,

da bom uciteljica.

Prav gotovo in na to sem ponosna.
Vse, kar sem sama posredovala svojim
ucencem, od ucenja osnov tehnike, rese-
vanja tehni¢nih problemov, pristopa do
glasbenih del, fraziranja, muzikalnega
razumevanja, je bilo nekako naravnano
nacinu poucevanja profesorice Horako-
ve. Mislim, da sem pri svojem ucenju
posvecala najve¢ pozornosti postopno-
sti, predvsem pri izbiri programa. Tudi
to je prav gotovo izhajalo iz Sole profe-
sorice Horakove. Raje kot po obseznih
in (pre)zahtevnih delih sem posegala po
klavirskih miniaturah. Danes je Ze pov-
sem obi¢ajno, da ucenci na osnovni sto-
pnji igrajo zahtevne programe, sama pa
menim, da nima smisla dajati pretezkih
in preobseznih skladb prezgodaj, ker jih
ucenci niso sposobni razumeti in pri-
merno poustvariti. Z izbiro programa
sem se prilagajala posamezniku, pazila
sem, da sem zajela vsa pomembna stil-
na obdobja, vse pomembne skladatelje.
Prav tako sem skrbno pazila, da je iz-
bira programa zajemala vse pomembne
prvine tehnike, predvsem pa sem veliko
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pozornosti namenjala oblikovanju tona.
Spremljala sem ulencev razvoj, zato
sem za vsakega ucenca vodila dnevnik.
Tudi sama sem bila zelo zavezana tra-

diciji v smislu natanénega upostevanja
obdobja, stila, notnega teksta, urejenosti
pri izvajanju. Zelo sem bila pedantna,
nisem prenagala povr$nosti!

Mirno lahko re¢em, da sama niko-
li ne bi bila taka uciteljica, e me ne bi

ucila Hilda Horak. Od nje sem se na-

ucila pedantnosti, predanosti, pridnosti,

nepopustljivosti ... Menim, da sem ne-
kaj teh lastnosti prenesla tudi na svoje

ucence.

Kaj pa motivacija? Kaj si
storila, ko je pri uc¢encu
nastopila kriza?

Krize so vedno bile in bodo, pre-
magovanje tovrstnih teZav je sestavni
del nasega dela. Pomembno je, da jih
pravocasno zazna$ in k temu primerno
pristopis. Ob nastopu tezav sem se z
ucenci veliko pogovarjala, veckrat smo
kar celo lekcijo ali ve¢ namenili pogovo-
ru. Do vsakega svojega ucenca sem &u-
tila osebno odgovornost, skusala sem ga
razumeti. Predvsem pa se mi je zdelo v
takih trenutkih klju¢no, da sem ucencu
dala vedeti, da je vsak problem resljiv in
da zaupam vanj.



So tekmovanja lahko
motivacijski dejavnik?

Prav gotovo so tudi tekmovanja v
nekem trenutku motivacija. Kakorkoli
obrnemo, skoraj vsi otroci radi tekmuje-
jo, radi se merijo z drugimi. Pomembno
je, kaj ucencu predstavimo kot cilj tek-
movanja. Ce je to napredek pri igranju,
ve¢ vadenja, pridobivanje izkusenj, po-
tem lahko to zagotovo pozitivno vpliva
na motiviranost ucenca. Meni so bile
bolj kot tekmovanja vée¢ medobcinske
revije, ki so jih v€asih prirejale glasbene
Sole. Na teh revijah smo se med seboj
druzili in spoznavali uditelji in uéenci iz
razli¢nih glasbenih $ol. To je bila prilo-
Znost za primerjavo in za vpogled v delo
drugih. Tam sem v glavnem tudi dobila
potrditev za svoje delo.

Kaj pa je tebi dajalo
zagon za delo?

Ljubezen do dela. Moram povedati,
da sem neskon¢no rada poucevala, to bi
lahko pocela $e danes. Na zacetku svo-
je poti, ko sem zakljucila s $tudijem na

Na zacetku svoje poti,
ko sem zakljucila s stu-
dijem na Akademiji za
glasbo, mi je bilo viasih
tezko, pocutila sem se
osamljeno, ker nisem
imela nikogar, ki bi ga
labko vprasala za na-
svet. Vendar je scasoma,
s pridobljenimi izku-
Snjami, postajalo laZje.

Akademiji za glasbo, mi je bilo v¢asih
tezko, pocutila sem se osamljeno, ker
nisem imela nikogar, ki bi ga lahko
vprasala za nasvet. Vendar je s¢asoma, s
pridobljenimi izkusnjami, postajalo laz-
je. Zelo dober je obcutek, ko do necesa
prides sam in vidis, da si imel prav , da
te stvari v praksi delujejo. Zagon za delo
sem Crpala tudi iz raznih seminarjev, ki
sem se jih udelezevala in se jih $e udele-
zujem. Navdih sem dobila pri razli¢nih

Rada sem se ucila od
drugi/) in rada sem

svoje izkusnje delila.

priznanih profesorjih, ki sem jih imela
moznost spoznati — Timakinu, Vald-
mi, Jacobu Lateinerju, pa pozneje pri
Liészlu Baranyayu. Rada sem se ucila od
drugih in rada sem svoje izkusnje delila.

Pred kakSne izzive so po
tvojem mnenju postavljeni
danasniji, predvsem mla;jSi
ucitelji klavirja? Bi rekla, da
so razlike med poucevanjem
klavirja danes in takrat, ko si
sama pricela s poucevanjem?

Mogoce ni velike razlike. Tudi jaz
sem mislila, da bom zgradila svet na
novo; ko zacenja§ poucevati, si zastavi§
zelo visoke cilje, potem pa se hitro soo¢is
z realnostjo. Mislim, da so mladi ucitelji
danes bolje opremljeni s prakti¢nimi
izku$njami, saj imajo preko celotnega
izobrazevalnega obdobja veliko mozno-
sti obiska raznih seminarjev, mojstrskih
tecajev, tekmovanj. Preko spleta lahko
pridejo do informacij, literatura je vsa-
komur dostopna. Sama teh moznosti
nisem imela. Menim pa, da sem imela
ve¢ splosnega in pianisticnega znanja,

za kar gre zopet zahvala moji profesorici
Hildi Horak. Razliko vidim tudi v tem,
da so danasnji otroci razpeti med obi-
lico raznih dejavnosti in je zato v¢asih
ucenca kar tezko pripraviti do tega, da
bi vedji del svojega Casa posvetil vade-
nju klavirja. Mislim, da morajo danasnji
ucitelji uporabiti veliko ve¢ energije in
rajo. Osebno mi je bilo najtezje delati
z zaletniki, ker v ¢asu svojega Studija
nisem dobila dovolj informacij v zvezi s
tem. Menim, da so danes mladi ucitelji
veliko bolje opremljeni s tovrstnim zna-
njem, na voljo je ogromno klavirskih za-
Cetnic in metod poudevanja zaletnikov.

Si kdaj razmisljala,
kaj bi pocela, Ce ne
bi ucila klavirja?

Vsekakor nekaj, kar je povezano z
glasbo. Mogoce bi plesala, vedno sem
neskon¢no rada plesala. Da, mislim, da

bi bila dobra plesalka.

Kaksna zaklju€na misel, ki
bi jo Zelela prenesti svojim
kolegom, predvsem tistim,
ki Sele odkrivajo ta poklic?

To je lep poklic. Na zaletku si malo
negotov, pozneje je zaradi izkusenj lazje.
Zavezan si temu, da se stalno izobrazu-
jes, izpopolnjujes, sodelujes. Lepo je biti
ucitelj klavirja! m

ZLelo dober je obiutek,
ko do necesa prides
sam in vidis, da si
imel prav , da te stvari

v praksi delujejo.
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Pogled na psilyolas%e 17

vedenjske elemente, ki
vplivajo na izvajanje klavirskega dua

Iskanje znanosti v glasbi in glasbe v xnanosti

ozgani glasbenikov Ze dlje
casa sluzijo kot dober mo-
del povezave zaznavanja
(zvocnih, vizualnib ali cutnih drazlja-
Jjev) in motoriine aktivnosti (gibanja).
Velik del raziskav tega podrocja se je za-
radi jasnosti povezave med tonom in gi-
bom osredotocil prav na igranje klavirja.

Ker si na klavirju vi§ina tonov sledi
po tipkah z leve proti desni in je vsak
posamezen ton vezan na pritisk posa-
mezne tipke z dolofenim prstom, je
povezavo med motori¢nim in senzori¢-
nim delom moZgan lazje zaznati z raz-
iskovalnimi metodami — EEG?, fMRI?,
MEG?, TENS*. Zaradi enakih razlogov
je raziskovanje psiholoskih, vedenjskih

in fizioloskih elementov, ki vplivajo na

1 Elektroencefalografija - zaznavanje elektricne
aktivnosti delov moZganske skorje prek
elektrod na skalpu, ki merijo spremembe v
elektricnem polju.

2 Funkcionalna magnetna resonanca - slikanje
moZganov, na katerem se vidi kateri del
mozganov je bolj prekrvljen in tako tudi
aktiven v realnem ¢asu.

3 Magnetoencefalografija — enako kot EEG, le
da se aktivnost mozganske skorje zaznava
prek sprememb v magnetnem polju.

4 Transkranialna magnetna stimulacija —
draZenje mozganske skorje z induciranimi
elektri¢nimi signali, ki jih ustvarjamo s
pomocjo mocnega magneta.
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Duo Scaramouche, Nadja Rus in NeZa KoZelj

komorno igro, lazje pri pianistih, ki
skoraj vedno predstavljajo del preuce-
vane komorne skupine. Klavirski duo
potemtakem predstavlja idealen model
za proucevanje medosebnih elementov
skupnega muziciranja, saj ima poleg Ze
omenjenih prednosti $e to lastnost, da
oba glasbenika najbolj intimno poznata
in§trument drug drugega’.

V vecletnem aktivnem muziciranju
v klavirskem duu in na osnovi navodil

5 Pianista si lahko popolnoma predstavljata
potrebne gibe in zaznave sopianista in bi
jih lahko tudi sama izvedla, zato so njune
lastne zaznave in motori¢ne predstave bolj
usklajene, na podlagi Cesar lazje izklju¢imo
individualne razlike, ki motijo eksperiment.

profesorjev sem sprejela dolocene ele-
mente (oCesni stik, razmerje glasov obeh
izvajalcev, sinhronost igranja ...) kot bi-
stvene za komorno igro. Z iskanjem lite-
rature sem Zelela objektivno potrditi ali
ovredi ta splosno sprejeta nacela pri ko-
morni glasbi in se osredotocila predvsem
na tista, ki se ticejo klavirskega dua.
Glasbeniki naj bi imeli v primerjavi s
splosno populacijo bolj androgene zna-
Cilnosti (Zenske imajo ve¢ tradicionalno
mosgkih znacilnosti in obratno), kar naj
bi bila posledica zahtev izvajanja glasbe,
za katero so potrebne tako tradicional-
no zenske (ekspresivnost, obcutljivost)
kot tradicionalno moske lastnosti (ma-
temati¢ne sposobnosti, tekmovalnost)
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(Kemp; 1996). Na podlagi tega lahko
sklepamo, da psiholoskih in socialnih
dejavnikov, ki veljajo za splosno po-
pulacijo ne moremo posplositi tudi na
glasbenike, kjer pa pridemo do proble-
ma majhne koli¢ine dobrih, znanstveno
osnovanih in dovolj obseznih raziskav,
ki bi preucevale glasbenike ter psiholo-
gke, socialne in nevroloske dejavnike, ki
vplivajo na njih. Vedina v nadaljevanju
predstavljenih podatkov in raziskav je
dobro in natanéno zasnovanih, vendar v
vedini primerov zaradi omejenega $tevi-
la preiskovancev rezultatov na Zalost ne
moremo posplositi, lahko pa nas usmer-
jajo pri razmisljanju o komorni glasbi
ter ucenju in izvajanju komorne glasbe.

Velik del literature na tem podrocju
je posvecen komunikaciji pri klavirskem
duu. Za najmanj pomembno se je iz-
kazala verbalna komunikacija, saj so ob
opazovanju vaj in nastopov klavirskega
dua, ugotavljali, da sta tudi dva pianista,
ki sta si bila drug drugemu neznan-
ca, uspesno vadila, se sporazumela in
uskladila svoje igranje z le minimalno
verbalno komunikacijo. Pianista sta ve¢
kot 90 % casa vaj porabila za igranje,
kljub minimalni izmenjavi besed pa
sta v intervjuju ob koncu raziskave po-
vedala, da sta se osebno zblizala in vse
bolje razumela drug drugega. Napredek
se je pokazal predvsem pri neverbalni
komunikaciji, najbolj izrazito pri oce-
snem stiku. Med potekom vaj je bilo
med pianistoma vedno ve¢ pogledov,
vedno bolj izraziti so bili gibi rok in
telesa ter obrazna mimika, ob tem se
je izboljsala tudi usklajenost igranja. To
so si razlagali tudi z ve&jo sproscenostjo
pianistov, potem ko sta bolje poznala
note in skladbo, ki sta jo vadila'. Iz tega
bi lahko povzeli, da je dobro poznavanje
notnega materiala in skladbe pomemb-
no za uspe$no vzpostavitev neverbalne
komunikacije, ta pa je pomembna za
muzikalno in usklajeno igranje (Keller
& Appel; 2010). To lahko vidimo tudi

na podlagi rezultatov druge raziskave,

ki je pokazala, da dva pianista, ki igrata
brez ocesnega stika (med pianista je bila
postavljena pregrada, da se nista mogla
videti), igrata manj spro§¢eno in se manj
prilagajata igranju drug drugega. Torej
manj kot je v komorni skupini neverbal-
ne komunikacije, bolj togo in strogo po
danem ritmu igrajo glasbeniki, da ne bi
»srazpadli«, in manj je tistth minimalnih
sprememb in prilagajanja, ki so znacilni
za bolj muzikalno, izrazno in svobodno
igranje? (Davidson; 2000). Kljub temu
je merilo dobre komorne igre, ki ga
najlazje natan¢no izmerimo, sinhronost
posameznih indtrumentov. V klavirskem
duu se vsak zamik v igri, ki je daljsi kot
100 ms (0.1 s), slisi nemuzikalno. V pov-
predju je razlika med obema klavirjema
30-50 ms** (Shaffer; 1984) (Rasch;
1988). Ob tem moramo upostevati, da
le sinhrono igranje $e ne pomeni dobro
izvedene skladbe, vendar pa odstopanje
med indtrumentoma za ve¢ kot 0.1 s
lahko ovrednotimo kot slabo.

Glasbeniki naj bi si
ustvarili mentalno sliko
predusem na podlagi
lastnega igranja in
miselnih procesov, zato
igranje laZje in hitreje
uskladijo z nekom, ki
ima podobne miselne

procese in nacin igranja.

Zgoraj omenjeni Casovni razponi
so torej na meji cloveskih sposobnosti
zaznave in iz tega lahko sklepamo, da
glasbeniki ne bi mogli prilagajati svojega

igranja drug drugemu, ¢e bi se zanasali

le na informacije, pridobljene iz okolja
(sluh, neverbalna komunikacija). Avtorji
¢lankov menijo, da mora glasbenik za
uspesno koordinacijo s soglasbenikom
ustvariti slusno in motori¢no predstavo,
s pomodjo katere vnaprej napoveduje
dogodke. »Anticipatory imagery«, kar
bi lahko prevedli kot predvidevajoca
predstava, je mentalna slika, ki naj bi si
jo ustvarili glasbeniki o dolo¢eni skladbi
in tudi o dolo¢enem soglasbeniku in nje-
govih gibih’ (Kawase; 2014). Iz te ideje
izvira ve¢ konceptov, ki so jih eksperi-
mentalno preverjali. Glasbeniki naj bi
si ustvarili mentalno sliko predvsem na
podlagi lastnega igranja in miselnih pro-
cesov, zato igranje lazje in hitreje uskla-
dijo z nekom, ki ima podobne miselne
procese in nadin igranja. V raziskavi so
se morali pianisti nauciti oba klavirska
parta. Prvega so se naudili in posneli ve¢
mesecev pred drugim. Ko so se naudili
$e drugi part, so ga morali izvajati so-
asno s svojim posnetkom prvega parta,
kot tudi s posnetkom prvega parta dru-
gega pianista. Rezultati so pokazali, da
so pianisti mnogo bolj usklajeno igrali
z lastnim posnetkom kot s posnetkom

drugega pianista® (Keller; 2007).

V drugem eksperimentu se je v kla-
virskem duu, ki se ni poznal, usklaje-
nost igranja izboljSevala s ponovitvami
izvajanja skladbe, to pa je bilo odvisno
tudi od poznavanja soigral¢evega par-
ta. Napredek je bil hitrejsi, ko pianista
nista poznala partov drug drugega. To
so si raziskovalci razlagali kot posledico
ustvarjene mentalne slike: ¢e so pianisti
poznali part sopianista, so si ustvarili
predstavo na podlagi lastnega igranja,
ki je odstopalo od dejanskega igranja
sopianista, ko pa soigralcevega parta
niso poznali, so mentalno sliko razvili
na podlagi igranja drugega pianista,
kar jima je omogo¢ilo boljse in hitrejse
prilaganje® (Ragert; 2013). Vse to nam
nakazuje, da je predvidevajoca predstava
zanimiv in obetajo¢ koncept, zato so si
ga Zeleli tudi bolj objektivno prikazati.
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Zasnovali so nov instrument, s po-
modjo katerega so hoteli izmeriti, kako
dobro zvo¢no predstavo imajo pianisti.
Osnovan je bil na treh tipkah, ki jih je
moral preiskovanec pritisniti v doloce-
nem zaporedju in dolo¢enem ritmu v
ve¢ poskusih. Poskuse so izvajali pod
tremi razli¢nimi pogoji, naprava je lah-
ko ob pritisku na tipko ustvarila ton, ki
je bil kot pri klavirju vi§ji na desni ter
nizji na levi strani, lahko je ustvarila ton,
ki je bil razporejen obratno kot pri tip-
kah na klavirju, torej vi§ji na levi, ali pa
tona ob pritisku tipke ni bilo. Ob tem
so merili pospesek prsta ob udarcu na
tipko in s pomodjo matemati¢ne for-
mule izracunali indeks, ki naj bi s ste-
vilko predstavljal pianistovo sposobnost
zvoéne predvidevajode predstave (glej
dodatek)?, (Keller & Appel; 2010). Ker
je bilo treba teorijo preveriti v praksi, so
v eksperimentu, v katerem so preucevali
igranje sedmih klavirskih duov, preverili,
ali obstaja povezava med Stevilko inde-
ksa in usklajenim igranjem. Rezultat je
pokazal statisticno pomembno korela-
cijo med visjim povpre¢jem indeksa pri
pianistih v duu ter bolj$o sinhronostjo
igranja in gibanja teles. Po tem lahko
sklepamo, da je sposobnost ustvarjanja
mentalne slike med glasbeniki razli¢na
in vpliva na kvaliteto igranja v komorni
skupini. Cesar v dosedanjih raziskavah
$e niso uspeli dognati, je, ali je to spo-
sobnost mogoce izboljsati z vajo.

