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Prva leto$nja dvojna ttevilka ni tematska, to pa ne pomeni, da

smo v aktualni ekipi urednidkega odbora izgubili rdeco nit za

nase popularne tematske Stevilke; ce sele da in & tako nanesejo

prilika, tematika in morda celo nasa dolznost: vsaj ena v letniku.

Letos bo tako »§ele« z naso tretjo Stevilko, v Kkateri napoveduje-

mo splet ¢lankov na tematiko dela z nadarjenimi, kar je seveda

za naso glasbo v vseh njenih pogledih %e kako aktualno. Vendar

pojdimo lepo po vrsti: najprej nas seveda zanima, kaj prinasa

tale, aktualna prva (dvojna) $tevilka, to pa seveda tudi pomeni,

da je obseznejsa, res dvojna — tako po avtorjih in naslovih, ki

5o $e vedno tradicionalno razdeljeni v ustaljene rubrike. Med

njimi najdemo vetinoma nove avtorje, tui pa tam s¢ povrne ka-

teri od prejénjih, zagotovo pa SO naslovih njihovih prispevkov

povsem novi in kot zagotavlja nas uredniski koncept obj avljeni

samo tukaj, v reviji Glasba v Soli in vrtcu. Uvodni in ob prilozeni

Notni prilogi je najobseZnejsi razdelek Raziskave. Osem naslo-

vov osmih avtorjev predstavlja glasbo za pihala pod Kljukastim

krizem z zakljuckom med drugo svetovno vojno pri nas, v Ma-

riboru (Manfred Heidler/Nemdija), malo znano in eno prvih

(slovenskih) skladateljic Frideriko (Bredo) S¢ek Orel (Bojana
Kralj), orgle z dveh povsem razli¢nih pogledov (Jurij Dobravec
in Franc Kriznar), pedagosko udejstvovanje nasega uglednega
pevskega solista Julija Betetta na slovenskih tleh (Tina Bohak),

nove helikone in njihove moznostih pri nas (Igor Krivokapic),
radijski program Vv Ljubljani v letih 1944-1949 (Tjasa Ribizel)

in glasbo kot globalno iluzijo ali zgodbo o teseraktu (Mitja Rei-

chenberg). V Etnomuzikoloskem koticku smo pokukali skozi
balkansko okno in s s pregledom izvirne folkloristike ustavili
pri Makedoncih. Ker gre za dvojno itevilko v rubriki Infervju v
pogovoru Z nekaterimi doma&imi glasbenimi akterji predstav-
ljamo Institut za zgodnjo glasbeno vzgojo (Veronika Sarec) in
Lvoéno onesnazevanje, ki 7e meji na neke vrste nasilje (Sonja
Jeram, Veronika Brvar in Janez Krizaj). V Ocenah pisemo v sed-
mih prispevkih dveh avtorjev samo O knjigah oz. glasbenih pri-
rocnikih in u¢benikih: o Glasbenih dejavnostih in vysebinah Bog-
dane Borote, Pojmovniku glasbe 20. stol. Niksa Glige, Za krizen
na otoku Hvaru fra Bernardina Skunce, dveh knjigah makedon-
skega avtorja Dimitrija Buzarovskega (Raziskovalne metodolo-
gije aplicirane v muzikologiji in Zgodovina glasbene estetike),
Razvoju klavirske tehnike Aleksandra Serdarja, Glasbeni obliki
v Zanru simfoniete Lence Naseve in Igramo se flavto, novem
utbeniku za najmlajse flavtiste Ane Kav¢ic Pucihar. Ker je le-
tosnje leto zelo bogato z obletnicami nasih in tujih skladatel-
jev, v tej Stevilki Tomaz Bajzelj, v Berlinu delujoci skladatelj in
doktorand, pise o letosnji osemdesetletnici Vinka Globokarja,
Katere zatetki segajo v okviru festivala Slowind Ze v lansko leto.
V Porotilih najdemo prispevke o delovanju predmetne razvojne
skupine za glasbeno umetnost/glasbo (Ada Holcar Brunauer),
Hrvaskem drustvu glasbenih teoretikov (Franc Kriznar), festi-
valu in mednarodnem tekmovanju EMONA 2013 (Neva Marn
Hafner, Lev Pupis, Betka Bizjak Kotnik, Crt Sojar Voglar in
Nenad First) in po sledovih notnih prilog nase revije (Dimitrij
Beuermann).

Tradicionalna Notna priloga prinasa prvi splet uglasbitev otros-
kih in mladinskih zborov na besedila iz znane zbirke slovenskih
narodnih pesmi Karla Streklja, uglednega slovenskega jeziko-
slovca in folklorista, ki smo jih za aktualni letnik revije tako
rekot narodili nekaterim izbranim slovenskim skladateljem. Saj
se premalo hvalimo s tem, da smo neke vrste neformalni nasled-
nik legendarne Grlice (1953-1988; Zvar, 2012). Med prvimi
je na vrsti splet otroskih in mladinskih zborov malo znanega,
pa ze mednarodno uveljavljenega slovenskega skladatelja Mat-
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jaza Jarca (roj. 1954) z naslovi Delajmo, delajmo nova kolesal,
Tam gori na gori, Oj, sveti trije kralji, Micka, o Micka, Ta stara
je vmrla, To je bilo v tistem Cas, Janez Banes, Mica maca, Cu-
dez, Snocka, Sonce sije in Kronpierja sitn sadu; vse po vrsti sO
s spremljavo razli¢nih zasedb Orflovega inétrumentarija. Po-
sebnost nasega letosnjega pristopa k objavam novih otroskih
in mladinskih zborov pa je tudi zaradi arhai¢nosti besedil in na
novo komponirane muzike analiti¢ni pristop dveh (novih) so-
delaveev: etnomuzikologinje Jasne VidakoviC in slavista Vlada
Pirca, ki na podlagi Strekljevih besedil in Jaréevih kompozicij
interdisciplinarno ali kar multidisciplinarno predstavita celot-
ni projekt. Je Ze tako naneslo, da lahko tudi zaradi vsega omen-
jenega spleta uvrstimo kar med projekt zdaj prvi¢ objavljene
zborovske kompozicije ali kakor jih je nekoC imenoval Janez
Bitenc »simfonije za otroke«. Zelimo jim veselo pot; projekt je
kar malce zamajal sicer ustaljeno podobo nase Notne priloge, s3]
menimo, da prav (analiti¢ni) posegi obeh soavtorjev te priloge
(poleg Strekljevih besedil in Jarceve glasbe) lahko pomenijo $e
kako vredno literaturo nasim zborovodjem, ki bodo tudi te note
polagali na svoje dirigentske pulte in jih v grla in srca mladih
pevk in pevcev.

Bibliografsko kazalo nae revije za letnik 17 (2013), stevilke
1-2, 3 in 4, ki ga je pripravila Franceska Zumer, je objavljen
na spletni strani zalozbe Zavoda RS za Solstvo pod naslovom
http://www.zrss.si/default.asp?rub:S181.
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Glasba za pihala pod kljukastim krizem

Nekaj poudarkov o vojaski in pihalni glasbi v tretjem rajhu
in njen pomen v kontekstu nemske okupacijske politike

Povzetek

V prispevku razmisljamo o vprasanjih, kako je bila organizirana glasba
za pihala v tretiem rajhu in katera ideologija je bila za tem. Vojaska
glasba in glasba za pihala sta simbolizirali nacisticno rezimsko politiko
do glasbe in kulture zvoka. Glasba, predvsem glasba za pihala, je posta-
la v nacisticni drzavi pomembna prvina njenega prizadevanja po pred-
stavitvi in so jo nacrtno vkljucevali v slovesnosti in festivale, ki jih je
izvajal nacisticni rezim. Zaradi svoje custvene ucinkovitosti je bila dob-
ro sprejeta in so jo uporabljali za prenasanje sporocil nacisticne ideo-
logije. Ta posebna zvrst glasbe ima precejSen repertoar, ki obsega tradi-
cionalno glasbo za pihala in nove skladbe, ki so bile primerne tudi za
namensko uporabo s politicnimi ucinki. »Dosezek uniformnosti v glasbi
za pihala«, ki pomeni funkcionalni element nove vrste drzavne glasbe
pod kljukastim krizem, je postal osupljiv simbol predvsem nacisticne
drzave, glede na to, da so bile uniforme znacilnost javnega in zasebnega
Zivljenja tistega ¢asa in so glasbo v izobilju igrali v uniformah na javnih
mestih. V tem okviru je treba upostevati tudi ucinek in ucinkovitost
nemskih vojaskih orkestrov in policijskih godb kot sredstva vplivanja
na ljudi in s tem razpoznaven element nemske okupacijske politike na
obmocjih, ki jih je zasedel nemski vermaht. Ti orkestri in uniformirane
godbe so bile po eni strani vidni in slisni element nemskih okupacijskih
sil, po drugi strani pa namenjene zabavi vojakov in lokalnih prebival-
cev. Glasba je vedno produkt politike in druzbe ter nikoli nevtralna,
vedno pa sluzi namenu vladajocega sistema. Ta razpoznavna interak-
cija med glasbo, mocjo in drzavo se nahaja v sredis¢u pozornosti.

Kljucne besede: zgodovinska dejstva, nemska vojna glasba v drugi
svetovni vojni, nemski orkestri v Mariboru

Abstract

This piece of work is on the questions of how wind music was organised
in the Third Reich and what ideology was behind it. Military and wind
music symbolised the Nazi regime policy on music and culture in sound.
Music, and above all wind music, was reorganised in the Nazi state to
become an important element of its effort to portray itself and was de-
liberately integrated into the ceremonies and festivals established by the
Nazi regime. On account of its emotional effectiveness, it was generally
greatly appreciated and therefore also used to convey the Nazi ideology.
This special kind of music had a considerable repertoire, comprising
traditional wind music scores and new compositions which were also
well-suited to be purposely used to political effect. The ‘achievement of
uniformity in wind music” as a functional element of a new kind of state
music under the swastika became a striking symbol of the Nazi state in
particular, since uniforms were a feature of both public and private life
at that time and music galore was played in uniform in public places. In
this context, the effect and effectiveness of German military orchestras
and police bands as means of influencing people and thus as discernible
elements of Germany’s occupation policy in the territories occupied by
the Wehrmacht must also be considered. These orchestras and bands in
uniform were on the one hand visible and audible elements of the Ger-
man occupation forces and on the other instruments of entertainment
for the troops and the local people. Music is always a product of politics
and society and therefore never neutral, but always serves the purpose
of the ruling system. The discernible interaction between music, power
and the state is at the centre of attention.

Keywords: preface, historical facts, German military music in Wiorld
War II, German bands in Maribor



Predgovor

Kot sestavni del kulturne politike je bila glasbena politika v
tretjem rajhu ideolosko motivirana in je zasledovala neki cilj.
Po mnenju gospe Manuele Schwartz je bila »glasbena politika
sestavni del celotne kulturne politike in kulturne propagande«
ter je predstavljala »posebno uporabo te zvrsti umetnosti, ki je
po mnenju nacisti¢nih ideologov kot prvo predvsem zelo jasno
in prepricljivo dokazovala kulturno superiornost nemskega
naroda ter celo edinstveno 'bistvo' nemskega naroda, kot dru-
go izpolnila zahtevo po zadovoljevanju kulturnih potreb lju-
di v zasedenih drzavah, in kot tretje — vsaj v Franciji' - v prvi
vrsti nagovarjala intelektualno elito, za katere naklonjenost so
si nemski okupatorji posebno prizadevali«.* To je privedlo do
polozaja, v katerem so bili »politi¢no-kulturni ukrepi« usmer-
jeni predvsem k negovanju »miroljubnega in dolgoro¢nega
razumevanja« med nemskim in v tem primeru francoskim
ljudstvom.

V svoji predstavitvi bom poskusil predstaviti nemsko vojasko
glasbo kot pogosto zanemarjen, a zato ni¢ manj pomemben del
nemske zasedbene politike, s tem pa tudi njeno glasbeno poli-
tiko. To je verjetno prvi tovrstni pogled na vpliv vojaske glasbe,
njeno ucinkovitost ter nacin, kako je bila sprejeta pri ob¢instvu
v posameznih okupiranih drzavah.

»Glasba v uniformi« je seveda prva opazna glasbena manifes-
tacija »okupatorjev«. Tuje vojske na osvojena in okupirana
ozemlja s seboj obi¢ajno vzamejo vojaske orkestre predvsem
zaradi ohranjanja morale svojih vojakov, ¢e pa jim dopuscajo
varnostne razmere, jim to omogoca tudi igranje »tujemu ob-
¢instvu«. Raziskava se bo osredoto¢ila na vprasanje, ali je tre-
ba gledati na vojasko glasbo, izvajano v tem kontekstu, kot na
posebni strateski del »prijateljske zasedbene politike«, saj so
bili vojaski glasbeniki vedno (in so $e!) pojmovani kot vojaki
drugacne vrste.

Seveda je res, da so vojaski orkestri, ne glede na to, kaksno uni-
formo so nosili, in ne glede na dobo, v kateri so igrali na najraz-
li¢nejsih krajih, privabili — ter Se danes privabljajo — ob¢instvo,
ki je njihovo glasbo poslusalo prostovoljno in v relativno spros-
¢enem vzdus$ju, kot dokazujejo $tevilne dokumentarne foto-
grafije. To Se vedno velja za vojasko glasbo, izvajano v aktualnih
operacijah, kar je leta 2004 izkusil tudi vodja drugega ansambla
letalskih sil na Kosovu.

Opombe so posebej navdihnili nastopi vojaskega orkestra
nemske zvezne armade (Bundeswehr) med potekom operacij.
Seveda ne zadevajo izrecno Slovenije pod nemsko in/ali itali-

! Oglejte si francosko dokumentacijo Liebe, Sex und Nazis. Deutsche Besatzer in

Frankreich, TV-porocilo 19. april 2012, 21.15 h, N24. Nemske sile so med oku-
pacijo organizirale mnogo koncertov. Zaledna »Charmeoffensive«. Nemska
tajna sluzba (SD) je porocala, da je »te koncerte slisalo na tiso¢e Francozov«.
Internetna raziskava z dne 22. 4. 2012, 16.00 h: www.tvmovie.de/Liebe-Sex-
und-Nazis-tv-695627 html.

> Das Dritte Reich und die Musik. Stiftung Schloss Neuhardenberg, Berlin 2004.
Spremljevalni katalog za razstavo.

jansko okupacijo, temve¢ se v $irSem smislu nana$ajo na vsa
ozemlja, ki jih je zasedla Nemcija. Zdi se, da so bili pristopi, ki
so jih uporabljali vojaski orkestri, primerni za $tevilne kraje -
kar $e posebej velja za vojaske orkestre, ki so bili sestavni del
vermahta.

Zgodovinska dejstva

V porocilu, ki ga je objavilo vrhovno poveljstvo oborozenih sil
(Wehrmacht) o dogodkih in okoli$¢inah, ki so bili kasneje zna-
ni pod imenom Pohod na Balkan leta 1941, je zapisano:
»Vrhovni poveljnik oborozenih sil je 27. marca izdal ukaz, da
je potrebno isto¢asno izvesti priprave za poraz Jugoslavije in
napad na britanske ekspedicijske sile v Gr¢iji.«

Tako so se morale vojaske in letalske sile spopasti z zelo tezko
novo nalogo, ki jih je popolnoma presenetila. Kljub velikim te-
zavam, ki sta jih povzrocala teren in preskrba, so uspeli nalogo
izvréiti v tako kratkem casu, da je vrhovni poveljnik oboroze-
nih sil za zadetek napada lahko dolo¢il 6. april. [...]

V sosrednem sodelovanju s Kleistovo skupino je bilo naértova-
no, da bodo vojaske oddelke pod poveljstvom generalpolkov-
nika Freiherr von Weichsa uporabili na Koroskem, Stajerskem
in zahodnem Madzarskem ter da bodo 12. aprila napadli seve-
rozahodni del Jugoslavije ter napredovali naprej proti Beogra-
du in Sarajevu (sic!). Nekatere sile so mejo prestopile skupaj z
enotami obmejnih straz in Ze 6. aprila silovito napadle v dolzi-
ni 250 kilometrov, zavzele prelaze na Karavankah ter obmejne
prehode preko Mure in Drave, razgnale mo¢ne sovraznikove
enote in 9. aprila zasedle Marburg [dana$nji Maribor]. Glav-
nina vojagkih sil pa je 10. aprila zasedla Zagreb, Se preden se je
napad koncal.«<*

To porocilo opisuje zacetek nemskega napada leta 1941, ki je
bil sicer usmerjen na Gr¢ijo, vendar je najprej pripeljal do po-
raza Kraljevine Jugoslavije in torej zasedbe danasnje Slovenije
z nemgkimi in/ali italijanskimi ¢etami. Enote 132. pehotne di-
vizije (ki je delovala v sklopu 51. armadnega korpusa Druge
armade) so do 9. aprila 1941 okupirale Maribor in razorozile
jugoslovanske enote.

V sodelovanju s tamkaj$njo Nemsko kulturno zvezo so za zu-
pana postavili dr. Franza Brandstitterja, za Sefa lokalne polici-
je pa dr. Gerharda Pfrimerja. S 14. aprilom 1941 je Gavlajter
spodnje Stajerske, dr. Siegfried Uiberreither, prevzel izvriilno
oblast nad temi deli dana$nje Slovenije, ki so bili nato priklju-
¢eni spodnjestajerskemu okrozju. To je imelo za posledico
sistemati¢no »ponemcevanje« okupiranih ozemelj z vojaski-
mi in civilnimi administrativnimi ukrepi, ki so bili v skladu z
ideologko motivirano kulturno upravo. Ta proces je vkljuceval
unicenje slovenske nacionalne identitete z brisanjem imen ta-

*  Deutsche Militir-Musiker-Zeitung (DMMZ). Einziges Musik-Fachblatt fiir die
deutsche Wehrmacht. Arthur Parrhysius (ur.). Issue 63/26, 28. junij 1941, ovi-
tek.

5 Raziskave



kratnih ustanov, podjetij, javnih krajev in ulic ter prepovedjo
in prevzemom $ol, zdruZenj, organizacij, druzb, ¢asopisov/za-
lozniskih his ter je vkljuceval plenjenje razli¢nih kulturnih zna-
menitosti. Nekdanje Slovensko narodno gledalisce je bilo celo
ponovno odprto in je uprizarjalo predstave pod imenom De-
utsches Theater. Civilna uprava je sodelovala z drzavno komi-
sijo za krepitev nemstva* Heinricha Himmlerja ter organizirala
deportacije iz okupiranih obmo¢ij Slovenije. Te ukrepe so nato
raz8irili na Gr¢ijo in so postali za$¢itni znak nemske zasedbene
politike na vseh osvojenih in zasedenih ozemljih.

V okviru teh ukrepov, ki niso bili omejeni le na ukrepe politi¢-
nega in druzbenega pomena, sta umetnost in glasba odigrali
vlogo, ki je ostala v veliki meri neopazena, vendar pa zato ni
bila ni¢ manj pomembna. Cilj politike je bil narediti ljudi na
osvojenih ozemljih »pokorne« okupatorju oziroma omogoci-
ti, da bi se s pomocjo »kruha in iger« ustvarilo bolj spros¢eno
vzdusje med ljudmi na zasedenih ozemljih in okupatorji — kar
je pogosto uporabljena prispodoba za ponazarjanje obsirnih
ukrepov okupacijskih sil.

Agresivna prisvojitev ozemlja in s tem povezano izkori$¢anje
in ropanje njegovih virov, ki bi jih lahko okupatorji uporabi-
li za dosego svojih vojaskih ciljev, je vkljucevala tudi brisanje
tistega, kar je prej predstavljalo nacionalno kulturo in je bilo
»tuje« nemskim osvajalcem ter je bilo predvideno za vkljucitev
v nemsko kulturo pod simbolom svastike. V okviru teh pos-
topkov je bila danasnja Slovenija »ponovno germanizirana,
kar pomeni, da so bila obmog¢ja, ki jih je okupirala Nemdija,
pojmovana kot ozemlja, ki so neko¢ pripadala rajhu ter so bila
zato ponovno vklju¢ena v tretji rajh. To ponovno germanizaci-
jo je aktivno podprla nemska manjsina, ki je bila organizirana v
$vabsko-nemsko kulturno zvezo, ki je toplo pozdravila nemsko
okupacijo.

Nemska vojaska glasba med drugo svetovno
vojno

Res je, da so bili vojaski orkestri na vseh osvojenih ozemljih
sestavni del vermahta, vendar pa je ta predstavitev verjetno
prva, ki je posvecena analizi njihove vloge kot sestavnega dela
nemske zasedbene politike. Ker so vojaski orkestri bojne enote
spremljali vse do frontnih ¢rt, je imela vojaska glasba, ki so jo
izvajali med bojnimi operacijami in po njih, takoj$nje ucinke
za razliko od mnozice kulturnih ukrepov nove nemske civilne
uprave, ki so za to potrebovali ve¢ ¢asa. Za ponazoritev tega
citiram uradno avtoriteto za »vojno kot mater vseh stvaric, dr.
Georga Kandlerja.

* Pst! Maribor 1941-1945. Informacije o istoimenski razstavi, ki jo je zasnovala
dr. Aleksandra Berberih-Slana.

Glasba za pihala pod kljukastim krizem

Dr. Georg Kandler: »Uporaba vojaske glasbhe v
vojnem gasu«

[...] Star grski pregovor pravi, da je vojna mati vseh stvari. Ne
zanima nas, ali to na splo$no drzi. Vsekakor pa je res, da je voj-
na mati vojaske glasbe ter da ima zato vojaska glasba med voj-
no neizpodbitno pravico do obstoja. Njena vloga v vojaskem
zivljenju je dozivela veliko sprememb — ne glede na to, ali so jo
izvajali kot predstavitveno glasbo, vojasko kora¢nico ali kon-
certno glasbo, je bila njena najpomembnejsa funkcija vedno
krepitev vojaske morale.

Vsak, ki bi poskusal povzeti ugotovitve, ki so nastale v tej voj-
ni - in ki nakazujejo tudi nadaljnjo usodo vojaske glasbe -, bo
presenecen zaradi dveh dejstev. Prvo je, da so vojaski orkestri
znatno prispevali k izjemnemu uspehu vojaskih operacij. Dru-
go pa je, da je postalo jasno, da je njihovo izvajanje, $e posebno
v vojnem casu, nemalo prispevalo k prenosu nujno potrebne
militaristi¢ne ideologije.?

Res je, da so bili vojaski orkestri namenjeni predvsem preno-
su vojaskih psiholoskih u¢inkov na njihove »rojake« in vojake,
vendar pa avtor tega ¢lanka opozarja na spremenjene okolis-
¢ine ter priloznost, ki se je ponudila vojaskim orkestrom ver-
mahta in je ne smemo podcenjevati, saj je omogocala njihovim
¢lanom, ki so enote spremljali vse do »frontne ¢rte« novih oze-
melj, da so posredovali to militaristi¢no ideologijo na drugacen
nacin. Avtor navaja:

»Neprimerljive zmage vermahta so njegovim vojaskim orkes-
trom omogocile povsem novo priloznost za posredovanje
ucinkov vojaske glasbe. Priloznost za izvajanje glasbe v tujih
dezelah se je sicer ponudila le mornariskim vojaskim orkes-
trom tretjega rajha, ki so veliko potovali, kar sedaj na novo
osvetljuje uc¢inek, ki ga ima lahko vojaska glasba. Ne glede na
to, kam so vkorakale nase zmagovite Cete, so jih spremljali nji-
hovi vojaski orkestri, ki so kmalu zatem zaceli izvajati vojasko
glasbo kot simbol nemske mo¢i na tujih ozemljih.