Morda se nam - glasbenikom zdijo
doloeni koncepti bolj ali manj samo-
umevni, vendar njihovega ozadja ne
moremo vedno razumeti, saj se vanje
niti ne poglabljamo. Pri osebni izkusnji
s komorno igro, predvsem v klavirskem
duu, sva s sopianistko ugotavljali, da
veliko bolj sprosceno igrava, ko igrava
na pamet, zato poskusava ¢im vedji del
najinega repertoarja izvajati brez notne-
ga teksta, kar pripomore k vedji sinhro-
nosti. Brez notnega teksta se pocutim
svobodnejse, ali kot je rekla Clara Schu-
mann: »Igranje na pamet mi omogodi,
da v igranju glasbe poletim,« stavek, ki
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INDEKS ZVOCNE
PREDVIDEVAJOCE
I =1

PREDSTAVE * [ i) {1l =1

AAll=

AAII = Indeks zvocne predvidevajoce predstave

I = pospesek prsta pri prvem udarcu tipke ob pogoju, da so toni razporejeni nizje na
levi ter visje na desni (kompatibilno s klavirjem)

I, = pospesek prsta pri prvem udarcu tipke ob pogoju, da so toni razporejeni niZje na
desni ter vi§je na levi (inkompatibilno s klavirjem)

I = pospesek prsta pri prvem udarcu tipke, ko ob udarcu ni tona (tiho)

IT = pospesek prsta pri drugem udarcu tipke ob pogoju, da so toni razporejeni niZje na
levi ter viSje na desni (kompatibilno s klavirjem)

I, = pospesek prsta pri drugem udarcu tipke ob pogoju, da so toni razporejeni niZje na
desni ter visje na levi (inkompatibilno s klavirjem)

II = pospesek prsta pri drugem udarcu tipke, ko ob udarcu ni tona (tiho)

III,_ = pospesek prsta pri tretjem udarcu tipke ob pogoju, da so toni razporejeni nizje
na levi ter vi§je na desni (kompatibilno s klavirjem)

III. = pospesek prsta pri tretjem udarcu tipke ob pogoju, da so toni razporejeni nizZje
na desni ter vi§je na levi (inkompatibilno s klavirjem)

III = pospesek prsta pri tretjem udarcu tipke, ko ob udarcu ni tona (tiho)

Uporabljena je bila naloga, kjer so s sistemom za zajemanje gibanja, ki je posnel gibe
prstov pianistov, izvedli sekvence treh udarcev tipk v tempu prej danem na metronomu.
Posamezni udarci tipk so proizvedli tone razliénih visin v treh razli¢nih blokih. Pri prvi
sekvenci so tonske visine naras¢ale od leve proti desni in so bile fiksne, torej predvidljive.
Pri drugi sekvenci je bilo podobno, le da so si visine sledile v nasprotni smeri, kar je bilo
bolj neobicajno za glasbenikova pri¢akovanja. Pri tretji sekvenci pa pritisk na tipko ni
sprozil nikakr$nega tona. Ugotovili so, da so bili gibi prstov manj siloviti, torej je bil
pospesek prsta pred udarcem manjsi, ko so bili toni izzvani, medtem ko so bili gibi bolj
siloviti, ko je bil ton odsoten. Iz tega so sklepali, da si pianisti lazje predstavljajo kdaj
pritisniti tipko s pomodjo povratne informacije (zvoka) kot brez, saj vedji pospesek prsta
nakazuje bolj nenaden, nepredviden gib. Na podlagi te raziskave so iznasli formulo za
zvoéno predstavo pianista, ko je razlika v silovitosti med tremi pogoji najmanjsa. Enacba
za izraCun indeksa je navedena zgoraj. Po tem izra¢unu so ugotovili, da je bil visji indeks
obeh pianistov v duu povezan z bolj sinhronim igranjem (Keller & Appel; 2010).

sugerira, da gre za neko drugo dimenzi-
jo izvajanja.

Kadar nastopava brez notnega te-
ksta, tudi lazje izkoristiva razli¢ne stile
neverbalne komunikacije, poleg tega pa
se zanasava tudi na mentalno predstavo,
ki sva jo pridobili skozi vecletno sku-
pno vadenje in se z leti Se izboljuje. Ta

obcutek poznavanja prihodnosti se zdi
od vseh preucevanih elementov najbolj
edinstven pri igranju v komornem an-
samblu. Mnogi komorni ali orkestrski
glasbeniki pravijo, da glasbo drugih in-
Strumentov ali celotnega orkestra slisijo
v mislih tudi, ko vadijo sami.

Breme igranja na pamet pade
predvsem na solo instrumentaliste, od



glasbenikov v orkestru in komornih
glasbenikov se ne pricakuje, da nastopajo
brez notnega teksta. Seveda pa obstajajo
izjeme, kot sta Kolisch kvartet, ki je de-
loval v 30. letih 20. stoletja in Zehetmair
kvartet, ki e danes izvaja vse skladbe
brez notnega teksta. Clani tega kvarteta
se celo Ze pred prvo skupno vajo naudijo
vsak svoj part na pamet. Sama se — kot
¢lanica klavirskega dua — najprej nauc¢im
svoj part (tako da je tehni¢no dovrsen),
na skupnih vajah pa s sopianistko name-
niva ¢as poslusanju druga druge, uskla-
jevanju fraziranja, doloitvi tempa ipd.

Na podlagi lastnih izku$enj menim,
da je bolj pomembno poznati stil in
igranje soglasbenika kot pa sam tekst
njegovega parta. Pomembno se mi zdi,
da glasbenika pred skupnim muzicira-
njem Ze upostevata nekaj zakonitosti
igranja v klavirskem duu (razmerje
glasov, razli¢na artikulacija melodije in
spremljave, nepoudarjanje istih glasov
zaradi tekoCega igranja ...). Brez le-teh
bi se namre¢ igranje slisalo neusklajeno
in nemuzikalno. Menim, da lahko rav-
no z igranjem na pamet glasbenik bolje
izkoristi lastno zvo¢no predstavo, kar je
bistveno za usklajen komorni ansambel
ali pa orkester. Med igranjem se tako
lahko prepustim tudi vizualni komu-
nikaciji. Slednja je bistvena predvsem
pred vedjimi spremembami tempa, na
zaletku in na koncu skladbe, pri zace-
njanju nove fraze, ko se Zelim preprica-
ti, ali je moja sopianistka pripravljena,
ipd. Velikokrat jo uporabljam tudi pri
kritiénih tehni¢nih ali ritmi¢nih pasa-
zah. Lahko rec¢emo, da ima ocesni stik
dve pomembni funkciji za usklajevanje
¢lanov komornega ansambla: omogoca
neverbalno komunikacijo med ¢lani in
spremljanje same izvedbe. Pri igranju v
klavirskem duu sem opazila, da je bilo
v zaletku veé verbalne komunikacije, z
zaupanjem v igranje, oCesnim stikom
in predvidevajoco slusno predstavo, pa
je neverbalna komunikacija postajala
vedno bolj dominantna. Kot pianistki

slediva nihanju telesa druga druge, na-
jine geste pa so namerne in ilustrativne.

Za zaklju¢ek bi rada spomnila na
morebitno pomembnost igranja na pa-
met, ki se ga v komorni igri in orkestru
vecinoma izogibamo. Iz lastnih izkusenj
in sedaj ob branju zgoraj predstavljene
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Besedilo in prevod: Danijela Masliuk

Mayjkaparjev pogled na cudezne
otroke in pasti pri

njihovi vZgoyi

Ustvarjanje glasbene kariere kot preudarni maraton

red sabo imam nekaj novo izda-
P nib knjig Samuela Majkaparja

(1867 - 1938). Tistega Majka-
parja, ki ga poxnamo kot skladatelja kla-
virskih miniatur za otroke. Mislim, da
ga ni pianista, ki ne bi preigral vsaj ne-
kaj njegovih slikovitih skladbic. V knjigi
Umetnost glasbenega izvajanja in peda-
gogika (MPI, 2006) so prvic izsla neka-
tera njegova izbrana dela o pedagogiki/
metodiki poucevanja klavirja. Kot je
sam zapisal, si nikoli ni vzel dovolj casa,
da bi napisana dela tudi objavil.

Malokomu je znano, da je bil skla-
datelj Samuel Majkapar tudi sam izje-
men pianist in profesor klavirja. Ze v
Casu $tudija pri znamenitem Teodorju
Leschetizkem si je ustvaril bogato kon-
certno kariero. Na povabilo Glazunova
je kasneje postal profesor na sanktpe-
terburskem konservatoriju. V tem casu
je vzgojil okoli stirideset profesionalnih
koncertnih pianistov. Imel je zelo po-
membno vlogo pri glasbeni literaturi za
otroke in mladino, saj je napisal ve¢ kot
tristo skladb, ki danes sestavljajo skoraj-
da obvezni repertoar vseh mladih pia-
nistov. Napisane skladbe odlikuje bogat
glasbeni jezik na izjemno visokem ume-
tniskem nivoju. Vse so programskega
znalaja in lahko dostopne otrokovemu
razumevanju in ¢utenju.

Nekoliko manj znana so njegova

dela na podrocju klavirske pedagogike
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in glasbene metodike. Vse Zivljenje se
je Zivo zanimal za optimalni razvoj pro-
fesionalnega pianista, od prvih zacetkov
pa do samostojne koncertne dejavnosti.

ANTOAGTNA CoOMnnEmnnn

C. M. Maiikanap

My3sbikaabHoe
HCIIOJTHUTEIBLCTBO
7 1eJIarornKa

Veliko se je posvecal tako organizaciji
dela uspesnega koncertnega pianista
kot razvijanju glasbenih sposobnosti pri
otrocih. Napisal je knjigo Glasbeni po-
sluh, v kateri govori o razvijanju ritma
ter notranjega in absolutnega posluha:
njegovih znacilnostih, naravi, poseb-
nostih in metodiki njegovega razvoja.
Posvecal se je ravno tako klavirski teh-
niki, tremi pred javnim nastopanjem in
njenim vzrokom ter drugim specifikam,
ki jih srecujejo glasbeniki pri svojem ra-
zvoju kot izvajalci in kot pedagogi.

V knjigi Umetnost glasbenega izva-
janja in glasbena pedagogika je krajse
poglavie namenil tudi temi »cudezni
otroci«. V' Majkaparjevi knjigi lahko
sledimo nasvetom za vzgajanje taksnih
otrok, predvsem pa iz nje razberemo,
kako velika teza odgovornosti pade na
pleca pedagogov in starSev, ki se z njimi
ukvarjajo.

To je tema, ki vedno pritegne veli-
ko pozornosti. Vsak pedagog, ki ima v
razredu otroka z izjemnimi glasbenimi
sposobnostmi, (za)éuti odgovornost,
da pomaga razvijati in negovati njegov
talent. Termin »¢udezni otrok« je zelo
girok. Danes lahko o tem veliko prebe-
remo na spletu, v knjigah. Se posebej so
se s tem veliko ukvarjali v drzavah bivse
Sovjetske zveze, od koder je prislo in Se
vedno prihaja veliko »¢udeznih otrok«
na vseh podrogjih, ne samo glasbenih.

Torej, kdo so ti otroci? »Cudezni
otrok je prezgodaj zrel otrok, ki je Ze
v zelo zgodnji starosti posebej nadar-
jen na doloenem podro&ju,« beremo
na wikipediji. To so otroci z izjemnimi
sposobnostmi, ki pa prav tako (ali celo
bolj kot ostali) potrebujejo mentorje, ki
pomagajo otroku razviti talent ob pra-
vem Casu. Tako je, predvsem ob pravem
¢asu! Toliko obcutljivih vprasanj se po-
raja ob tem. Kdaj je ta ¢as? Zakaj se tako
pogosto dogaja, da mladi talenti izsto-
pajo na mnozi¢nih tekmovanjih, zazari-
jo kot svetle zvezde, potem pa izginejo.



Kot utrinki, ki za trenutek razsvetlijo
nebo in nato ugasnejo. Odgovornost za
ta fenomen po Majkaparjevem mnenju
(pa tudi Artobolevska pise o tem) nosijo
star$i in mentorji, ki bi naj previdno na-
¢rtovali otrokovo razvojno pot in sicer
tako, da na poti ne pregori. Ustvarjanje
glasbene kariere namre¢ ni $print, tem-
ve¢ maraton, zato je potrebno s svojimi
mo¢mi ravnati preudarno. Iz Majka-
parjeve knjige sem iz ruscine prevedla
sledeci odlomek.

POJAV IN PROBLEMI PRI
VZGOJI CUDEZNIH OTROK

Izjemni naravni talent za glasbeno
umetnost, ki ga lahko odkrijemo pri
tako imenovanih »¢udeznih otrocih«
Ze v najzgodnejsih letih, se pojavlja na
najrazli¢nejsih podro¢jih umetniskega
ustvarjanja glasbenih zvokov.

Na prvo mesto je potrebno postaviti
naravni obcutek za glasbeno frazo, tako
pomembno za glasbenika, ki je v bistvu
tudi osnova za oblikovanje posame-
znih zvokov v Zive, celostne, organsko
zdruzene zvoc¢ne podobe. V tem smislu
lahko pri izjemno nadarjenih otrocih
zasledimo tudi ob¢utek za povezovanje
zvo¢nih podob znotraj velikih, cikli¢nih
glasbenih oblik in obéutek za arhitekto-
niko skladbe, ki omogoca, da se zapo-
redne glasbene podobe povsem naravno
zdruzujejo v nedeljivo celoto.

Brezhibno dista intonacija, visoka
umetniska kvaliteta zvoka, ki je posledica
naravno zelo dobro razvitega glasbenega
posluha, natan¢nost in stabilnost ritmike,
ki je prav tako posledica naravno danega
popolnega obcutka za ritem, posebna
naravno dana sposobnost osvajanja vseh
tehni¢nih prvin, ki se velikokrat odraza
v izjemni virtuoznosti Ze v zgodnjem
obdobju ucenja - vse to so znadilnosti, ki
so pokazatelj naravne danosti za obliko-
vanje celostnih Zivih zvo¢nih podob in
so pogoj za hiter napredek in uspeh tako
imenovanih »¢udeznih otroke.

V veliko primerih se taks$ne izjemne
sposobnosti  pripisujejo  genetskemu
nasledstvu. Obstajajo pa tudi izjeme,
ko med predniki nih¢e nima izstopa-
jo¢ih glasbenih sposobnosti (primer
znamenite pianistke Ane Nikolajevne
Esipove).

Od dokaj enostavnega opisa pojma
»Cudeznih otrok« pa kaj hitro pridemo
do kompleksnejse naloge: obravnave
problemov, ki jih prinasa vsakdanje delo
s tak$nimi otroki. Osnovni problem lezi
v tem, da mnogi »Cudezni otroci« ne
uresnicijo svojih sposobnosti v odra-
sli dobj; iz ¢udeznega otroka ne zraste
vedno izjemen glasbenik, ne glede na
izjemno nadarjenost, ki ga spremlja ze
od otro§tva, mnogokrat umetniski ogenj
z leti ugasne. Ta problem nas pripelje k
iskanju razlogov za taks$no stanje in k
iskanju resitev, kako nadarjene otroke
za§Cititi pred tovrstnimi degradacijami.

Med zelo zapletenimi in raznovr-
stnimi vzroki za osip talentov je bilo v
preteklosti zaslediti naslednjega: izkori-
§¢anje ¢udeznih otrok s strani sorodni-
kov in koncertnih organizatorjev. Pre-
pogosti javni nastopi mladih talentov so
sicer prinasali veliko materialno korist,
vendar so popolnoma izérpali Se nera-
zvit zivéni sistem otrok in posledi¢no
pripeljali do ugasanja mlade umetniske
zvezde. Nihce se ni boril proti temu zlu
in Sele nedavno so v nasi drzavi zaceli
polagati pozornost na to nedopustno
ravnanje. Brez dvoma mora biti radikal-
na borba proti tak$nemu izkoris¢anju
podprta tudi z zakonom.

Ni¢ manjSe zlo ni ob¢asno opazen
karierizem profesorjev, ki jim je zaupa-
na skrb za razvoj talentiranih otrok. S
ciljem samopromocije nekateri peda-
gogi stremijo k pospesenemu napredku
svojih varovancev. S tem ciljem dajejo
uencem repertoar z notranjo vsebino,
ki ji uéenci po svoji psihi¢ni stopnji ¢u-
tenja in razumevanja $e niso dorasli, ¢e-
mur se narava ¢loveka kasneje mascuje,

ko na umetno pospeéeno rast reagira Z
zaustavitvijo naravnega razvoja talenta.

Prav tako je za normalen razvoj
otroka nezdrava domaca atmosfera, kjer
sorodniki pogosto s pretiranim navdu-
$enjem in hvalo spremljajo otrokov ta-
lent. Skodljiva je tudi pozornost velike
mase ljudi, skoncentrirane izklju¢no
na »¢udeznega otroka«. Po navadi je je
le-ta delezen ob solisti¢nih nastopih
v obliki odobravanja in ovacij. Vse to
otroka pogosto vodi k pretiranemu sa-
moljubju in skrajnemu individualizmu,
posledica tega pa se vidi v osiromasenju
njegovega talenta v kasnejsem obdobju,
ko je nadaljnji umetniski razvoj talenta
odvisen od druzenja in umetniske iz-
menjave oziroma splosnega razumeva-
nja zunanjega sveta.

Za ohranitev in nadaljnjo rast ta-
lenta v zrelem obdobju je zelo skodljiva
ozka specializacija oziroma omejeno
ukvarjanje teh otrok s samo enim, zelo
specifi¢nim podrodjem glasbene ume-
tnosti. Osiromasene umetniske, miselne
in splosno-zivljenjske izkusnje so razlog
za praznino otrokovega notranjega sve-
ta, ki bi naj hranil njegovo umetnisko
rast. Neredko se k temu pridruzi se
otroku neprimeren nadin Zivljenja: pre-
tirano vadenje, velika potrata Casa za vse
dogodke, povezane s statusom talenta,
ki si ga je prisvojil in ki ga, na pobu-
do bliznjih, mora upravi¢iti. »Jaz nisem
poznala otro$tva, kot so ga imeli drugi
otroci,« je povedala zelo priznana pia-
nistka, »mama me je $e kot otroka vozila
po salonih zelo pomembnih ljudi, kjer
sem morala razkazovati svoje umetniske
sposobnosti.«

Najbolj kriti¢no za nadaljnjo uso-
do nadarjenih otrok je prehodno ra-
zvojno obdobje. Celo ob premisljeno
vodenemu nacinu Zivljenja otroka ter
ob pravilni pedagoski negi talenta in
zdravemu pristopu njegovih bliznjih se
ne moremo izogniti dejstvu, da je pre-
hodno obdobje v razvoju povezano tudi
z velikimi spremembami v organizmu,
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s psiholoskimi spremembami in s spre-
membami v samem viru ustvarjalnosti.

Odlo¢ilno dejstvo pri spremembah
v viru ustvarjalnosti je povezano s tem,
da podzavestno ustvarjanje, ki je znacil-
no za zgodnje obdobje otroka, v veliki
meri preide v zavestno ustvarjanje. Ta
prehod iz podzavestnega na zavestno
ustvarjanje ima v nadaljnjem procesu
ucenja odlocilno vlogo pri razvoju in
ohranjanju talenta.

Proces prehoda iz podzavestnega
na zavestno e zdale¢ ni lahek. Ce v
¢asu tega pomembnega obdobja v Zi-
vljenju otroka njegov notranji svet ni
omejen samo na ozko glasbeno znanje,
specificno za njegov instrument, a je
do neke mere Ze obogaten z drugimi
umetnostnimi, miselnimi in splo§nimi
zZivljenjskimi znanji, je prehod od pod-
zavestnega k zavestnemu ustvarjanju
veliko lazji. Kadar je, zaradi neracional-
nega razvijanja njegovega talenta, no-
tranji svet otroka v neglasbenih sferah
osiromasen, izvir umetniskega navdiha
postopoma usiha, saj ne dobiva dovolj
»hrane, ki naj bi v tem obdobju prisla
iz neglasbenih virov. Posledica so lahko
velike tezave v tem obdobju; velikokrat
popolnoma usahne umetniski vrelec in
zdi se, kot da je talent »izérpan«.

Prehodna doba je kriti¢na tudi za-
radi razvojnih specifik otroka. Znano
je, da se ravno v tem obdobju pojavi
velika razprSenost pozornosti. Motnje
koncentracije onemogocajo se kako po-
trebno osredotocenost pri procesu kakr-
$negakoli ustvarjanja. Ce se spomnimo,
kaksna koncentracija je potrebna za
uspesno umetnisko udejstvovanje na
glasbenem podrodju, za osredotocenost
na umetnisko nalogo, je jasno, da razpr-
$enost pozornosti zelo negativno vpliva
na otrokov razvoj v tem obdobju.

V tem smislu je v prehodnem mla-
dostnem obdobju bogastvo notranjega
sveta edino in najbolj zanesljivo varova-
lo pred usodnim osiromasenjem ustvar-
janja. Tudi ob vseh uresnienih pogojih
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je lahko zaslediti manj§i upad otrokove
ustvarjalnosti, saj se spremembam in
razprieni pozornosti v tem obdobju ne
moremo v celoti izogniti, vendar bo ob
bogatenju njegovega notranjega sveta
vsekakor dosti manjsi in kratkotrajnejsi.

Iz analize razlogov za pogost upad
ustvarjalnosti »Cudeznih otrok« lahko
izlu¢imo, da so glavni razlogi vzgojni
principi in dejavnosti, ki so v rokah udi-
teljev in skrbnikov teh otrok.

Od pedagoga je odvisna smiselna
omejitev otrokovih javnih nastopov in
udejstvovanj, s ciljem da za$¢iti in ohra-
ni zdrav razvoj otrokovega Zivénega
sistema za lepSo bodocnost. Prav tako
je pedagog odgovoren za postopnost
razvijanja mladega talenta, ne glede na
to, kako mamljiv je lahko hiter uspeh
pri tak$nem ucencu. Pri izbiri reperto-
arja mora pedagog postopati pametno
in racionalno: izbirati mora skladbe, ki
so primerne, ne le v tehni¢nem smislu,
temve¢ predvsem v psiholoskem. Sklad-
be morajo biti psiholosko, emocionalno
dostopne otroskemu razumevanju in
Custvovanju.

Nevarnost prezgodnje ozke spe-
cializacije otroka, ki naj bi jo pedagog
hitro ugotovil, je razvidna iz odnosov,
ki jih ima le-ta s svojimi bliZnjimi ter
iz njegovega skrajnega individualizma.
Kot smo videli, prvi razlog privede
do praznine notranjega neglasbenega
sveta, druga pa k skrajni omejenosti in
revni Custveni inteligenci v kasnejsem

obdobju.

Sistematska skrb za ¢im $irso splo-
$no izobrazbo, vzgoja ljubezni do bra-
nja umetniske literature, obogatitev
notranjega sveta s stikom z naravo, z
drugimi umetnostmi, ljudmi in Zivlje-
njem samim, z aktivnostmi v javnem
zivljenju itd. omogocajo prepotrebno
hrano za umetnisko rast otroka v pre-
hodnem in kasnejSem umetnikovem

zrelem obdobju. Ta je edina, ki lahko

prepreci upad talenta in njegove izje-
mne ustvarjalnosti.

Pogosto dozivljamo, da star§i in
bliznji postavljajo »udeznega otroka«
v center pozornosti. Slednjemu se pri-
lagajajo odlocitve celotne druzine, kar je
povsem nenormalno in zelo skodljivo.
Otrok ¢uti in se zaveda te atmosfere.
Se posebej, ¢e se v njegovi prisotnosti
in prisotnosti drugih ljudi povzdiguje
njegov talent, uspehe in dosezke, in Se
slabse -Ce se v njegovi prisotnosti govori
in razpravlja o njegovi »karieri«.

V svojem domacem okolju in tudi
pri druzenju s svojimi vrstniki se »¢u-
dezni otrok« ne sme cutiti kakorkoli
poseben, drugacen od drugih otrok.
Povedano z drugimi besedami - »¢ude-
zni otrok« mora imeti svoje normalno
otrostvo.

Kot dopolnitev k Ze povedanemu
o splosnih principih racionalnega pe-
dagoskega pristopa bi rad usmeril vaso
pozornost $e na otroske komorne sku-
pine. Sirok nabor otroskih ansamblov
pomembno vpliva na splosni glasbeni
razvoj otroka, poleg tega lahko ima
zdravilne udinke in predstavlja proti-
utez specifikam solisti¢nega izvajanja.
Prednost igre v ansamblih, v primerjavi
s solisti¢nimi nastopi, je tudi to, da se
pri nastopanju pozornost poslusalcev
razprsi med izvajalci. Uspeh, ne glede
na to kaksni aplavzi in ovacije nastopu
sledijo, ni posvecen le enemu izvajalcu.
Ob tem je zivéni sistem veliko manj
obremenjen, prav tako pa se zmanj-
$a tudi nevarnost, da se v »¢udeZnem
otoku« zbudijo in razvijejo negativne
lastnosti, ki spremljajo skrajni indivi-
dualizem. &

VIRI'IN LITERATURA:

*  Majkapar, Samuel, (MPI; 2006):
Umetnost glasbenega izvajanja in
pedagogika; iz neobjavljenih del
Samuela Majkaparja, str. 89 - 94
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Zvok kot 1zraz lepote

Pozornost do zvoka pri pouku klavirja

Vv
E 7@ pogledamo na svet le z vidika
stvarnosti, potem je zvok valo-
vanje - mehansko nihanje mo-
lekul zraka, ki nas obdaja in nam wvecino

casa predstavija samo vec ali manj sa-
moumevne sledi vsega, kar je.

Z nasim kulturno pogojenim do-
Zivljanjem postane zvok v glasbi izraz
lepote. Lepota sama je Ze zadosten ra-
zlog, da izvajamo in poslusamo zvocne
umetnine in na ta nadin utiS$amo svet;
tisti svet, ki smo ga spoznali pred po-
slusanjem. Izkustvo lepega nam namrec
utegne spremeniti meje znanega in nase
dozivljanje sveta se raz§iri. Da bi se
¢imbolj priblizali umetniskim idealom
med igranjem, pianisti stremijo k opti-
malni izkus$nji (stanju flow), pri Cemer
je dosezena optimalna pozornost, a le
minimalen del te je potreben za nad-
zor tehni¢ne izvedbe skladbe, kar nam
omogoca, da se lahko posvetimo zvoku.
Zapis in nadin izvedbe sta v resnici pre-
hodni stanji od skladateljeve umetniske
invencije do poslusalé¢evega dozivljanja.
V tem medprostoru, ki je gotovo pri-
vlacen za umetnika, se lahko zgodi vr-
hunska izvedba ali komunikacijski sum.
Tako izkusnjo je vsekakor tezko razlo-
Ziti uéencu, lahko pa ga do nje vodimo.

DOMISLJIJA

Pri pouku klavirja se hkrati odvijata
dva procesa: ucenca vzgajamo k obcu-
tljivosti do zvoka in ga hkrati usmerja-
mo k zvo¢nemu uresniCevanju idej in

obcutkov. Beseda zvok je v tem ¢lanku
uporabljena kot definicija rezultata
naSega igranja in zajema vse dejavnike
klavirske igre. Prav zvok je kljuen za
vzbujanje zanimanja do glasbe, za kate-
ro je $e bolj kot razumevanje slisanega
pomembno Custveno odzivanje na slia-
no. Glasba je v prvi vrsti zvoéni pojav.
Z zapisom se je nepovrnljiva ¢asovnica
zvolnega poteka prestavila v dvodi-
menzionalen prostor. Ob tem je seveda
jasno, da nobena notacija ne more ab-
solutno predstavljati skladateljeve ideje.
Zato je toliko bolj pomemben vstop v
zvono podobo skladbe pred vadenjem
in analiziranjem. Custven odziv na
zvok preko domisljije postane pot do
notranje motivacije za igranje klavirja
(Mavrig, 2013). Ob prvem seznanjenju
z glasbo spodbujamo domisljijo za pri-
pisovanje pomenov in ustvarjanje zgodb
ob poslusanju, vendar pa ostaja domi-
§ljija zacetek poustvarjalnega procesa
tudi v pianistovem zrelejsem obdobju.

Italijanski pianist Roberto Prosseda
meni, da se pianisti ukvarjajo predvsem
z nadzorovanjem zvoka:

»[...] A termin skontrola« je lahko
zavajajoc. Nase poznavanje zvoka ne bi
nikoli smelo biti izvzeto iz glasbe same,
bolj kot o »kontroli« bi morali govoriti o
»ustvarjanju« zvoka: Zvok, ki ga iscemo, ni
nic drugega kot tisto, kar bi spontano znali
ustvariti, ée bi odstranili vse faktorje (fi-
zicne in psibicne), ki nam to onemogoéajo.
Najveckrat mislimo, da je zvok posledica
gibov instrumentalista ali vibracije stru-
ne v zraku, kar je sicer Cisto res. Vseeno se

mi zdi bolj uporabno misliti na drugacen
nacin; gibi, ki jib delamo, da bi proizvedli
dolocen zvok, so samo posledica zvoka, ki
Ze mora obstajati v nasi domisljiji« (Pros-

seda, 2015).

Lepota sama je Ze
zadosten razlog, da
izvajamo in poslusamo
Zvocne umernine in
na ta nacin utisamo
svet; tisti svet, ki

smo ga spoznali pred
postusanjem. Izkustvo
lepega nam namrec
utegne spremeniti
meje Znanega in

nase dozivljanje

sveta se razsivi.

Zvocna slika skladbe, ki nastane v
nasi domisljiji, je idealna zvoéna slika in
je predpogoj, da se pianistovo hotenje
materializira ter pride do poslusalca.
Slika predstavlja zvo¢ni nalrt izved-
be. Za uspesno nacrtovanje izvedbe
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posamezne skladbe mora pianist vi-
zualno in predvsem slu$no prepoznati
dinamiko, teksturno gostoto in razpo-
reditev registrov. Prepoznavanje viskov
v smislu dinamike, gostote in registra
na grobo orie smeri, h katerim stre-
mijo posamezni deli skladbe in skladba
sama. Mo¢, ki jo posamezni glasbeni
elementi nosijo v zapisu, tako postanejo
glasbena mo¢, kar pozoren poslusalec
slisi kot izpovedno-Custveno mo¢. In-
tenzivnost kot energija, ki oZivlja glas-
bo, se realizira, ko posamezni glasbeni
elementi dobijo svoj zvo¢ni prostor in
¢as v hierarhi¢no urejenem pianistovem
naértu posamezne fraze in v konéni fazi
skladbe (Tanner, 2016). Tak naért in
strokovna presoja ter uciteljevo vodenje
vzpostavljajo pri ucencu ravnotezje med
sposobnostjo in izzivom, kar je tudi ena
izmed znacilnosti, ki zaznamuje uvodo-
ma omenjeno stanje flow. Optimalna
izkusnja ali flow je v $tudijah definira-
na kot razlog in motivacija za trud in
neskon¢ne ure vadenja pianistov. Aktiv-
nost, v tem primeru igranje klavirja, se
zdi med dozivljanjem optimalne izku-
$nje avtomati¢na; le malo pozornosti je
potrebne za izvedbo. Cilji igranja so ja-
sni. Pozornost je optimalna. Odsotne so
misli o sebi in o ocenah drugih. Nastop
tako postane intrinzi¢no nagrajujo¢ (De

Manzano et al., 2010).

PONOTRANJENI ZVOK

S spodbujanjem ucenca, da si za-
misli idealno zvocno sliko skladbe, mu
omogoc¢amo, da med igranjem pri-
sluhne ponotranjenemu zvoku, ko se
prostor-Cas ob poslusanju ali izvajanju
glasbe spremeni, tako pri izvajalcu kot
pri poslusalcu. Glasba na nek nacin
ustvarja Cas in preprosto je trajanje.
Tako trajanje ni izmerljivo drugace kot
samo z dozivljanjem. Vemo namre¢, da
se cvetovi odpirajo, da rastline rastejo,
a ne zaznavamo vsake minimalne spre-
membe. Gre preprosto za ¢as bivanja,
ko na naso zavest ne vpliva noben drug
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umetni nadin zaznavanja ¢asa (Chri-
stensen, 2012). Ozavescanje dejstva,
da se dozivljanje ¢asa med izvajanjem
skladbe spremeni, ufencu pomaga, da
poskusa poslusati sebe z vidika zuna-
njega opazovalca, kar lahko pomaga pri
izbiri pravega tempa izvedbe (Tanner,
2016). V takem stanju lahko ucenec
poslusa ponotranjeni zvok v skladu s
prej omenjeno idealno zvocno sliko
skladbe.

V idealni zvocni sliki pianisti za-
gotovo pogosto stremijo k “pojoéemu
tonu”, kot se rece v Zargonu. Pri tej
predstavi ne gre upostevati neizogibne-
ga dejstva, da klavirska struna s ¢asom
izgubi energijo in zvok pojenja. Frede-
ric Chopin je le eden izmed pianistov,
zagovornikov teorije, da je za pianiste
dobro poslusati pevce, da bi lahko igrali
s “pojo¢im tonom”. Izkusnja poslusanja
drugih instrumentov in glasbe na sploh
ima pri klavirski igri velik pomen. Kajti
e ne upostevamo izkusenj, ki vplivajo
na nase poslusanje in igranje in se na-
nasamo samo na fizikalne lastnosti, je
klavir kot inStrument veliko bolj ome-
jen, kot ga na splosno dojemamo. Drugi
instrumenti se predstavijo s specificnim
zvokom in dopusc¢ajo manj prostora za
imaginarno, pri klavirju pa tako pianist
kot poslusalec dobita veliko moznosti
za interpretacijo. Klavir vztrajno nago-
varja, da si predstavljamo idealno zvo¢-
no sliko, h kateri pianist stremi (Robb,
2015).

VEZ S POSLUSALCEM

Tudi pri poslusanju lahko naletimo
na pomislek, ali lahko nekaj obstaja, ne
da bi to zaznal clovek. Ce v gozdu pade
drevo in takrat v blizini ni nikogar, ki
bi poslusal, ali bo padlo drevo ustvari-
lo zvok? Filozof George Berkeley na
to vprasanje odgovarja kot subjektivni
idealist; biti, pomeni zaznavati, torej
resni¢nost tvorijo izku$nje posame-
znikov. Za uspe$no komunikacijo med
pianistom in ob¢instvom potrebujemo

tudi obcutljivo obéinstvo, ki je sposobno
zaznati razli¢ne nianse. Prav tako ko-
munikacija med uencem in uditeljem
ni mozna, e Ze ucitelj sam ni dovolj
pozoren.

Za pozorno poslusanje mora poslu-
Salec sproti ponotranjiti glasbo in tako
kot izvajalec sliSati ponotranjeni zvok.
Raziskava novozelandskega raziskoval-
ca Hamisha J. Roba iz leta 2015 ugo-
tavlja medsebojno vplivanje med dejan-
skim zvokom klavirja, ponotranjenim
zvokom, telesno angaziranostjo med
izvedbo in telesnim dozZivljanjem med
poslusanjem. Klavir vztrajno nagovarja,
da si tudi kot poslusalci predstavljamo
idealno zvocno sliko, h kateri pianist
stremi (Robb, 2015). Povezava med
poslusalcem in pianistom se torej zgodi
tudi preko gibanja. Poslugalec naj bi del
informacij o pianistovi interpretaciji do-
bil z opazovanjem gibanja pianista, saj
preko gibanja ljudje razumemo emocije
drugih, hkrati pa iz gibanja razberemo
mozen zvocni rezultat in ga v sebi sli-
§imo (Robb, 2015). Na eni strani torej
gibanje dojemamo kot tehni¢ni prijem
pianista za sporoCanje emocij (Sandor,
1981), na drugi strani pa to isto gibanje
vodi do razumevanja emocij s pono-
tranjenjem zvoka (Robb, 2015). Kljub
vsemu pa ostaja ve¢ vpradanj: kako de-
jansko pride do te povezave? Ali tako
dozivljanje velja za vse?

Morda ima na to vprasanje odgovor
nevroznanost. Z vprasanjem pomena
telesa pri izvedbi se je na svoj nacin
ukvarjal Ze Claudio Arrau. Gre verjeti,
da med tehni¢nimi omejitvami klavirja
in idealno zvo¢no sliko pianista ostaja
prostor za iluzijo, ki prehaja skozi telo?
Claudio Arrau je prav v telesu prepo-
znaval direktno manifestacijo duse, ki
se z dotikom projicira v zvok (Von Arx,
2014). Tisto, kar se na primer naravno
zgodi pri pevcih, je pri klavirju stvar
obcutljivosti in znanja. Tak primer je
pocasnejSe igranje vedjih intervalov v

melodiji (Robb, 2015).



POZORNOST IN
POSLUSANJE

Lastnosti klavirja, ki od glasbenika
zahtevajo predvsem pravilne gibe, lahko
v procesu $olanja pripeljejo do odtujitve
od zvoka. Igranje klavirja zahteva raz-
licne nacine poslusanja in pozornosti.
Da bi v zavesti ucenca vedno ohranili
misel, da je namen klavirske igre glasba,
ki je zvocni pojav, je potrebno na vseh
ravneh dela z u¢encem izhajati iz zvoka.

Ve metod, pri katerih lahko zazna-
mo potencial za uporabo pri razvijanju
sposobnosti poslusanja in pozornosti
pri ucencih (metoda Alfreda Tomatisa,
Feldenkrais, Alexander tehnika), po-
udarja pomen drze med poslusanjem.
Ce povzamemo, bi bila idealna drza:
zravnana, a ne zakréena hrbtenica, rahlo
naprej nagnjena glava, sprosen vrat in
Celjust, prost prsni ko§ za globoko di-
hanje. Za aktivno poslusanje ali aktivno
pozornost je nujna pozitivna motivacija
(Pedjak, 1977). Pozornost lahko defini-
ramo tudi kot izpostavljenost drazljaju.
Od c¢asa in intenzivnosti izpostavlje-
nosti drazljaju pa je odvisna uspe$nost
vadenja klavirja (Mavri¢, 2012).