Njihovo ob¢instvo so bili pogosto drzavljani ozemelj, ki so ne-
ko¢ pripadala rajhu in jih je vermaht osvobodil, ali prej zatirani
etni¢ni Nemci, ki so bili ponovno vklju¢eni v rajh in so vojasko
glasbo dozivljali kot ganljivo izkusnjo, ki jim je pomagala, da so
si po letih zatiranja opomogli. S tem imam v mislih nekdanja
najpomembnejs$a mesta, ki so jih naseljevali Nemci, v katera
so nasi vojaki vkorakali ob zvokih vojaskih orkestrov, kot so
na primer Danzig [dana$nji Gdansk, Poljska], Posen [danasnji
Poznan, Poljska], Bromberg [dana$nji Bydgoszcz, Poljskal,
Graudenz [danasnji Grudzigdz, Poljska], Thorn [danasnji To-
run na Poljskem], Kattowitz [danasnje Katowice, Poljska] ali
Strafiburg [danasnja Strasbourg in Metz].«®

*  Deutsche Militir-Musiker-Zeitung (DMMZ). Einziges Musik-Fachblatt fiir die
deutsche Wehrmacht. Arthur Parrhysius (ur.). St. 63/1, 4. januar 1941, ovitek.
¢ Prav tam, str. 2.



V tem okviru nam pride na misel $e eno mesto in to je Marburg
an der Drau, danasnji Maribor, ki so ga nemski vojaki zasedli 9.
aprila 1941.” Konec aprila je mesto obiskal tudi glavni poveljnik
vermahta.

»V Mariboru je slovenski narod [nemske] tanke in motorizi-
rane enote pozdravil s cvetjem, zastavami in vojasko glasbo.
/.../ Prav tako je tja prisel Hitler (26. aprila 1941). V svojem
usnjenem plascu je odsotno sedel v vojaskem vozilu. Govoril je
z balkona mestne hise, ki so jo Slovenci predali Nemcem. Veci-
na Slovencev je pric¢akovala, da bodo Nemci zasedli tudi Ljub-
ljano. Na Dolenjskem so kmetje od vasi do vasi nosili tablo z
napisom »Da ist das Deutsche Reich« (Postali smo del tretjega
rajha) vse /.../ do Hrvaske. Vsi so Zeleli Ziveti v tretjem rajhu, saj
ni nihce Zelel ziveti s 'polentarji' (Italijani). Italijani so zastave
prevazali iz ene ulice v drugo . /.../ Ga. Hamman, ki je razdelila
zastave, jim je narocila, da morajo viseti z vsakega okna.«® To
porocilo navaja napacne informacije, saj je imel Adolf Hitler
svoj govor na gradu in ne na balkonu mestne hise.

Tudi Italijani so uporabili vojasko glasbo, da bi pokazali, da so
vermahtovi bratje v oroZju.

»Italijanski vojaski orkester je odkorakal do Napoleonovega
spomenika na Mestnem trgu (trznica) in nato nazaj do Kazine.
Igral je Giovinezzo. Ko so se pojavile prve roze, je 'kapelnik'
vrgel v zrak palico s srebrno kroglo.«’

Vojasko glasbo, kakr$no so poznali v tistem casu, so vojaski
orkestri izvajali kot simbol mo¢i zmagovitih ¢et, ki so postale
okupacijska vojska, pomagala pa je vzpostaviti in ohranjati tudi
nems$ki in/ali italijanski sistem javnega reda in miru na zasede-
nih ozemljih.

Na Poljskem, v Franciji, Skandinaviji med Dansko, Norvesko
in Finsko ter kasneje tudi v Gr¢iji, Severni Afriki in na $irnih
prostranstvih Rusije so za nemske Cete odigrali $tevilne kon-
certe. Nemski vojaski orkestri pa koncertov na prostem niso
prirejali samo za nemske vojake, ampak tudi za lokalno prebi-
valstvo. Uniforme, zastave in pretirano navdusenje nacistov se
je dobro ujemalo z nemsko glasbo, ki so jo domacini pogosto
slisali prvi¢. Nemske vojaske kora¢nice so izvajali skupaj z »vi-
soko umetnostjo« Wagnerja, Straussa, Briicknerja, Beethovna

7 Gradivo, pregledano v graski arhivski knjiznici, ponuja poglobljen vpogled v
celotno delovanje nemske agencije na podroéju Stajerske, ki je bila po porazu
Kraljevine Jugoslavije vodilna agencija tretjega rajha. Cloveski in materialni
viri, ki so bili potrebni za ¢imprej$njo vzpostavitev delujoce civilne uprave
in izkori$¢anje tega ozemlja za potrebe nemskega vojnega gospodarstva ter
ponovno vkljucitev osvojenih in germaniziranih slovenskih ozemelj v tretji
rajh, so bili dani na voljo vodji civilne uprave. Okupacija drugih osvojenih
jugoslovanskih ozemelj je bila razdeljena med Italijo in Nemcijo, kar je prav
tako dokumentirano v italijanskih virih. Ne obstajajo pa gradiva o uporabi
vermahtovih vojaskih orkestrov ali ustanovitvi strank na teh okupiranih
ozemljih oziroma ukrepih, ki so bili vzpostavljeni v okviru kulturne reorga-
nizacije teh ozemelj. Dodatne informacije o tem bi bilo najverjetneje mogoce
dobiti iz gradiv o poveljnikih vermahta.

8 Lojze Kovaci¢, 1928-2004. Prevod dela, Prisleki/The Chornicle, 1# Part, Slovenska

matica, Ljubljana 1984, str. 231.

°  Prav tam., str. 232.

in mnogih drugih, da bi dokazali »superiornost nemske glas-
bene kulture«. Te »mednarodno znane nemske skladbe« so ne-
dvomno izrinile slovensko ljudsko glasbo tistega ¢asa. Vojaski
orkestri okupacijskih sil so »zavzeli polozaje« in tako obvlado-
vali kulturne dejavnosti na vseh zasedenih ozemljih.

To so znacilnosti korenitih sprememb v kulturi in glasbi, ka-
terih namen je bilo oznanjanje rasno ciste nemske glasbe,
medtem ko so bile zaradi nacisti¢ne rasne ideologije prepo-
vedane vse druge zvrsti glasbe. V zvezi s tem so pomembna
tudi obvestila, ki jih je septembra 1941 oznanil vodja civilne
uprave okroZja za spodnjo Stajersko, tako imenovani »komisar
za likvidacije«, Hruby, ki je dejal, da [morajo] vsi »klubi, orga-
nizacije in zdruzenja v spodnjestajerskem okraju takoj prene-
hati opravljati svoje dejavnosti, razen v primeru, ko komisar
za likvidacije preklice to zahtevo.' Prenehanje prepovedi pa je
lahko zahtevalo izpolnitev posebnih pogojev. Klube in njihove
¢lane so registrirali s pomoc¢jo vprasalnikov, ki so jih uporablja-
li tudi za zaseg slovenske lastnine.

Na podlagi teh okoli$¢in so imeli posebni »glasbeni dogodkic,
ki so potekali v obmejnih regijah velikega nemskega rajha, po-
seben pomen tako za ljudi na zasedenih ozemljih kot tudi za
»nove gospodarje«.

Druzbenopolitiéno poslanstvo konservatorija v
obmejnih regijah

Dezelni konservatorij v Gradcu je sodeloval z vodjo civilne
uprave okrozja Spodnja Stajerska, ki je bilo vkljuceno v tretji
rajh, da je lahko priredil ve¢ kot dvesto glasbenih dogodkov,
v katere so bili konec avgusta vkljuceni vsi predavatelji in $tu-
dentje na triintridesetih prizoris¢ih okrozja Spodnja Stajerska
na mejnih obmog¢jih rajha.

Namen teh glasbenih dogodkov je bil predvsem predstaviti za-
klade nemske glasbe prebivalcem te regije, v kateri so Ziveli v
glavnem Slovenci. Deset dni so imeli prebivalci regije, ki je bila
stoletja nemsko ozemlje, priloznost poslusati obsezen reper-
toar nemske glasbe, ki je vklju¢eval enoglasne ljudske pesmi,
zborovsko glasbo starih glasbenih mojstrov, $tajerske lendlerje,
Mozartove godalne kvartete, jodlanje in kantate za razli¢ne pri-
loznosti, kot so slovesnosti, vermahtove zbore, folklorne vecere
in druge glasbene dogodke. Glasbeni dogodki so povsod dozi-
veli veliko popularnost.«"

10 Der Stillhaltekommissar fiir Vereine, Organisationen und Verbdnde in der Un-
ter-steiermark. Bekanntmachungen (Javno obvestilo komisarja za likvidacijo
klubov, organizacij in zdruzenj za Spodnjo Stajersko), §t. 1, 15. oktober 1941,
glej sliko. Registrirani glasbeni klubi in organizacije so navedeni po virih. V
mestu, ki se danes imenuje Maribor, so bili prizadeti tile klubi in organizaci-
je: Glasbeno zdruzenje gradbenih delavcev, Glasbeno zdruzenje tekstilnih
delavcev in usluzbencev, Glasbeno drustvo Harmonija, Glasbeno drustvo
Lira, Glasbeno drustvo Brandl Trio, Glasbeno zdruzenje postnih usluzbencev,
Glasbeno zdruzenje Kraljevine Jugoslavije v Mariboru.

Deutsche Militir-Musiker-Zeitung (DMMZ). Einziges Musik-Fachblatt fiir die
deutsche Wehrmacht. Arthur Parrhysius (ur.). St. 63/42, 18. oktober 1941, str. 472.
Wir lesen und horen.
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Protokolarni orkester Drzavne delovne sluzbe' je koncerte
prirejal tudi v moralne in dobrodelne namene na PobreZju in
Teznem (Maribor), kjer je v industrijskem sredi$¢u Slovenije
njegovim koncertom prisostvovalo ve¢ kot tiso¢ ljudi, od kate-
rih so najverjetneje prejeli velikodusen aplavz. Tudi vojaski or-
kestri vermahtovih enot, ki so tako kot simfoni¢ni orkestri ver-
jetno prirejali tudi tako imenovane »Werkspausenkonzerte,"
tj. koncerte za delovno silo industrijskih podjetij, so verjetno
uzivali podobno popularnost.

Vendar pa je v nasprotju z uradnimi poro¢ili zelo verjetno, da
taksno »glasno nemstvo« ni vedno uzivalo »velike popularnos-
ti«. Glasbeni dogodki so bili namenjeni oznanjanju rasno iste
nemske glasbe, kar je bilo pravo nasprotje lokalne ljudske glas-
be ki se je izvajala pred tem ter je izrazala slovensko tradicijo
in nazore.

Poro¢ila vojaskih glasbenikov so ob njihovi namestitvi na oku-
pirana ozemlja prikazovala druga¢no sliko, npr. poro¢ilo nared-
nika Stephana Lindemanna:

»[...] sile so vkorakale v LodZu. Polk je ob zvokih svojega vojas-
kega orkestra, ki je hodil pred njim, vkorakal v mesto, za kate-
rega zidovi je judovska golazen $e vedno zasledovala svoje zle
interese. Brez kakr$nih koli incidentov je polk prispel na Trg
svobode in ponosno odkorakal mimo poveljujocega generala.
Zopet so igrali Helenino kora¢nico, vendar pa je bil polk tok-
rat globoko ganjen zaradi obcutka, da je dosegel svojo prvo
zmago. Vojaskemu orkestru so ukazali, naj z zas¢itnim batal-
jonom ostane v Lodzu. Tu je v nekaj dneh zasejal prva semena
nemske kulture in nemskega vojaskega duha. Vojaski orkester
je vsak dan na razli¢nih mestnih trgih priredil dva javna kon-
certa na prostem in tako v sovrazni drzavi predstavljal nemski
vermaht.«

To pa seveda ni bilo vse, kot nadaljuje avtor:

»Vojaski orkester je bil nastanjen v nekdanjem judovskem
klubu za igre na sreco. Potem ko smo hi$niku namenili 'nekaj
ostrih vojaskih pogledov’, nam je prinesel vse, kar smo potre-
bovali'. Vendar nismo dolgo uzivali v tej udobni namestitvi, saj
je kmalu zatem vojaski orkester dobil ukaz, naj zapecati mestna
vrata in prepreéi prehod Judom in civilistom, dokler ne bosta
v mestu obnovljena javni red in mir. Poleg tega so vojaski glas-
beniki dobili ukaz, da morajo zastraziti 1.500 zapornikov in jih
odpeljati v dvajset kilometrov oddaljeno taboris¢e. Glasbeniki
so ukaz izvrsili mirno in varno.«**

Med napadom na Zahod so vojaske orkestre uporabili tudi v
Flandriji. O tem je Lindemann zapisal:

s}

Porocilo 29. avgusta 1941 v JUTRO - Der Morgen -, §t. 202, Ljubljana. Ljudski
koncerti na Pobrezju in na Teznem.

Med industrijskimi podjetji na Teznem se je nahajala tudi tovarna letalskih mo-
torjev. Ve¢ informacij o tem si lahko ogledate v: Marjan Znidari¢, Do pekla in
nazaj/To Hell and Back (The Nazi occupation and the national war of liberation in
Maribor 1941-1945). Maribor 1997, str. 122.

Deutsche Militir-Musiker-Zeitung (DMMZ). Einziges Musik-Fachblatt fiir die
deutsche Wehrmacht. Arthur Parrhysius (ur.). St. 10/64, 20. maj 1942, ovitek: Ein
Musikkorps der Wehrmacht im Felde.
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Glasba za pihala pod kljukastim krizem

»S¢asoma je postal vojaski orkester znan po vsej regiji. Regijo,
ki je bila zaslepljena z demokracijo, je obogatil z nemsko kultu-
ro. Nasa nemska velikodu$nost je segla tudi na to obmo¢je. Vo-
jaski orkester ni prirejal le koncertov na prostem, ki so bili zelo
priljubljeni med civilnim ob¢instvom, temve¢ tudi koncerte za
ljudi v stiski, in tako v sovrazni drzavi pomagal omiliti tezave
tistih, ki so bili najbolj potrebni pomo¢i.«'®

Porocilo se koncuje z besedami:

»Kdo ve, kaksne druge naloge bo moral opraviti vojaski orkes-
ter. Zvest svoji prisegi o zvestobi vojaski glasbenik ostaja na
svojem poloZaju in se je pripravljen potruditi po svojih najbolj-
$ih moceh, saj je najprej vojak in $ele nato glasbenik. Nekatera
od odlikovanj na njegovih prsih so dokaz, da polk ceni njegov
trud. Njegova naloga je, da upravic¢i zaupanje. Vendar bo pri-
$el dan, ko bodo v veliki Nemdiji zazvonili zvonovi miru in
v svojem bronastem jeziku oznanjali nemsko zmago. Tistega
dne bodo vojaski glasbeniki orozje zamenjali za svoje blescece
instrumente in slogan se bo glasil: "Dvigni turski polmesec in
strumno korakaj za Nemcijo in njeno prihodnost in spet bo
odmevalo korakanje naroda".«'®

Nemski orkestri v Mariboru

Ta vrsta osebnega doZivetja vojne vojaskega glasbenika ima
ideolosko jasnost, ki je bila zaZelena in brez vsakega dvoma do-
kazuje, kako so glasbo in turski polmesec izkoriscali za izvajan-
je okupacijske politike, kateri je vladal rasni fanatizem.

Ta $tevilka revije vklju¢uje tudi oceno koncerta v Mariboru:
»Veliki vojaski koncert v Marburgu an der Drau, Izreden uzitek
- nepozaben vecer«

Veliki vojaski koncert vojaskega godalnega orkestra vermahta
je postal v Marburgu an der Drau za nekaj dni glavna tema
pogovorov. Casopis Marburger Zeitung je objavil ¢lanek, v ka-
terem je zapisano:

»Orkester, katerega dirigent je izjemno kreativen, je uspel pri-
kazati izjemne sposobnosti vsakega ¢lana ter njihovo briljantno
in odli¢no sodelovanje. Tako je vsak koncert v nizu prireditev
prejel bucen in zasluzen aplavz. To je $e prav posebej veljalo
za izvedbo fantazije La Traviata Giuseppeja Verdija ter suite
Stdlich der Alpen (Juzno od Alp) Ernsta Fischerja. Odli¢-
no izvedeni uverturi Die Fledermaus (Netopir) J. Straufla so
sledile melodije iz Aennchen von Tharaua (Ana iz Tharaua)
Heinricha Streckerja, koncertni valéek Winterstiirme (Zimski
viharji) Juliusa Fucika, obsezen vencek iz Paganinija F Leharja
in Zivahna kora¢nica gorske pehote W. Ehrikeja. Gledano v ce-
loti je bil to zelo impresiven koncertni vecer Wehrmachta, ki ga
$tevilni poslusalci $e dolgo ¢asa ne bodo pozabili.«'”

'* Prav tam., str. 78.
!¢ Prav tam,, str. 79.
7" Prav tam.,, str. 84. Zeitspiegel des Militirmusikers.



Ucinek in vpliv ideolosko motivirane nemske vojaske glasbe v
okviru nemske zasedbene politike lahko povzamemo takole:
»Ko so nemske cete pred letom dni vkorakale v to mesto, so nji-
hovi vojaski orkestri skoraj vsak dan izvajali javne koncerte na
prostem, da bi lokalnim prebivalcem predstavili nemsko vojas-
ko glasbo. Tako so pomagali zmanjgati strah ljudi pred "barbari",
kot so pogosto oznacevali nas Nemce. Vojaska glasba je delovala
kot posrednik med okupacijskimi silami in domacini, ki so tako
lahko spoznali, kaksen je nemski "militarizem" v resnici.«'®

Avtor je o glasbeni vsebini programa zapisal tudi tole:

»Med ob¢instvom niso bile priljubljene le posko¢ne melodije
nemskih operet, ampak tudi slovesna glasba oper, kot sta Rien-
zi ali Aida. Domacini radi poslusajo tudi nemske vojagke pesmi
in vojaske kora¢nice, saj so zivahna iskrivost, ritem ter tempo te
glasbe osvojili njihova srca. [...] Ne poznajo le melodij, ampak
znajo tudi besedila, in kar nekaj ljudi iz Bruslja nezno popeva,
ko se izvajajo nemske kora¢nice o Eriki in Moniki ali pesem
nemskih letalskih sil Bomben auf Engeland (Bombe na An-
glijo). Zagotovo pa se pridruzijo, ko se proti koncu koncerta
izvaja Engelandlied (Pesem o Angliji). Ob¢instvo je celo razo-
¢arano, ¢e v program niso vkljucene te pesmi in e glasbeniki
pospravijo svoje instrumente in opremo, ne da bi jih zaigrali. V
takem primeru ob¢instvo nejeverno obstoji na mestu ter se zelo
pocasi razide. Vendar pa Zelja, da bi pesem slisali na nasled-
njem koncertu, Zivi prav v vsakem srcu. [W. E]«

Javni koncerti na prostem v Marburgu an der Drau, tj. danas-
njem Mariboru, so bili del splosne kulturne podobe tega mesta,
ki so ga zasedle nemske Cete, upravljala pa ga je nemska civilna
uprava. Tu je porocilo o e enem koncertu, ki je bil izveden leta
1943.

» Ko vojaki ...

Marburg a. d. Drau. Ker je bilo ob¢instvo zaradi plakatov neko-
liko zmedeno, je pri¢akovalo strnjen in strog program, sestav-
lien v glavnem iz vojaskih kora¢nic in bojnih pesmi. Vendar pa
so prvi toni bolj prefinjene poslusalce prijetno presenetili, tako
da so napeli usesa. Spoznali so, da poslusajo dobro uglasen or-
kester, ki se ni odlikoval le po svojih obic¢ajnih vojaskih vrlinah
urejenega in natan¢nega izvajanja, ampak je pokazal tudi viso-
ko stopnjo muzikalnosti in ekspresivnosti.

'8 Deutsche Militir-Musiker-Zeitung (DMMZ). Einziges Musik-Fachblatt fiir
die deutsche Wehrmacht. Arthur Parrhysius (ur.). Dvojna Stevilka 23-24/64,
5. december 1942, str. 175. Deutsche Militdrmusik erobert sich die Herzen des
Volkes. Standkonzerte im besetzten Gebiet. Glej tudi: Herbert Fr. G. Schmidt,
Berlin: Italiens Regimentskapellen und ihre Kriegsleistungen, v: DMMZ, dvojna
Stevilka 15-16/65, avgust 1943. V ¢lanku pise: »Ob neki prejsnji priloznosti so
Britanci ze cenili nastope italijanskih orkestrov, ki so pripadali polkom, in si-
cer na svojem kolonialnem ozemlju, ko je italijanska vojska leta 1940 vkoraka-
la v britansko Eritrejo in so njeni vojaski orkestri takoj navezali tesne stike z
lokalnim prebivalstvom s pomo¢jo svojega dinami¢nega izvajanja in glasbene
ponudbe. Strokovnjaki ocenjujejo, da so na tem zasedenem ozemlju priredili
priblizno 400 javnih koncertov na prostem. [...] Poleg tega je bilo, kot navajajo
viri, ki se nanasajo na abesinski vojni pohod, na tem pohodu ubitih ali ran-
jenih ve¢ kot 360 glasbenikov italijanske vojske, kar kaZe na to, da so ze takrat
te orkestre, ki so pripadali polkom, posiljali na fronto.«

Za to je bil ne nazadnje zasluzen dirigent orkestra, odli¢ni glas-
beni vodja Heirich Hecker, ki je znal iz svojega orkestra izvabiti
najbolj zivahno in predano glasbo, saj je bil izjemno obcutljiv
za najbolj prefinjene glasbene ritme in tone.

Splo$no je znano, da se ta orkester trenutno nahaja na turneji po
$tajerskem okrozju ter da izvaja program, ki se spreminja v skla-
du z znadilnostmi publike in razli¢nih lokacij, na katerih igra.
Sestavlja ga pisana paleta glasbe, ki sega od priljubljenih oper-
nih melodij prek klasi¢ne dunajske operete do moderne plesne
glasbe. Mariboru je uspelo orkester rezervirati za tri veCerne
prireditve, na katerih je v glavnem izvajal dunajsko glasbo.

Na prvi vecerni prireditvi je orkester ob¢instvo ocaral z ro-
manti¢nim zvenom uverture Oberon Carla Marie von Webra
in Symphonische Dichtung (Simfoni¢no pesnitev) Karla Pa-
uspertla, katerega ocarljive melodije se nanasajo na legendo
Lieber Augustin (Dragi Augustin), medtem ko je na petko-
vem koncertu orkester poslusalce navdusil z izvedbo Schone
Galathee (Lepa Galateja) Franza von Suppeja pod pozornim
vodstvom dirigenta, ki je dekorativne in zasanjane melodije
pretvoril v nezno zibajoc¢i se valéek, ki se je razcvetel v $irok in
vrvezav val¢ek. Hitre melodije Pizzicato Polke Johanna Straus-
sa so poplesavale v¢asih elegantno in v¢asih muhasto. To velja
tudi za val¢ek G'schichten aus dem Wiener Wald (Zgodba iz
Dunajskega gozda), Teufelstanz (Hudicev ples) Josefa Hell-
mesbergerja, ki je bil prefinjeno spremenjen v hitri tempo in je
presegel vse druge izvedbe. Narednik Spula, ki se je izkazal kot
virtuozni ksilofonist, je prejel velik aplavz.

Med nastopom orkestra so potekali lahki glasbeni vlozki, ki jih
je izvajal orkester pod taktirko narednika Prcedota, katerega
¢lani so prispevali k zivemu in Zivahnemu vzdusju vecera z iz-
vajanjem poskocne koracnice fokstrot, iskrivega pasodobla ter
$tevilnih priljubljenih nemskih melodij.

Marburger Zeitung je porocal, da je nekaj odli¢nih solistov in
zivahni orkester pod vodstvom zanesenjaskega dirigenta po-
zelo zasluzen aplavz in dokazalo, da je nasa glasba v najboljsih
rokah, ¢e jo izvajajo orkestri letalskih sil."”