Pozornost lahko razumemo tudi kot
starodavno budisti¢no metodo, ki se je
preoblikovala tako, da lahko vstopa v
danadnji globaliziran svet. Anglesko
mindfulness v slovens¢ino prevajamo
kot Cujecnost ali pozornost, pri ¢emer
mislimo pravzaprav budisti¢no metodo,
ki ima ve¢ kot 2500 let stare korenine
in vstopa tudi v svet pianizma. V osno-
vah budistine meditacije razlikujemo
zbranost in pozornost. Pri razvoju Ciste
zbranosti meditator opazuje predmete
zaznave, ki so taki, kot jih idealizira.
Meditatorjevo zavedanje je takrat zbra-
no v dolo¢enem idealu, ki se ne spremi-
nja (Pecenko, 2013). Ideal pa je, kot ze
omenjeno, za pianista kljuénega pome-
na. Hkrati lahko pois¢emo vzporednice
med vadenjem in meditacijo. Tanner
(2016) pise o Cujeem pianistu in sku-
$a odgovoriti tudi na vprasanje: kako

privzgojiti potrpezljivost in zaupanje v
dolgoro¢ne rezultate. Negativne misli,
ki oblegajo tako ucenca kot ucitelja pri
pouku, vadenju $kodijo. S pozitivnim
pristopom se ucenec lazje loti dolgo-
trajnega procesa vadenja daljsih skladb.
K vadenju ucenca ni potrebno siliti, ko
ima slab dan. UCenceva percepcija sebe
se ne sme osredotociti le na uspeh pri
pouku klavirja. Pianist ni samo to, kar je
sposoben zaigrati.

Lahko bi tudi povzeli, da pianizem
ni samo rezultat povezave Cloveskega
sluha in telesa, temve¢ tudi $irSe pove-
zanosti. Tat tvam asi oziroma najpo-
gostej§i slovenski dobesedni prevod iz
sanskrta 7o si ¢, ki se nanasa na enost
vsega, kar je, se zdi na prvi pogled dale¢
od klavirske glasbe. A z raziskovanjem
pomena imaginarnega postane jasno, da
je $e danes najbolj splosno priznani kar-
tezijanski dualizem (razdvojenost duha
in telesa) v resnici vedno imel nasprotno
tezo. Glasba in poucevanje le-te sta o¢i-
tna primera.

POSKUS V PRAKTICNI
SMERI

Sledece vaje temeljijo na teoretskih
dejstvih o zvoku in pozornosti. Vse
stremijo k ciljem, ki so povzeti po glas-
beno-terapevtskem modelu zvoénega
dialoga, ki sta ga definirala glasbena
terapevta Rolando Omar Benenzon in
Mauro Scardovelli. Model je izbran,
ker zdruzuje poslusanje in izvajanje,
pogled v ¢lovekovo notranjost in za-
vest 0 zunanjem svetu, ne nazadnje pa
v celoten proces vkljucuje ucitelja. Be-
nenzon (1998) govori o zvo¢ni identi-
teti posameznika in se pri tem nana$a
na psihosocialne lastnosti, ki se izrazajo
v prosti improvizaciji oziroma v zvoc-
nem dialogu v terapevtske namene. Ce
zvocno identiteto razumemo le omeje-
no na pianistovo izvajanje skladbe, se
priblizamo uporabnosti tega modela

pri pouku klavirja. V' klavirski igri se

zrcali osebnost posameznika. »Piani-

stov zvok je direkten rezultat njegove

tehnike — gest, ki jih uporablja; obcutljiv
in§trument ne zrcali samo nadina igra-
nja, temve¢ tudi pianistovo osebnost.«

(Sandor, 1981)

Po Benenzonu in Scardovelliju so
povzeta naslednja osnovna vodila za
uporabo modela zvo¢nega dialoga pri
pouku klavirja:

» Tehnika raziskovanja zvoka
potrebuje ljudi enakih kompetenc,
kar pomeni, da specialistu (torej
ucitelju) ni dana vloga poznavalca
resnice.

» Pridobivanje pozornosti do zvoka
naj poteka preko interpersonalne
komunikacije in metakomunikacije
— komunikacije o izkusnji.

» Vloga uditelja naj bo le vloga
nekoga, ki skrbno kontrolira proces
komunikacije.

» Ucenec sam izbere intenzivnost in
nacin dozivljanja dialoga z zvoki.

» Strah pred napakami je razlog
za naso nepovezanost z drugimi
obcutki.

» Ucitelj mora uéencu omogoditi
kontekst za dozivljanje razli¢nih
izku$enj pri igranju klavirja.

»  Utitelj mora ucencu omogociti
kontekst za revizijo lastnega nacina
dela pri vadenju in iskanju zvo¢nih
mozZnosti.

» Le ponavljanje gest vodi do
sprememb.

» Efekt Rosenthal ali samoizpolnju-
joca se prerokba mora obstajati v
zavedanju ucitelja, ki naj verjame v
ucenca.

» Nujno je analiziranje avtomatizira-
nih misli in notranjih monologov.
Ponotranjene premise privrejo na
dan v iskrenem dialogu.

»  Vsak nastop komunicira na vsaj
dveh ravneh:

* kot enkratna gesta,

* kot materializacija ponotranje-

nih prepricanj in znanj.

» Ni vsa realnost algoritmi¢no
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razlozljiva. Med otoki racionalnega
reda obstaja morje nereda. Znanje
je algoritmicno preverljivo, a ob-
Cutek za zvok ni v celoti preverljiv,
ko govorimo o njem v kontekstu
glasbe. Zato je subjektivno tudi
vrednotenje uspe$nosti procesa

(Scardovelli, 1992).

CILJI POSVECANJA
POZORNOSTI DO ZVOKA
PRI POUKU KLAVIRJA

Cilji:

» razviti kontakt z lastnimi obcutki
pri igranju klavirja;

» ne loCevati misli od dejanj med
igranjem klavirja;

»  Dbiti v stalnem stiku s fluidnostjo
izkusnje;

> zaupati intuiciji in ob¢utkom;

» zavedati se, kaj se dogaja znotraj
nas pri kontaktu s svetom in dru-
gimi ljudmi med igranjem klavirja

(Scardovelli,1992).

VAJE

Namen vaj je povecati pozornost do
zvoka v splosnem pomenu in specifiéno
pri klavirju. Zasnovane so tako, da se
usmerjajo od SirSega zvoka k specifi¢-
nemu zvoku klavirja. Vaje so zamisljene
kot dialog ucitelja in uéenca ne glede na
stopnjo izobrazevanja.

POZORNOST DO
ZVOKA OKOLJA

Vaja se osredoto¢a na zvok v prostoru.

CIL]J: Z veckratnim poslusanjem se
nau¢imo okolju prisluhniti natan¢neje.

POTEK VAJE: Poskusamo se umi-
riti in za kratek Cas v tisini prisluhniti
naravnim zvokom, prisotnim v pro-
storu. Po Feldenkraisu je vidni prostor
veliko manjsi od tistega, ki ga lahko
zaznamo slu$no. Trajanje poslusanja je
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odvisno od starosti ucenca. Po poslu-

$anju zvocnega okolja lahko ucencu in

sebi zastavimo vprasanja:

» Kateri zvoki so bili slisni?

» Koliko je posamezni zvok trajal? Se
je zvok ponavljal?

» Kako je zvok vstopil v na$ slusni
prostor: nenadno, postopno?

» Kako je zvok zapustil na$ slusni
prostor?

POSLUSANJE OKOLJA
KOT GLASBE

V' elektroakusti¢ni glasbi je vsak
zvok lahko uporabljen glasbeno. Pri tem
je izvor zvoka lahko nerazpoznaven ali
ociten.

CILJ: Ce kot igro vzamemo izziv,
da zvoke iz okolja razumemo kot glas-
bo, smo na zvok, ki nas obkroza, $e bolj
pozorni. S poslusanjem elektroakustic-
ne glasbe lahko dobimo obéutek, kako
zvok ustvarja prostor. Hkrati pa je lahko
to izto¢nica, da okolju prisluhnemo kot
glasbenemu organizmu, kar nas zopet
pripelje do vecjega zavedanja o slusnem
prostoru okrog nas.

POTEK VAJE: Prisluhnemo sklad-
bi Chambre d’enfants Francisa Dho-
monta in skusamo prepoznati nekatere
naravne zvoke (na primer Zabje reglja-
nje). Skladba je posebej primerna za pi-
aniste, ker v njej lahko prepoznamo tudi
zvok klavirja. Postavimo si vprasanja:

» Katere zvoke iz narave smo sligali?
» Kaj smo si ob glasbi predstavljali?
» Kaksen prostor je ustvarila glasba?

NARAVA KLAVIRJA

CIL]J: Ozavescanje dejstva, da v kla-
virju zvok nastane z vibriranjem strune
in se obnasa po fizikalnih zakonitostih.

POTEK VAJE: Uéencu razlozimo
osnove delovanja klavirja. Uenec naj
si izbere ton in poslusa, dokler traja. Po
poslusanju naj opise, kaj se je z zvokom
med poslusanjem dogajalo.

» Na klavirju naj u¢enec nemo
pritisne izbrani akord in v bliZini
akorda glasno igra. Strune nemo
pritisnjenih tipk bodo vibrirale in
zvenele.

» Ucenec naj z roko zadusi izbrane
strune v notranjosti klavirja in nato
poskusa igrati na klavir. Zvok bo
izrazito perkusiven.

» Ucenec naj v notranjosti klavirja
poskusa igrati direktno na strune in
opise, kaksen je zvok.

GLAS IN KLAVIR

Klavir je po Alanu Fraserju le po-
daljsek nasega glasu. Da bi dosegli boljsi
stik med uSesom in prsti, se lahko po-
sluzujemo improvizacije, pri ¢emer pa
tehni¢ni in motori¢ni vzorci ne smejo
voditi glasbenih misli. Na klavirju lahko
spoznavamo razlicne efekte, oponasa-
mo naravo, raziskujemo zvone meje
inStrumenta.

CIL]J: Doseci boljsi stik med prsti in
usesom.

POTEK VAJE: Na klavirju lahko
skusamo opona$ati naravo z improvi-
zacijo, pri ¢emer uporabljamo vse dele
klavirja. Nato se osredoto¢imo na opo-
nasanje narave z uporabo pentatoni¢ne
lestvice, ki jo predstavljajo ¢rne tipke.
Kasneje se lahko posluzujemo sistema
za improvizacijo (objavljeno v Virkli 3),
ki ga je razvil Anto Pett (Pett, 2007).
Poleg tega ucencu predlagamo, da po-
samezne melodi¢ne fraze zapoje in jih
nato izvede.

VADENJE SKLADBE
S POMOCJO
SPEKTROMORFOLOGIJE

CILJ: Ce na skladbo pri klavirju gle-
damo kot na sosledje zvo¢nih pojavov, se
odmaknemo od glasbenega zapisa in se
osredoto¢imo na zvocni rezultat. Spek-
tromorfologija (Smalley,1997) je termin,

ki oznacuje skupek orodij za opisovanje



izku$nje poslusanja. Opisovanje glasbe

kot gibanje gest in tekstur je uporab-

no z vidika identifikacije spremljave in
melodije, pomembnih elementov forme,
dinamic¢nih in formalnih viskov skladbe.

Osnovna gesta v klavirski glasbi so po-

samezni toni, ki so organizirani v vedje

enote. Primer geste je na primer uvodni
arpeggio v prvem stavku Beethovnove

Sonate §t. 17 v d-molu, op. 31, §t. 2. Vsa-

ki gesti lahko dolo¢imo smer in energijo.

Gesta lahko naznanja zacetek, konec ali

nadaljevanje. Ceso geste Sibke in razvle-

Cene v Casu, postanejo tekstura. Tekstura

so na primer spremljave z Albertijevimi

basi.
POTEK VAJE: S pomogjo vprasan;
analiziramo posnetek.

» Kajje gesta v tem delu skladbe in
kaj tekstura?

» Katere geste naznanjajo nove dele
skladbe?

» Kaksno smer ima dolo¢ena gesta ali
tekstura? (Vodi naprej? Je stati¢na?
Poudarja konec skladbe?)

» Skusa zvok oponasati kaksen
naraven zvok?

» Kaksna je razporeditev zvo¢nih
pojavov po registrih?

ZVOCNI DIALOG 1

CILJ: Ob¢cutiti komunikacijski po-
tencial glasbe.

POTEK VAJE: Utite]j in uenec
ustvarjata dialog, tako da drug drugemu
odgovarjata s prosto improvizacijo. Za
lazje razumevanje se lahko dogovori-
ta, da bosta improvizirala v doloceni
tonaliteti.

ZVOCNI DIALOG 2

CILJ: Razvijanje razlicnih mozno-
sti interpretacije.

POTEK VAJE: Z ulencem izbe-
remo frazo. Ulenec jo zaigra, uditelj
odgovori s svojo interpretacijo. U¢itelj
nato skusa imitirati ucencevo interpre-
tacijo in ucenec utiteljevo. Pogovorita se

o obcutkih med igranjem ene in druge
razlicice.

PONOTRANJENA
ZVOCNA SLIKA

Ce so za dobro izvedbo pomembni
ponotranjena zvocna slika in pianistovi
ideali, je v pouk nujno vkljuciti poslusa-
nje najboljsih glasbenikov z razli¢nih po-
drodij. Morda je na tem mestu uporabna
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Prevod: Davorin DolinSek
Pozar na Portugalskem

Metoda STAND ali kako sem se zoperstavila strahu pred nastopanjem

Robijn Tilanus je nizozemska ucite-
ljica improvizacije, avtorica, skladateljica
in klavirska improvizatorka. Napisala je
knjigo Peti element: prakticni prirocnik za
ucenje harmonije s pomocjo klavirske im-
provizacije, poslusanja, igranja, petja in
skladanja, dosegljiv v anglescini in nem-
$¢ini. Avtorica je s svojo metodo navdusila
na tisoce Studentov. V kratkem besedilu, ki
sledi, z nami deli svojo nedavno portugal-
sko prigodo o tremi.

Natanko pred enim letom sem go-
stovala v Bragi na Portugalskem. Ver-
jetno se spomnite, to je bil ¢as velikih
gozdnih pozarov. Tisto nedeljo je bilo
pol neba jasnega in obsijanega s son-
cem, pol pa Crnega kot nocno nebo.
Zvecer smo od dale¢ opazovali gore¢
hrib - ¢rto oranznih plamenov ...

Odziv Portugalcev na omenjeni do-
godek me je osupnil. Skoraj niso zeleli
govoriti o tej temi. “To je sramota za
Portugalsko,” so govorili. Tu in tam so
pogledali proti nebu: “V mestu smo, tu
je varno.” Cutila sem pritajen strah med
njimi. Pri dveh pianistkah, ki sta ziveli
na gri¢evnatem obrobju Brage, je strah
dobil vedje razseznosti. Tisto noc se je
ogenj povzpel do njune ulice. Eno udi-
teljico klavirja je zajela popolna panika:
v predhodnem poZaru jo je namre¢
ogenj obkrozil z vseh strani. Travma je
bila Se vedno prisotna.

Na sobotno no¢, pred dramati¢no

nedeljo, sem tudi jaz doZivela svoj ‘ognje-
ni krst’. Ce ga primerjam z ‘resni¢nim’
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ognjem, ki je zajel okolico dan po tem,
je seveda nicen, a vendar ...

POVABILO
Portugalska EPTA me je povabila,

da pripravim dve delavnici za harmonijo
in improvizacijo, eno za uditelje in drugo
za §tudente klavirja. Vprasali so me $e:
“Bi lahko zaigrali nekaj glasbe na sku-
pnem koncertu? Deset minut improvi-
zacije bo dovolj.” “Seveda,” sem rekla, “z
veseljem.” In odsla sem na Portugalsko.

HOTELSKA AVLA

Ko sem prispela v hotel, je mojo
pozornost pritegnila brosura z naslo-
vom Braga Cultura. Ker sem morala
pocakati $e nekaj trenutkov na hotel-
sko prijavo, sem zalela listati po njej.
Na prvih straneh sem zagledala oglas
za slavnostni sobotni koncert, ki naj bi
se zgodil v najvedji koncertni dvorani
v Bragi. Zapisano je bilo, da bodo na
njem sodelovali ‘priznani domadi in tuji
pianisti’, vklju¢no z ... mano.

Prva stvar, na katero sem pomislila,
so bili moji ¢evlji. Vedno potujem z zelo
lahkim kov¢kom in tudi tokrat sem s
seboj vzela najmanj, kolikor je mogoce;
od cevljev samo superge in natikace.
Slavnostni koncert v natikacih!

Ostali pianisti veCera so bili zares
sami ‘klavirski levi’. Arthur Pizarro:
klavirski virtuoz z ob¢udovanja vredno
mednarodno kariero. Kenneth Hamil-
ton: specialist za Lisztovo glasbo, avtor

knjizne uspesnice After the Golden
Age. Luis Pipa: predsednik portugalske
EPTE, izjemen pianist. Javier Negrin:
priznani $panski pianist itd.

Ups! Zdi se, da sem nekoliko podce-
nila tisto vprasanje s strani portugalske
EPTE, ko so me vpragali, ali bi ‘lahko
zaigrala nekaj glasbe’. Zacutila sem Ziv-
ce, pretece, nevidne kot kaca, ki ¢aka na

napad ...

STAND

Pred desetimi leti
STAND* — zelo preprosto mini terapi-

sem iznaSla
jo za premagovanje treme pred nasto-
panjem. Ta teorija strahu, ki se pojavi
pred nastopanjem, onemogodi, da bi se
povecal.

Zivénost bi prav zares lahko primer-
jali z ognjem. Vsaka se za¢ne z majhnim
vzigom. Z vzigalico ali iskrico. Potem
majhen plamen zaneti nekaj vnetljivega
in zraste v ogenj, ki se za¢ne iriti. Tako
pride do gozdnega pozara.

Torej, kdaj je najprimernejsi ¢as, da
se pozar pogasi? Razumljivo, ko je Se
majhen kot plamen na vzigalici. Enako
je z zivénostjo oziroma s strahom pred
nastopanjem. Kratica STAND pomeni:
Signal it (ozavestiti); Timely Approach
(pristopiti ob pravem &asu), No Delay
(brez odlasanja). Z drugimi besedami;
Ce zivei sikajo proti tebi kot kaca, moras
najprej ozavestiti njihovo prisotnost, ne
sme§ jih ignorirati oziroma zanikati. Z
njimi se je treba spopasti takoj: pravo-
Casno, brez odlasanja.



The Fifth Factor

Takoj ko sem opazila, da se mi, kot
kaca v travi, priblizuje Ziv¢nost, sem to
stanje ozavestila in ga zalela resevati.
Brez odlasanja.

Za zaletek sem ponovila nekaj zelo
globokih in nekaj zelo plitvih dihov. To
me je Ze skoraj pomirilo. Potem sem po
tiho ponovila nekaj pozitivnih trditev
(pozitivnih sporodil, ki pomagajo do
pozitivnega razpolozenja). Osredotocila
sem se na svoje noge in jih sprostila.

Naslednji dan sem ob ponovnem
pojavljanju znakov rahle Zivénosti spet
uporabila metodo STAND in se vnovi¢
pomirila. Tako moja trema pred nasto-
panjem ni imela priloznosti zrasti.

ODLOCITVE

K mojim STAND trditvam sem do-
dala e nekatere osebne odlocitve. Od-
loc¢ila sem se, da se ne bom primerjala
z drugimi pianisti (mimogrede, jaz sem
bila edina improvizatorka na programu).

“Ta knjiga je prav to, kar bi predpisal
zdravnik! Ni enostavno napisati knjige o
harmoniji, ki je hkrati sveza in original-
na. Avtor za kaj takega potrebuje precej
Knjige o glasbeni teoriji ponavadi niso
znane po svoji kreativnosti. Rezultat
tega je dejstvo, da bralci pogosto ne
dojamejo, kako fascinantna je lahko
harmonija, $e posebej, ce se jo lahko
odkriva v globino skozi Stevilne oblike
improvizacije, osrednje teme te knjige.
Se eden od omembe vrednih vidikov

je avtori¢ina domiselnost pri razlagi
glasbenih pojmov skozi prispodobe in
slike iz vsakdanjega Zivljenja. Za razliko
od standardne prakse v glasbenih ucbe-
nikih si avtorica na zacetku vzame ¢as
za razlago znacaja in Custvenega vpliva
vsakega posameznega tona, intervala,
akorda itd. To poskrbi za navdusujoco
interakcijo med ¢ustvi in intelektom —
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“Leta 2013 mi je na mednarodni

EPTA konferenci v Diisseldorfu v

roke priel nemski prevod Petega
elementa “Quintessenz”. Ze po prvih
nekaj prebranih straneh mi je postalo
jasno, da gre za izredno vredno delo.
Kar nekaj ¢asa me je knjiga nenehno
spremljala in spoznavala vse koticke
mojega nahrbtnika, gore in plaze, dez

in sonce — kar dokazuje tudi njeno
“klavrnovsepovprekpopisano” stanje.
Prvemu branju in preizkusanju je sledilo
$e kar nekaj naknadnih $tudiranj, tudi z
avtorico osebno. Peti element je delo, ki
je poglobilo moje osebno slusno-custve-
no dojemanje glasbe, nacin, kako glasbo
obravnavamo v razredu in ne nazadnje,
kako jo razumejo, izrazajo in cenijo
ucenci. Toplo priporo¢am pravkar
izdani angleski prevod!“

Primoz Mavric, predsednik EPTE
Slovenija

Odlocila sem se, da se bom osre-
dotocila na lepoto tona. Na uzitek ob
igranju klavirja. Na povezavo s seboj, s
klavirjem, z glasbo, z ob¢instvom ...

Da bom igrala intuitivno, z zaupa-
njem in veseljem do glasbe.

Da bom zacela s popolnoma prosto
improvizacijo, ki jo bom kasneje razvila
v improvizacijo na Chopinov Nocturno
v cis-molu.

In ne nazadnje, da bom nosila nati-
kace z dostojanstvom.

TISTI VECER ...

Ce vas zanima, kako sem igrala ti-
sti veler, pojdite na mojo spletno stran
www.robijntilanus.nl in odprite zavihek
Performances.

ODZIVI

Zacelo se je v zaodrju z Arthurjem
Pizzarom, ki je dvignil palce v znak

“Peti element poucuje teorijo harmonije
na popolnoma nov nacin. Zelo navdi-
hujoce. Ta knjiga poskrbi za potesitev
potrebe. Zelo priporocljivo za vsakega

glasbenika?”
glasbeni casopis ‘World of Music’

podlago vsake resni¢ne umetnosti.”
predgovor Willema Bronsa, biviega
predsednika EPTE Nizozemska

Informacija za €lanice

in €lane: The Fifth Factor
avtorice Robijn Tilanus bo na
voljo za ogled in morebiten
nakup na letosnjih Klavirskih
dnevih v Velenju, 24. in 25.
novembra.

velikega odobravanja.Portugalci se po-
ljubijo dvakrat: desno lice, levo lice. Ta
vecer sem prejela ogromno poljubckov
od Portugalcev, ki jih nisem poznala in
ki so se mi hoteli zahvaliti in mi Cestitati.
“Zelo, zelo lepo!”

“Zelim se uciti improvizacije pri vas!”
“Obcutek v trenutku, ko ste zaceli s
Chopinovim Nocturnom ...

Ne morem ga opisati ...

Zelo globoko ste se me dotaknili.”

Naslednji dan po moji delavnici je
do mene prisel ucitelj klavirja in rekel: “S
svojo improvizacijo na koncertu in z de-
lavnico o improvizaciji in harmoniji ste
zame odprli popolnoma novo obzorje.”

Pozar na Portugalskem. Dokler ni
gozdni, ampak glasbeni — v obliki gore-
Ce Zelje po improviziranju, naj le vztraj-
no §iri svoje ognjene zublje!

*Op. ured.: Tb stand v angle$éini po-
meni kljubovati, postaviti se po robu. m
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Virkla >> Hommage a Marina Horak

Besedilo: Lovorka Nemes Dular

Marini Horat v slovo

Nepozabna mojstrica navdihovanja

: ' 4o je odsla na topel sonéen dan
v fubljanskem hospicu pod Go-
lovcem. Za vedno je zapria svo-

Je oci za ta svet. Bilo je 7. aprila. Sobota.

Najin skupni prijatelj, skladatelj Ja-
nez Matici¢, me je vznemirjen poklical
v petek, 23. marca, in mi povedal, da
je Marina v hospicu. Ni vedel podrob-
nosti. Hisa hospic pod Goloveem je
odprtega tipa. Lahko poklices, vprasas
in dobi$ informacijo. Naslednjega do-
poldneva sva se s prijateljem odpravila
k njej. Minilo je kar nekaj ¢asa od na-
jinega zadnjega srecanja pri njej doma,
morda kak$en mesec. Mnogo prevec za
¢loveka, ki je pred odhodom ... A vrtin-
ci mojega Zivljenja so se mi takrat zdeli
premo¢ni, da bi lahko Marino obisko-
vala pogosteje. Poleg tega jo je nenehno
sreCevanje z ljudmi utrujalo. In tega ji
res nisem Zelela. Ko sva prisla v hospic,
sva dolgo cakala, preden sva naletela
na nekoga, ki bi ga lahko povprasala o
njenem stanju in o tem, ali sva sploh
zazelena. Osebje tam je namre¢ »eteri¢-
no« kot tudi celotno vzdusje; tja namrec
pridejo ljudje, ki se ne bodo ve¢ vrnili
... Ko sva stopala po stopnicah proti
njeni sobi, je bil moj obéutek podoben
tistemu, ki ga dozivljam, ko stopam na
oder. Nikoli ne vem, kaj bo. Lezala je na
veliki postelji. Bila je videti tako drob-
na. Okna je Zelela imeti zastrta. Ko sva
vstopila, naju je Ze hotela zavrniti, a sva
rekla, da sva se samo prisla zahvalit in
poslovit. Na njenem obrazu je bilo nekaj
nezemeljskega, pogled je bil odsoten.
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Z materjo Hildo Horak

Marina je bila resnicno
posebna oseba v nasem
glasbenem prostoru.
Njene pedagoske ideje v
nasem prostoru Zal niso
bile v popolnosti dojete

in Zato tudi ne sprejete.

»Umiram,« je rekla. »Konec je.« »Vem, »
sem odvrnila. Solze me niso ve¢ mogle

premagati. S tem sem opravila Ze janu-
arja, ko mi je povedala, da se bliza konec
in naj ne bom sentimentalna. Takrat sva
snovali velik intervju za Glasno.

Mladostni portret

Objela sem jo, jo poljubila, povedala
sem ji, da jo imam rada in da se ji za-
hvaljujem za vse. In da ji Zelim sre¢no
pot. Kamor koli Ze bo odgla. Kam, tega
nihée ne ve ... Ko sva odhajala, me je
opozorila, naj ne pozabim na intervju in
na besedila, ki mi jih je poslala. Seveda
nisem pozabila ...

Marina je bila resni¢no posebna
oseba v nasem glasbenem prostoru.
Njene pedagoske ideje v nasem prosto-
ru Zal niso bile v popolnosti dojete in
zato tudi ne sprejete. Najbrz bo trajalo
$e nekaj Casa, preden bo na$ pedagoski
prostor dojel, da le spostovanje otrokove
osebnosti v celoti lahko obrodi sadove



pri vzgoji bodocega profesionalnega
glasbenika. Vsak pedagog bi moral tako
razumeti kot tudi Cutiti glasbeno spo-
rocilo in ga znati predati uencu, dijaku
oziroma S$tudentu. Pri tem pa se tudi
zavedati, da ga bo ta lahko dojel na
popolnoma svoj nacin, kar je povsem
legitimno, in ¢e smo realni, tudi edino
mozno. Glasbeno sporo¢ilo je mozno v
celoti predati le, ¢e pozna§ mehanizem,
kako to narediti. In Marina je to znala.

Iz nas je znala potegniti
najboljse, znala se je
dotakniti tudi tistega,
kar je v mnogih od

nas sproZilo solze in
Sfrustracijo. Vendar samo
zato, da bi odprli e ena

vrata in lahko $li naprej.

Popolnoma je razumela, kako deluje pi-
anisti¢ni aparat. Do potankosti je znala
razloziti, kako se izvedejo na primer
razli¢ne vrste staccata, kaksen gib je po-
treben za doloc¢en skok in kako ga lahko
natan¢no izpeljemo. Osnove za to je
dobila pri svoji materi, Hildi Horak, ki
je bila odli¢na pedagoginja in pri dveh
ni¢ manj odli¢nih profesorjih Margit
Varro in Petru Feuchtwangerju. Vendar
ji vsa ta zveneca imena ne bi pomagala,
¢e ne bi tudi sama inteligentno povezo-
vala vseh informacij in predvsem cutila
ljubezen do socloveka, kolega, kolegice,
bodisi stiriletnika ali nekoga, ki je le
malo mlaj$i od nje. Njena primarna mo-
tivacija je bila vedno pomagati. Ceprav
morda to ni bilo vedno o¢itno. Temne
plati njene osebnosti so se potencirale
z njeno neuveljavljenostjo v sloven-
skem prostoru po toliko letih izkusen;j

in delovanja v tujini. Njen Zivljenjepis
je prepoln ¢udovitih koncertov, navdi-
hujocih delavnic in srecanj z najrazli¢-
nejsimi glasbeniki z vseh koncev sveta.
Navdusenih odzivov na njeno delo je
bilo zelo veliko. Tudi iz nasega prosto-
ra. Vendar kljub temu ni nikoli mogla
pridobiti Zelenega mesta profesorice
klavirja kot glavnega predmeta na nasi
edini akademiji. Mesta, ki bi si ga ne-

Marina z moZzem Hakonom Austbojem

dvomno zasluzila. To jo je Zzalostilo in
gotovo botrovalo tudi razvoju bolezni,
ki jo je pocasi razzirala zadnja leta. Na
zalni seji na akademiji se mi je zazdelo,
da se dekan zaveda, da se ne bi smelo
dogajati, da se tako izjemna strokovnja-
kinja prezre oziroma da se ji ne dodeli
mesta, ki si ga zasluzi. A bojim se, da bo
ostalo le pri besedah ...

Marina Horak je bila vrhunski pe-
dagog, z odli¢no sposobnostjo vzivljanja
v glasbenika. Iz nas je znala potegniti
najboljse, znala se je dotakniti tudi ti-
stega, kar je v mnogih od nas sprozilo
solze in frustracijo. Vendar samo zato,
da bi odprli $e ena vrata in lahko sli na-
prej. Bila je mojstrica v navdihovanju, v
nudenju pomo¢i na poti iskanja lastne-
ga izraza in to je pocela s sredstvi, ki so
se marsikomu morda zdela »¢udna« ali
celo »bedasta«. Sem so spadale razlicne

meditacije, vizualizacije, improvizacije
in celo ples. Vse to smo poceli na akade-
miji v okviru njenega predmeta Dimen-
zije nastopanja, ki je bil velika pridobitev
za slovenski pedagoski prostor. Zal pa
je bil predmet izbirne narave in so ga
obiskovali le tisti, ki so ga Zeleli, marsi-
komu se je zdel preveé »ezotericenc, ne-
katerim pa so ga odsvetovali celo lastni

profesorji (!).

Marina in Yehudi Menuhin

V okviru omenjenega predmeta so
se pogosto razvijale diskusije med Ma-
rino in §tudenti, v¢asih so bile celo zelo
ostre. Vsebino meditacij je Marina pri-
lagajala $tudentom. Veliko se je ukvar-
jala z iskanjem lastnega izraza. Na poti
do le-tega so nas vse bolj ali manj ovirali
strahovi. Marina je vselej Zelela postavi-
ti pred vsakega od nas ogledalo. Spod-
bujala nas je, da se za¢nemo ukvarjati s
sabo, t.j. opazujemo lastno vedenje in
reakcije na dogodke okoli/znotraj sebe
ter da odpravljamo vedenjske vzorce, ki
nas ovirajo pri izrazanju. S tem nam je
odstrla védenje, da se vse zacne pri po-
samezniku kot cloveku. Vse »izboljsave«
namred nujno reflektirajo na glasbenem
podro¢ju. Trema pred nastopi za Mari-
no ni bila sprejemljiva, saj jo je dojemala
tako kot strah. In ko si prestrasen, se ne
more§ izrazati, je menila. Zato je bilo
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Virkla >>

Z Marininim odhodom
imamo priloznost,

da razmislimo o
marsicem. Na primer

0 tem, da ni greh, da

se kdaj posvetujemo
med seboj. Prav tako

ne bomo ogrozili svoje
pedagoske metode, ce nas
ucenec/dijak/Student
povprasa za mnenje se
koga drugega. In da se
ni treba zgrazati, ce
morda kaksen nasvet
drugega profesorja

tudi zares upcmbi.

V elementu ...

treba strah s pomocjo spoznavanja sa-
mega sebe »izplaviti iz sistemac.
Kljuéni zaveznik v razvoju lastnega
posameznika, ki jo je vedno skusala
zbuditi v vsakomur, ki ga je poucevala.
Zato je na delavnicah pogosto posta-
vljala zanimiva vprasanja, kot so: »Ka-
k$ne barve se ti zdi ta akord? Kaksni
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so ti strahci, ki te ovirajo pri igranju?
Ali imajo usta, o¢i*« ipd. Vedno je po-
udarjala, naj ¢rpamo navdih iz svojih
Zivljenjskih izkusen;.

Marina je pogosto govorila o nuji,
da Ze male otroke naucimo glasbene
slovnice na nacin, ki je njim dostopen.
Velik pomen je dajala razmerjem med
intervali. To lahko nau¢imo otroke Ze
ob najpreprostejsih melodijah. Ko sem
delala z njo, me je vedno spodbujala, naj
raziskujem razmerja med vsemi glasovi.
Svetovala mi je, naj sozvocne akorde

Po koncertu

igram razlozeno v pocasnem tempu,
da sli$im razmerja med vsemi toni v

njih. Njeno vodilo je bila Debussyjeva

premisa, da je »glasba prostor med no-
tami«. Spodbujala me je, naj igram zvok,
ne tipke. Poseben piedestal v glasbi je
imela zanjo tiSina. Ze najmlaj$im ucen-
cem je vselej dopovedovala, da so tudi
pavze glasba.

Skozi leta dela z mentorjem Petrom
Feuchtwangerjem, ki je razvil posebne
»tehni¢ne« vaje, je odkrivala skelet kla-
virske tehnike. Znala je pokazati resitev
za domala vsak tehni¢ni problem, pa
najsi smo k njej prisli pianisti z majh-
nimi ali velikimi rokami, tisti z dalj$im

trupom in dolgimi nogami, s sklju¢eno
drzo ali skoraj pretirano vzravnani — za
vsakega je nasla resitev.



Delo z njo je imelo posebno moc.
Vtisnilo se mi je v spomin do te mere,
da je marsikateri njen nasvet postal moj
novi vzorec igranja. Seveda postopoma
in z zavestnim vadenjem. Imela je na-
vado govoriti, da védenje, kako moramo
nekaj zaigrati, ni¢ ne pomaga. Potrebno
je to dejansko narediti, kajti telo ima
svoj spomin.

Bila je mojstrica v
navdihovanju, v
nudenju pomoci na poti

iskanja lastnega izraza.

Portret umetnice

Njena posebnost je bila, da je zna-
la delati z vsemi glasbeniki, ne glede
na inStrument. Govorila je, da poucuje
glasbo in ne instrumenta, zato je bila
tudi uspesna mentorica mnogim ko-
mornim ansamblom na akademiji.

Bila je siroka osebnost, razgledana,
radovedna poliglotka, ki je pisala tudi
poezijo in se znala resni¢no lepo izra-
zati v ve¢ jezikih in se je tezko »stlacila«
v kalup oznake »pianistka«. Sama se
dolgo ¢asa ni mogla identificirati s to
oznako. V svet je ponesla mnogo del
slovenskih avtorjev, preigrala tudi veliko
moderne in sodobne literature, poseb-
no blizu pa ji je bil Chopin. Trdila je,
da kdor Zeli razumeti Chopina, mora
igrati njegove mazurke. Kot interpretka
je bila razmisljujoca, analiticna, vselej v

iskanju novega tudi v skladbah, ki jih je

ze velikokrat preigrala. Prstne rede je
znala prilagajati zadnji hip, odvisno od
akustike, klavirja ali pa¢ — razpolozenja.

Vselej pa je glasba pod njenimi prsti

zvenela Zivo in povedno.

bomo ogrozili svoje pedagoske metode,
Ce na$ ucenec/dijak/§tudent povprasa
za mnenje $e koga drugega. In da se ni
treba zgrazati, ¢e morda kaksen nasvet
drugega profesorja tudi zares uporabi.

Marina Horak, Janez Maticic, Lovorka NemeS Dular

Dobra prijatelja: skladatelj in pianistka

Bila je tudi velika dobrodelnica.
Pomagala je mnogim $tudentom naj-
ti dom, marsikomu je pomagala tudi
finan¢no in pogosto je nastopala na
prireditvah dobrodelne narave. Pri sebi
doma je organizirala srecanja, delavni-
ce, druzenja. Pri njej smo se spoznali
mnogi in spletli dolgoletna prijateljstva,
nekaterim so se z njeno pomodjo tudi
odprle karierne poti.

Marina je bila topla, Custvena oseba,
a bila je tudi zelo kriti¢na in neizprosna,
$e posebej do tistih, ki smo ji bili bli-
zu. A njen namen je bil vendarle vedno
dober.

7. Marininim odhodom imamo
priloZnost, da razmislimo o marsi¢em.
Na primer o tem, da ni greh, da se kdaj
posvetujemo med seboj. Prav tako ne

Razmisliti bi veljalo o skupinskem
pouku kot o legitimni formi poudeva-
nja. To namre¢ ni $arlatanstvo ali zabi-
janje ur, da bi potem bili lahko druge
ure prosti. Je neprecenljiva izku$nja za
vse, ki so udeleZeni. Moja izkusnja in
izkusnja mnogih udeleZencev na po-
dobnih tecajih je, da se da veliko nauciti
tudi Ce poslusas koga drugega, kako igra
in kako profesor dela z njim.

Druzenja, pogovori o glasbi, skupni
koncerti bi lahko mo¢no povezali profe-
sorje in ucence in s tem odstrli marsika-
tero oviro v razvoju mladih glasbenikov.

V pedagoski proces bi nujno sodila
psiholoska priprava na nastop. Ob tem
bi bilo treba Ze majhne otroke spodbu-
jati, da izrazajo svoje obcutke ob igranju
in jim jih pomagati formulirati.