Ne samo ¢lanki v nemski vojaski glasbeni reviji Deutsche Mili-
tar-Musiker-Zeitung, ampak tudi drugi navajajo, da so vojaski
orkestri, kot so bili orkestri policije in Waffen-SS ter orkestri
organizacij Nacisti¢ne stranke, kot je Hitlerjeva mladina in Dr-
zavna delovna sluzba na svojem podrocju delovanja najbolj od
vseh vermahtovih sluzb bogatili kulturne dejavnosti povsod,
kamor so jih razporedili ali kjer je to spadalo v njihovo delovno
podro¢je na zasedenih ozemljih. Policijski orkestri so na pri-
mer prirejali tudi nastope svojih enot za potrebe kulturne pod-
pore, vendar so te orkestre imeli za »aktivne propagandiste, ki

' Deutsche Militir-Musiker-Zeitung (DMMZ). Einziges Musik-Fachblatt fiir die
deutsche Wehrmacht. Arthur Parrhysius (ur.). Dvojna $tevilka 15-16/65, av-
gust 1943, str. 91/02.

9 Raziskave
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naj bi »osvojili srca in misli ljudi na zasedenih ozemljih«.* Po-
leg tega so nastopi teh orkestrov pogosto sluzili za predstavitev
nove okupacijske sile. Tako nastopov uniformiranih orkestrov
na zasedenih ozemljih niso izvajali le za vojaske ter policijske
kolege in rojake, temve¢ tudi za lokalno prebivalstvo, ki so ga
pogosto oznacevali za »tujo narodnost«.

Ponovna namestitev vojaskih orkestrov v Nemcijo po veclet-
nem gostovanju na zasedenih ozemljih je spodbudila odzive,
ki poudarjajo ociten pomen vojaske glasbe, ki je sestavni del
ofenzivne kulturne zasedbene politike. Tukaj je primer:

»Poslovilni koncertni ve¢erni dogodek je bil izveden v veliki
dvorani posenske univerze za prebivalce Posna, priredil pa
ga je vojaski orkester obvescevalne sluzbe zra¢nih sil, ki si je
v zadnjih treh letih in pol ustvaril trden in ¢asten ugled v kul-
turnem Zivljenju okrozja Wartheland ter v mislih njegovih pre-
bivalcev. [...] Vojaski orkester, ki so mu sledili drugi, se je na
znadilen nacin odzval na dovzetnost ljudi za vojasko glasbo s
pogostim prirejanjem javnih koncertov, ki jih je izvajal poleg
svojih rednih nalog. Vojaski orkester in njegov podjetni diri-

Koncert na prostem glasbenega orkestra 83. korpusa lahkega
zracnega topnistva, Francija 1940 (zasebni arhiv)

gubernatorstva. Vojaski orkester je vklju¢no s koncerti za go-
dala skupno priredil 482 koncertov. Poleg tega je odigral 1.253
koncertov lahke glasbe. Veckrat so bili ¢lani vojaskega orkestra
zavoljo glasbenih dogodkov dodeljeni mestnemu simfoni¢ne-
mu orkestru, in kvartet, ki je bil sestavljen iz nekaterih njegovih
glasbenikov, je nastopil na ve¢ javnih dogodkih. [...]

Ko se sedaj vojaski orkester poslavlja od mesta Posen, da bi
prevzel nove naloge v vzhodnem delu rajha, so lahko njegovi
¢lani prepricani, da jih bodo etni¢ni Nemci iz Posna ohranili
v spominu in se v njihovih poslovilnih Zeljah skriva upanje, da
bodo po kon¢ni zmagi prav ta vojaski orkester zopet pozdravili
v prestolnici okraja Wartheland. J.-W.«*!

Sklep

Kot dokazujejo ¢lanki, je glasba predstavljala pomemben ses-
tavni del nemske kulturne politike tretjega rajha. Stevilni kon-
certi, ki so jih prirejali pihalni in godalni orkestri, kot je bil vo-
jaski orkester vermahta, $e enkrat opozarjajo na pomen vojaske
glasbe kot tistega dela nove glasbene politike okupacijskih sil,

Koncert na prostem glasbenega orkestra Leibstandarte Adolf

gent, glasbeni direktor Walter sta svoj ugled zgradila s pomocjo
nedeljskih javnih koncertov na prostem, zlasti v mestnem par-
ku in Zivalskem vrtu ter na nastopih na pomembnih slovesnos-
tih Nacisti¢ne stranke ter v celi vrsti radijskih koncertov.

Poleg svojih nastopov v Posnu je vojaski orkester za ohranjan-
je morale nemskih vojakov koncerte prirejal tudi na vseh lo-
kacijah vermahta v celotnem okrozju Wartheland ter nekaj
¢asa tudi na zasedenih ozemljih pod vodstvom generalnega

» Leben und musikalisches Werk von Wilhelm Schierhorn. Ein Beitrag zur Mu-
sikgeschichte der deutschen Polizei. Erwin Boldt in Martin Graf, Schriftenreihe
der Deutschen Gesellschaft fiir Polizeigeschichte e. V., §t. 10, Frankfurt 2012,
str. 65. Poleti 1940 je bil policijski orkester diisseldorfske policije za 15 mese-
cev angaziran na Nizozemskem ter dodeljen vodji redne policije, ki je odgovo-
ren za to ozemlje. Imel je okoli sto javnih koncertov na prostem ter je po Nizo-
zemski prepotoval 19.000 kilometrov. Od leta 1942 do leta 1944 je bil ta polici-
jski orkester angaziran na Norveskem ter dodeljen vodji redne policije, ki je bil
zadolZen za to ozemlje, leta 1940 pa so policijski orkester essenske policije up-
orabili v Metzu. Neki drugi policijski orkester so po nalogu dodelili $efu redne
policije v okrozju Krakov. Policijski orkestri so bili razpuséeni na podlagi ukaza
z dne 4. februarja 1945, njihovi ¢lani pa so bili vkljuceni v bojne enote, da bi
pomagali doseci »konéno zmago«.

Glasba za pihala pod kljukastim krizem

Hitler leta 1943 v Rusiji (zasebni arhiv)

ki je postal najprej uc¢inkovit in je sprozil in vztrajal v prizade-
vanjih, da bi narodno glasbeno Zivljenje na zasedenih ozemljih

spremenil v nemsko kulturno Zivljenje.

Glasba, zlasti pihalna glasba, ki so jo izvajali raznovrstni uni-
formirani orkestri, je bil eden od razpoznavnih nacinov, kako
se je predstavljal nacisti¢ni rezim? in to ne le v nekdanji Nem-
¢iji, temved tudi na zasedenih ozemljih.

Ker je bila glasba za pihala stalnica javnega Zivljenja na zasede-
nih ozemljih in ker je njen repertoar, ki je bil vec¢inoma v skladu
z nacisti¢nim rezimom, vkljuceval precej$nje $tevilo del, ki so

~

Deutsche Militir-Musiker-Zeitung (DMMZ). Einziges Musik-Fachblatt fiir
die deutsche Wehrmacht. Arthur Parrhysius (ur.). Dvojna §tevilka 15-16/65,
avgust 1943, str. 93-94. Abschied von einem Musikkorps. Es fiihrte die alte Mil-
itdrmusiktradition der Soldatenstadt Posen fort. V tej Stevilki se nahaja tudi
¢lanek o koncertu, ki ga je policijski orkester priredil v Kénigshiitteu.
Zanimivo je dejstvo, da so veliki koncerti, ki so jih prirejali orkestri vermahta in
drugih organizacij, izvajali tudi leta 1944, kljub temu da se je splo$ni vojni poloZzaj
slabsal iz dneva v dan in Ceprav je zacela glede te vrste predstavljanja nacisti¢nega
rezima in njegovega glavnega stebra vermahta v javnosti narascati naveli¢anost.

N
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sluzila kot poklon in za razne sve¢anosti, so jo uporabljali tudi v
propagandne namene in je tako pomagala prenasati nacisti¢no

ideologijo najrazli¢nej$im vrstam obc¢instva v nekdanji mati¢ni

Nemciji in na zasedenih ozemljih.
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Po poti uciteljice, zborovodkinje in
skladateljice Friderike (Brede) Scek

Povzetek

Utiteljica, zborovodkinja in skladateljica Friderika (Breda) Séek je
ena izmed redkih slovenskih skladateljic z zacetka 20. stoletja. S svojo
marljivostjo in delavnostjo je izstopala kot umetnica v glasbenem
svetu ustvarjalnosti, na katero so z ocenami in kritikami opozarjali
slovenski skladatelji. Njen glasbeni opus je obsezen. Zborovske, kla-
virske skladbe, samospevi in komorna dela, ki so izsla v samozalozbi
in v razli¢nih revijah in zbirkah, dopolnjujejo slovensko glasbeno zak-
ladnico. Njen nacin komponiranja ostaja del razvoja glasbenega ust-
varjanja Zensk na Slovenskem v prvi polovici 20. stoletja. Z njenimi
deli dopolnjujemo v ucnem procesu nova glasbena znanja in otroke
vkljucujemo v glasbene dejavnosti.

Kljucne besede: uciteljica, zborovodkinja, skladateljica, zborovska
glasba, glasbena ustvarjalnost

»Kdor ljubi in spostuje narodno pesem,
ta ljubi in spostuje svoj narod.
NajbliZja pesem je otroku narodna,
zato gojimo pretezno narodno pesem.«!

Friderika (Breda) S¢ek

! S¢ek, B. (1957/58). Grlica, letnik IV, §t. 1, str. 2.

Abstract

Teacher, choirmaster and composer Friderika (Breda) Scek was one
of the few Slovenian female composers of the early 20th century.
Through her hard work and diligence she stood out in the field of mu-
sical creativity, a fact which was underlined in the ratings and reviews
of fellow Slovenian composers. Her musical work is extensive. The
choir and piano compositions, lieds and chamber works published
independently by the authoress or in various journals and collections
fill out the Slovenian songbook. Her way of composing music remains
part of the development of women's creativity in Slovenia in the first
half of the 20th century. With her works we complement the learn-
ing process, gain new musical knowledge and introduce children into
musical activities.

Keywords: teacher, choirmaster, composer, choral music, musical cre-
ativity

Zapisane in zapete ljudske pesmi so se ohranile med razli¢nimi
generacijami izvajalcev do dana$njih dni. Skladatelji, ki so jih
ustvarjali, in poustvarjalci, ki so jih izvajali ter se borili za nji-
hov obstanek v preteklosti, so danes ponos slovenske glasbene
ustvarjalnosti in poustvarjalnosti. Glasbena zakladnica je z nji-
hovimi deli obseznej$a, pa naj so nastajala doma ali v tujini. Med
njimi pa na zacetku 20. stoletja le redko sre¢camo Zenska imena

skladateljic, ki so v glasbenem svetu ustvarjale razli¢na dela.



Glasbeno Zivljenje na Trzaskem in Goriskem je bilo ob koncu
19. in na zacetku 20. stoletja zelo zivahno. Ustanavljali so ¢ital-
nice, pevska drustva, podruznico ljubljanske Glasbene matice
v Trstu (1909), Pevsko in godbeno drustvo na Goriskem (1900)
idr. z namenom, da bi dvignili pevsko raven in poskrbeli za
glasbeno vzgojo mladih. Toda prva svetovna vojna in italijan-
ska zasedba teh krajev sta zavrla in unicila kulturno Zivljenje.
Oblast je razpustila drustva, nekatera pa so sama prenehala z
delovanjem zaradi nemogocih pogojev. Pozig Narodnega doma
v Trstu (13. julij 1920) je bil hud udarec za kulturno Zivljenje na
Trzaskem in v $ir$i okolici. Fasizem je tako onemogoc¢il kultur-
no delovanje na tem ozemlju. Ponovni razcvet je nastal Sele po
drugi svetovni vojni. Skoraj dve desetletji Zivljenja in Solanja
brez maternega jezika je mnogim povzrocalo tezave pri ponov-
nem ozivljanju materins¢ine v javnem Zivljenju. Ponovno so z
delovanjem zacela drustva in glasbene $ole, koncertno Zivljenje
in pridobitev slovenske radijske postaje so omogo¢ili, da so ljud-
je lazje premagovali tezave.

Glasbeni ustvarjalci in poustvarjalci, ki so delovali ob koncu
19. in na zacetku 20. stoletja na Trzaskem in Goriskem, kasneje
pa nekateri tudi v Sloveniji, so s svojim znanjem prispevali h
glasbenemu razvoju. Med njimi je bila tudi uciteljica, pevka,
zborovodkinja in skladateljica Friderika Scek. Bila je ena izmed
redkih slovenskih primorskih skladateljic prve polovice 20.
stoletja, ki jo je zivljenjska usoda pospremila na pot umetnosti.
Iz tega ¢asa poznamo slavne slikarke, pisateljice, pesnice, gleda-
ligke in operne umetnice, glasbene virtuozinje - le skladateljice
tezko najdemo med njimi.

Glasba iz roda v rod

Priimek S¢ek je na Primorskem dobro poznan. Ljubezen do
lepe domace pesmi je bila v druzini S¢ekovih prisotna ze v ve¢
rodovih. Glasba jim je bila vsakodnevna spremljevalka pri delu
in v najtezjih trenutkih Zivljenja. Iz ohranjenih zapisov druzins-
ke kronike je razvidno, da je bil ded Friderikine matere, Tomaz
Kante, zaveden krasevec, znan kot dober pevec, zapisovalec in
zbiralec Jjudskih pesmi, nekatere pa je tudi sam skomponiral.
Tudi babica Katarina je bila dobra pevka in je otroke u¢ila pre-
pevati slovenske pesmi. Njenih pesmi se je naucila Friderikina
mama, ki jih je nato posredovala svojim otrokom.

Zivljenjska pot S¢ekovih se je nadaljevala v Trstu. Friderikina
mama, Vinka Kante, doma iz Velikega Dola pri Komnu, je pri$-
la v Trst kot Sestnajstletno dekle prodajat semena k stricu Gr-
gurju in opravljat domaca opravila. Kasneje je pomagala tudi
stricu Gasperju, znanemu mizarju. Tu je spoznala mladega Jo-
Zefa S¢eka, doma iz Gradisca pri Vipavi, ki je v Trstu opravljal
klju¢avnicarska dela. Poro¢ila sta se 31. julija 1878 v cerkvi pri
Novem sv. Antonu v Trstu in zacela novo Zivljenje. Z delom in
zasluzkom sta se selila iz kraja v kraj, saj je bilo mozevo delo
strojevodje pogojeno s Stevilnimi premestitvami. Tako sta leta
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1878 zapustila Trst in odsla v Ljubljano, nato v Borovnico, kas-
neje so se z otroki vrnili v Trst, se preselili v Gorico, v Avber, v

Loce na Stajersko in ponovno v Avber.

V druzini se jima je rodilo osem otrok: Evgen, Malka, Lojzka,
Virgil, leta 1889 drugi sin Virgil, znan kot duhovnik in poslanec
v Rimu, Marica, Friderika in Bogomila. Starsa sta vzorno skr-
bela za svoje otroke. S svojim védenjem sta zelo vplivala nan-
je, kar so izrazali s svojimi znacaji. Posredovala sta jim vred-

note, ki so jim bile Zivljenjska popotnica.

Friderika Scek se je rodila 20. avgusta 1893 v ulici Scala Belve-
dere, danes Via Udine §t. 33, v rojanski zupniji v Trstu. Ze kot
otrok je pokazala glasbeno nadarjenost, ki jo je skupaj s starsi
dopolnjevala. V druzini so veliko prepevali slovenske ljudske
pesmi in gojili ve¢glasno petje. To obdobje in vzgoja harmons-
kega posluha sta v poznejsih letih pozitivno vplivala na njen
glasbeni razvoj. Ze kot deklica se je igrala s prstki na kuhinjski
mizi kot »velika pianistka«. Ko je bila stara $tirinajst let, ji je oce

s stricevim denarjem kupil klavir in jo vpisal v glasbeno $olo.

Ljudsko $olo je obiskovala v ulici Annunziato v Trstu, od leta
1907 pa $e italijansko glasbeno Solo Catolla. Leto dni kasneje se
je druzina preselila v Gorico zaradi o¢etove upokojitve. Frideri-
ka je nadaljevala $olanje na mesc¢anski $oli Notre dame de Sion
v Gorici, $tudij glasbe pa na slovenski glasbeni Soli v Trgovs-
kem domu, pri uéitelju Emilu Komelu. Po kon¢ani osnovni Soli
se je vpisala v pripravnico za uciteljis¢e Mali dom v Gorici, nato
je stiri leta obiskovala kraljevo uditelji$¢e na slovenskem oddel-

ku. Ves ¢as je nadaljevala tudi z uéenjem petja.

Na ucitelji¢u je ustanovila svoj prvi pevski zbor — kvartet — in z
njim javno nastopala. Zacela je vsestransko delovati v goriskem
glasbenem Zivljenju in pridno $tudirati na ucitelji$¢u. Z znan-
jem slovenskega, italijanskega in nemskega jezika je z odli¢nim

uspehom maturirala na goriskem uciteljis¢u leta 1912.

Po poti uciteljice

Po konc¢anem uditelji$¢u se je tezko poslovila od Gorice in od-
$la na prvo sluzbeno pot. Kot uiteljica je sluzbovala po raz-
liénih $olah na Goriskem in Trzaskem. Prvo delovno mesto
je dobila leta 1913 v Bukovici pri Rencah, nato v Standrezu in

Steverjanu, vse do leta 1915, ko so Steverjan zasedli Italijani.

Ker je ostala brez sluzbe, je zaprosila takratno oblast za sluzbo
in jo dobila kot mestna uciteljica pri Sv. Ivanu v Trstu. Skupaj s
starsi se je vrnila v Trst k bratu Virgilu, ki je bil kaplan pri Sta-
rem sv. Antonu. Na pobudo brata je dobila za krajsi ¢as mesto
zborovodkinje in organistke v cerkvi pri sv. Ivanu, ko so tam-
kaj$njega organista Maksa Baretta poklicali v vojsko. Zaradi
prve svetovne vojne se je s star$i umaknila za nekaj dni v Ljub-

ljano, nato v sv. Kunigundo pri Celju in se nato vrnila v Trst.
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Leta 1916 je dobila sluzbeno mesto uciteljice v Skednju in tu
poucevala do leta 1924, nato dve leti v Dolini pri Trstu, od leta
1926 do leta 1930 v Slivinem pri Nabrezini in leta 1930 kratek

¢as v Materadi pri Pore¢u v Istri.

16. decembra 1930 je bila premes$cena v juzno Italijo, v Kalab-
rijo. Bil je ¢as fasizma, ko so zaceli preganjati Slovence. To so
obcutili tudi ucitelji, ko so jim zaprli $ole. Nekateri so se uprli
temu in zapustili svoj kraj. Tudi Friderika se je uprla premes-
titvi in se raje vrnila k starSem v Avber na Kras, kjer je kot du-
hovnik sluzboval njen brat Virgil. Zaradi materine bolezni in
zdravnikovega svarila o zdravstvenem stanju je ostala pri star-
¢ih in bratu v Avberju. Tu je bila do leta 1934, ko je zaprosila
za sluzbo in jo dobila v Lo¢ah na Stajerskem. Vztrajno delo in
marljivost je bilo Bredi poplacano.

Leta 1934 je dobila sluzbo uiteljice v Locah na Stajerskem, a
odhod je sledil z grenkobo. V tem letu je izgubila oceta. Poko-

pali so ga v Avberju na Krasu.

V ¢asu bivanja pri bratu Virgilu je spoznala Silvestra Orla iz
Dobravelj pri Tomaju. Ker sta bila oba brez zaposlitve, se je tudi
on odlo¢il in odsel z njo na Stajersko. V Locah sta si ustvarila
dom, zacela z delom ter se leta 1936 porocila.

Breda je zacela delo kot pogodbena uciteljica in bila leta 1935
namesc¢ena za stalno. Kot uciteljica in glasbenica je bila vses-
transko dejavna. Glasbeno znanje je prenasala na mlajse gene-
racije v Soli in kraju, Kjer je zivela. Kulturno delovanje je bilo
sestavni del njenega Zivljenja. Leta 1937 je bila imenovana za
upraviteljico $ole. Zaradi vsestranskega delovanja so jo odliko-

vali z redom sv. Save pete stopnje.

Ob zacetku druge svetovne vojne, leta 1941, je bila kot uciteljica
premescena v Ljubljano, na osnovno $olo Vi¢. Zacelo se je novo
obdobje. Poleg uciteljevanja je komponirala in vodila pevske
zbore. V Solskem letu 1947/48 je prenehala z delom in se upo-
kojila. Julija ji je umrl brat Virgil. Smrt jo je zelo prizadela, saj je

bila zelo navezana nanj.

Po poti pevke

V ¢asu uciteljevanja na Goriskem in Trzaskem je pridno za-
sebno $tudirala glasbo. Klavir se je sedem let u¢ila pri piani-
stu prof. Adolfu Skoletu, pet let solopetje pri operni pevki Tini
Bendazzi Garulli, harmonijo, kontrapunkt in kompozicijo pa
pri Tininem sinu, prof. Valdu Garulliju, ki je bil predavatelj na
glasbenem konservatoriju G. Tartini v Trstu. Leta 1924 je na
konservatoriju opravila mojstrski izpit iz zborovskega petja za
poucevanje petja na srednjih $olah. Sest let pozneje, leta 1930,
jo je prof. Tina B. Garulli napotila v Bologno, kjer je na glas-
benem liceju G. B. Martini opravila akademski izpit za pouk

solopetja.

Po poti uciteljice, zborovodkinje in skladateljice Friderike (Brede) Seek

Kot solopevka je veckrat nastopila na pomembnejsih priredit-
vah v Trstu. 10. junija 1925 je pela na glasbenem veceru v veliki
dvorani Umetniskega krozka v Trstu. V isti dvorani je nastopila
$e 16. maja 1926. O njenem nastopu so se razpisali glasbeni
kritiki na Trzaskem in Goriskem, pohvalili njene skladbe in iz-

vedbo s pripombo, »da veje iz njih slovanska sentimentalnost«.

Kot pevko jo zasledimo $e na nastopu 24. julija 1927 v dvorani
Prosvetnega drustva Mladika v Gorici, 2. julija 1927 v dvora-
ni glasbenega konservatorija G. Tartini v Trstu ter 22. januarja
1931. Na trzaskem radiu je nastopila 2. avgusta 1932, ko je za-
pela stiri skladbe, med katerimi je bila tudi ena njena.

Po poti zborovodkinje

Kot mlada zborovodkinja je vodila ve¢ pevskih zborov: v Zupni
cerkvi v Gorici je vodila slovenski Zenski zbor, laski Zenski zbor
in moski kvartet za petje latinskih mas; v stolnici je poucevala
vokalni kvartet; na uditeljiscu je vodila zbor slovenskih mladih
uciteljic in zbor slovenske Marijine kongregacije; sodelovala v
pevskem zboru kapucinov, ki ga je vodil Marij Kogoj. Po nje-
govem odhodu iz Gorice je vodenje prevzela ona. Uspesno je
vodila tudi mesani pevski zbor v Steverjanu in bila za opravljeno
delo primerno placana.

Po zaprtju $ol in premestitvi na novo delovno mesto v drug
kraj, kateremu se je odrekla, se je s starsi zatekla v Avber na
Krasu. Tiho in skromno je ustvarjala in vodila pevske zbore:
cerkveni mes$ani pevski zbor Avber, mesani pevski zbor na Re-
pentabru, v Ospu, na Plavjah, v Sempolaju in v Mavhinjah.

Ko je dobila sluzbo uciteljice v Lo¢ah na Stajerskem, je leta
1934 ustanovila $olski mladinski pevski zbor in z njim uspes-
no nastopala na prireditvah in koncertu mladinskih pevskih
zborov v Locah in Slovenskih Konjicah. Z njim je sodelovala
tudi pri sveti masi v Lo¢ah novembra 1938 ob obisku skofa dr.
Tomazica. Pri njeni dejavnosti ji je pomagal tudi njen moz Sil-
vester Orel.

Po drugi svetovni vojni in uditeljevanju v Ljubljani je vodila
pevski zbor AFZ Vi¢ Ljubljana, katerega je sestavljalo trideset
pevk, in z njim uspesno nastopala.