Nas namen ni samo vzgajati dobre
glasbenike, Zelimo vzgojiti tudi dobre
Jjudi. Skozi nase roke bodo §li morda
bodo¢i ministri, predsedniki, direktori-
ce, vodje razvojnih oddelkov, vojaki ...
Zavedati se moramo, da ¢e potegnemo
iz vsakega najboljse, bomo lahko poma-
gali ustvariti boljsi svet.

In pri tem nam lahko najbolj poma-
ga brezpogojna ljubezen. To pa je tisto,
k ¢emur je Marina vedno stremela ... W
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Besedilo: Leon Stefanija, Jelena Pani¢ Grazio

Kdo so slovenski planisti 2

Pianizem med ljubiteljstvom in profesionalizmom

eobvladljivost tovrstnib veli-
kopoteznih, prevelikih vpra-
sanj je labko tudi prisrino

spodbudna za razlicne premisleke. Pri-
spevek samo razgrinja spremenljiv-
ke, zaradi katerih sva z arbivarko na
RTV SLO Jeleno Panic Grazio odgovor
na naslovno vprasanje morala z nujno
mero previdnosti preloZiti na kako dru-
go priloZnost.

PIANIST/KA ALI
KLAVIATURIST/KA?

Ce pogledamo Novi slovenski bio-
grafski leksikon', najdemo samo nekaj
imen, tista najbolj znana iz nase prete-
klosti (navedena po abecednem redu)
so:

Ambrozet, Erminij
Arni¢ Leme?, Blazenka
Avsenik, Slavko mlajsi
Bevilacqua, Aleksander
Bratuz, Damijana
Foerster, Antonin
Golia, Dana
Hudovernik, Ludovik
Kosovel, Karmela

Nog, Ivan

Pollini Pavlanski, Franc, baron
Pozenelova, Jadviga
Ravnik, Anton

Ravnik, Janko

v v vV vV vV vV vV vV vV VvV VvV VvV v Vv

http://www.slovenska-biografija.si/
poklic/umetnost/glasbeni-ustvarjalci-
in-poustvarjalci/instrumentalisti/
pianist/

[y
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Sancin, Mirca
Schollmayer, Kornelija
Soler, Anton
Suhadolnik, Jelka
Sivic, Pavel

Skerjanc, Lucijan Marija
Slais, Ruzena

Tomsi¢, Dubravka
Trost, Anton
Valjalo-Osterc, Marta
Vilhar, Franjo Serafin
Vodusek, Valens
Vogelnik, Marica
Zarnik, Zora

Zohrer, Josef.

v Vv VvV VvV VvV VvV VvV VvV VvV VvV VvV VvV VvV v v

Gotovo bo kdo s poklicnim nazivom
profesor/ica klavirja hitro opozoril/a,
da so Lucijan Marija Skerjanc, Anton
Trost in Valens Vodusek na istem se-
znamu po nekih drugih kljucih in ne
»Cisto klavirskem«. In seznam utegne
izvabiti $e ve¢ pomislekov, ¢e kdo pre-
brska po seznamu izvajalcev, ki jih hrani
radijski RTV arhiv. V njem se Stevilo

pianistov povzpne na okoli 700 imen?.

Verjetno bo kdo s poklicnim na-
hitro
opozoril/a, da tudi ta seznam vklju-

zivom  profesor/ica klavirja

Cuje pianiste po razlicnih kljucih. Kaj
na primer zdruzuje naslednja imena:

2 Seznam je pridobila arhivarka na RTV SLO
Jelena Panic Grazio iz arhiva Radia Slovenije
spomladi 2018 in je na voljo bralcem v
urednistvu revije Virkla. Seznam ni popoln in
samo nakazuje uporabo pojma pianist/ka na
slovenskem nacionalnem Radiu.

Anton Acman, Boris Rener, Borut
Cing, Joze First in Aleksandra Gar-
tnar? Verjetno samo to, da jih radijski
arhiv popisuje kot izvajalce na klavirju,
ne gre za koncertne pianiste ali poklic-
ne pianiste. Pianist je v podobnih pri-
merih nekdo, ki igra klaviaturo. Bi ka-
zalo govoriti o klaviaturistih ali bi bilo
bolj smiselno zaceti jasno razlikovati
med pianisti, pedalnimi klaviaturisti,
Cembalisti, organisti, sintetizatoristi
in drugimi podzvrstmi (da ne bi sicer
prislo do tega, da bi med pianiste zagli
tudi tisti, ki piSejo piano, tiho glasbo —
tako kot Morton Feldman ali Salvatore
Sciarrino)?

Pianizem Zivi s
polnimi pljuci kot
celotna glasbena praksa
na obcutljivi niti

med [jubitelistvom in

praﬁsionaﬁzmam.

Dve

botrujeta tej jezikovni zagati. Na eni

spremenljivki  najmocneje
strani je tehnoloski napredek, ki je ne
nazadnje prinesel tudi moderni klavir,
z bohotenjem zabavne industrije po-
nudil klaviature, ki se $ele prebijajo v



akademsko glasbeno kulturo. Na drugi
strani pa razmah ukvarjanja s staro glas-
bo $iri muziciranje na starejsih instru-
mentih s tipkami. Oboje pomembno
sooblikuje sodobno pianistiko. Enain-
dvajseto stoletje tako tudi pri nas za-
znamuje razkorak med specializiranim
pianizmom na eni strani in na drugi
zgodovinsko in kulturno razli¢no obar-
vanim klaviaturizmom.

KAKOVOSTNO,
IZJEMNO KAKOVOSTNO
IN NEVREDNO

Navedena razlika med uradno
priznanimi, v nacionalno biografijo
vkljuCenimi pianisti, in pa tistimi, ki
jih medijski vsakdanjik popisuje kot
pianiste in bi jih kazalo obravnavati
bolj v smislu klaviaturistov, je, kultu-
rologko gledano, razlika med teorijo
in prakso. Konkretneje, razliko med
pianizmom kot strokovno razumljeno
dejavnostjo in pragmatizmom vsakda-
njega muziciranja na klaviaturah kaze
razumeti kot skrajnici iste premise
glasbene resni¢nosti, ki jo tako glasbe-
niki kot poslusalci Zivimo, in to ne le
na podrodju klavirske igre. Zdi se nam
skoraj samoumevna danost, da Zivimo v
obilju najrazli¢nejsih slogov, usmeritev
in ravni muziciranja. In ta pahljaca se
§iri in $iri v obe smeri enako hitro: v
pisano zivljenje ljubiteljskega muzi-
ciranja in bogato poklicno oskrbljeno
koncertno ponudbo skozi razli¢ne me-
dije in ustanove. Pianizem zivi s pol-
nimi pljudi kot celotna glasbena praksa
na obcutljivi niti med ljubiteljstvom in
profesionalizmom.

To nit je verjetno na najlepsi nacin
nakazal petindvajsetletni Marijan Li-
povsek (1910-1995) — pianist, sklada-
telj, sourednik Slovenske glasbene revije
in strasten gornik — v primerjavi Ivana
Noca (1901-1951) in Antona Trosta
(1889-1973):

"Omeniti moram, da je slovenska pi-
anistiéna Sola nekoliko Sibkejsa od violin-
ske in peuvske, ki sta objektivno na prav
lepi visini. Zato je bil posebno dobrodosel
koncert pianista [Ivana] Noca, ki naj bi
bil predstavnik slovenskega pianisticnega
rodu. Noc je ve¢ kakor nadarjen, izredno
sposoben jel Izvrsten spomin in neverje-
tna spretnost sta mu kar prirojeni, zato

Ivan No& (1930)

2 lahkoto vzdrZi najvecje napore tezkega
sporeda, kakrsen je bil na njegovem vece-
ru. O tem pianistu se cujejo najrazlicnejia
mnenja. Uganka je. Kolikrsna je njegova
spretnost, prav tolikSen je njen poudarek
pri njegovi interpretaciji in skoraj enak
tudi prezir muzike v skladbah, ki jih po-
daja. Spretnost, sem zapisal, ne tehnika.
Kajti spretnost je zmoznost ali gibcnost
prstov in roke, kratko tistega dela telesa,
ki je slucajno v toku igre. Tehnika pa
Je wvec, je nacin gibanja prstov ali roke,
kako izrazimo dolocene muzikalne fraze
s pomocjo spretnosti. Jasno je, da je tako
tolmacena tehnika najtesneje zvezana z
izvajaléevo muzikalnostjo in da ni svet

Pianizem

zase, ki bi ga bilo mogoce gojiti loceno
od muzikalnosti. Pri Nocu opazi poslu-
Salec neko podzavestno, prav oddaljeno
in Se nedoloceno blizanje h globljemu
dozivljanju umetnin. Toda ta poskus,
ki ga na njegovih prejsnjih nastopih e
ni bilo mogoce ugotoviti, je le senca, ne-
kako sanjsko obcutje umetnine namesto
Zivega, Zivljenjskega doZivetja skladb.
Nad tem medlim obiutjem pa gospoduje
briljantna spretnost, ki je v resnici ob-
cudovanja vredna in ki je Zal premnogo
krat sama sebi namen. Zato ucinkuje
pianist le s skladbami, ki tako spretnost
poudarjajo kakor nekatera Chopinova in
po wvecini Lisztova dela. Toda tudi v teh
umotvorih Zivi mogocni dub skladateljev.
Tega doumeti, doZiveti, docutiti je naloga
reproduktivistov. Kajti wvse skladbe, ki
so bile na sporedu, tudi najneznatnejsa
in »najbanalnejsa«, kakor jo morda po
krivici imenujemo, so tako velike in Zive
po svojemu dubu, da se moramo globoko
pokloniti geniju, ki jib je ustvaril in nam
te precudne in prelepe zvoke podaril iz
neznanega sveta ustvarjalcev. Umetniski
zlocin pa je, ce izvajalec zlorablja sklad-
bo za to, da pokaZe svaojo ubogo spretnost
kakor rekorder, in se vprasuje; kdo preigra
hitreje do konca? Umetnik, ki dela tako,
Je na napaini poti. Skoda, velika skoda
pianistov zunanjih moci, sposobnosti,
vztrajnosti in Zilavosti, ce jih ne porablja

za pravi namen muziciranja.

Pravo nasprotje je Nocu pianist [An-
ton] Trost [1899-1973] z Dunaja. Druga
skrajnost, ki je je samo muziciranje. Prav
nobenega poudarka ne cujemo na tehniki,
ki je kljub temu brezhibna in ki noce biti
bravurna. Zato pa je njegovo podajanje
cista umetnost, da, celo prevec asketicna in
prevec odmaknjena iz Zivijenja, recimo,
prevec onostranska. 1 vzgon v skrajne
sfere tonskih obiutij se pozna predvsem v
skladbah, kakor je bila klasicisticna Schu-
bertova sonata, ki Ze itak ni zelo barvita
in jo taka interpretacija spremeni v prevec
okostenele oblike."
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Razlika med »briljantno spretnostjo«
Ivana Noca® in »¢isto umetnostjo« An-
tona Trosta je samo del razpona, znotraj
katerega — verjetno ne samo v obdobju
med obema vojnama — Zivi slovenska
klavirska kultura. Sredi dvajsetega sto-
letja so jo poleg Lipovska, Noca (ta je
kratek ¢as pouceval tudi na Drzavnem
konservatoriju), bratov Janka in Antona
Ravnika (1891-1982 in 1895-1989) in
Pavla Sivica (1908-1995) sooblikovali
tudi Dana Kobler (1891-1929), Kar-
mela Kosovel (1899-1990), Mirca San-
cin (1901-1970), Jadviga Pozenelova
(1901-1991), »odli¢na pianistka« Zora
Zarnik (gl. 3e Cerkveni glasbenik, 56/9—

10 (1933), 186), Magda Rusy (Jutro,
16.3.1935, 4), pa tudi soustanoviteljica
glasbenega vrtca Manica Mahkota, da-
nes skoraj neznana Ema Nolli, Bozi¢-
-Novakova (Jutro,12.6.1928 3), Anica
Pe¢nik, Bozena Saplja, Bozena Mucha,
Mimi Smalc Svajger ... Koliko teh imen

je $e zivih v zavesti dana$njih pianistov?

Vrsta bi se morala seveda nadaljevati
in vkljucevati tudi druge, ki so se posve-
¢ali klavirski igri med obema vojnama, a
jih je zgodovinski spomin nekako pustil
ob strani. O kakovosti njihovega dela
danes komajda lahko kaj spregovorimo.
In vendarle, poleg Casopisnih prispev-
kov in razli¢nih zgodovinskih pri¢evanj
danes vecidel pokojnih pricevalcev tiste

3 Glede nato, da je Ivan No¢ danes skoraj
neznan, bi utegnilo biti zanimivo, kako so o
njem porocali tedanji casopisi. Na primer:
Pianist Ivan Noc je eden izmed redkih,
izredno nadarjenih nasih glasbenikov, ki se
je v prvi vrsti posvetil koncertnemu poklicu.
Po dovrSenih Studijah na ljubljanskem
(Brezovsek) odnosno pozneje dunajskem
konservatoriju (Kessisoglu) se je posvetil
skoro izkljuéno koncertiranju ter priredil
tekom zadnjih treh let ve€ izredno uspelih
koncertov doma in v tujini, kjer je bil sprejet z
izrednimi simpatijami in polnim priznanjem.V
svojem bogatem koncertnem programu ima v
prvi vrsti svetovne klavirske klasike, a v svoje
sporede uvrs¢a dosledno tudi najmodernejse
komponiste, predvsem skladatelje romanskih
narodov. Njegovo podajanje skladb je
absolutno umetnisko, ki v vsakem trenutku

*
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dobe o kakovosti njihove pianisticne
dejavnosti ne pri¢ajo samo sledi njiho-
vega koncertnega pianizma. Prica tudi
paleta drugih dejavnosti, s katerimi so
se ukvarjali, med njimi zlasti pedagosko
delo. Tiste »druge« dejavnosti seveda
vkljucujejo tudi to, kar druzboslovci
oznalujejo kot »kulturni kapital«: niz
med seboj sicer lo¢enih pojavov, ki po-
sameznika zaznamujejo tako zasebno in
javno (na primer obiskovanje koncertov,
poslusanje in propagiranje dolocene
zvrsti glasbe, udeleZevanje ali neude-
lezevanje na tekmovanjih, prirejanje
seminarjev ipd.).

VIRTUOZNOST,
PEDAGOGIKA IN UZITEK

Ob tej priloznosti ne kaze nadalje-
vati nakazanega kronoloskega pogleda
na slovenske pianiste. Vsekakor pa bi
to kazalo poceti bolj sistemati¢no kot
doslej, saj sta oba na zacetku omenje-
na seznama nepopolna, seznam diplo-
miranih pianistov pa obstaja samo za
leta 1999-2009. Vsi dosedanji sezna-
mi pianistov se pravzaprav kazejo kot
zgodovinski, histori¢ni: historia je po
svoji gr3ki predhodnici (gr. ioTopia ali
istoria) neke vrste dvozivka, izraz, ki
zdruzuje dejstvo in pripoved o njem
(seveda, kako bi sicer pripovedovali ...),

kaZe njegovo globoko cuteco duso, pa tudi
izredno klavirsko tehniko.« Jutro, 12. 10.
1926, 5.

Noc Je pianist velikega formata, koncertiral
je tuin vinozemstvu, od koder je prinesel
najbolj laskave ocene najznamenitejsih
glasbenih kritikov. Nasi publiki je prof. No¢
dobro znan po samostojnih koncertih« Jutro,
12.3.1933,7.

Orkester 28 moZ bo pod vodstvom dirigenta
L. M. Skerjanca odigral 12 skladb domacih
in tujih skladateljev, profesor lvan No¢ pa bo
izvajal na svoji znameniti pojoci Zagi, katero
tako radi poslusamo v radiu, 6 to¢k sporeda
in sicer prvic¢ s spremljavo orkestra. Te lepe
prilike nih¢e ne sme zamuditi, saj morda
vec let ne bomo imeli podobnega koncerta v
Kamniku.« Iz Kamnika. Slovenski narod, 5. 5.
1933, 2.

dogodek in pricevalca, objekt in subjekt,
dogodek in dozivetje le-tega. Morda bi
tovrstne sezname morali izpolnjevati z
zdruzenimi moc¢mi: ne samo Castilci,
»uporabniki« in popisovalci njihove
umetnosti, temve¢ tudi tisti, ki so za to
verjetno najbolj poklicani: pianisti. Od
leta 2000, ko je dr. Radovan Skrjanc s
sodelavkami in sodelavci postavil prvo
Stevilko Biltena EPTA, je najvegji del
tega, kar se dogaja na podrodju pia-
nizma, dobro zabelezeno. In vendar se,
kakor na drugih glasbenih podrogjih,
odvija precej ve¢, kot sodobni mediji
uspejo registrirati. Rezultat te kulture
ni razviden samo iz $tevila vpisov po
glasbenih Solah, placanih zasebnih urah
klavirja in prodanih instrumentih s tip-
kami, temvec iz vsesplo$ne prisotnosti
glasbe, tudi klavirske in tiste s klavirjem,
v vsakdanu slehernika.

Verjetno je danes komajda mogoce
razmisljati o pianizmu mimo imen, kot
so (po letnicah rojstva) Zorka Bradac
(1916-2010), pa najveje slovenske pia-
nisti¢ne dame, cudezne deklice, mojstri-
ce, profesorice Dubravke Tomsic¢ (1940).
Seveda bo vsak glasbenik dodal $e Igorja
Deklevo (1933), Janeza Lovseta (1933—
2012), Acija Bertonclja (1939-2002),
Andreja Jarca (1939), Alenko Dekleva
(1939), Primoza Lorenza (1942-2007),
Marino Horak (1944-2018), Sijavusa

*» G. No€ razpolaga z mo¢no imponirujoce
razvito klavirsko tehniko, s silnim, mestoma
brutalnim udarom, ljubi zlasti ostre
dinamicne kontraste, do€im bi si pri njem
Zeleli iskrenejSega ustvarjanja doZivetja.
Njegovo muzikalno znanje je velikopotezno
in resno. Brez Bacha pianist skoro ne more
Ziveti in da se je Noc kar najmocneje poglobil
vanj, je dokaz njegova obdelava sicer ne bas
najmocnejSega orgelskega koncerta. Enako
pa goji tudi sodobno pianisti¢no muziko,
kar spricujejo Claude Debussy itd. V prav
posebno dobro pa mu je Steti, da je svojemu
programu vkljuéil tudi Skerjanca. Ob¢instvo je
Nocevim izvajanjem sledilo z vneto paznjo, ga
obdarovalo bogato z vencem in Sopki, pa tudi
z glasnim, dolgotrajnim odobravanjem.« -C.
[Emil Adamic]. Klavirski koncert Ivana Noca.
Slovenski narod, 11. 12. 1928, 2.