Po poti predavateljice

Svoje bogate izkusnje je Friderika posredovala svojim primors-
kim rojakom v ¢asu najhuj$ega delovanja med obema vojnama.
Zlom Avstro-Ogrske je prinesel novo geografsko razdelitev in z
njo je bila Primorska usodno prepuscéena Italiji.

Ljudsko prosvetno Zivljenje je bilo zelo bogato, saj je bila pov-
sod volja in navdusenje za obnovo kulturnega delovanja. Med
razlicnimi dejavnostmi je bilo zborovsko podrocje v ospredju
delovanja. Tako so se leta 1924 v Gorici zbrali zborovodje na
posvetu o zborovski glasbi in ustanovili pevski odsek Prosvetne

ZvVezZe.



Leta 1925 je Friderika predavala o petju in metodiki zborovske-
ga petja na zborovskem tecaju v Gorici, ki ga je organizirala
Zveza slovenskih uciteljskih drustev Julijske krajine. Sodelovala
je tudi na drugem tecaju za zborovodje v prostorih Alojzijevis-

¢a v Gorici, leta 1927.

Utiteljevanje, vodenje pevskih zborov, sodelovanje na zboro-
vodskih tecajih, $tudij klavirja, solopetja in komponiranje so
bile za Frideriko v tem ¢asu dejavnosti, ki jih je opravljala vest-
no in z veseljem. Studij kompozicije ji je prinasal prve skladbe,

ki jih je ustvarila kot tridesetletna glasbenica.

Po poti skladateljice

V letih 1927 in 1928 je objavila svoje prve skladbe za zbor v

verskem listi¢u Jaselce, ki ga je izdajal njen brat Virgil.

Leta 1926 je nastalo deset preludijev za klavir, dve leti pozneje
je predstavila samospeve (tri lirike za glas in klavir, §tiri samos-
peve s klavirjem) in klavirske skladbe, ki so izsle $ele leta 1944
v zbirki Zvonovi v praznik pri zalozbi Muren v Ljubljani. O kla-
virskih skladbah je svojo oceno podal skladatelj Stanko Premrl
in zapisal: »Za izvajanje so te skladbe vecinoma srednje tezke oz.
zahtevajo precej pozornosti, rahlo¢utja, kakor tudi veckrat zelo

Siroke prijeme.«

Sledile so objave zborovskih skladb v dveh pesmaricah Goriske
Mohorjeve druzbe v letih 1929 in 1930.

Po uspe$nem glasbenem ustvarjanju in izvajanju se je zacel za
Frideriko najtezji ¢as. Po zaprtju $ol in premestitvi na novo de-
lovno mesto je prisla s starsi v Avber. Nadaljevala je z ustvarjan-

jem in vodenjem pevskih zborov, vse do odhoda na Stajersko.

V teh bridkih letih se je Frida, tako so jo doma Klicali, vedno
bolj umikala v svoj drugi svet, v svet glasbe. Vztrajno je delala
iz dneva v dan. Brat Virgil, ki je bil zelo aktiven duhovnik, je bil
znan dale¢ naokrog. Druzil se je z duhovniki in polemiziral o
takratnih dogodkih in ¢asih. Tudi mama Vinka se je pogosto
srecevala z njimi, saj so pogosto prihajali na obisk in se radi po-
govarjali z njo. Med njimi je bil tudi pisatelj Fran Saleski Finz-
gar, katerega je spoznala tudi Friderika. Po pripovedovanju o
svojem delu ji je svetoval, naj za objavo svojih skladb uporabi
psevdonim Breda, ker zveni bolj »slovensko«, ime Frida pa naj
uporablja v ostale namene. Po krajsem premisleku se je odloci-

la in zacela uporabljati psevdonim.

Zacelo se je obdobje izdajanja notnih zbirk. Leta 1930 je iz-
$la zbirka enajstih bozi¢nih skladb V zvezdicah Zari nebo, ki
so izsle v Gorici. Nastala je Seststavéna skladba Mala suita za
godalni orkester, katero so izvajali 27. junija 1936 v dvorani
konservatorija G. Tartini v Trstu. Italijanski kritik jo je oznacili
kot »izvrstno kompozicijo, ki izraza mehko domotozje, kakrsno

srecujemo v ruski glasbix.

Leta 1931 je izdala notno zbirko za §tiriglasni me$ani zbor XX.
Tantum ergo; leto kasneje je izslo pet me$anih zborov kraski

Materi bozji z naslovom Zvezda Marija.

Leta 1933 je izdala zbirko enajstih skladb z naslovom Svetniske
pesmi, katero je v poznejsih letih dopolnila. Istega leta je izéla
v samozalozbi zbirka skladb za meSani zbor Odpevi k litani-
jam Matere bozje in zbirka Kadar jaz umrla bom, v kateri je 33
harmoniziranih Jjudskih pesmi za me$ani zbor. Do leta 1934
je izdala $e zbirke Vidim voznika, V Nazaretu roza raste, Raste

mi, raste in Zbogom dusa.

Utiteljevanje v Lo¢ah je v skladateljici Bredi S¢ek Orel ponujalo
novo izku$njo in skrito Zeljo v skrivnostnem glasbenem svetu.
Tako je za lastne potrebe in Zelje drugih uditeljev komponirala
skladbe tudi za najmlajse pevke in pevce. Skupaj z mozem, ki
ji je pomagal pri notografiji, je izdala notne zbirke za mladino.
Nastale so zbirke skladb Pojmo spat, Kralj Matjaz, Prva cerk-
vena pesmarica za mladinske in Zenske zbore, zbirka boZi¢nih
skladb Blazena no¢, Biseri milosti, Druga cerkvena pesmari-
ca za mladinske in Zenske zbore, dvanajst velikono¢nih skladb
Kristus je vstal, Slovenska masa za me$ani zbor, masa za moski
zbor na besedila Frana Ksaverja Meska Vsi blazeni nebe$¢ani,
zbirka dvajsetih narodnih pesmi V mladih dneh, Tretja cerkve-
na pesmarica za mladinski in Zenski zbor, osem pesmi v Cast
Srcu Jezusovemu Srce bozje, dvajset skladb za glas in klavir
Ljuba si ti pomlad, trinajst skladb za mladinski in Zenski zbor
Domovini, deset postnih v zbirki Trnjev venec, enajst bozi¢nih
z naslovom Sveta no¢, enajst obhajilnih Ti sam gospod, trinajst
narodnih za otroke Vojaski boben in Jugoslavija ter skladba za
dekliski zbor po naro¢ilu Zupnika Vekoslava Skuhala iz Hajdi-
ne pri Ptuju, Na izletu.

Vse zbirke skladb je Breda izdala v samozalozbi. Za notografijo
je poskrbel njen moz, nekatere naslovnice zbirk pa sta ji obliko-
vala znana slovenska slikarja Tone Kralj in Sasa Santel. Drugi je
leta 1932 izdelal tudi skladatelji¢in portret, ki spada v Santlovo
zbirko avtoportretov slovenskih skladateljev.

Zbirke so spremljale tudi ocene in kritike slovenskih skladate-
ljev. Bredino ustvarjanje so skrbno spremljali skladatelji Stan-
ko Premr], Ivan Grbec in Matija Tomc. Tomc je bil do njenega
ustvarjanja najbolj kriticen. Hitrost komponiranja in izdajanja
notnih zbirk sta botrovali prenekateri napaki in nepremisljeni
potezi komponiranja. Kljub opozorilom je Breda nadaljevala
z delom. Sele zacetek druge svetovne vojne je nekoliko umiril
njeno delo.

Po preselitvi v Ljubljano se je zacelo novo obdobje. Med vojno
ni izdajala notnih zbirk. V svojem neopaznem svetu je marljivo
in vztrajno ustvarjala naprej. V Jjubljanski stolnici so leta 1940
izvajali pri slovesni masi skladbo Sveti Nikolaj s spremljavo or-
kestra in nekaj skladb iz preteklosti. Komponirala je partizans-
ke pesmi, mislila pa je tudi na daljse skladbe. Tako je leta 1945
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iz§la skladba na besedilo Simona Gregorc¢i¢a Soci kot kantata za
moski zbor. Prvi¢ so jo izvedli 9. oktobra 1961 v veliki dvorani
Slovenske filharmonije v Ljubljani pevci zbora duhovnikov sv.

Cirila in Metoda iz Ljubljane.

Domovanje v Rozni dolini v Ljubljani jo je seznanilo tudi z
druzino Slokan. Na besedilo Ine Slokan je uglasbila za moski
zbor Delavske roke; na besedila Franca Slokana pa Na delo,

Udarniki - gradimo, Junaki dela in S pesmijo na delo.

Njen opus vkljucuje tudi skladbe za otroke. Poleg skladb za
otroski zbor so najstevilnej$e za mladinski zbor. Do ustvarjanja
skladb za otroski in mladinski pevski zbor je bila zelo kriti¢na
in je svoja mnenja na pobudo takratnih glasbenikov pisala v
povojni reviji Grlica. Leta 1957/58 je napisala v ¢lanku O mla-
dinski glasbi svoja videnja o pevskem ustvarjanju: »Zal je tu v
nasi mladinski glasbeni literaturi vrzel: manjka nam preprostih
pesmi z imitacijami po vzorcu Mojster Jaka ali Petelincek lepo
poje in manjka nam pesmi s Cistim dvoglasnim stavkom,« in na-
daljevala o umetniskem podajanju: »Otroci posnemajo odras-
lega ne samo pri izvajanju tonov, ampak tudi pri umetniskem
podajanju, kakor da bi si izposojali clovesko srce ... Ne mislim,
da bi vsak otroski zbor moral peti vecglasno. Tudi enoglasno petje

je prelepo in ima svoj ucinek cudovitosti.«

V letih delovanja v Ljubljani se je srecevala tudi s trzagkimi
skladatelji Vasilijem Mirkom, Ivanom Grbcem, Pavletom Mer-
kujem, znanimi opernimi pevkami, z Vido Rudolf, s katero je
prijateljevala tudi v Loc¢ah, in njenim mozem, ki ji je napisal

nekaj pesmi in jih je uglasbila.

Leta 1952 so izle Bredine tri pesmi za glas in klavir z naslovom
Talci in zbirka Bori na besedila Srec¢ka Kosovela. Leta 1954 je
iz§la zbirka samospevov na besedila Franceta Preserna O, Vrba
in leta 1955 $e zadnja zbirka samospevov Med rozami. S kom-

poniranjem je nadaljevala do konca svojega Zivljenja.

Breda Scek je v svojih $tevilnih skladbah pokazala strokovno
znanje, kompozicijsko izurjenost in izrazito novoromantic¢-
no stilno opredeljenost. Izvirno in brez $ablon je obravnavala
dolocene podrobnosti, kar daje njenemu glasbenemu stavku
oseben in edinstven navdih. Obvladovanje harmonije je v glas-
benem stavku najbolj razvita prvina, kateri se je strokovno pos-
vecala. Med besedili je iskala taksne, ki so ji izpovedala ¢ustva
skozi preziveto mladost pod italijansko oblastjo, trpljenje in
boj slovenskega naroda med vojnama, zgodovinsko preteklost
Slovencey, ljubezensko liriko, delavske pesmi, ljudske pesmi in

cerkvene pesmi za vse praznike v letu.

V izrazni razseznosti sta za njeno glasbo znacilni iskrena, meh-
ka ¢ustvenost in prisréna Segavost. Lucijan Marija Skerjanc je
leta 1932 v ¢asopisu Jutro zapisal: » Temeljne poteze komponi-
ranja Brede Scekove so preprostost, neznost, odkritost in sveZa,

dostopna melodi¢na invencija.«

Po poti uciteljice, zborovodkinje in skladateljice Friderike (Brede) Seek

Njene skladbe niso obsezne. Med njimi ne najdemo simfonije,
koncerta, opere ali baleta, temve¢ skladbe, za katere je vedela,
da jih bodo izvajali. Zato je pevskim zborom namenila najvecje
$tevilo svojih skladb. Zavedala se je, da le skozi »peto besedo«
lahko ohrani uporabo maternega jezika. Vse, kar je ustvarila, je
nastalo s pristno zavzetostjo in ustvarjalnim zagonom.

Skladbe med izvajalci

Dela Brede S¢ek so v danasnjem &asu e vedno prisotne med
izvajalci, pa naj gre za zborovske in klavirske skladbe ali sa-
mospeve. Ker je bila sama uditeljica, pevka in zborovodkinja,
se je zavedala tezavnostne stopnje posamezne skladbe. Tako
zasledimo v dana$njem casu njena dela najpogosteje v izvedbi
odraslih pevskih zborov, nekaj manj v izvedbi mladinskih zbo-
rov in samospevov. Njena zborovska dela lahko izvajamo tudi v
u¢nem procesu na razli¢nih stopnjah vzgojno-izobrazevalnega
dela.

Iz celotnega opusa lahko izberemo posamezne skladbe in jih
izvajamo s pevskim zborom, obravnavamo kot u¢no snov pri
pouku glasbene vzgoje, v glasbeni $oli pri pouku klavirja, so-
lopetja, nauka o glasbi; poslu$amo njena dela, ki so jih izvajali
razli¢ni sestavi in skupine in jih izvajajo Se danes, jih analizi-
ramo, primerjamo in vrednotimo s skladatelji, ki so delovali
v njenem ¢&asu na Slovenskem idr. Zal pa pri izbiri nekaterih
njenih skladb nastajajo tezave, ker so iz$le v samozalozbi in do
danes $e ni ponatisov. Redke so objavljene v revijah Grlica in
Nasi zbori, v razli¢nih pesmaricah (npr. Mladina poje), v glas-
benodidakti¢nih gradivih idr.

Utitelji, ki imamo pred seboj u¢ni naért in didakti¢na gradiva,
si velikokrat zaZzelimo novega glasbenega repertoarja, s katerim
bi otrokom/ucencem/dijakom posredovali novo skladbo in
njene znacilnosti, predstavili novo glasbeno obliko, teoreti¢no
zanimivost in $e marsikaj.

Pa si poglejmo skladbo Brede Séek za zbor in klavir Kdo drev-

je kljuje na besedilo Stane Vinsek, ki je bila objavljena v revi-

ji Grlica 1979, letnik 21, §t. 1. Skladba nam ponuja kar nekaj

moznosti, kaj vse lahko spoznamo ob njej. Postavimo si nekaj

vprasanj ob tej skladbi:

1. Kaj nam besedna vsebina prina$a v povezavi z glasbeno vse-
bino?

. Kdo skladbo izvaja?

. Ali skladbi lahko dolo¢imo elemente interpretacije?

. Koliko oblikovnih delov ima skladba?

. Pois¢imo motive v melodiji.

. Ali bi motive lahko zaigrali na inStrumente? Katere? Kako?

N N s W

. Nam motivi posredujejo glasbeno vsebino za ustvarjanje
glasbenodidakti¢ne igre?

Skladbo zapojemo, dolo¢imo interpretacijo, melodijo raz¢leni-
mo na najkrajse ritmi¢no- melodi¢ne enote (motive), jih pri-



merjamo med seboj in zaigramo na indtrumente. Ce izberemo
npr. ksilofon, zvoncke, je prav, da melodijo transponiramo iz
E-dura v C-dur ter pripravimo plos¢ice za izvedbo. Motive lah-
ko igramo na ve¢ nacdinov. Ponavljajo¢a motiva, ki sta ritmic-
no- melodi¢no enaka, igra en otrok ali pa dva. Novi motiv, ki
je spremenjen in se sekven¢no prenasa navzdol, naj igra vec

otrok. Motive igramo na sopranskih in altovskih zvon¢kih in
ksilofonih.

Naslednja izvedba posameznega motiva z in§trumenti nam po-
nuja ustvarjanje glasbenodidakti¢ne igre. V tem primeru izbe-
remo ritmi¢ne inStrumente (npr. les, pali¢ice), s katerimi otroci
reproducirajo ritmicni vzorec iz prvega motiva. Igro ustvarijo,

jo izvedejo v manjsih skupinah, poimenujejo s primernim na-
slovom in zapisejo.

Tudi ljudska pesem Skrjanéek v priredbi Brede S¢ek za dvoglas-
ni zbor je primerna za izvedbo in oblikovno analizo. Skladatel-
jica se ni odlo¢ila za preprosto ljudsko dvoglasje, kot bi pric¢a-
kovali, temve¢ je osnovni melodiji dodala razgibano, polifono
melodijo v spodnjem glasu. Pesem je primer za utrjevanje ali

spoznavanje glasbenega pojma polifonija v notnem zapisu in
izvedbi.

Skladbo Brede S¢ek lahko primerjamo s priredbami drugih
skladateljev. Npr. Matija Tomc je priredil Skrjancka za triglasni
zbor. Ob poslusanju zvocnega posnetka ali ob analizi notne-
ga zapisa ucenci spoznajo/ponovijo/utrjujejo glasbeni pojem
homofonija. Izdelajo si razpredelnico znacilnosti obeh priredb

pesmi Skrjancek in zapisejo najpomembnejie ugotovitve.
Ob slovesu in spominu

Zivljenjska pot skladateljice, uciteljice, pevke in zborovodkinje
se je koncala 11. marca 1968 v ljubljanski bolnisnici. Pokopali

s0 jo v Avberju na Krasu v druzinsko grobnico k star§em in
bratu Virgilu.

Lani (2013) je minilo sto dvajset let od njenega rojstva. Spomin-
jamo se je kot skladateljico, ki nam je zapustila ve¢ kot Seststo
skladb, objavljenih v razli¢nih zbirkah in rokopisih, kot »Zeno,
katere ime je znano slovenskim glasbenim kritikom, pevkam,
pevcem, zborovodjem in otrokom, ko so in Se prepevajo njene

pesmic, je ob slovesu zapisala njena prijateljica Vida Rudolf.

Danes pa ostajajo le Se spomini na glasbeno ustvarjalko, ki je v
svojem Zivljenju okusila prijetne in trpke trenutke uspehov in
porazov. Kot ena izmed redkih skladateljic v prvi polovici 20.

Ljudska

Skrjancek

Breda Séck
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stoletja na Slovenskem — Primorskem je kaj kmalu spoznala, da
je vrodni domovini - v Ljubljani - ne sprejmejo med ustvarjal-
ce, kljub temu da je bila ¢lanica Drustva slovenskih skladateljev,

in se je zaprla v svoj svet ter ustvarjala do konca Zivljenja ter bila
opazovalka kulturnega dogajanja.

Sir.éa javnostjo je danes skorajda ne pozna. Poznajo in spo-
rn'lnjajo se je le redki, v glavnem le tisti, ki so se srecevali z njo
ali pa so izvajali in $e izvajajo njena dela. Eden izmed njih je
tudi trzaski skladatelj Pavle Merkd, ki je svoja $tudijska leta
prezivel na njenem domu v Ljubljani in se je spominja kot skla-
dateljice, ki ji glasbeno Zivljenje v Ljubljani ni bilo naklonjeno.
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Orgle — priblizajmo se jim v njihovih

preseznikih

Najvedji, najlepsa, najbogatejsi, najstarejsi, najstrasne;jsi, najbolj
priljubljena. Najsi bo dinozaver ali planet, traktor ali lepotica,
lahko je stvar ali dogodek, lahko vsakdanje ali celo bizarno. Priz-
najmo si, vsak ¢lovek je pozoren na preseznike, skoraj vsem se
nam zdi pomemben del znanja o neki stvari to, da poznamo
skrajne primere. Ce preseznika pri neki obravnavani temi ni
na rednem programu, ga zelo pogosto pridamo kot zanimivost
in popestritev predavanja, ¢asopisnega ¢lanka ali multimedijs-
ke predstavitve. Pri komunikacijskih ve$¢inah nam presezniki
pogosto sluzijo kot atraktorji, s katerimi pritegnemo pozornost
izbranega ali naklju¢nega ob¢instva, ki mu potem seveda pos-
trezemo tudi obicajne vsebine. Ni redko, da si ljudje skrajne
primere hitro in trajno zapomnimo, preostala vsebina pa zble-
di.

Otroci so za preseznike $e bolj dovzetni kot odrasli. Izraz ve-
likih o¢i ali uses poznamo Ze v rani mladosti, civilizacija in
razvoj pa verjetno okrepita naravno nujnost opazovanja pre-
seznega, ki ga razvijajoci se otrok bodisi ob¢uduje ali pa mu
asociira ogrozenost. Preseznike s podro¢ja glasbe vsekakor ve-

¢inoma obcudujejo.

Otroci in mladina imajo prav tako radi dinamiko. Kdo se pri

izobrazevanju in vzgoji s podrocij razlicnih umetnosti ne bi

navelical suhoparnih zgodovinskih podatkov o slikarjih ali
pesnikih, o teh ali onih slogovnih znadilnostih arhitekture, o
sestavnih delih simfonije, sonate ali koncerta, ki se jih povrh
vsega moramo nauciti iz knjige, v kateri je vedno premalo pros-
tora za slikovne prikaze? Suhoparnost ni na mestu posebno
zato, ker prav predmeti, povezani z umetnostjo, pomembno
in celovito povezujejo mladega ¢loveka v njegovi ¢loveski vec-
dimenzionalnosti, torej razum in ob¢utke, stvarnost in abstrakt-
nost, in obi¢ajno $e ve¢ Cutil hkrati. Najbrz niti posnetek iz
$olskega zvo¢nika ne odtehta Zivega dogodka. Ker je evropska
civilizacija zadnjih nekaj stoletij dokaj strogo razdelila znanje
na posamezne discipline, so prav u¢ne vsebine s podrocij
umetnosti ostale izvrstna priloznost za preseganje strogih meja
in so tako ne nazadnje tudi blizje ¢loveskemu Zivljenju kot ta-
kemu. Celovitost ¢loveka pa je pravzaprav ideal vzgojnih pro-

cesov.

Preden si pogledamo orgle kot kompleksno u¢no orodje v prak-
si, si moramo nekoliko osveziti znanje o orglah kot glasbilu.
Kratek tehni¢ni in zgodovinskorazvojni pregled bo gotovo
marsikomu Zze takoj zbudil razmisljanje, kaj vse je mogoce po-
Ceti ob orglah, kaksne so mozZnosti popestritve obstojec¢ih u¢-
nih nacrtov in kaksni so lahko potencialni u¢inki na celovitost

umetnostne vzgoje.
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Najvecje koncertne orgle na svetu so v Convention Hall v Atlantic
Cityju v ZDA. V dvorani z 41000 sedeZi stojijo orgle s 1250 registri,
v katerih je Cez 30.000 razli¢nih pis€ali. Imajo dva igralnika, enega
s sedmimi in enega s petimi klaviaturami. Najvecje slovenske orgle
stojijo v Cankarjevem domu v Ljubljani. Skupaj 73 registrov je raz-
porejenih v $tiri manualne klaviature in pedal. Imajo 8000 piscali.

Zacetki in zgodnji razvoj

Orgle so naslov »kraljica in$trumentov« dobile predvsem s
svojo zvo¢no, mehani¢no in fiziéno obseznostjo. Skorajda ni
dvoma, da se je inStrument zacel razvijati s povezovanjem pre-
prostih pastirskih pis¢ali. Poznamo panovo piscal ali trstenke,
ki so se ohranile od pradavnine do danes in ki so v bistvu lestvi-
ca med seboj povezanih pisc¢ali. Primerjava zaporedja piscali
v orglah nas takoj spomni na to preprosto pastirsko glasbilo.
Med seboj v lestvico zvezanim pi$¢alim je nekdo v zgodovini
dodal preprost meh, pod vsako piscaljo pa ventile, ki so se od-
pirali na nekaksne gumbe. Nastale so prve orgle v dana$njem
smislu. Ker meh ni dajal enakomernega toka zraka, so stari
Grki dodali vodni regulator pritiska, glasbilo pa so poimeno-
vali hidraulos. Zapise o takih orglah poznamo Se iz ¢asov pred
Kristusom. Ceprav je vodno uravnavo pritiska kmalu zamenjal
sistem uravnavanja z ve¢ mehovi, se je naziv hidraulos ohranil
do srednjega veka. Najstarej$a izkopanina, orgle iz 3. stoletja
po Kr,, je bila najdena blizu Budimpeste in je na ogled v tam-
kaj$njem muzeju Aquincum. V rimskem ¢asu so bile orgle sicer
precej razsirjeno glasbilo, njihov veliki razmah pa se pojavi v
14. stoletju, ko so jih zaceli uporabljati v kr§¢anskih cerkvah pri
bogosluzju. S prodorom orgel v koncertne in kino dvorane na
zacetku 20. stoletja so se orgelski glasbi odprle neslutene nove
interpretacijske moznosti, v dobi hitrega razvoja medijev pa se
predvsem v Franciji in Belgiji vse pogosteje pojavljajo zanimivi

multimedijski performansi.

Vrste oziroma tipi orgel so tesno povezani z zgodovinskim raz-

vojem, zato jih lahko delimo po obdobjih in $olah, katerim so
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Georgius de Venetia: Franc Kos v drugi knjigi Gradiva za zgo-
dovino Slovencev v srednjem veku (Leonova druzba, 1906, str.
73) za junij leta 826 navaja: »[...J DrZavni zbor v Ingelheimu.
Tja sta tudi prisla grofa Balderik [iz Furlanijel in Gerold [iz
Panonijel, ki sta bila predstojnika panonske meje. Porocala sta
cesarju, da se ni¢ ne ¢uje o gibanju Bolgarov. Z Balderikom je
prisel z Beneskega neki duhovnik po imenu Jurij, ki je trdil, da
zna delati orgle, ki bi jih voda gonila. [...J« 1z trenutno prevla-
dujoCega ucenja zgodovine vemo, da smo Slovenci v tistem Casu
naseljevali veliko obmocje ob panonski meji od Ogleja do Blat-
nega jezera in do Donave. Je torej mogoce, da je tale mojster
imel kaj neposredne povezave z nasimi predniki?

pripadali izdelovalci orglarji. Pred barokom so bile velike orgle

prava redkost. Strokovnjaki so si danes precej enotni, da barok
v razvojnem smislu pomeni zacetek, v tehni¢nem in akustic-
nem pa tudi vrhunec razvoja velikih orgel. V tem casu sta v
Evropi najbolj znani in prepoznavni srednjeevropska (nemska)
in mediteranska (pri nas italijanska oz. beneska) $ola. Glavne
razlike se kazejo pri zvoku oziroma sestavi piscalja, tudi pri
velikosti. Kateri baro¢ni $oli je pripadal orglar, najveckrat pre-
prosto razberemo iz imen registrov. Povezave med tipkami in
ventili pi§¢ali so bile takrat seveda mehani¢ne. Prav baro¢ne
orgle so Se danes najbolj cenjene pri organistih in poslusalcih,
saj je njihov zvok ist, neposreden in barvno raznolik. V nasih
krajih velja kot najbolj aktivnega omeniti celjskega orglarja Ja-
neza Franciska Janecka.

Druga polovica 18. stoletja je prehodno obdobje klasicizma, ki
se le v detajlih razlikuje od baroka. Razliko opazimo pri sestavi
pis¢alja. Vrhunec klasicizma pri nas je dosegel Johann Gott-
fried Kunath s postavitvijo orgel v Jjubljanski stolnici leta 1830,
kamor je iz svoje domovine Saske prenesel vrhunsko orglarsko
umetnost. V obdobju romantike v naslednjem stoletju je raz-
voj tehnike negativno vplival na izdelovanje orgel. Opazne so
spremembe pri sestavi piscalja, pri cemer prevladuje enoli¢nost
oziroma posnemanje orkestra. Dodatno enoli¢nost poveca $e
pnevmatska, kasneje pa elektropnevmatska povezava med tip-
ko in pi§caljo, s cemer organist izgubi neposredni vpliv na od-



piranje ventila pod pis¢aljo. Zvok je medel in zmazan. Igranje
na romanti¢ne orgle je izrazito mehko. Predstavniki z najvec¢
romanti¢nimi izdelki na Slovenskem so Franc Gorsi¢, Zupan

in sinovi, Ivan Milavec ter Franc in Anton Jenko.

razmere v prostoru, v katerem so postavljene, pri pis¢alih pa na
kakovost zvoka oziroma glasbe - kar je namen glasbila. Se po-
sebno pri izbiri in pripravi lesa, ki zavzema najvedji delez med

materiali, morajo orglarji upo$tevati stroga merila ¢asa in kraja

Obujanje baroka je orglam v 20. stoletju povrnilo prvotno poseka dreves, nac¢inov su$enja, predobdelave, skladi$¢enja in

zvo¢no in druzbeno podobo. Dejansko so se skozi desetletja podobno.

iskanj in tudi stranpoti uresnicile vse najpomembneje zamisli | - Glayni tehniéni del orgel je sapnica. Teoretiéno gledano je to

zacetnika gibanja, glasbenika, teologa, zdravnika in Nobelove- | n,trika, v kateri so po eni koordinatni osi nanizani toni, torej

ga nagrajenca Alberta Schweitzerja, ki je leta 1906 v obSirnem | g1 venc e, po drugi, ki je pravokotna na prvo, pa registri, po-

eseju o orglah utemeljil pomen sapnice na poteg s tonskimi « . ; . . .
) 8 P P potes vr$no receno zvocne barve. V praksi je sapnica lesen zaboj. S

prekati in intoniranje brez spodrezovanja. Za danasnje orglarst- spodnje strani vanjo pod pritiskom dovajamo zrak. Na naluk-
vo v svetovnem merilu je $lo za izjemno pomemben proces, o . o . .
njani zgornji pokrov, ki je triplasten, pa so v matriko postavlje-
ki so ga na Zahodu spremljali celo stoletje, v protestantskih in v 1 S L . . .
o i o | ne piscali. Notranjost je sestavljena iz kanalov in ventilov, ki
katoliskih drzavah vzhodne Evrope pa se je z nekaj izjemami o e 1 s .
. . N S zrak usmerijo v izbrano pi§cal ali ve¢ pi§¢ali. Poleg sapnice med
zgo$ceno odvil Sele v zadnjih dvajsetih letih. V Sloveniji danes B B L } o
B o L ] ] vedje tehni¢ne dele $tejemo $e mehovje in dovodne kanale. Po-
vecje orgle po Schweitzerjevih principih izdelujeta orglarski i deli slugii ) el )
- vezovalni deli sluZijo povezovanju posameznih delov v glas-
delavnici Antona Skrabla iz Rogaske Slatine in Tomaza Mo¢- Jo P Ju b §
a . . bilo: omare, igralnik in traktura. Omara orglam daje znacilen
nika iz Cerkelj na Gorenjskem.
videz predvsem s simetri¢no razporejenimi pis¢almi enega od

Tehniéne znadilnosti kovinskih registrov, obi¢ajno principala. Seveda je videz lahko

drugacen, sploh pri modernih orglah v koncertnih dvoranah.
V bistvu so vsake orgle unikatni izdelek. Orglar jih nacrtuje,

izdela in intonira tako, da slogovno in akusti¢no sovpadajo s

prostorom, v katerem so kon¢no postavljene. Pri vseh delih je

Dnevi evropske kulturne dedis¢ine 2013: vseh tiso¢ orgel na
Slovenskem je neprecenljiva dedis¢ina, ki nas znacilno povezuje
v skupni evropski duhovno-kulturni prostor. éeprav je njihovo
bistvo seveda glasha, ki na mnogih mestih ¢udovito napolnjuje
arhitekturo, v sebi in okrog sebe skrivajo mnoge tehniske, zgo-
dovinske in umetnostne zanimivosti. Bled in Bohinj premoreta
orgelske zaklade izjemnih vrednosti, ki si jih je v tednu DEKD
od blizu ogledalo vet kot dvesto obiskovalcev. Za vetino je bil to
prvi bliznji stik s tako velikim glasbilom, in so z navdusen-

jem raziskali stotine pis¢ali in stotine metrov cevk in letvic.
Posebno otroci — nekateri so s seboj kar prinesli note in seveda
smeli zaigrati. Ni manjkalo zvo¢nih vtisov v vseh mogocih kon-
trastih, ki jih premorejo orgle. Za glasbo so namre¢ poskrbeli
mladi bohinjski in blejski Studentje in Studentke orgel.

izredno pomembna izbira materialov. Pri mehanskih in pnev-
matskih delih je treba ob izdelovanju misliti predvsem na obi-
¢ajno zelo dolgotrajno uporabo - pogosto celo vec stoletij — in

Niclas, argelmeister iz Maribora leta 1452. Prvo porocilo o mari-
borski trdnjavi, o Mariboru in o ministerialih mariborskih imamo iz
leta 1147. Med obrtniki sreCujemo zastopnike vseh panog, pri cemer
naj povemo, da so zlasti moc¢no zastopani usnjarji, obenem pa naj
omenimo, da se je prvi omenjeni mariborski obrtnik ukvarjal s ko-
zarsko obrtjo (okoli 1220). V 15. stoletju se tem obrtnikom pridru-
Zijo trije predstavniki redkejsih poklicev: leta 1452 izdelovalec orgel
Nikolaj (her Niclas argelmeister), 1463 kositrar (Plauelder czingi-
esser), 1467 pa zlatar Filip (Phillip goldsmid). Na sliki je viden tudi
cerkveni zvonik, kjer vecja pravokotna ¢rnina lahko nakazuje, da je
cerkev imela tako imenovani orgelski rog, majhne zunanje orgle, ki
so jih uporabljali za razlicna zvocna obvestila (v: Urbar mariborske
stolne Zupnije iz 1467 v arhivu krske Skofije v Celovcu; navedeno v:
Joze Mlinari¢: Maribor do zacetka 17. stoletja, 1983; slika po delu
G. M. Vischer, Topografia, 1681).
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V omari so namescene sapnice, pis¢ali, mehovje, del trakture in
drugi deli, ki so s tem delno zas¢iteni pred vplivi okolice. Oma-
re imajo tudi akusti¢no vlogo, saj zvok lahko dusijo in usmer-
jajo. Igralnik je osrednji upravljalni del orgel. V notranjosti se
skriva zapleten trakturni mehanizem, od zunaj pa opazimo eno
ali ve¢ klaviatur in gumbe ali vzvode za upravljanje registrov
ter drugih naprav. Orgle imajo vsaj eno klaviaturo, na katero
igramo z rokami (manual), in eno za nozno igranje (pedal).
Manuali pri sodobnih orglah obsegajo do pet oktav (od C do
g’ v¢asih do ¢*). V primerjavi s klavirjem, ki ima sedem oktav,
se ta obseg zdi majhen, vendar moramo vedeti, da se pri orglah
raz8iri zaradi registrov, ki imajo visji ali nizji temeljni ton. Pedal
obsega do dve oktavi in pol. Poleg tipk ima igralnik vgrajene
vzvode, ki jim re¢emo manubriji. Ve¢ina manubrijev sluZi pre-
mikanju srednjih letev v triplastnem pokrovu sapnice in s tem
odpiranju in zapiranju registrov. Traktura mehanskih orgel je
sestavljena iz mnoZice vzvodov, kotnikov, Zic, regulatorjev in
podobnih delov. Glavni namen je povezava upravljalnega me-
hanizma v igralniku z mehanizmi v omari ali omarah.

Traktura pnevmatskih orgel je nekoliko druga¢na, sestavljena
je iz mnozice ventilov in cevk, ki povezujejo tipko na klaviaturi
z ventilom za vsako posamezno piséal. V preteklosti so se teh-
niki v orglarstvu veliko ukvarjali s trakturo, a se po pnevmatski,
elektropnevmatski, elektrorelejni in ra¢unalnisko vodeni trak-
turi ponovno najraje vracajo h klasi¢ni mehaniki.

Akusti¢ni deli orgel neposredno proizvajajo zvok. Klasi¢no
so to piscali. Le redko so v orgle dodana $e druga zvocila, npr.
zvonovi, zvoncki, triangel, boben. Orgelske piscali lo¢imo na
ustni¢ne (labialne) in jezi¢niske (lingualne). Pri prvih se tre-

Orgelsko glasbo lahko poslusate in spoznavate v vsakotedenski
oddaji Obiski kraljice na programu ARS (tretji program Radia
Slovenija) obi¢ajno vsako nedeljo ob 19. uri (http://ars.rtvslo.
si/obiskikraljice/).

Orgelsko glasho predvaja vet spletnih radijskih postaj, med ka-
terimi so najbolj znane http://www.organlive.com/, http://www.
positivelybaroque.com/ in http://musicareligiosa.nl/.
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Orgle — priblizajmo se jim v njihovih preseznikih

senje vzbuja na ostrem robu ustnice, na katero piha zrak skozi
ozko rezo, pri drugih pa zvok proizvaja tresenje jezicka. Ma-
teriali, velikost in oblike posameznih delov dolo¢ajo visino,
jakost in barvo zvoka piscali. Piscali so glede na konstrukcijo
in zvo¢no barvo, ki je odvisna od oblike, zdruzene v registre.
Cevi piscali imajo razlicen premer in obliko (menzura). Vedji
relativni premer daje neznejsi glas (posnemanje flavt), ozji pa
bolj rezkega (posnemanje godal). Pi$¢ali v vsakem registru mo-
rajo biti ustrezno uglasene in intonirane. Uglasitev pomeni, da
mora biti vsaka natan¢no ustrezno dolga, da zrak v njej zaniha
v Zeleni valovni dolZini oziroma frekvenci. Pogosto je uglasitev
enakomerna oziroma temperirana, predvsem starejsa glasbila
pa so lahko uglasena v eni od t. i. arhai¢nih uglasitev. Pozornim
usesom nekateri duri in moli pri takih uglasitvah zvenijo bolj
svetlo in ¢isto, drugi pa manj. Ze manj pozorna usesa zaznajo,
da je pri arhai¢nih uglasitvah na primer H-durov ali es-molov
trizvok popolnoma razglagen. Intoniranje orgel in posameznih
registrov pomeni najprej uskladitev vseh piscali posameznega
registra v enotno barvo in sli$nost, hkrati uskladitev registrov
med seboj (da recimo kateri od njih hudo ne izstopa iz zvo¢ne
podobe celote) in prilagoditev celotnega registra in posame-
znih zvokov akustiki prostora. Intoniranje je izredno zahtevno
delo, pri katerem si zaenkrat le redko lahko pomagamo s so-

dobnimi tehni¢nimi pripomocki.
Oblike in velikosti orgel

Najmanjsa oblika orgel je portativ (prenosnik), ki ga pogosto
vidimo na slikah svete Cecilije, zavetnice cerkvene glasbe. Or-
ganist ima portativ obesen ¢ez ramena, z desno roko igra na
kratko klaviaturo, z levo pa poganja meh. Verjetno se je iz por-

tativa razvila danasnja harmonika.

MozZnost organiziranega ogleda: Ars organi Sloveniae organizira
predavanja o orglah kjer koli v Sloveniji in zamejstvu, v katerih
strokovnjaki predstavijo razvoj in delovanje glasbila. Najbolj pogos-
to je predavanje zdruZeno z ogledom orgel v bliznji cerkvi, s cemer

domacega kraja, hkrati pa jim neposredno predstavimo tehnicne,
akusti¢ne in umetnostnozgodovinske znacilnosti. Posebnost ogledov
je preseganje muzejskega pristopa. Otroci ob strokovnem vodstvu
ne le slisijo zvoke orgel, temvec se lahko tudi sami preizkusijo v
igranju. Podrobnosti na spletni strani www.orgle.si.
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Malo vedja oblika je regal. Postavimo ga na mizo, mehovje po-
ganja pomoc¢nik, organist pa igra na klaviaturo. Za razliko od
portativa, ki ima le navadne piscali, ima regal le jezi¢nike, po-
dobne kot pri ustnih orglicah ali harmoniju.

Pozitiv je naslednji velikostni razred. Samostojece glasbilo ima
ze vec vrst piScali. V preteklosti je pogosto sluzil kot hi$no glas-
bilo premoznejsih slojev — danes ga je zamenjal klavir. Lahko
ga je tudi prenasati. Ima najve¢ osem vrst piscali (registrov).
Pozitiv je danes v nekaterih cerkvah postavljen v prezbiteriju
kot druge orgle za spremljavo ljudskega petja ali meniskih psal-
mov. Pogosto ga trajno namestijo na ograjo kora, mehanizem
pa povezejo v velike orgle. V takem primeru mu re¢emo hrbtni
pozitiv.

Velike orgle so nastale iz potrebe po ve¢jem zvoku v ¢asu, ko
so zaceli zidati velike cerkve. V klasi¢nih cerkvenih stavbah so
prostor dobile na balkonu oziroma koru, bodisi zadaj ali ob
strani cerkvene ladje, redko v sprednjem prezbiterijskem delu.
Praviloma imajo ve¢ kot osem vrst piscali ali registrov, ki so
lahko razdeljeni v lo¢ene skupine glede na dotok zraka. Vsaka
skupina ima svojo klaviaturo (manual). Re¢emo, da so bodi-
si eno- ali ve¢émanualne. Vsake velike orgle imajo vedno tudi
pedalno klaviaturo, na katero organist igra z nogami. Piscalje
je zaprto v eno ali ve¢ orgelskih omar, ki so v cerkvah pogosto
bogato okrasene in poslikane.

Eden ali ve¢ manualov in pedal ter vzvodi za odpiranje regist-
rov so zdruzeni v igralnik, ki je lahko samostoje¢ ali vgrajen v
orgelsko omaro. Prek igralnika organist orgle »upravlja« oziro-
ma igra nanje.
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Igranje, u€enje in poslusanje orgel

Organist ali orglavec oziroma organistka ali orglavka, kakor
imenujemo ljudi, ki igrajo na orgle, so ob igranju telesno precej
zaposleni. Za igranje uporabljajo roke in noge, med igranjem
pa pogosto ustvarjajo glasbeno dinamiko Se z odpiranjem in
zapiranjem registrov, Zaluzij in drugih ustrojev. Pri zahtevnej-
$ih izvedbah za premikanje registrov potrebujejo pomoc¢nika
- registranta. To pa $e ni vse. Kot sem Ze omenil, so vsake orgle
unikat po konstrukeiji in zvoku. Isto skladbo zato na razli¢nih
orglah in v razli¢nih prostorih igramo in sli§imo drugace. Glas-
beniki z manjsimi glasbili, npr. violinisti ali trobentaci, si izved-
bo skladbe lahko do potankosti zamislijo pri vajah, saj vedno
uporabljajo isto, svoje glasbilo. Koncertni organist pa glasbilo
pogosto spozna $ele nekaj ur pred nastopom in mora bistveno
bolj prilagoditi prej zamisljeno fraziranje in artikulacijo. Temu
botrujejo razlogi tehni¢ne in akusti¢ne narave. Nekatere orgle
imajo trde tipke, druge mehke, nekatere se odzivajo hitro, pri
nekaterih je igranje kar dober del sekunde pred zvokom, pone-
kod izreden odmev prostora onemogoca hitro igro, spet dru-
gje je opazna oddaljenost piS¢ali posameznih registrov. Povrh
vsega pri prav nobenih srednje velikih orglah (na primer nad
dvajset registrov) organist ze zaradi same velikosti orgel ne slisi
glasbila tako, kot ga slisijo poslusalci.

Igranje na klasi¢ne orgle poucujejo v Sloveniji na razli¢nih
izobrazevalnih ustanovah. Obicajno je pogoj za vpis nekaj let
Klavirja in zadostna velikost. Standardizirane mere igralni-
kov namre¢ ne omogocajo igranja na pedal mlaj$im, po rasti
manj$im ljudem. Smer strokovne izobrazbe glasbeni program
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— orgle je mogoce na osnovni in/ali srednji stopnji po podat-
kih ministrstva za Solstvo vpisati na ve¢ kot $tiriindestdesetih
javnih in zasebnih glasbenih $olah. Pomembne razlike med
$olami so predvsem glasbila. Prave orgle ima namre¢ manj kot
deset glasbenih $ol. Ostale pa se zal zadovoljijo z elektronskim
nadomestkom, kar je vsekakor nerazumljiva konceptualna po-
sebnost pri inStumentalnem pouku.

Ars organi Sloveniae — Orgelska umetnost na
Slovenskem

V Sloveniji imamo eno najbolj popolnih zbirk podatkov o or-
glah v digitalni obliki. V njej so zbrani vsi objavljeni podatki o
sedanjih in nekdanjih orglah na obmodju Slovenije in o vseh
orglah, ki so jih slovenski orglarji izdelali za naro¢nike v dru-
gih dezelah. Postopno se zapisi dopolnjujejo tudi s primarni-
mi zgodovinskimi zapisi iz raznih arhivov, kronik in drugih
virov. Zbirka je ena redkih zbirk glasbene kulturne dediSc¢ine
v svetu, v kateri poleg dokumentarnega pisnega in slikovnega
gradiva zbiramo tudi zvocne posnetke, t. i. zvo¢ne slike orgel.
Posebnost zbirke je, da so glavni podatki o vseh glasbilih stal-
no dostopni javnosti prek spletne strani in da jo profesionalno
upravlja nevladna organizacija.

Kulturnozgodovinska praznina, ki jo je projekt Ars organi Slo-
venige zapolnil Ze ob zacetku svojega delovanja leta 2005 in
spletno razlicico §tiri leta kasneje, je klicala tudi po drugih de-
javnostih, predvsem po ozave$¢anju o pomenu orgel nekdaj in
danes ter aktivni komunikaciji z javnostjo. Prvotna zamisel, ki
je bila omejena le na vodenje tehni¢nih podatkov o glasbilih, se
je v zadnjih letih mo¢no razéirila na splo$no sistemsko in oza-
ve$cevalno raven. Pri splosnem delu se je pokazala predvsem
potreba po sistemski ureditvi statusa orgel kot pojava in vred-
note kulturne dedis¢ine evropskega pomena. Pri ozave$can-
ju pa se je predvsem pri predstavitvah otrokom in mladini kot

AN bR N

Za osrednjo slovensko razstavo starih glashil skrbi Pokrajinski
muzej Ptuj — OrmoZ. Ogledate si jo lahko na Ptujskem gradu.
Orgelski pozitiv v muzeju je v bistvu procesijsko glashilo, ki ga
je izdelal celjski orglar Janecek.

Orgle — priblizajmo se jim v njihovih preseznikih

Barocne orgle Petra Nakica v stolnici v Piranu klicejo po celo-
viti prenovi in vrnitvi prvotne zvocne podobe.

izjemno ucinkovito dejstvo pokazala prav fascinantnost orgel
kot najvecjega glasbila. Otroci so dobesedno ocarani ob pogle-
du na notranjost s stotinami pi$¢ali, ob zvoku najnizjih in naj-
vi§jih pisc¢ali ali mogoc¢nosti orgelskega plena prisluhnejo tudi
najbolj klepetave pubertetnice, tehni¢no navdusenim fantom
pa pogosto zmanjka ¢asa za podrobno razpravo o delovan-
ji vseh letvic, cevk, prenosov, razmerij, celo o akustiki pisc¢ali
ipd. Podobno se obnasajo tudi odrasli, ki sicer ob¢utja znajo Ze
bolje skrivati, bolj pa jih obi¢ajno zanima splo$na zgodovina,
zgodovina konkretnih orgel, ki si jih v Zivo ogledujemo, njiho-
vo okrasje, izrazne zmoznosti ipd.

Mednarodne dejavnosti v okviru programa Ars organi Slove-
niae drustvo izvaja v okviru International Association for Organ
Documentation (IAOD) in v partnerstvu z drugimi organizaci-
jami s podrocja orgelske umetnosti. V zadnjem obdobju je ve-
liko dela usmerjenega v koordinacijo mednarodne skupine za
pripravo oziroma poenotenje standarda za orgelske podatkov-
ne zbirke, s katerim bi kakovost ali histori¢nost orgel lahko ar-
gumentirano primerjali na mednarodni ravni. Drug pomem-
ben projekt za uveljavljanje Slovenije in strokovnega besedisc¢a
pa je sodelovanje pri ve¢jezi¢nem orgelskem slovarju, ki bo v
tretji izdaji za skoraj tiso¢ strokovnih izrazov poleg petindvaj-
setih drugih jezikov prvi¢ vseboval slovens¢ino.