Gadzijeva (1953), Hinka Haasa (1956),
Bojana Goriska (1962), Vladimirja
Mlinari¢a (1964), Zoltana Petra (1968),
Tomaza Petraca (1969), Klemna Gol-
nerja (1973), Lovorko Nemes Dular,
Nino Presicek (1976), Jana Severja
(1980), Tjaso Sulc Dejanovi¢ (1981),
Tadeja Horvata (1982), Ivana Skrta
(1982), Roka Pal¢ica, Milanko Cresnik,
Ano Sinkovec (1983), Miho Haasa
(1983), Danijela Breclja (1988), Jureta
Gorucana, Alexandra Gadijeva (1994)
in verjetno $e koga — vsi sijajni solisti.
Toda obenem ne kaze pozabiti tudi na
delo Romana Klasinca (1907-1990),
Gojmira Demgarja (1915-2012), Jane-
za Maticica (1926), Leona Engelmana
(1930), Zdenke Novak (1934), Ljuba
Randigaja (1936), Silvestra Stingla
(1937), Natase Valant, Bojana Glavine
(1961), Tatjane Ognjanovic¢ (1963), Ka-
tie Mili¢, Blaza Jurjevéica (1965), Ta-
tjane Kauci¢ (1971), Andreja Goricarja
(1971), Daliborja Miklavcica (1972),
Zige Stanica (1973), Jureta Ivanusica
(1973), Petra Mili¢a, Simona Krecic¢a
(1979), Tine Mauko (1982) — vrsto
odli¢nih pianistov, ki so svoje delo po-
svetili bodisi svojim stvaritvam bodisi
komornemu muziciranju. In nadalje ne
kaze pozabiti Se na vrsto korepetitorjev
in izvrstnih komornih pianistov, pa pe-
dagogov ... Na Akademiji za glasbo je
v letih 1999-2011 (naj nama bo opro-
§¢eno, samo do teh podatkov sva uspela
priti)* diplomiralo 164 pianistov!

Delo tistih, ki se niso znasli na zgor-
njem seznamu, kaze kljub temu imeti
pred oémi, ko razmisljamo o pianizmu
danes. Tudi klavirski ceh placuje davek
modernosti, davek razliénih napredkov
in izboljsav, ki med drugim prinasa
vedno hitreje rastoCe obilje. Na vseh
podrogjih ... Modernost je sicer pre-
obgirna tema za to priloZnost in je ne

4 Gasper Troha (ur.), Akademija za glasbo
Univerze v Ljubljani 2000-2011. Ljubljana:
Akademija za glasbo, 163-167.

Vsak glasbenik si
prigara doloceno
spretnost in vsako
obcinstvo si ustvarja
vatle, po katerih
meri dosezke (brez
posebnega garanja).

bova nacenjala, saj prehitro zaide v raz-
licne smeri. In vendar bi se ene zadeve
dotaknila, tiste o obilju. V' primerjavi s
stoletjem nazaj, ko $e nismo imeli niti
Konservatorija za glasbo (2019 bo sto-
letnica!), imamo veliko ve&jo mnoZico
imenitnih poklicnih glasbenikov, tudi
pianistov. Toda glasbeno Zivljenje z
nara$¢ajo¢o profesionalizacijo prinasa
neko protislovje. Profesionalizacija na-
mre¢ ne poteka samo na enem podrodju,
ampak na mnogih socasno. V praksi je
to protislovje mogoce zastaviti v obli-
ki vprasanja: kdo od pianistov redno
obiskuje koncerte trobilcev, godalcey,
tolkalcev ...> Vsi so izjemni, toda glas-
beni prostor se ze dolgo Casa razras¢a v
vzporedne, specializirane glasbene sve-
tove, ki drug drugemu komajda sledijo.

Zivimo v svetu posebnosti — teh je
obilje. Hvalimo enkratnost, neponovlji-
vost, vrhunsko mojstrstvo in obenem
menda Zivimo v globalnem svetu, ki naj
bi ponujal vsakomur enako izkusnjo.
Glasba je, menda, univerzalen pojav.
Ampak se obenem odvija edalje vedja
diferenciacija okusov po svetu, razlic-
nih glasb, razlicnih »interesnih sfers,
kot pravijo druzboslovci. Samo ena od
ponudnic »tekoce« glasbe, Spotify, na-
vaja sredi leta 2018 okoli 1900 slogov:
bttp.//everynoise.com/engenremap. html.
Kulturologi so tako izoblikovali teorijo,
ki svet vidi kot proces glokalizacije, glo-
balizacije in socasne lokalizacije, dveh

procesov v enem. Po verjetno najbolj
razSirjeni opredelitvi iz Britannice je
glokalizacija

»socasnost dveh tendenc v sodobnih
druzbenih, politi¢nih in ekonomskih
sistemih, univerzalizirajoce in partiku-
larizirajoce [simultaneous occurrence of
both universalizing and particularizing
tendencies in contemporary social, po-
litical, and economic systems]«.®

Tudi glasba zdruzuje oboje: je globa-
len pojav z lokalnimi pomeni, mnoZico
razli¢ic in neizmerno bogato zgodovino
pa Se bogatejso sedanjostjo.

Ugovor se slisi na dale¢: »To ni &isto
tako preprosto ... « Ne, nikakor ni pre-
prosto. Samo v osnovi je zelo preprosto.
Vsak glasbenik si prigara doloceno
spretnost in vsako ob¢instvo si ustvarja
vatle, po katerih meri dosezke (brez po-
sebnega garanja). Verjetno je sleherniku
znana izku$nja relativizacije pomemb-
nih reéi ali pa, nasprotno, povzdigovanja
»dnevnih muh«. V ¢asu »post-resni¢no-
sti« in manipulacij druzabnih omrezij in
mnozi¢nih medijev soobstaja ve¢ mer-
nikov. In tudi pianizem jih prinasa. Bo-
gastvo imen, povezanih s pianizmom,
nakazuje na prastaro zgodovinsko
izkusnjo, namre¢ da vsaka generacija
skusa spraviti nasprotja predhodnikov v
dolo¢eno ravnovesje z lastnimi hotenji
in moznostmi: vsaka generacija ustvar-
ja svoj zdaj iz nekih »Cudnih« meganic
v&eraj$njih pojavov in pogleda v boljsi,
popolnejsi ali pa samo drugacen ju-
tri. Zlasti v glasbi vsak is¢e enkratnost
(vrhunskost je samo ena od razlidic, ki
lo¢uje navadno od posebnega, vsakdanje
od izjemnega, Ze sliSano od Se nezna-
nega ...): iskanje »pozabljenih« glasbil
in skladb ter odkrivanje novih tehnik
igranja v glasbi najocitneje prispevajo h

5 Joachim Blatter. Glocalization. Encyclopedia
Britannica, May 21, 2013. https://www.
britannica.com/topic/glocalization. Dostop.
17.7.2018.
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kulturi, ki po eni strani vzorno arhivira
preteklost, medtem ko po drugi strani
nenehno is¢e lastno enkratnost v vedno
vedjem Stevilu »posebnosti«. In rezultat?
V 12. stoletju je modernost zelo lepo
povzel Bernard iz Chartresa s prispo-
dobo o palckih (sodobnosti) na ramah
velikana (preteklosti). Njegov opis — na-
nos gigantum humeris insidentes — je
treba nekoliko prilagoditi obilju in tako
re¢i, da imamo danes palcke na ramah
velikanov, ki trkajo drug ob drugega
in premerjajo pot pod sabo na razlicne
nacine, vsak s svojimi vatli. Preneseno
na glasbeno podroéje, danes, recimo,
ne poznamo kake posebej izstopajo-
Ce zvezde na umetniskem nebu — ne v
skladateljskem svetu in ne v izvajalskem
—, temvec jih je ve¢, vedno vec ...

Za ilustracijo recenega. Z Jeleno
Pani¢ Grazio ne pomniva, kdaj sva v
Casopisih, na Facebooku, Instagramu ali
kakem drugem e-zdruzevalniku brala
take hvalospeve o pianistki ali pianistu,
kot jih je imela v brezelektronski dobi
Dubravka Tomsi¢ Srebotnjak ne le na
zaletku svoje poklicne poti. Verjetno
vecina glasbenikov pozna samo kak
okrusek iz sicer bogate zgodovine od-
zivov na muziciranje Dubravke Tomsi¢
Srebotnjak. Prejemnica Zlatega reda za
zasluge na civilnem podro¢ju Republike
Slovenije je leta 2018 podala novinarki
Rosviti Pesek na nacionalni RTV v od-
daji Odmevi pomenljivo misel:

»Najlepse priznanje mi je bilo, ¢e mi
je kdo prisel Cestitat, ki ni glasbenik, ker
jaz ne igram za glasbenike. Jaz igram za
ljudi, ne za glasbenike.«®

Kdo so ljudje in ne glasbeniki?
Noceva problematizirati izjave, ki ima
veliko ve¢ zgodovinske teze, kot jo lah-
ko tu sploh nakazeva. Verjetno zados$ca
reci, da se glasbeni svet §iri (specializira)

6 https://4d.rtvslo.si/arhiv/
odmevi/174549680. Dostop 17.7.2018.
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enako kot se §iri (specializira) vsaka
druga dejavnost, da pa obenem ohra-
njamo neko splo$no ljudstvo pred o¢mi,
ki nima kaj dosti opraviti z drugimi
mimo

druzboslovnimi  kategorijami

Razlike med pianistom-
virtuozom (INoc) in
pianistom-komornim
glasbenikom ter
pianistom-humanistom
(Sivic in Lipouvsek)
zgol] nakazujejo
razlicne smeri
delovanja, razlicna
podrocja, pomembna

za klavirsko kulturo:
pedagosko, skladateljsko,
snemalno, korepetitorsko,
dirigentsko,
antropozofsko. Vsako
teh podrocij je imelo
pomembno vlogo v

tem, kar danes obsega

pojem pianist.

tistih najsplosnejsih, pragmati¢no ra-
zumljenih meril, po katerih se ljudem
obratamo drugace kot recimo Zivalim
ali rastlinam. Prav ta sposobnost dru-
gatnega dojemanja je specializacija (lat.
specio pomeni gledati, opazovati kaj).
Specializacija je pripeljala do tocke, ko

amaterizem (lat. amo pomeni ljubim)
na videz sodi v neko popolnoma drugo
druzbeno sfero. Klaviaturist, ki tipka po
neki ceneni plasti¢ni elektronski klavia-
turi, $e ni pianist. In kljub temu ga SA-
ZAS vpise med pianiste, Ce le pravilno
izpise vlogo, kot izvajalca-pianista.

Ost zgornje ilustracije sodobnega
sveta, ki je podvrzen procesom glokali-
zacije, je veliko bolj skromno zamiglje-
na, kot se utegne zdeti na prvi pogled.
Samo na polozaj klavirske sodobnosti
zeliva opozoriti. Morda bi to najlepse
naredila s ¢isto konkretnim vprasanjem:
kdo med slovenskimi pianisti je sploh
slisal za Ivana No¢a, kdo (8¢) pozna pi-
anisti¢no delo Pavla Sivica ali Marijana
Lipovska? Zakaj so pomembni tudi da-
nes? Seveda je vprasanje lahko povsem
odvecno. Videti je namrec, da ¢as jemlje,
kar mu pripada, in dodaja, kar se mu zdi
primerno. In zakaj bi bilo treba vedeti,
kaj je kdo delal pred nami? Saj je vendar
pomembno to, kaj trenutno delamo! Kaj
bi z lanskim snegom?

Videti je, da obstaja navidezno sa-
moumeven svet. Zlasti v glasbi in njenih
avtorskih in avtoritativnih $olah, razre-

dih ...
taka, kot jo prikazuje najglasnejsi »gla-

se pozna, da je neka dejavnost

snogovornik« — najboljsi, v¢asih samo
najglasnejsi v njej. Obenem prav v tem
tici zadrega vsake sedanjosti, v kateri
velikani in palcki na njihovih ramenih
udarjajo drug ob drugega. Tako kot ve-
likanske trgovinske druzbe, supermer-
katorji prikazujejo najpomembnejse in
malo manj pomembno, to obilje sega
v »globalne vasi«, kot je tehnizirani in
mehanizirani svet ze v Sestdesetih le-
tih prejénjega stoletja oznacil Marshall
McLuhan, rac¢unalnisko Sirjenje glasbe
prinasa »nove realnosti«, vzporedne,
virtualne resni¢nosti. Obilje generira
visto vzporednih resni¢nosti, ponuja
mnozico razlinih glasbenih slogov,
razli¢ne Zanre, razlicne zvezde, razli¢ne
glasbe. Vseckanje in nevseckanje, tako



priljubljeno, samo nakazuje razli¢ne
vrednote, izkazuje pripadnost eni, drugi,
tretji ... opciji.

Prav v tej bohotni in vedno vedji
izbiri se izgublja tudi zavedanje o pre-
teklih vrednotah. Specializacija poraja
vedno nove specializacije. Ivan No¢ je
bil izjemen »odrski lev«, Marijan Li-
povsek izjemen komorni glasbenik, ki
je skupaj s Pavlom Sivicem gojil vrsto
drugih glasbenih dejavnosti, zlasti skla-
dateljevanje in pisanje o glasbi, oba
sta si ustvarila sloves tudi kot izjemno
cenjena radijska glasbenika. Ta imena
imajo vsekakor enako zgodovinsko tezo
kot mlajsi, danes morda uglednejsi ali
preprosto priljubljenejsi pianisti. Razli-
ke med pianistom-virtuozom (No¢) in
pianistom-komornim glasbenikom ter
pianistom-humanistom (Sivic in Li-
poviek) zgolj nakazujejo razli¢ne smeri

delovanja, razli¢na podro¢ja, pomemb-
na za Kklavirsko kulturo: pedagosko,
skladateljsko, snemalno, korepetitorsko,
dirigentsko, antropozofsko. Vsako teh
podrodij je imelo pomembno vlogo v
tem, kar danes obsega pojem pianist.

Zato kaze za konec izre¢i kompli-
ment za novo pianistino tekmovanje
Janez Maticic, ki ga letos prvi¢ pripra-
vlja Konservatorij za glasbo in balet: po-
vezuje zanimivo zapuscino klavirskega
virtuoza in skladatelja. Ne zamejuje se
na virtuoznost igre, temve¢ povezuje dve
dejavnosti, ustvarjalno in poustvarjalno,
ki sta se Ze v 19. stoletju zaceli razhajati
in ju 21. stoletje skusa zopet povezati
bolj skozi ljubiteljsko, alternativno DIY
(do-it-yourself) kulturo. Tudi ta delo-
ma korenini v mescanski kulturi, ki jo je
klavir tako bogato zaznamoval in jo Se
vedno spremlja. Tovrstni »projekti«, ki

Prostor za tvoj talent

WWWeplanoroom.si | +386 41 621191

Pianizem

klavirsko igro povezujejo tudi z drugimi
podrogji kulture, so in verjetno tudi dol-
go bodo prispevali k privlacnosti, lepoti
in uzitkom, ki jih ponuja klavir.

P.S.

Pri pisanju tega prispevka sva opazi-
la, da bi bilo zelo dobrodoslo bolj siste-
mati¢no zbiranje podatkov o pianistih,
njihovem delu in odzivih nanj. Morda
ne bi bil odve¢ premislek o tem, da se
tudi pri pouku klavirja na razli¢nih sto-
pnjah sistemati¢no zacnejo zbirati po-
datki o pianistih, Zivih in pokojnih, in se
informacije ponudi §irsi javnosti.

S stalid¢a najboljsih poznavalcev
klavirja — pedagogov klavirja bi zbrani
podatki o lastnem delu in delu predho-
dnikov nedvomno dvignili raven splo-
$nega poznavanja klavirske po/ustvar-
jalnosti. W

PianoRoom je prostor za
vse pianiste, ki zelijo
ustvariti odlicen zvo¢ni
posnetek na odlicnem
klavirju. Poseben posluh in
cene ima za mlade
ambiciozne glasbenike.
Primeren je tudi za
snemanje solo
instrumentoyv, ki potrebujejo
spremljavo klavirja. Je
prostor, v katerem lahko
glasbeniki v sprosc¢enosti
domacega okolja, ustvarijo
rezultat vrhunskega
studijskega okolja.

PIANORCDM

ROOM FOR YOUR TALENT

www.epta.si & 77
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Besedilo: Suzana Zorko

Mednarodno klavirsko

tekmovanje Janez Maticic

*vey

2018

Rojstvo, smisel in namen tekmovanja Janez Maticic

Ves kaj, Suzana ... Janez ima ne-
>> kaj zanimivibh skladb, ki Se niso bile

izvajane ... Zal sose v rokopisi ...
in menda so zelo zahtevne ... Janez si
zelo Zeli, da bi jih nekdo izvedel v celo-
ti...«je nacela pogovor Nina Presicek in
v meni prebudila hudo radovednost in
obcutek, da se za tem skriva »nekaj vec«.

Seveda sem morala ¢im prej pre-
veriti ponujeno vsebino in tako se je
pricelo poznanstvo in nato prijateljstvo
s svetovljanom, neumornim duhom in
ve¢nim mladeni¢em, drznim skladate-
ljem in odli¢nim pianistom — Janezom
Maticicem.

»Tu sva« je rekla Nina. Stali sva pred
zaklenjenimi vrtnimi vrati in pozvonili.
Drobna moska postava se nama je pri-
blizala in na obrazu je bilo opaziti vzne-
mirjenost in malo strahu pred nezna-
nim izidom, ki bo kaj kmalu znan ...

Nemo sem strmela v ponujene
notne zapise, poslusala nekaj malega
izvedb, ki so bile na razpolago, in pre-
budili so se spomini, ko sem prvi¢ imela
stik z Janezovo glasbo. Kar dale¢ na-
z4j ... v srednji Soli mi je profesorica, Zal
ze pokojna Majda Martinc, neko¢ po-
lozila na pult njegovih 12 etud, op. 30.
»Ves, to je odli¢na glasba. Ce ti bo vie&
in bo$ vezbala ... Sama sem izvedla Ze
kar nekaj njegovih del in gospod Mati-
¢ic je bil zelo zadovoljen,« mi je zaupala.
Odlo¢ili sva se za sekundno etudo, ki je
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THE 1ST INTERNATIONAL PIANO COMPETITION JANEZ MaT
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postala del mojega programa za zaklju-
ek srednje Sole in botrovala je pri uspe-
$no opravljenem sprejemnem izpitu na
Akademijo za glasbo.

»Da Nina, mislim, da bi zmogli,«
sem rekla na glas. Nina me je prese-
neceno pogledala, Janezov obraz pa je
zazarel in iz odi je zasijalo upanje. »Mi-
sli§ resno?« me je vprasujoce pogledala.
»Da, ¢isto resno,« sem dodala odlo¢no.
Preplavil me je obcutek, da ponujene
naloge ne smem zavre¢i ampak se po-
truditi z vsemi mozZnimi silami, da jo
izpeljem. »To bo ¢udovit nastop na Ep-
tinih dnevih. Imamo odli¢no generacijo
pianistov in to je fantasti¢na priloznost,
da dijaki spoznajo Janezovo glasbo in
njega samega. Si lahko Zelimo sploh $e
kaj lepsegaP« sem jo vprasala.

In tako smo ponosno slavili. Prema-
gali smo vse strahove, dvome. Spopadli
smo se z zahtevnimi partiturami, ne-
znanimi oznakami, igro metri¢nih spre-
memb, skrivnostnimi ritmi ... Doziveli

smo Janeza Maticica kot mentorja, ki je

vsaki skladbi vdihnil Zivljenje z napotki

tako dijakom kot profesorjem. Novem-

bra 2016, na 16. klavirskih dnevih v
Novi Gorici, ob 90-letnici Janeza Mati-
¢ica, smo z dijaki KGBL krstno izvedli
vseh 10 etud op. 66, ki so bile napisa-
ne med leti 1993 in 2014. Predstavili
smo jih tudi na slavnostnem veceru na
KGBL in na Mednarodnem bienalu so-
dobne glasbe v Kopru istega leta. Dijaki
in Matici¢ so navdusili, tako poslusalce
kot nas same.