Moznosti ...

Zdi se, da je kultura eden od pomembnih prvin, ki Evropo po-
vezujejo v enotno skupnost razli¢nih narodov. In zanimivo je,
da so prav orgle poseben tip kulturne dedi$¢ine, ki je izvorno
evropska in ki ni le prisotna v vseh deZelah, temvec je tudi iz-
jemno enakomerno porazdeljena. Zato orgle v svoji komplek-
snosti predstavljajo eno od pogosto neizkoris¢enih orodij za
izobrazevanje, vzgojo in ozave$¢anje na mnogih podro¢jih.

Glasbenokulturni dan

Razvoj orgel je potekal po precej drugacni poti kot pri glasbilih,
ki jih lahko nosimo s seboj ali tistih, ki si jih lahko postavimo



Pri predstavitvah po $olah in drugih javnih ustanovah obi¢ajno za
nekaj dni ali tednov postavimo izobrazevalni pano o slovenskih
orglah.

Ob orglah najvedjega orglarskega mojstra romanticne dobe
Aristide Cavaillé-Colla v pariski cerkvi St. Sulpice je ¢lovek, ki
stoji ob ograji na desni, pravi pritlikavec.

v dnevno sobo. Orgle so namre¢ nelocljivo zvo¢no in glasbe-
no povezane s prostorom, v katerem so postavljene. Velikost
in zvo¢na moc sta prilagojeni notranji oblikovanosti prostora.
Prav to orglam daje poseben ¢ar, kar nekaksen pridih neze-
meljskosti. Ni ¢udno, da so si jih cerkvene ustanove izbrale za
uradno glasbilo. Vecino orgelskih skladb so zato veliki mojstri
Bach, Medelssohn, Reger, Messiaen in mnogi drugi napisali za
cerkvene potrebe. A orgle niso navdusevale le visoke gospo-
de, ki se je zbirala v velikih mestnih katedralah. PribliZale so
se tudi podezelju in v pojozefinski dobi so postale glasbilo, ob
katerem so se glasbeno ozave$cevali nasi predniki. V Evropi
so namre¢ postavljene v skoraj vseh Zupnijskih cerkvah, ki so
zelo enakomerno porazdeljene po poseljenih obmodjih. Zara-
di druzbenega reda, ki je bil dolga stoletja povezan s katolisko
in protestantsko tradicijo, so se nasi predniki glasbeno bogatili
prav ob orglah. Mnogi spretni organisti — obi¢ajno so bili to
hkrati vaski ucitelji - so namre¢ presegali podezelsko glasbo.
Ze orgle in njihova dispozicija iz tistega obdobja pricajo, da
glasbilo ni bilo namenjeno samo podpori ljudskega petja, am-
pak je bilo treba umetelno spremljati speve in korale razli¢nih
bogosluznih dogodkov. Svetovljanski duh, ki ga je v tistem ¢asu
girila predvsem Cerkev, je tako s kakovostno glasbeno govorico
prisel do vseh ljudi.

Predstavitev orgel kot glasbila je lahko zanimiva popestri-
tev rednega $olskega programa glasbene vzgoje ali glasbenih

ur prvega triletja. Obicajno obsega kratek zgodovinski razvoj
glasbila od panove piscali do zapletenega mehanizma, prek vr-
hunca v baroku do zvoc¢ne raznolikosti danasnjih glasbil. Na
istem glasbilu je mogoce s skladbami in nekoliko prilagojeno
prikazati pregled glasbenih slogov od antike do modernih to-
kov. Solarjem je omogocen neposredni stik z orglami, tisti, ki
obiskujejo glasbene $ole s poukom glasbil s tipkami, pa jih se-
veda lahko tudi preizkusijo in s tem obicajno zelo navdusijo
svoje soSolce in so$olke.

Tehniski dan

Mehani¢ni ustroj orgel je tako zapleten, da danes kar tezko ra-
zumemo, da so lahko tako delujoce naprave naértovali in izde-
lali Ze pred tisocletiem. V povprecnih orglah je, odvisno od ve-
likosti, vdelanih ve¢ desettisoé, tudi stotiso¢ delcev iz razli¢nih
vrst lesa in kovin, ki so razli¢no povezani med seboj. V vsakem
del¢ku je zapisan del zgodovine, tehnologije in metode izdelave
ter zmoznosti obrti v ¢asu nastanka. Danes prevladujejo trije
tehnicni tipi orgel: mehanske, pnevmatske in elektri¢ne. Me-
hanika deluje izklju¢no na podlagi vzvodov, ki se zaénejo na
tipki in koncajo na ventilu, ki odpre sapo vsaki posamezni ali
skupini pis¢ali. Obcéutek odpiranja piscalnega ventila na tipki
je neposreden, v nekaterih primerih lahko s prstom na tipki
dolo¢amo tudi hitrost odpiranja, piscal pa se razli¢no odziva na
razli¢ne jakosti udarca. Sistem pnevmatskih orgel je podoben
drugim sistemom na stisnjen zrak z relativno hitro odzivnostjo.
Veckrat gre tudi za ojacitev signala s pomoc¢jo pnevmatskih re-
lejev, ki mo¢no olajsajo prstno igro. Zanimivost tega tipa orgel
so zapleteni in zelo zanimivi pnevmatski stroji, ki so vgrajeni
v nekatere t. i. multipleks orgle. Z njimi je mogoce preprosto
zdruzevati razli¢ne skupine piscali. Elektri¢ne orgle imajo za
prenos signala od ustvarjalca do piScali vgrajena polja stikal,
elektri¢nih relejev in elektromagnetov. Omogocajo podobno
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kombiniranje kot pnevmatske orgle, zelo preprosto jih je mo-
goce nadgraditi z ra¢unalnikom.

Na orgelskih piscalih je zelo preprosto mogoce prikazati nas-
tanek zvoka na rezi, nihanje zraka v piscali, frekvence pokrite
in odprte piscali, alikvote, ki jih dosezemo s prepihovanjem,
razli¢ne zvo¢ne barve posameznih piscali in registrov, ki so od-
visne od oblike pis¢ali, interferenco zvoka in $e druge podrob-
nosti. Zanimivi so poskusi v zvezi z odmevom v prostoru pri
razli¢nih frekvencah, izgubljanjem zvoka in podobno. Mlajse
otroke obicajno ocara pet ali celo deset metrov dolga piscéal, ki
poje. Pri predstavitvi je mogoce zanimivo povezati tehni¢ni in
glasbeni del in pri razli¢nih tipih orgel pokazati razli¢cne moz-
nosti izvajanja posameznih glasbenih slogov. Starejsi Solar ali
dijak, predvsem tisti z nagnjenjem do tehnike, si ob spremljan-
ju glasbe lahko predstavlja vso pot signalov in celovitost ter
usklajenost delovanja sestavnih delov, ki so del poti do poslu-
$al¢evih uges.

Umetnostnozgodovinski dan

Pravijo, da glasbilo tudi z videzom izraza svojo zvo¢no podobo.
Seveda je bogatost zunanjosti nekega glasbila pogosto odraz
finan¢nih zmoznosti naro¢nika, vseeno pa je na Slovenskem
zelo jasno razvidno, kako se je zunanjost orgel spreminjala
skozi zgodovino. Razvoj sicer v zivo lahko pokazemo le na
redkih orglah, ki so jih v preteklosti dograjevali, obi¢ajno pa
ze pogled na tri tipe omar pokaze razlike med strogo gotiko,
zivahnim barokom ali rokokojem, resnobnim klasicizmom in
bujno polnozvoéno romantiko. In ta oblika je znacilno vzpo-
redna z zvokom, kakr$nega lahko izvabimo iz nekega glasbila.
Umetnostnozgodovinska u¢na ura je pogosto povezana s spoz-
navanjem fresk, od srednjeveskih do sodobnih, seveda s po-
udarkom na upodobitvah glasbil.

Slovenska orgelska krajina ima na oblikovnem podrodju ve¢
znadilnosti. Lo¢imo namre¢ vsaj tri osnovne slogovne smeri, ki

V velikih katedralah imajo obi¢ajno vec orgel, nekatere celo
pet, Sest ali Se veC. Osrednje orgle v znani kdlnski katedrali
visijo s stropa na jeklenih vrveh.

Orgle — priblizajmo se jim v njihovih preseznikih

VeC o dogajanju v zvezi s orglami na
Slovenskem si lahko preberete na splet-
nih straneh Ars organi Sloveniae www.
orgle.si, Slovensko orgelsko drustvo
www.orgelsko-drustvo.si ali piSete na
spletni naslov arsors@jarina.org.

se izrazajo v zvoku in zunanji podobi: srednjeevropsko (nems-
ko), ki prevladuje v osrednji Sloveniji, sredozemsko (benesko) v
Primorju in - kar je e posebno zanimivo - nekaksno panons-
ko, ki se slogovno nekoliko navezuje na francosko romantiko.
Nikakor tudi ne moremo zgresiti orgelskih omar, ki so jih obli-

kovali vrhunski slovenski arhitekti Vurnik, Pengov in Ple¢nik.

Dan evropske kulturne dedis¢ine

Vpetost Slovenije v evropsko kulturo ni izum zadnjih desetle-
tij. Slovenci smo namre¢ v preteklosti sooblikovali to kulturo.
Orgle kot glasbilo so dedis¢ina, ki je le redko zasebna. Orgle
so tako glasbilo vseh nas, in ker so izvorno evropske, nas prav
v tem smislu povezujejo $e danes. Kulturne, gospodarske in
splosno druzbene integracije so danes koristne in nujne. A to
ne pomeni, da moramo svoje posebnosti stapljati s sosedi ali
mocnej$imi narodi. Nikakor ne. To pomeni, da moramo med-
sebojno iskati skupne prvine - in orgle v Evropi nedvomno so

skupna kulturna in duhovna dedi$¢ina.

Odprtost prihodnosti

Dolga stoletja so bile orgle nekako umaknjene za cerkvene zi-
dove. In ¢eprav danes stojijo v vsaki veéji koncertni dvorani in
v mnogih glasbenih $olah, so ljudem na splo$no $e vedno naj-
bolj dostopne orgle v bliznji cerkvi, kamor je pogosto mogoce
priti kar pes. Dejstvo je, da mnoge orgle niso dobro vzdrzeva-
ne, imamo pa vse ve¢ kakovostno restavriranih in novih orgel.
Le redka glasbila pri nas res niso uporabna za prikaz celovitosti
glasbe, oblike, zgodovine, obrti, tehnike. Ce drugega ne, je mo-
goce nazorno pokazati, kaj ne deluje, kako bi bilo dobro urediti,
ali kaksen — morda doslej neodkrit - pomen imajo neke nede-
lujoce orgle kot kulturna dedis¢ina na lokalni, drzavni ali celo

evropski ravni.



Za konec ...

... 0 necem, kar brez dvoma zadeva najvecjo skupino ljudi.
Poslusanje. Poslusanje orgel je nekaj posebnega, saj iz enega
samega glasbila lahko sliSimo mnozico razli¢nih glasov v raz-
licnih zvo¢nih barvah in raznolikih kombinacijah. Najbolj nas
nedvomno pritegneta neznost oddaljenih tihih zvokov in seve-
da mogo¢nost zvoka polnih orgel. Presezniki torej. Predstav-

ljajte si na primer doZivetje u¢ne ure, ko bi sredi noci, v popolni

ti$ini in temi neke podezelske cerkve, doziveli glasbo nezno ro-
manti¢nih zvokov. Pravzaprav bi slo za nekaj na robu mistike.
Na drugi strani pa mogo¢nost, ko orgle ne donijo mogo¢no le
ob umestitvah ali porokah raznih kraljev oddaljenih deZel, am-
pak tudi obic¢ajnih slovesnih dogodkih v nasih manjsih cerk-
vah. Takrat nam najvedje piS¢ali v pedalu dobesedno tresejo
sedeZ, vmesne zapolnjujejo harmonski prostor, najmanjse pa
predirajo mozgane Saj si komaj $e kdo predstavlja, da je to mo-

goce. Morda pa vendarle je.
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Orgle v podruzniéni cerkyi Marijinega
oznanjenja v Crngrobu (Skofja Loka)

Povzetek

Razmejene so vse dileme: ali stojijo v Crngrobu (restavrirane) ali
Krekove ali Janeckove orgle? Stevilne (za)menjave vse do danasnjega
Casa zgodovinsko in dokazljivo pricajo o edinem graditelju Janezu
Francisku Janecku (Joanes Franciscius Janetschek, Janetzhekh, Jane-
zig, Genechek; ok. 1698-1777/79). Po dispoziciji, ki je ostala nespre-
menjena (restavracija 1984: Hubertus von Kerssenbrock iz Miinchna)
vse do danes, Stejemo orgle v podruznicni cerkvi Marijinega oznan-
jenja za enega najlepsih tovrstnih barocnih glasbenih spomenikov. Po
zaslugi Stevilnih (cerkvenih in posvetnih) posameznikov so te vse do
danes ostale tudi glasbilo, na katerega se Se vedno da igrati. Nave-
denih je nekaj tovrstnih dokazov, celo posnetek plosce, ki je nastal na
teh (restavriranih Janeckovih) orglah v Crngrobu.

Kljucne besede: Tomaz Krek, Janez Francisek Janecek, dispozicija,
Hubertus von Kerssenbrock

Abstract

It seems that all dilemmas are now delineated: is the restored organ
that stands today in Crngrob (Skofja Loka, Slovenia), Krek’s or the
Janecek’s pipe organ? The numerous (ex)changes reaching into our
time historically and provably provide evidence of only one construc-
tor, namely Janez Francisek Janecek (Joanes Franciscius Janetschek,
Janetzhekh, Janezig, Genechek; cca. 1698 - 1777/79). Following the
disposition which has remained unchanged (the restoration in 1984:
Hubertus von Kerssenbrock from Munich) till today, we apprise this
pipe organ from the branch church of Mary of the Annunciation as
one of the most beautiful baroque music monuments in Slovenia.
Thanks to a number of (ecclesiastical and secular) individuals, the
pipe organ has also remained a playable instrument to this very day.
In the article, some of the aforementioned evidence is brought forth,
including a recording which was made in Crngrob on the restored
Janeck’s pipe organ.

Keywords: Tomaz Krek, Janez Francisek Janecek, disposition, Huber-
tus von Kerssenbrock



Slika 1: Crngrob pri Stari (Skofji) Loki, podruznicna cerkev
Marijinega oznanjenja (http://www.zupnija-staraloka.org/
podruznice.html)

Uvod

Najpomembnejsi vir o starejsih slovenskih orglah oz. o orglah
na Slovenskem, s tem pa tudi na Skoﬁeloékem, je Statistika
orgelj ljubljanske skofije Stanka Premrla iz let 1916-1917, ki jo
hrani Nadskofijski arhiv v Ljubljani.! Sestavljena je kot razpre-
delnica in urejena po dekanijah: v prvem stolpcu je ime fare/
Zupnije ali podruznice, ¢e jih je ve¢ z orglami, v drugem ime
mojstra, v tretjem $tevilo manualov, v éetrtem $tevilo registrov,
v petem sistem (ali so orgle mehanske ali pnevmatske), v Ses-
tem cena, v sedmem leto postavitve, v osmem opis omare, v
devetem stolpcu pa so opombe — v¢asih zelo dragocene, pred-
vsem glede prej$njih orgel. Iz te razpredelnice je Premrl napisal
(prvo) dolgo razpravo z naslovom Nekoliko statistike o orgljah
v ljubljanski skofiji> ki je tri leta izhajala v Cerkvenem glasbe-
niku (CG), s poznej$im dodatkom o orgelskih zanimivostih.?
Pomemben vir so tudi dopisi oz. porocila o novih orglah, ki jih
je objavljal CG. Brez njih bi bila slovenska in s tem posredno
tudi (8kofje)loska organografija povsem nemo¢na.* Iz zadnjega
obdobja sta v tem pogledu najpomembnejsi deli (obe prinasata
tudi podatke o orglah v gkofjeloski dekaniji): Orgle na Sloven-

' Prim. Edo Skulj, »Orgle v dekaniji Skofja Loka«, 1. del, Loski razgledi (LR),
45/1998, str. 73.

% Prim. Karl Schiitz, »Die Orgelakten des Stiftes St. Paul in Lavanttal«, Organa Aus-
triaca II., Wien 1979, str. 100.

3 Bernard Pirnat, »Skofja Loka«, Cerkveni glasbenik, 17/1984, str. 87.

¢ Bernard Pirnat, »Skofja Loka«, prav tam, 23/1900, str. 60.
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skem?’ in topografija Orgle v Ljubljanski nadskofiji.* Zelo pou¢ne
so tudi razpredelnice ob sklepu, ki poleg opisnega reda orgel
prikazujejo orgle po starosti in velikosti. Tako imamo v primeru
crngrobskih orgel v podruzni¢ni cerkvi Marijinega oznanjen-
ja v tem najveéjem (Skofje)loskem bozjepotnem sredis¢u naj-
prej opraviti s Krekovimi orglami (ze iz leta 1649). Po lokaciji
so to zdaj orgle, ki spadajo v zupnijo Stara Loka (podruznica
Crngrob, izdelovalec ]. E Janecek iz leta 1743; v velikosti enega
manuala in desetih registrov so najstarejse v dekaniji). Po veli-
kosti so to Cetrte najmanjse in hkrati prve restavrirane (baro¢-
ne) orgle na Slovenskem (Hubertus Kerssenbrock, Miinchen,
1984).7

Sekundarne (orgelske) podatke, med katere zagotovo spada
opis cerkvene stavbe, lahko razberemo v Krajevnem leksikonu
Dravske banovine® in Krajevnem leksikonu Slovenije,® za doda-
tek pa o vsem tem lahko pogledamo $e v Sematizem Ljubljans-
ke nadskofije."°

Podruzni¢na cerkev Marijinega oznanjenja je bozjepotno
sveti$ce, ki spada med najvecje umetnostnozgodovinske zna-
menitosti na slovenskem ozemlju in s tem posredno tudi na
Skofjeloskem. Stavba izhaja deloma $e iz romanske dobe (pred
letom 1300); od nje sta ohranjeni dve steni, vkljuceni zdaj v
tridelno gotsko ladjo iz ¢asa okrog leta 1350. Leta 1453 so v
cerkvi odstranili leseni strop in jo obokali. V letih 1521-1524
so prizidali mogocen prezbiterij, ki je delo J. Streita, in stolp
zvonik, ki pa ima zdaj novej$o streho. Neogotska lopa pred
glavnim vhodom je bila dozidana leta 1858. Cerkev je izredno
uspela zdruzitev razli¢nih dob v gotskem slogu, posebno odli¢-
no zgrajeni prezbiterij kot prostor in okras svoda s figuralnimi
sklepniki. Krasni so zlati oltarji, zlasti veliki, ki ga je leta 1652
izdelal ljubljanski podobar Jurij Skarnos in pozlatil loski slikar
Jakob Jamsek, in se odlikuje po izredni razseznosti. V cerkvi
so odkrili vrsto izredno pomembnih stenskih slik, marijanski
ciklus z zacetka 14. stol. v prvotni cerkvi, in ciklus iz Kristu-
sovega zivljenja po vzoru Giottove tehnike na procelju druge
cerkve. Najmanj so ohranjene $tevilne slike mojstra Wolfganga
iz leta 1453 na oboku nad srednjo stavbo. Posebne zgodovinske
pomembnosti so freske iz delavnice Janeza Ljubljanskega na
zunanji strani procelja pod sedanjo lopo in na steni prvotnega
zvonika, edinstvene v nasem gotskem slikarstvu, ki ponazarja-
jo Zivljenje obrtnikov v tej dobi (15. stol.)."!

5 Prim. Andrej Prosen, Orgle v cerkvi sv. Jakoba v Skofji Loki, Skofja Loka 1992
(seminarska naloga na Orglarski $oli Teoloske fakultete v Ljubljani).

»Novo orglarsko podjetje«, Cerkveni glasbenik, 48/1925, str. 77.

7 Prim. Edo Skulj, »Orgle v dekaniji Skofja Lokac, 2. del, Loski razgledi, 46/1999,
str. 332-334.

»Novo orglarsko podjetje«, Cerkveni glasbenik, 48/1925, str. 74.

° Hugolin Sattner, »Nove orglje v Ptujuc, Cerkveni glasbenik, 49/1926, str. 102.
Matija Tomc, Stanko Premrl, Hugolin Sattner, Franc Kimovec, »Nove orgle v
Skofji Loki«, Cerkveni glasbenik, 55/1932, str. 118-119.

Prim. Edo Skulj, »Orgle v dekaniji Skofja Lokac, 1. del, Loski razgledi, 45/1998,
str. 113-114.
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Krekov ali/in Janec¢kov orgelski inStrument?

Pri opisu crngrobske cerkve Franc Pokorn v svoji $tudiji Loka'
omenja tudi kor oz. orgle: »[...] Prav po loski Segi so leta 1649
napravili na strani v prezbiteriju 8 m dolgi leseni kor za orglje v
rokoko-zlogu. Orglje so stale 100 renskih. Izdelal in postavil jih je
Tomo Krek (Khrueg) iz Ljubljane.«"> Dohod na kor je tako iz za-
kristije. O teh orglah ne vemo ni¢ drugega: ne za $tevilo regist-
rov, kaj Sele za dispozicijo. O orglarju Tomazu Kreku pa vemo
v glavnem le to, da je bil doma s Tirolskega in je deloval nekaj
¢asa v Ljubljani, Kjer je leta 1650 temeljiteje popravil stolniske
orgle."* Zanj velja, da pravzaprav zacenja nepretrgano tradicijo
ljubljanskega orglarstva od druge Cetrtine 17. stol. Kot vajenec
slovitega orglarja Thomasa Kheverspichlerja pa je to posredno
prenesel iz Gradca v Ljubljano.” Ker so orgle v cerkvi Mariji-
nega oznanjenja v Crngrobu dolga leta pripisovali temu (lju-
bljanskemu) orglarju (Thomas Krek, Krueg, ok. 1. 1602-1650),
ki se je po letu 1640 preselil iz Gradca v Ljubljano in so se mu
v zakonu s Helleno v letih 1640-1644 rodili trije otroci in kjer
je tudi umrl, je prav Krek po izrocilu kronike leta 1649 posta-
vil (prve) orgle v Crngrobu. Danes pa jih (vse od leta 1743)
nadomeséajo Janeckove orgle. Po natan¢nem pregledu lahko
ugotovimo, da gre za Janeckov popolnoma nov instrument,
tako da je izklju¢ena moznost, da bi Janecek predelal Krekove
orgle. Na zacetku 20. stoletja o crngrobskih orglah $e to: »/...]
Omara (orgelska) je za muzej, ostalo z v ogenj. [...]« Na sre¢o so
ostale orgle skoraj nedotaknjene. Neki orglar je glasbilu poza-
gal vse spodnje tone D in E in tako preintoniral kratko oktavo
(brez tonov Cis, Dis, Fis in Gis) v kromati¢no lestvico, zacensi
(poleg spodnjega C) od tona E Leta 1984 so bile orgle v Crn-
grobu restavrirane kot prve baro¢ne orgle na Slovenskem. Ze
ob (prvem) pregledu indtrumenta je Hubertus Kerssenbrock iz
Miinchna, ki je opravil restavracijo, ugotovil, da so vse piscali
vseh desetih registrov izvirni baro¢ni izdelek visoke umetniske
vrednosti tako zaradi kakovosti materialov kot tudi same izde-
lave. Orgle v Crngrobu tako spet pojejo kot tistega davnega leta
1743, ko jih je postavil J. E Janecek. Pri omenjeni restavraciji so
bili ohranjeni vsi izvirni deli, razen nekaj (lesenih) piscali ku-
pole, ki so strohnele, saj je dolga leta na orgle zamakalo. Mojs-
ter Kerssenbrock je zopet povrnil pis¢alim D in E normalno
intonacijo.'®

Prvi¢ se »napacni« orgelski instrument v Crngrobu pojavi v
enem od prvih Vodicev po Crngrobu' Janeza Veiderja, ki Se
omenja: »[...] 1649 je napravil mojster Tomaz Krek iz Ljubljane
orgle, ki so Se sedaj ohranjene in so pac nase najstarejse orgle. Zan-

s}

Franc Pokorn, »Loka«, Dom in svet, Ljubljana 1894, str. 628.