Zanimiva izkusnja govori, kako so
dijaki po prvem odporu novega in ne-
znanega postajali vse bolj navduseni. Dlje
kot so igrali skladbe, bolj so spoznavali,
koliko ustvarjalne svobode in mozZnosti
izrazanja jim ponuja Janezova glasba.
Ne, tega ne more in ne sme biti konec!

Tako se je rodila ideja o tekmovanju
Janez Matici¢. Spojili sta se Janezova
zelja, da se njegova glasba izvaja in jo
spoznajo vse generacije pianistov, in
nasa Zelja o klavirskem tekmovanju na
KGBL. Tako velik klavirski opus, ki ga
premore Janez Matici¢, slovenski kom-
pozicijsko-pianisti¢ni Dioniz, kot ga
imenuje Gregor Pompe, si zasluzi, da
Zivi in se dotakne slehernega pianista.

Iskrena hvala vsem zaposlenim na
KGBL za razumevanje, pomo¢ in pod-
poro pri rojstvu tekmovanja in hvala
Tebi dragi Janez, za Glasbo, ki si nam
jo podaril.

Upam, da se vidimo v ¢im vedjem
stevilu decembra 2018! Vabljeni! m

25 YEARS STEINWAY FAMILY
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Se nikoli

Ni bilo tako

Yamahina tehnologija TransAcoustic vam odpira neomejeno kreativno svobodo

in postavlja nove mejnike na podro¢ju sodobnih akusti¢ni klavirjev. Posebej razviti pretvorniki

omogocajo digitalno proizvajanje zvokov razli¢nih instrumentov - kot so koncertni klavir CFX, orgle,

godala ali elektronski klavir - preko resonan¢nega dna klavirja. Ne potrebujete zvocnikov ali slusalk, zvok nastaja povsem
naravno v akusti¢nem srcu instrumenta, resonancnem dnu. Naj gre za digitalno proizvedene zvoke, akusti¢ne zvoke

ali zdruzitev obojih, s tehnologijo TransAcoustic naravne resonance klavirja obdajo poslusalca z neprimerljivo Zivim zvokom.

Tehnologija TransAcoustic je na voljo na izbranih pianinih in klavirjin.
Odkrijte Yamaha TransAcoustic na europe.yamaha.com.

B=NTON

SALON KLAVI RJ EV-MENGES ‘i facebook.com/YamahaPianosOfficial Sledite nam na Twitter-ju / YamahaPianoseU
Benton, d.o.o., PreSernova cesta 9, SI-1234 Menges
Tel.: 00386 1 729 11 16, fax: 00386 1 729 11 17

GSM: 00386 41 630 830,00386 31 630 830 Tran SACOUS tiC

www.B=NTON.sI E-mail: benton@benton.si




Besedilo: Bojan Glavina

Miniaturni klavirski

potopisi Dominika Jaksica

uvodu kratkega zapisa o novih
l -/ klavirskih skladbicah Domini-

ka Jaksica je najprej potrebno
povedati, da je bila ideja ob 20-letnici
EPTE — Druitva klavirskih pedagogov
Slovenije, da bi Studentje kompozicije
lubljanske Akademije za glasbo ustva-
rili dvajset miniatur za klavir, ki bi jih
izvedli na Slovenskih klavirskih dnevih
in tudi objavili v notni prilogi Virkle.
Ideja Zal ni bila realizirana, se je pa na
to pobudo odzval Student kompozicije
Dominik Jaksic in prispeval pet sklad-
bic, namenjenih ucencem klavirja visjih
razredov v glasbenih solah.

Naslovi in podnaslovi skladb (De-
zela ledu — Grenlandija; Jesen v Ver-
montu — Vermont, ZDA; Rajanje na
dvoru — Dunaj, Avstrija; Stari mornar —
Irska; Veselje v jurti — Centralna Azija)
razkrivajo opisno — programsko glasbo
na temo raziskovanja in spoznavanja
bliznjih in daljnih deZel nasega planeta.
Privla¢no in hvalevredno idejo, ki jo je
posvetil otrokom in mladini, je Domi-
nik Jaksi¢ znal ozvociti v krajsih oblikah
in s tehni¢nimi, ter izraznimi sredstvi,
primernimi starostni stopnji mladih pi-
anistov. Avtor vsako skladbico pospremi
$e z uvodnim kratkim opisom znacilno-
sti posamezne dezele, kraja, ki jo nato
zvocno ilustrira v kratki (enostranski)
miniaturi.

Potovanje po ve¢ kontinentih je
obenem tudi svojevrstno potovanje po
razli¢nih zvoénih pokrajinah. Skozi kla-
virski zvok se najprej podamo v Dezelo

ledu, kjer skladatelj topljenje ledenikov
posreceno ponazori z miksturami ne-
sorodnih harmonskih blokov, izvajalec
(in poslusalec) pa lahko v poslusanju
trajajo¢ih akordi¢nih struktur »opazuje«
nenavadne zvocne barve, ki se sprozajo
v mesanju harmonij. Naslednja skladbi-
ca — Jesen v Vermontu — je melanho-
lino razmisljajo¢a, z otozno melodijo
(izmenjujoco v desni in levi roki), ki jo
v pocasnem tempu spremljajo temneje
obarvani akordi. (Faktura in ugodje
skladbe kar kliceta po priredbi, kjer bi
melodijo lahko najprej izvajal klarinet,
v srednjem delu pa violoncelo.) Po-
tovanje se nadaljuje na Dunaj, kjer je
»Rajanje na dvoru« pri¢arano s poletno,
vzpenjajoco se melodijo v kromati¢nih
tercah, izvedba pa v zadanem tempu
Allegro vivace zahteva kar precejsnjo
izvajalsko spretnost (Opomba: za du-
najskemu plesu primerno eleganco,
bi bilo morda bolje predpisati tempo
Allegretto comodo ...). Sledi skladbica
»Stari mornare, ki ima za osnovo dorski
modus in z akcenti oznacen $aljiv »Se-
pajoci« ritem, avtor pa je glasbi dodal
nazoren in slikovit opis zvo¢ne podobe
z omembo zgodbe o kapitanu z leseno
nogo in prevezanim ocesom, ki mu na
rami sedi star papagaj. Zadnja, peta
skladbica z naslovom »Veselje v jurti«
(jurta je prenosno bivalisCe, Sotor, v
katerem Zivijo nomadska ljudstva) nas
popelje v Centralno Azijo, ponazarja
pa hitri ples v dvocetrtinskem taktu s
sinkopirano spremljavo. V folklorno
obarvani miniaturi se arhai¢na melodi-
ja u¢inkovito premika iz sopranskega v

basovski register in tudi izzove asociaci-
jo na razli¢ne instrumente.

Mladi skladatelj Dominik Jaksi¢
namerava svoje »zvofno potovanje po
svetu« dopolnjevati Se z novimi minia-
turami, ki bi zaobjele glasbene podobe
iz vseh kontinentov in zaokrozile ta
domisljijski »zvo¢no potopisni cikels,
ki bo vsekakor dobrodosla popestritev
nase mladinske klavirske literature.

DOMINIK JAKSIC

Dominik Jaksic je Student
komporzicije na Akademiji za glas-
bo v Ljubljani v razredu profesorja
Janija Goloba. Klavir se je zacel
uciti pri ocetu, teorijo pa pri mami.
Aktiven je kot skladatelj, dirigent,
pianist, pedagog in glasbeni pisec.
Je dirigent Akademskega pevskega
zbora Celje in MePZ Jakob Aljaz
iz Medvod. Tri leta je bil umetniski
vodja festivala “Glasbeni popoldne-
vi z Antonom Lajovcem” na Vacah,
kjer so izvajali tudi veliko novih del
mladih skladateljev. Njegove sklad-
be so bile izvajane v ve¢ drzavah,
opus pa obsega komorna, klavirska,
zborovska in orkestralna dela ter
scensko glasbo. Izobrazeval se je
pri Johnu Coriglianu, Martonu I1-
lesu, Thomasu Troggeju, Davorinu
Kempfu, Ursulli Oppens, Ambrozu
COpiju, Marku Mihevcu in drugih
uveljavljenih glasbenikih.
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JESEN V
VERMONTU
VERMONT - ZDA

DEZELA LEDU
GRENLANDIJA

Grenlandija je dezela med Evropo
in Severno Ameriko na podrocju

Vermont leZi v Zdruzenih drzavah

Amerike, malo visje od New Yorka.

Glasba zaznamuje pokrajino z
izjemno lepo panoramo v

katere prevladuje ledena prevleka, ki
kroji tezke Zivljenjske pogoje tamkajsnjim
prebivalcem, INUITOM.
Ker Jjudje nepremisljeno ravnamo
z na$im planetom, se v zadnjih
letih ta ledena plast topi.
Skladba ponazarja
topljenje ledu.

jesenskem Casu.

stran 84

RAJANJE NA DVORU
DUNA]J

Dunaj je staro cesarsko mesto, kjer je umetnost
v zgodovini bogato cvetela. Poznate skladatelje
Wolfganga Amadeusa Mozarta, Ludwiga van
Beethovna, Josepha Haydna? To so trije najbolj znani
predstavniki dunajskega KLASICIZMA. Ta slog
izhaja iz takratne dunajske druzbe, ki so jo krojili

najvisji druzbeni sloji - s finanénim vlozkom v
umetnost so pripomogli k uveljavljanju tega sloga.
Organizirali so veliko druzabnih dogodkov, ples
pa je bil sestavni del druzenja. V skladbi je
uporabljen ritem najbolj priljubljenega
plesa - ga prepoznate?

stran 83

STARI MORNAR
IRSKA

Irska, prelepa dezela med Anglijo stran 85

in Islandijo, ima mnogo pristanis¢,
saj se, kakor v vedini otoskih drzav,

prebivalci prezivljajo z ribolovom.
Poznate zgodbo o kapitanu z leseno

nogo, prevezanim oc¢esom in kavljem
namesto dlani in kateremu na rami
sedi papagaj? Te zibajodi ritem

VESELJE V JURTI
CENTRALNA AZIJA

spominja na kaksen prizor?

Jurta je prenosno bivalisée, Sotor, v katerem
Zivijo nomadska ljudstva CENTRALNE
AZIJE - ta zemljepisni del obsega podrodja
Kirgizistana, Kazahstana, Turkmenistana,
Tadzikistana in Uzbekistana. Mogoce
ves, kateri skladatelj je napisal
delo z naslovom V stepah

Centralne Azije?

stran 86

stran 87
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Dezela ledu
GRENLANDIJA

Grave e calmo
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Rajanje na dvoru

Allegro vivace
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Virkla >> Opus novim

Stari mornar

IRSKA

Tranquillo con dolore
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Veselje v jurti
CENTRALNA AZIJA

Presto e vivace
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Virkla >>

Predstavitev avtorjev:

88

Bregar Janez, doktor medicine, zaposlen na
Nevroloski kliniki UKC Ljubljana

De Costa Barbara, mag. art. orgel in
instrumentalne pedagogike, profesorica na
Umetniski gimnaziji Velenje in Glasbeni
Soli Fran Korun Kozeljski ter Glasbeni Soli
Nazarje

Dolinsek Davorin, akad. glasb. pianist, prof.
klavirja, zaposlen na Glasbeni $oli Celje in
Prvi gimnaziji v Celju, odgovorni urednik

Virkle

asist. mag. Dolinsek Eva, akad. glasb.
Cembalistka, zaposlena na Akademiji za

glasbo v Ljubljani

Gregori¢ Nusa, glasb. pianistka, prof. glasbene
pedagogike, zaposlena na Glasbeni Soli Koper,
glavna urednica Virkle

Glavina Bojan, akad. glasb., skladatelj,

zaposlen na Glasbeni Soli Koper

izr. prof. Haas Miha, akad. glasb. pianist, prof.
klavirja, zaposlen na Akademiji za glasbo v

Ljubljani

Jaksi¢ Dominik, student kompozicije
Akademije za glasbo v Ljubljani

Kanalec Ajda, mag. art., pianistka, zaposlena
na Glasbeni $oli Ilirska Bistrica

Kozelj Neza, mag. akad. glasb. pianistka,
zaposlena kot korepetitorka na Konservatoriju
za glasbo in balet Ljubljana

Loti Knoll Spela, akad. glasb. oboistka, prof.
oboe, mag. glasbene terapije, direktorica in
vodja $tudija glasbene terapije na Institutu

Knoll

Macus Ingrid, mag. akad. glasb. pianistka,
zaposlena na Glasbeni $oli Nova Gorica

Masliuk Danijela, akad. glasb. pianistka, prof.
klavirja, zaposlena na Glasbeni $oli Koper in
Umetnigki gimnaziji Koper

asist. mag. Mavri¢ Primoz, prof. klavirja na
Glasbeni $oli Celje in Prvi gimnaziji v Celju
ter predavatelj na Akademiji za glasbo v
Ljubljani

Miklavéi¢ Dalibor, doc., mag. art. iz orgel in
kompozicije (Univerza za glasbo na Dunaju),
prof. orgel na Akademiji za glasbo v Ljubljani

in v Zavodu Sv. Stanislava v Ljubljani

Nemes Dular Lovorka, akad. glasb. pianistka,
prof. klavirja, univ. dipl. muzikologinja,
koncertna pianistka, zaposlena na Glasbeni
soli Grosuplje

dr. Paech Katharina Larissa , doktorica
muzikologije (www.klpaech.com)

Podboj Alenka, akad. glasb. pianistka, prof.
klavirja; dipl. Willemsova uciteljica, zaposlena
na Glasbenem centru Edgar Willems

dr. Stefanija Leon, izr. prof., zaposlen na

Akademiji za glasbo v Ljubljani

Stule Polonca, univ. dipl. soc. ped., glasbena
terapevtka IK, strokovna vodja Varne hise
drustva SOS telefon

Zorko Suzana, prof. klavirja in pomo¢nica
ravnateljice OE GS Konservatorija za glasbo
in balet Ljubljana

Zli¢ar Marin Katja, akad. glasb. pianistka,
prof. klavirja, mag. manag. v izobr., zaposlena
na Glasbeni $oli Velenje



Navodila avtorjem prispevkov

Glavna tema 7. Stevilke revije Virkla, jesen 2019, bo
#USTVARJAM? @USTVAR]JAM!

PRISPEVKI

Prispevke (v eni od razlicic urejevalnika besedil
Word) posliite po e-posti (virkla.epta@gmail.com).
Ime dokumenta naj se za¢ne z vasim priimkom
in prvima besedama naslova ¢lanka. Napotke in

Zelje za postavitev in tehni¢no ureditev prispevka
oznadite v istem dokumentu.

Rok za oddajo prispevkov je 2. maj 2019!

OBSEG BESEDILA

Besedilo naj obsega med 1500 in 3000 besed.
Prispevki, ki izrazajo osebni pogled/mnenje avtorja
prispevka na doloceno 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 novejsa 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. 1zdaja. 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. :

» Monografske publikacije s svetovnega spleta
(URL)
Priimek, 1., leto izdaje. Naslov dela. 1zdaja. 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
¢clanka. URL (Datum citiranja).

» Drugi spletni viri
Pri prevzemanju navedb s spletnih strani, ki ne
sodijo v nobeno od zgornjih kategorij, se obvezno
navede priimek in ime avtorja, leto objave (¢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 objavi posameznega prispevka, s tem da uposteva
merila za uvrstitev prispevka v revijo. Vse prispevke
¢lani uredniskega odbora preberejo, ocenijo in vsebin-
sko obravnavajo.




Dejavnosti EPTEv 2018/19

VIRKLA - REV” A KLAVIRSKIH  Tema naslednje izdaje Virkle bo #ustvajam?@ustvagjam!. Iz3la bo
PEDAGOGOV SLOVEN ” E predvidoma jeseni 2019. K soustvarjanju vabljeni vsi, ki Zelite pri-

spevati h kvaliteti glasbenopedagoskega dela v slovenskih glasbenih

Solah. Ve¢ o moznostih sodelovanja najdete na prejsnji strani.
Veseli bomo vasega odziva! Pisete nam lahko na spodnji kontakt.
e e NRSURIIRIRNNGS .
KLAVIRSK]| 16.in17.november 2018 / Glasbena sola Domzale
DNEVI 201 8  Tema konference: #ustvarjam?@ustvarjam!

Klavirski dnevi izkazujejo veliko ustvarjalnico najrazli¢nejsih idej, ki jih ucitelji in ucenci klavirja

vsako leto znova predstavljajo. Tokrat se bomo poglobili v ustvarjalni proces s predavanji, projekti
in delavnicami ter pocastili nekatere obletnice. Spremlja nas Einsteinov rek: »Najvisja umetnost

ucitelja je prebuditi veselje do ustvarjalnega izrazanja in znanjac.

Natancen urnik Klavirskih dnevov bo objavljen najkasneje 5. oktobra 2015 na spletni strani drustva.

Drustvo klavirskih pedagogov Slovenije EPTA skupaj z glasbenimi $olami po Sloveniji Ze od leta 2000

CIKLUS

PIANISSIMO z velikim entuziazmom organizira klavirski cikel Pianissimo. Namenjen je mladim pianistom, ki so ze
diplomirali, in prvonagrajencem drzavnega tekmovanja TEMSIG. Ponuja jim mozZnost pridobivanja
dragocenih koncertantih izkusenj in uveljavljanja v sirSem okolju. V Pianissimu 2018/2019 se bodo

predstavili Larisa Rojni¢, Aleksandar Raos in Lara Opresnik.

Dodatne informacije: Dejan Jaksi¢, organizator cikla Pianissimo, 041 73 73 28, pianist.dejan@gmail.com

41.IN 42 Dunaj, Avstrija / 24.-28. oktober 2019
Tema konference: Piano and more/Klavir in vec
MED NARO DNA Vabljeni na Dunaj. Registracija predavateljev potec¢e 7. 1. 2019,
EPTA KONFERENCA povzetek predavanj je potrebno poslati do 25. 3. 2019.

Bonn, Nem¢ija / 21.-24. maj 2020

Tema konference: Variations on a Theme/Variacije na temo

CL AN STVO Prijazno 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 izklju¢no na prostovoljni bazi. Prispevki iz ¢lanarin se v celoti namenijo za pokrivanje
stroskov dejavnosti, ki jih organiziramo. S placilom ¢lanarine omogocate nadaljnje delovanje in razvoj

Drustva klavirskih pedagogov Slovenije — EPTA.

Vsi redni ¢lani prejemajo en izvod revije Virkla letno, so delezni brezplaénega vstopa na Klavirske dneve

in prejemajo redna obvestila o aktualnem dogajanju ter dejavnostih (seminarjih, tekmovanjih ipd.).

o, = ¥ Drustvo
KONTAKT  Tajnistvo: Urednistvo Virkla: R <
¥ tajnistvo@epta.si ¥ virkla.epta@gmail.com pedagogov

040 720 203, Suzana Zorko A www.epta.si Slovenije
Kl Epta Slovenia EPTA