Prav tam.

Edo Skulj, Orgle v ljubljanski stolnici, Ljubljana 1989, str. 26.

Prim. Milko Bizjak, »Celjske orglarske delavnice v obdobju baroka«, Cerkveni
glasbenik, 77/1984, str. 40.

Prim. M. B. / Milko Bizjak /, »Crngrob pri Skofji Loki«, Milko Bizjak, Edo Skulj,
Orgle na Slovenskem, Drzavna zalozba Slovenije (DZS), Ljubljana 1985, str. 40.
Janez Veider, »Vodi¢ po Crngrobuc, Zaloznistvo Franc Kokalj, Skofja Loka 1936,
in Crngrob in okoliske vasi, Muzejsko drustvo, Skofja Loka 1998, str. 1-114.
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Orgle v podruzniéni cerkvi Marijinega oznanjenja v Crngrobu
(Skofja Loka)

je je prejel 100 nemskih gld. Nahajajo se v prezbiteriju ob juzni
strani nad zakristijo. Sredi 18. stol. so bile temeljito predelane.
Imajo lepo barocno omaro in Se dosti dobro pojo. [...]«'® Vse to
sta zelo kmalu »popravila« nasa vodila organologa Milko Biz-
jak in Edo Skulj,”” prav tako pa je aktualni (staro)loski zupnik
in dekan Andrej Glavan Ze za leto 1984 »popravil« omenjeno
napako ob porocilih Obnovitvenih del in duhovnega dogajan-
ja v Crngrobu: »[...] Spomladi (1984) smo obnovili mehanske
orgle, ki se Ze precej let niso vec oglasale. Pis¢ali so bile razmaja-
ne, razglasene, meh dotrajan in rocno polnjenje zraka ni bilo ve¢
mogoce. Pred leti je zaradi slabe strehe tik nad orglami vanje tudi
zamakalo. Obnova orgel je stala 10.000 DEM. Prve orgle za crn-
grobsko cerkev je leta 1649 naredil TomaZz Krek, orglarski mojs-
ter iz Ljubljane. Rojen je bil na Tirolskem v zacetku 17. stolet-
ja, umrl pa je leta 1650 v Ljubljani, eno leto zatem, ko je naredil
crngrobske orgle. Vsa leta so umetnostni in glasbeni zgodovinaryji
menili, da so bile to orgle, ki jih Se danes vidimo, dokler ni pred
dvema letoma diplomirani organist Miha (pravilno je Milko, op.
a.) Bizjak ugotovil, da Krekovih orgel iz leta 1649 ni vec in da
je sedanje naredil Janez FranciSek Janecek, orglarski mojster iz
Celja, in sicer skoraj sto let pozneje, to je leta 1743. Dr. Edo Skulj,
voditelj skofijskega glasbenega sveta iz Ljubljane je na binkostno
nedeljo (1984) orgle predstavil in nato blagoslovil. Po njegovem
mnenju te Janeckove orgle spadajo v sam vrh barocnega orglarst-
va na Slovenskem. Ob blagoslovu orgel je dejal, da je to prvi pri-
mer obnovljenih barocnih orgel v Sloveniji, in izrekel Zeljo, da bi
mu sledili Se drugi. [...]«* Ta in podobne napake se vlecejo $e
naprej, saj lahko npr. v 201. $§t. Vodnikov po Sloveniji — Crngrob
(2000) spet beremo: »/...] Nad vhodom v zakristijo je orgelska
empora (tloris, $t. 19). Prvotne orgle na tem mestu je leta 1649
izdelal ljubljanski mojster Tomaz Krek, danasnje pa je leta 1743
izdelal Janez Janecek. |[...]«*

Orgle v Crngrobu je leta 1743 postavil Janez Francisek Janecek
iz Celja. V sapnici tega in$trumenta Se danes najdemo tiskan
listic¢: »Joannes Franciscus / Genechek, Burger / und Orgel-Ma-
cher / in Zilla. 1743«. S ¢rnilom sta izpisani zadnji dve $tevilki
v letnici, ki ju je mojster dopisal, prav tako pa je popravljena
tudi tiskarska napaka »Genechek« v »Janechek«. Znacilno za te
tiskane listice je, da je zadnji dve $tevilki (v naSem primeru to-
rej 43) sproti popravljal lastnoro¢no in s ¢rnilom, kot Ze citira-
ni popravek (svojega) priimka. Orgle konstrukcijsko ustrezajo
tipu $ablone, kakrsno najdemo $e v Rusah in na Sladki gori (pri
Smarju pri Jelsah; 1755) v Strmcu (1775) in Selih (pri Sisku na
Hrvaskem; 1777). To pa nikakor ne pomeni, da bi bili ti izdelki
slabse kakovosti, nasprotno — mojstrski na¢in izdelave posamez-

»

Prav tam, str. 42-43.

Prim. Orgle na Slovenskem - Crngrob, DZS, Ljubljana 1984 (Milko Bizjak, ko-
mentar k LP), in Milko Bizjak, Edo Skulj, Orgle na slovenskem, DZS, Ljubljana
1985.

Andrej Glavan, »Obnovitvena dela in duhovno dogajanje v Crngrobus, Crngrob
in okoliske vasi, Muzejsko drustvo, Skofja Loka 1998, str. 198.

Dusan Koman, Crngrob, Ministrstvo za kulturo/Uprava Republike Slovenije za
kulturno dediscino, Ljubljana 2000, str. 20.
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nih delov indtrumenta, dober material in okusno okrasene or-
gelske omare - vse to daje Janeckovim izdelkom visoko umet-
nigko vrednost. Omenjenim primerjavam morebitne »$ab-
lonskosti« Jane¢kovih orgel dodajmo $e tole: Janeckove orgle
se nahajajo tudi v p. c. Device Marije na Pesku pri Pod¢etrtku
(cerkevjebila zgrajenaleta 1682): »[...] Prospekt orgel ]. E. Janec-
ka (1751) ustreza Ze znani $abloni iz Crngroba in kakrsno bomo
srecali Se na Sladki gori (pri Smarju pri Jelsah). [... ]« »[...] Sab-
lona orgelske omare (instrumenta J. E Janecka iz 1. 1755!) v 2.
c. Marije (zgrajene v Cistem baro¢nem slogu 1. 1754) na Sladki
gori pri Smarjah pri Jelsah ustreza oni iz Crngroba, podobne (or-
gelske) omare pa je Janecek izdelal e v Novi Cerkvi in v Selih pri
Sisku (na Hrvaskem). [...J«* »[...] RoCice za odpiranje registrov
so (v Z. c. Marijinega vnebovzetja v Olimju pri Podcetrtku, ki
so jo zgradili redovniki pavlinci v renesan¢nem slogu 1. 1675,
Janeckove orgle pa so iz . 1765-1775) prav taksne, kot jih sre-
cujemo pri orglah v Crngrobu; podobno so izdelane tudi tipke
na manualni klaviaturi in ustrezajo standardnim Janeckovim
meram. [...]«*

Igralnik (v Crngrobu) je name$cen na prednji strani orgelske
omare, naravnost iz nje, pod prospektom. V prospektu orgel se
nahaja $tiriceveljski principal, ki je obenem najnizji principalni
register tega glasbila. Janecek je skoraj vedno gradil principal-
no skupino na §tiri¢eveljskem principalu, pri manjih pozitivih
celo na dvoceveljskem, oseméeveljski principal pa pri njegovih
glasbilih zasledimo danes samo $e pri orglah v Rusah (1755).
Celo njegove dvomanualne orgle v Olimju (1764; 14 registrov)
nimajo principala 8', temve¢ principal 4. Podlago tvorita ne-
pogresljivi kopuli (8' in 4') ter lesena odprta flavta (portun), ki
jo je Janecek v tem primeru poimenoval kot Fagot-Flauto. To
v nobenem primeru ni jezi¢nik, saj Janecek jezi¢niskih pisca-
li ni nikoli izdeloval. Principalna skupina nadaljuje z relativ-
no $iroko menzurirano veliko kvinto (2 2/3"), kar daje orglam
dokaj zaokroZeno barvo. Za oktavo (2) sledi superoktava (1),
ki pa ni speljana do konca, temve¢ se ponovi v zgornji oktavi
(c* do ¢?). Alikvotno piramido zaklju¢uje svetla in v visoki legi
rezka dvovrstna mikstura, sestavljena iz male kvinte (1 1/3') in
enoceveljskega registra (1'). V pedalu najdemo subbas 16' in
oktavbas 8', ki sta intorina na nizek sapni pritisk, pa vendar je
njun zvok poln in ¢ist. Sapni tlak je danes po temeljitih preiz-
kusih na 54-56 mm vodnega stolpca (V/S), uglasitev glasbila
pa je netemperirana, kar daje orglam svojevrsten ¢ar. Znano je,
da so bile baro¢ne orgle temperirane na relativno nizek zra¢ni
pritisk. Glasbila iz kasnejsih obdobij so imela znatno povisan
pritisk sape v mehovju, zaradi ¢esar so visoki toni postajali vse
bolj nasilni in rezki. Tudi stare baro¢ne orgle lahko postanejo
strahovito kricave, ¢e na mehovje zmecemo kamenje (Pesek
pri Olimju). Po treh poskusih, ki jih je mojster Kerssenbrock

2 Prim. M. B. /Bizjak, Milko/, Crngrob pri Skofji Loki, Milko Bizjak, Edo Skulj,
Orgle na Slovenskem, DZS, Ljubljana 1985, str. 50.

» Prav tam, str. 54.

* Prav tam, str. 66.

opravil na crngrobskih orglah, se je na koncu odlo¢il za 56 mm
sapnega pritiska (V/S). Zacetnih 52 mm je imelo za posledi-
co »anemic¢nost« tonske barve, ze 60 mm pritiska pa kar nagib
h kri¢avosti. Kak$na grozota je potem pri orglah z majhnim
$tevilom na nizek pritisk intoniranih piscali, ki jih obremeni-
mo npr. z 80 in ve¢ mm tlaka (V/S). Danasnja uglasitev orgel
je netemperirana ali naravna, kar daje glasbilu poseben ¢ar.?
Orgle so v celoti povsem ohranjene, niti en register piscali ni
zamenjan, izvirna je celo mehanska traktura, obe sapnici, kla-
viaturi (manualna in pedalna), manubriji, orgelska omara z
okrasjem in mehovjem. V omari z mehovjem je danes dodan
$e elektromotor, ki nadomesc¢a mehaca, ki je neko¢ poganjal
orgelski meh z dvema jermenoma. Manualna klaviatura je v ce-
loti lesena in relativno tezka za preciznejso igro, saj so abstrak-
ti trakture v celoti leseni in sorazmerno debeli. Manubriji so
namesceni na obeh straneh igralnika v dveh navpi¢nih vrstah,
posamezni registri se odpirajo s potegom. Obseg manualne
klaviature je tiri nepopolne oktave s tako imenovano »kratko«
oktavo v basu (C/E-c?), pedalne pa CE/gis’). Crngrobske orgle
je leta 1984 restavriral orglarski mojster in konservator Huber-
tus von Kerssenbrock iz Miinchna skupaj s svojimi pomocniki.
Glasbilu ni dodajal nikakr$ne »kozmetike«, temve¢ ga je samo
odistil, zas¢itil in usposobil. Tako lahko trdimo, da to dolga leta
popolnoma zapusceno glasbilo danes zopet poje tako kot pred
ve¢ kot 270 leti. To so prve restavrirane baro¢ne orgle v Slove-
niji sploh.

Janez FranciSek Janecek (Joanes Franciscus Janetschek, Jane-
tzhekh, Janezig, Genechek) spada med osrednje slovenske or-
glarje iz obdobja baroka; ne samo po obsezni produkciji orgel
in pozitivov, temve¢ predvsem po kakovosti svojih izdelkov, ki
jo odkrivamo po skoraj treh stoletjih in ki vzbuja spostovanje
in za¢udenje pri sodobnih priznanih evropskih orglarjih. Izvira
iz rodbine ¢eskega rodu in nedvomno bi lahko iskali sorodstve-
ne vezi z orglarjem Martinom Janec¢kom iz Prage (prva polo-
vica 18. stol.) in Josipom Jane¢kom iz Budima (druga polovica
18. stol.). V Celju, kjer je deloval vse Zivljenje, ga zasledujemo
od leta 1721. V zakonu z Marijo se jima je rodilo ve¢ otrok.
Morda je bil eden izmed njih tudi Janez Janecek, ki ga prvi¢
sre¢amo leta 1749 v Zagrebu, potem pa leta 1765 v Celju. Ta
Janecek je bil, kot kaze, tudi orglar, ¢eprav je dokazano, da je
delavnica vse do leta 1777 delovala pod imenom Janeza Fran-
¢iska Janecka. Francisek se je rodil okoli leta 1698, umrl pa je
v letih 1777 do 1779. Bil je izredno spostovana osebnost: kar
dvakrat je bil celjski mestni sodnik (Zupan) - mandatna doba je
bila dve leti, torej v letih 1759 do 1761, drugi¢ pa potem v letih
1770 do 1772 -, zadnja leta svojega Zivljenja pa ¢lan mestnega
sveta. Kot orglar je deloval polnih petdeset let in postavil v Slo-
veniji in na sosednjem Hrvaskem najmanj sto petdeset orgel
in pozitivov v tridesetih mestih in vaseh. Danes je ohranjenih

» Milko Bizjak, »Obnovljene orgle v Crngrobu«, Cerkveni glasbenik, 77/1984,
str. 94-95.
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vsaj dvajset Janeckovih (orgelskih) glasbil. Dobival je $tevilna
narocila tudi za vedje in uglednejse cerkve (ljubljanska stolnica,
Idrija, sv. Marko v Zagrebu, Ruse, Olimje, po vsej verjetnosti
tudi Sti¢na). Imel je tudi prvo serijsko proizvodnjo majhnih
pozitivov; ki so - kljub temu da si so skoraj na las podobni -
vsi po vrsti izdelki visoke umetniske vrednosti in kakovosti.
Mojster je uporabljal prvovrsten les — zato tudi v Crngrobu ni
opaziti ¢rvojedih piscali -, kositer in svinec. Orgelske omare sta
mu bogato okrasila podobarji, s katerima je bil v stalnih stikih
— Franz Ksaver Meidinger iz Celja in Josip Straub iz Maribo-
ra. Brez pretiravanja lahko trdimo, da spadajo prav Janeckova
glasbila med najvecje zaklade vecstoletne domace orglarske

tradicije.
Dispozicija:*
Manual: 1. Fagot-Flauto 8
2. Copula Maior 8
3. Copula Minor 4
4. Principal 4
5. Quint Maior 22/3'
6. Octav 2'
7. Superoctav I
8. Mixtur (2 x) 11/3,1'
Pedal: 9. SubBas 16'
10. OctavBas 8

Krekove orgle so torej stale v crngrobski podruzni¢ni cerkvi
Marijinega oznanjenja do leta 1743, ko so jih zamenjale sedan-
je, ki jih je naredil Janez E Janecek. Njihova omara je marmo-
rirana v roznatem tonu, ima pa izredno bogato izrezljane in
pozlacene okraske, in sicer ne samo kot polnila nad pis¢almi
ali »uhlji« ob omari, ampak tudi po stenah in nad stropom, kjer
so bogate vaze in medaljoni. Gotovo je ena najlepsih orgelskih
omar na Slovenskem v tej velikosti. Pis¢ali so razporejene v
treh poljih. Zanimivo je to, da stranski polji nimata vsako svoje
piramide, kot je to obicaj, ampak piscali padajo na vsako stran
kot nadaljevanje srednjega polja. Ta nadin razporejanja piscali
bolj poudarja vodoravno ¢rto omare. Tako ima Janedek tudi v
Sti¢ni, na Sladki gori, v Rusah in na Pesku. Proceljne piscali so
$tiri¢eveljski principal, in sicer resnicen, saj za¢ne s C. V¢asih
namre¢ orglarji »varajo« in naredijo prve §tiri pi$¢ali lesene, jih
postavijo v omaro, in tako za¢ne procelje z G, s tem pa postane
- lahko bi rekli - 2 2/3'-¢eveljsko procelje. Igralnik - pravzaprav
klaviatura - je pod proceljem. Na vsaki strani klaviature pa so
registrske rocice. Zanimivo je tudi to, da jih postavi pet na eno
in pet na drugo stran, in sicer tako, da so na eni strani leseni,
na drugi pa kovinski registri, ki spadajo k principalovi druZini.
Orgle imajo naslednjo, znacilno Janeckovo dispozicijo:

Manual: 1. Flauto 8
2. Copula maior 8
3. Copula minor 4

% Orgle na Slovenskem, Crngrob, DZS, Ljubljana 1984 (Milko Bizjak, komentar k
LP).

Orgle v podruzniéni cerkvi Marijinega oznanjenja v Crngrobu
(Skofja Loka)

4. Principal 4

5. Quinta 22/3'

6. Octava 2

7. Superoctava I'

8. Mixtura II 11/3,1
Pedal: 9. Subbas 16'

10. Octavbas 8

Orgle so torej $tiriceveljsko principalno glasbilo. V podobnih
primerih bi pri pozitivih bili le obe copuli, maior in minor, ki
sta neizbeZni pri vseh Janeckovih glasbilih, v crngrobskem pri-
meru pa bi bilo to premalo. Zato je Janecek dodal $e osemce-
veljsko odprto flavto, ki je kar mo¢no intonirana. Tudi v (Jjub-
ljanski) stolnici je imel odprto osemceveljsko flavto, vendar je
ni imenoval portun. Skoraj gotovo pa lahko re¢emo, da ima v
Crngrobu to vlogo. Register je prav znacilen za Eisla, ki ima
veckrat $tiri¢eveljski portun namesto Stiriceveljske oktave pri
osemceveljskih principalnih orglah.*” Lahko bi rekli, da prev-
zame ta register vlogo osemceveljskega principala, tako je $tiri-
¢eveljski principal njegova oktava in kvinta dobi svojo normal-
no vlogo, sicer je nekoliko nenavadna 2 2/3-ceveljska kvinta
pri $tiri¢eveljskem principalu? To sicer sre¢amo pri Jane¢kovih
manjsih pozitivih na dvoceveljski principalovi osnovi. Tam po
navadi nima 2/3-, ampak 1 1/3-Ceveljsko kvinto. Tudi pedal je
logi¢no zaseden, pri ¢emer ima octav-bas principalovo vlogo.
Tako sre¢amo zanimivo vzporedje med manualom in peda-
lom: kot je v manualu pod stiriceveljskim principalom pokrit
lesen register copula maior, tako imamo v pedalu pod osem-
¢eveljskim principalbasom pokrit $estnajstéeveljski subbas. Te
Janeckove orgle so dolga leta, ve¢ kot dve stoletji in pol (270
let), sluzile crngrobskemu koru. Zanimivo je, kako so jih cenili
na zacetku prej$njega stoletja. V svoji Statistiki pise S. Premrl:
»[...] Sedaj so Ze zelo obrabljene. Orglarski mojster Dernic se je
pred nekaj leti o njih izrazil: 'Omara je za muzej, drugo za ogenj.’
[...]«* Niso ga poslusali. Tako so orgle ostale nedotaknjene, saj
jih tudi prva svetovna vojna ni prizadela oz. jim je prizanesla.
Ohranile so se procelne pi$céali, pa tudi sicer$nje vecje $kode
glasbilo ni utrpelo. Le pri nekem popravilu je orglar odrezal pri
pedalnih registrih piscali D in E, da sta peli Fis in Gis, ker sta
pac na njunem mestu kratki oktavi. Staroloski zupnik in dekan
A. Glavan se je zavedal vrednosti orgel in je narocil obnovo.
»[...] Orglarski mojster in konservator Hubertus von Kerssen-
brock iz Miinchna, ki mu je bilo delo na teh cudovitih barocnih
orglah zaupano, se je silno potrudil, tako, da je maja (1984!) za-
Ceto delo koncal Ze v prvi polovici junija. Skupaj s tremi pomoc-
niki je instrument popolnoma razstavil in razvrstil posamezne
skupine piscali v prezbiteriju crngrobske cerkve. Vse pis¢ali so
temeljito ocistili, lesene pa Se premazali z zasCitnim sredstvom, ki
preprecuje crvojedost. Vi deli orgelske omare in trakture so bili
zas¢iteni na enak nacin. Ko so bile orgle Janeza Franciska Janec-

7 Prim. Ladislav Saban, »Orgulje ljubljanskog graditelja orgulja Ivana Jurija
Eisela u Hrvatskoj«, Arti musices (Zagreb), 1/1969, str. 115.
# Stanko Premrl, »Statistika«, Cerkveni glasbenik, 41/1918, str. 26.



ka razstavljene, se je lahko vsak preprical, kako kvalitetno je izde-
loval instrumente ta celjski mojster. Uporabljal je najboljse mate-
riale, od vec let suSenega lesa do visokoodstotnega kositra (cina).
Na lesenih delih orgel skorajda ni bilo opaziti sledov lesnih ¢rvov,
kar pomeni, da je mojster vedel, kateri les je najprimernejsi. Po-
leg rekonstrukcije odzaganih piscali, ki jih je skrajsala roka do-
madega mojstra, je restavrator namestil Se neslisni elektromotor,
ki nadomesca mehacevo delo. Kljub vsemu pa je v celoti ohranil
staro mehovje, vkljucno s kolesji, na katerih so bili neko¢ speljani
jermeni, s katerimi se je poganjal meh. Pod tipkami v manualu
je mojster Kerssenbrock vstavil filc, ki zmanjsuje ropot ob igran-
ju. Odvec je poudarijati, da med obnovitvijo ni bil zavrZen niti
najmanjsi koscek lesa ali kovine starih orgel. [...]«* Navajamo
menzure nekaterih registrov Janeckovih orgel v Crngrobu, kot
jih je odbral mojster H. v. Kerssenbrock s pomoc¢niki (vse mere
so v milimetrih).

Principal 4' Quinta 2 2/3' Octava 2'

C 80,5 C 58 C 45

F 68,5 E 47 B 35,5
A 56 G 34 c 32,5
c 45 c 26 fs 24,5
ds 40 fs 19 ! 17,5
g 365 ¢ 155 fs 14

h 30 fs 12 c 2

f! 22,5 c 10 fs

h! 15,5 fs 7,5 c 8

2 12 c 7,2

c 9,5

Flauto Copula maior Copula minor
C 108/97 C 85/76 C 53/45
F 94/79 E 74/65 Fs 42/33
c 67/60 c 52/47 d 29/22
f 50/48 fs 42/35 fs 25/19
c! 36/31 c! 32/25 ! 20/15
f 28/35 fs 24/19 fs 16/14
c 19/17 c 19/16 c 15/11
f 15/13 fs 16/12,5 fs 12/9
c 12/10 c 14/11 c 11/8

Na binkostno nedeljo, 10. junija 1984, je orgle blagoslovil sta-
rolo$ki Zupnik in takratni $kofjeloski dekan Andrej Glavan, ki
je tudi dal spodbudo, da so bile orgle v Crngrobu obnovljene.
Pri bogosluzju je pel moski zbor pod njegovim vodstvom. Kro-
nist je v DruZini zapisal: »[...] Farani Stare Loke, kamor spada
romarska cerkev v Crngrobu, zasluZijo Cestitke, ker so obnovili
orgle in ker imajo trenutno najboljse barocne orgle v Sloveniji. S
tem so opravili veliko kulturno dejanje. Sicer je crngrobska cerkev
en sam zaklad in eden najvecjih umetniskih biserov v Sloveniji,
najbrz pa so v tej cerkvi najdragocenejse prav orgle. V prvi vrsti

» Milko Bizjak, »Obnovljene orgle v Crngrobu«, Cerkveni glasbenik, 77/1984,
str. 94.

gredo Cestitke seveda Zupniku in dekanu Andreju Glavanu, ki je
imel pogum, hkrati s kulturno zagnanostjo, da se je tega posla
lotil. To je prvi primer obnovljenih baroénih orgel v Sloveniji, ka-
teremu bodo sledili drugi. [...]«*® Poro¢ilo je kronist sklenil z be-
sedami: »[...] Danes znamo [...] spet ceniti stare orgle, predvsem
tiste, ki Stejejo najmanj sto let. Toliko bolj te Janeckove orgle, ki
spadajo v sam vrh barocnega orglarstva na Slovenskem.

Spostovanje se kaze tudi v tem, da so danes zopet zaceli izdelovati
orgle na barocni nacin [...] O tem bi rad poudaril, da imamo
Slovenci odlicno orglarsko preteklost in da se s svojimi orglami
lahko postavimo ob bok kateremukoli narodu v Evropi. [...]<!
Leta 1985, v Evropskem letu glasbe, je skupaj s knjigo Orgle na
Slovenskem Drzavna zalozba Slovenije izdala tudi gramofons-
ko plo$¢o (Ljubljana 1984) crngrobskih orgel, na katerih Milko
Bizjak igra baro¢ne orgelske skladbe, ki poudarjajo razli¢ne
vrline orgel.*

Slika 2: Janeckove orgle iz leta 1743 (http://www.zupnija-sta-
raloka.org)

3

g

Prim. »$e« /Skulj, Edo/, »Crngrobske orgle ponovno 'Bogu sluzijo'«, Druzina,
33/1984, §t. 5, 17. VI. 1984, str. 25.

Prav tam.

Dela skladateljev, kot so Bernardo Pasquini, Giacomo Carissimi, Domenico
Zipoli, Francesco Llissa, nezn. (Ceska), Jakob Zupan, nezn. (Klanjec/Hrvaska),
Julije Bajamonti.

Prim. Edo Skulj, »Orgle v dekaniji Skofja Lokac, 1. del, Loski razgledi, 45/1998,
str. 114-117.
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Sklep

Po vseh dosedanjih nejasnostih je zdaj na podlagi starejse in
novejse relevantne literature (do)kon¢no ugotovljeno, da je
edini mozni orglavec, ki je postavil orgle v podruzni¢ni cerkvi
sv. Marijinega oznanjenja v Crngrobu, Celjan Janez FranciSek
Janecek (Joanes Franciscus Janetschek, Janetzhekh, Janezig,
Genechek). Postavil jih je leta 1743, kar je dokazano tudi z nje-
govim podpisom inletnico postavitve znotraj glasbila. Dotedan-
je glasbilo Ljubljan¢ana Toma (Tomaza) Kreka (Khruega) pa je
stalo na istem prostoru pred tem ¢asom. Kar nekaj dokazov in
prir?.efjav s preostalimi Janeckovimi orgelskimi glasbili po Slo-
veniji in v tujini pa govori v prid vsem morebitnim dvomom.
Sodobna organologija jih je seveda ovrgla, Se najve¢ po letu
1984, ko je omenjeno glasbilo nazadnje restavriral Hubertus
von Kerssenbrock s sodelavci iz Miinchna. Do te mere, da je
$e danes uporabno. Dokaz za vse to je najmanj ena izdana veli-
ka gramofonska plo$ca, na kateri vse omenjene dosezke lahko
tudi poslusamo (Orgle na Slovenskem — Crngrob, DZS, Ljublja-
na 1984; Bizjak, Milko).

Orgle v podruzniéni cerkvi Mariji jenj
rgle jinega oznanjenja v Crn
(Skofja Loka) J arobu
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Pedagosko udejstvovanje basista Julija
Betetta na slovenskih tleh

Povzetek

Basista Julija Betetta (1885-1963) uvrséamo med najpomembnejse
slovenske in jugoslovanske glasbene poustvarjalce 20. stoletja, kot izje-
men basist pa se je zapisal tudi v zgodovino evropske operne poust-
varjalnosti. Prispevek osvetljuje njegovo pedagosko delovanje na kon-
servatoriju Glasbene matice in Drzavnem konservatoriju ter pomen
njegovih ucnih nacrtov za nizjo, srednjo in visjo stopnjo solopevskega
izobrazevanja. Prav tako je predmet razprave Betettovo delovanje na
Glasbeni akademiji in njegov prevzem rektorskega mesta leta 1942
ter predstavitev Julija Betetta kot predstojnika in rednega profesorja
za solopetje, rektorja in inspektorja Akademije za glasbo v Ljubljani
v povojnem obdobju.

Kljuéne besede: umetnik, pedagog, konservatorij Glasbene matice,
Drzavni konservatorij, u¢ni nacrti, Glasbena akademija, Akademija
za glasbo

Uvod

Zivljenje in delo opernega in koncertnega pevca basista Julija
Betetta sta doslej podrobneje preucevala Vilko Ukmar in Ciril
Cvetko, ki sta svoje ugotovitve strnjeno predstavila v mono-
grafskih publikacijah, in sicer Vilko Ukmar v delu Srecanja z
Julijem Betettom (Ljubljana, DZS, 1961) ter Ciril Cvetko v Ju-

Abstract

The bass singer Julij Betetto (1885-1963) was one of the most impor-
tant Slovenian and Yugoslav musical performers of the 20th century,
as well as a great bass singer in the tradition of European opera in-
terpretation. The article describes his pedagogical work at the Con-
servatorium of Glasbena matica (Ljubljana) and the State Conser-
vatorium and highlights the importance of his syllabi for the lower,
medium, and higher levels of the solo singing education. The article
also outlines Betetto's work at the Music Academy in Ljubljana and
his taking over of the position of chancellor of University in 1942,
as well as presenting Julij Betetto as a full professor of solo singing,
chancellor of University and inspector at the Academy of Music in
Ljubljana after World War I1.

Keywords: artist, teacher, Conservatorium of Glasbena matica, State
Conservatorium, syllabi, Music Academy, Academy of Music

lij Betetto — umetnik, pedagog in organizator glasbenega Solstva
(Ljubljana, Slovenski gledaliski in filmski muzej, 1990). Ukmar
svoje delo predstavi kot pogovor z Julijem Betettom, Cvetko
pa se osredinja na zivljenjsko pot Julija Betetta, s poudarkom
na njegovi umetniski poti — od delovanja v Dunajski dvorni
operi, vrnitve v domovino, delovanja v Miinchnu in spet v ljub-
ljanski Operi, vse do njegovega pedagoskega udejstvovanja, ki
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pa je predstavljeno le v obrisih. V obeh monografijah avtorja
nista navajala ustrezne bibliografije, zaradi ¢esar podatki niso
preverljivi. Obe monografski publikaciji dopolnjujeta novejsi
$tudiji avtorice tega ¢lanka, in sicer diplomsko delo Julij Betet-
to in njegova vioga v razvoju glasbenega solstva na Slovenskem
ter izsledki doktorske disertacije z naslovom Pevska Sola Julija
Betetta. V prispevku objavljamo najnovej$a spoznanja o peda-
goskem udejstvovanju Julija Betetta, ki jih je bilo mogoce raz-
iskati na podlagi doslej Se neobdelanih ali nedosegljivih virov,
kot so njegovi u¢ni nadrti, osebna pisma, dnevnik in zvezek, ki
ga je uporabljal pri poucevanju.!

Betettovo delovanje na konservatoriju
Glasbene matice in DrZzavnem konservatoriju
(1924-1940)

Julij Betetto (1885-1963) se je s pedagoskim delom na Slo-
venskem zacel ukvarjati konec decembra 1924, ko ga je odbor
Glasbene matice povabil, da bi na konservatoriju prevzel nekaj
ur solopevskega pouka. Betetto je delo sprejel, saj je imel s to-
vrstnim delom na pevskem podrocju Ze nekaj izkusenj — svoj
pedagoski debi je dozivel s poucevanjem petja na neki zasebni
glasbeni $oli v ¢asu delovanja na Dunaju.” V dvajsetih letih 20.
stoletja je Glasbena matica dozZivela korenite spremembe - po
smrti dotedanjega ravnatelja in pevskega pedagoga Frana Ger-
bica leta 1917 je ravnateljevanje in poucevanje prevzel Matej
Hubad (1866-1937), ki kljub veliki pozrtvovalnosti dela ni
mogel nadaljevati sam. Potreboval je pevskega pedagoga, ki bi
pouceval solisti¢no petje, hkrati pa metodolosko prenovil u¢ne
nacrte. Betetto je bil, kot se je izkazalo, nedvomno prava izbira.

Julij Betetto je februarja 1925 zacel s poucevanjem konservato-
rijskih pevcev na vseh treh stopnjah - v pripravljalnih razredih,
na nizji, srednji in visji konservatorijski stopnji. Kot pogodbeni
ucitelj solopetja je na Drzavnem konservatoriju deloval v letih
1926-1940 in s svojimi ucenci dosegal vse vije izobrazeval-
ne in umetniske cilje, ¢eprav je treba poudariti, da mu hkrat-
ni angazma v ljubljanski Operi ni dovoljeval velikega Stevila
ucencev. Iz virov je bilo mogoce ugotoviti, da je s prihodom
Betetta na konservatorij strmo nara$¢alo $tevilo ucencev na
solopevskem oddelku, kar je zagotovo posledica njegovih izku-
$enj, saj je imel za seboj bles¢eco umetnisko kariero na Dunaju,
deloval je kot basist v ljubljanski Operi in skupno dotlej odpel
skoraj dva tiso¢ sto nastopov na odrskih in koncertnih deskah.
V $olskem letu 1926/27 je bilo na srednji Soli konservatorija
med drugim vpisanih kar $estinstirideset solopevcev, kar je v
zgodovini glasbenega $olstva zagotovo edinstvena in omembe
vredna $tevilka.’?

Tina Bohak, Pevska Sola Julija Betetta, doktorska disertacija, Ljubljana: Aka-
demija za glasbo, 2013.

Ciril Cvetko, Julij Betetto — umetnik, pedagog in organizator glasbenega Solstva,
Ljubljana: Slovenski gledaliski in filmski muzej, 1990, str. 163. Podatkov o imenu
zasebne glasbene $ole med viri ni bilo mogoce zaslediti.

Osebni dnevnik Julija Betetta, brez paginacije.

Betetto je leta 1933 postal ravnatelj Drzavnega konservatorija v
Ljubljani in sprejel vse naloge, ki so mu bile zadane kot nepos-
rednemu nasledniku dotedanjega ravnatelja Mateja Hubada.
Med prvimi nalogami, ki si jih je zastavil, je bila reorganizacija
pedagoskega oddelka (1934), ki je imel po njegovem mnenju
prvo in glavno nalogo vzgojiti narasc¢aj dobro izobrazenih glas-
benikov, bodocih profesorjev glasbe. Sestavil je nov pravilnik
Drzavnega konservatorija, s katerim je postal pedagoski odde-
lek najpomembnejsi oddelek ustanove, kar je konec maja iste-
ga leta potrdilo ministrstvo za prosveto. Zavedal se je pomena
dobrega glasbenega pedagoga ne le pri glasbeni, ampak tudi
splosni vzgoji otrok in mladostnikov, saj je v predstavitvi ob
prevzemu ravnateljskega mesta in potrditvi novega pravilni-
ka med drugim dejal: »[...] Gojenec, ki zapusti kot absolvent
Drzavni konservatorij, naj ne bo le dober glasbenik, on mora
biti tudi vreden clan cloveske druzbe, |...] ki je vedno in povsod
sposoben nastopati kakor ¢lovek olike in takta. [...]<* Vse to je
bilo skladno z njegovim osrednjim ciljem - vzgajati pevce za
potrebe opernega poustvarjanja v ljubljanski operni hisi, ki je
bila odtlej po njegovi zaslugi v neverjetnem vzponu.

Kljub vodstveni funkciji je bil Betetto $e vedno profesor in
njegovi ucenci so se pojavljali na vecini nastopov in produk-
cijah, prav tako pa je odlo¢no posegel v u¢ne nacrte za solo-
petje na nizji, srednji in visji stopnji $olanja, njegovi nacrti so
konéno obliko dobili na zacetku leta 1936. O tem, kako vneto
si je prizadeval za napredek in stalni nadzor nad brezhibnim
delovanjem pevskega organa pri u¢encih, dijakih in $tudentih,
prica dejstvo, da je v ¢asu ravnateljevanja na pevskem oddelku
hotel imeti celo zdravnika specialista, vendar mu to ni uspelo.
Kot vsestranski pevski strokovnjak z bogatimi izku$njami na
umetniskem in pedagoskem podrodju je do potankosti poznal
delovanje pevskega organa, njegovo povezavo s telesom pevca
in psiholoskimi stanji. Tako ne ¢udi, da se je ¢util poklicanega
za suvereno izdelavo ucnega nacrta za solopetje, ni pa znano,
ali je bil za njegovo pripravo pred Betettom povabljen ali dolo-
¢en kdo drug in te funkcije ni sprejel ali je ni uspel realizirati.
O izhodisc¢ih za pripravo u¢nih nadrtov je Betetto zapisal: »Po-
drobnega ucnega odnosno izpitnega nacrta, kakor za klavirski
ali instrumentalni oddelek, sicer (za solopetje op. p.) ni moc iz-
delati, kajti izobrazba glasu ne more potekati po nekih splosnih
vidikih, temvec¢ povsem in zgolj individualno.[...] Slehernega
gojenca moramo voditi samostojno, saj je pri pevskem Studiju
treba premagovati tezave tehnicnega znacaja, racunati pa tudi
s prirojenimi in pridobljenimi hibami glasu, ki jih je mogoce od-
praviti ali omiliti le s specialnim veZbanjem in s posebej v ta na-
men izbranimi vajami.«® Uéno snov za posamezne letnike je v

* Emil Adami¢, »Nasa glasbena univerza, direktor Betetto govori o svojih de-
lovnih naértih«, Jutro 15 (1934), §t. 196, str. 3-4, dostopno na spletnem nas-
lovu: http://www.dlib.si/details/URN:NBN:SI:DOC-IBW8JX7V/2query=%27
keywords%3djutro+26.08.1934%27&pageSize=25, 19. 1. 2013.

* NUK Ljubljana, Glasbena zbirka, fond Julij Betetto, mapa Konservatorij, Aka-
demija, poucevanje, U¢ni nacrti, brez paginacije.

¢ C. Cvetko (1990), n. d., str. 165.



grobih obrisih dolo¢il v skladu z individualnimi znacilnostmi
glasu, vendar »v splosnem in tehni¢nem pogledu enakovredno
zahtevam izpitnih tvarin v drugih oddelkih in letnikih«.”

Betettov konservatorijski u¢ni in izpitni program za solopetje
so na nizji in srednji glasbeni Soli ter na Glasbeni akademiji
uveljavili jeseni leta 1940, torej $tiri leta po nastanku, a iz doseg-
ljivih virov ni bilo mogode ugotoviti vzroka pozne uveljavitve
le-teh. Ugotovimo, da so bili Betettovi skrbno nacrtovani u¢ni
nacrti namenjeni celotni vertikali solopevskega izobrazevanja
oziroma vsem stopnjam, kar je edinstven in v praksi redek do-
sezek. Ob temeljnih na¢rtih, namenjenih za ucence, dijake in
$tudente solopetja, so deli teh nacrtov veljali Se za predmet vo-
kalna tehnika, ki jo je Betetto ob prevzemu ravnateljevanja na
Drzavnem konservatoriju leta 1933 kot novost uvedel za kom-
poniste in dirigente, in sicer z namenom, da bi $tudentje vsaj
malo spoznali bistvena nacela solopevske tehnike, predvsem
nauk o registrih glasu.® Tak$na poteza kaze njegove poglede na
pomen pevske tehnike za splo$no izobrazbo drugih glasbenih
profilov, vendar je ob uvedbi naletel na taksen odpor profesor-
jev kompozicije, da je moral popustiti in predmet ukiniti.’

Kot ugotavljamo, je bil Julij Betetto izreden metodik, ki je svoje
izku$nje, pridobljene v ¢asu $olanja in kasneje v ¢asu umetnis-
ke kariere, zdruzil in jih celostno posredoval svojim u¢encem.
Njegovo izjemno delo se posebno kaze skozi sistematiko u¢nih
nacrtov, pri katerih je opaziti velik poudarek na pevski tehniki,
na kateri je temeljila njegova pevska $ola. Prav tako ugotovimo,
da je zelo verjetno navajal tiste priro¢nike, ki jih je tudi sam
uporabljal v ¢asu Studija oz. jih je sam ocenil kot kakovostne.
Ob pregledu u¢nih naértov ugotavljamo, da je bila Betettova
skrb za ustrezno izobrazen kader v celotni vertikali glasbenega

$olstva neprecenljiva, danes premalo cenjena in poznana.

Betettovo delovanje na Glasheni akademiji
(1939-1946)

Konec avgusta 1939 je bila po $tevilnih prizadevanjih ljubljans-
kih veljakov, med njimi tudi takratnega ravnatelja Drzavnega
konservatorija Julija Betetta, ustanovljena Glasbena akademija
v Ljubljani, in sicer kot prva samostojna visoka $ola na stopnji
fakultete v zgodovini slovenskega glasbenega $olstva.'® Naloga
Glasbene akademije je bila izpopolnjevati in dvigniti glasbeno
kulturo na Slovenskem, pripravljati in izobraZzevati produktiv-
ne in reproduktivne umetnike do najvije stopnje ter vzgajati
glasbene pedagoge. Novi zavod je imel dva oddelka: Glasbe-
no akademijo z znacajem visoke $ole in Srednjo glasbeno Solo
(brez nizje $ole), ki je nadaljevala delo Drzavnega konservatori-
ja in je imela od ustanovitve leta 1939 stopnjo popolne srednje
$ole. Vertikala glasbenega izobrazevanja se je tako z leti vse bolj

Prav tam.

T. Bohak, n. d,, str. 30.

Prav tam.

10" Izvestje za Solsko leto 1939/1940, Ljubljana: Glasbena akademija, 1940, str. 11.
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izpopolnjevala. Poudariti je treba, da je bila ob koncu tridesetih
let prejsnjega stoletja Glasbena akademija poleg Glasbene ma-
tice, ki je imela svojo koncertno poslovalnico, glavna organiza-
torka koncertov s sporedi solisti¢nih ali komornih koncertov,
vse pogosteje pa tudi s sodobnimi deli."!

Leto 1942 je bilo za Julija Betetta prelomno, saj je na podlagi
seje senata in odloka visokega komisarja na polozaju rektor-
ja Glasbene akademije zamenjal dotedanjega vodjo ustanove
Antona Trosta.'> Kot rektor si je Betetto zelo prizadeval za
visoko raven znanja, ki je bila za ustanovo take vrste Se kako
pomembna, prav tako je imel vpliv na izbiro dobro izobraze-
nega profesorskega kadra. Ustanovo je vodil preudarno in kot
je veckrat dejal »v skladu s predpisi«.® Kot rektor in pevski pe-
dagog je bil izredno precizen, njegova $iroka razgledanost se
kaze v veliki zavzetosti za dobro glasbeno vzgojo od zgodnje-
ga otrostva, ¢eprav ni nikoli pouceval otrok. O teh stalisc¢ih je
med drugim spregovoril na ljubljanskem radiu, ko pravi: »[...]
Da oblikujemo iz otroka cloveka, postenega in plemenitega do
svojega bliznjega, ne zados¢a, da mu obudimo samo smisel za
prakti¢no stran Zivijenja. [...] Privzgojiti mu moramo predvsem
tudi smisel za lepote Zivljenja. [...] Glasbena vzgoja je ena naj-
vaznejsih panog oblikovanja otroske psihe. [...] Cilj in namen
glasbenega pouka ter glasbene vzgoje naj v skladu z naceli grske
etike ne obstoji samo v pridobivanju tehnicne spretnosti. Njen po-
men je vse globlji in plemenitejsi ... [...] Glasbena vzgoja naj ne
bo privilegij malega, izbranega druzbenega kroga. Ona mora biti
dostopno vsakomur brez izjeme. |[...]«" Kot rektor je opozoril
na aktualnost in sodobnost dejavnosti Glasbene akademije in
Srednje glasbene $ole, na katerih naj bi bili »[...] ucni nacrti
sestavljeni na podlagi modernih pedagosko-prakticnih izkustev
profesorskega zbora, katerega clani so se izobraZevali doma in
v tujini. Zavoda nudita vsestransko glasbeno vzgojo, katere vir
tvorijo izoblikovanje sluha, improvizacija, individualen pouk in
tako izrazita muzikalnost, da sta instrument in glas le zunanji
sredstvi za dosego ustaljene glasbene predstave. [...] Poglabljati,
posplositi in usmerjati vso glasbeno vzgojo v slovenskem naro-
du bo tudi v bodocnosti ena prvih nalog Glasbene akademije.
[...]J«* Kljub temu da je od Betettovih razmisljanj minilo ze
skoraj sedem desetletij, ugotovimo, da so bile njegove izjave o
pomenu glasbenega izobrazevanja izjemno premisljene in teht-
ne - z njimi je oblikoval stali$¢a, aktualna $e danes.

Rektor Betetto je v $olskem letu 1944/1945 zaradi zdravstvenih
tezav vlozil pro$njo za razresitev s poloZaja ravnatelja Sole Glas-
bene matice in prosil za polletni dopust, kar mu je prosvetni

Darja Koter, Slovenska glasba 1918 —1991, Ljubljana: Studentska zalozba,
2012, str. 44, 150.

2 Odlok visokega komisariata, IV, §t. 2733, 24. 10. 1942, Izvestje za Solsko leto
1942/1943, Ljubljana: Glasbena akademija, 1943, str. 25.

Osebni pogovor z g. Petrom Bedjanicem, 20. 2. 2013.

Julij Betetto, »Smotri glasbene vzgojex, Jutro 24 (1944), §t. 56, str. 3, dostopno na
http://www.dlib.si/details/URN:NBN:S:DOC-MRWHEK2U/?query=%27keyw
ords%3dJUTRO+09.03.1944%27 &pageSize=25, 5. 3. 2013.

Prav tam.
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oddelek Pokrajinske uprave odobril, prav tako se mu je iztekal
mandat rektorja.'® Zacasna uredba, objavljena v Uradnem listu
Slovenskega narodnoosvobodilnega sveta in Narodne vlade
Slovenije, je Glasbeno akademijo januarja 1946 preimenovala v
Akademijo za glasbo in potrdila njeno delovanje v prihodnje."”
Betettov prvi mandat na polozaju rektorja se je sklenil z letom
1945 - izkazal se je za uspe$nega, saj je bil v naslednjih letih na
to mesto izvoljen $e dvakrat.'®

Betettovo delovanje na Akademiji za glasbho
(1946-1962)

Prvi rektor preimenovane akademije je postal skladatelj in pia-
nist Lucijan Marija Skerjanc (1900-1973), upravno pa je usta-
novo, pod katero sta tako kot dotlej spadali srednja in visoka
stopnja, vodil skladatelj in violinist Matija Bravni¢ar (1897-
1977). Povojni ¢as je zahteval dolocene organizacijske in vse-
binske spremembe, kar se je na Akademiji za glasbo odrazilo
v celotnem izobrazevalnem ustroju. Umetniskim oddelkom so
pridruzili t. i. znanstveni oddelek, ki je skrbel za izobrazevanje
v glasbenozgodovinskih znanostih, glasbeno pedagogiko in
narodopisje. Po reorganizaciji leta 1948 je bila akademija orga-
nizirana z oddelki za kompozicijo in dirigiranje, solopetje, kla-
vir, violino, violon¢elo, kontrabas, orgle, harfo, pihala, trobila
in zgodovinsko-folklorni oddelek, ki se je kasneje preimenoval
v zgodovinski oddelek. Ko je bil ta z ustanovitvijo oddelka za
muzikologijo na Filozofski fakulteti leta 1962 ukinjen, se je od-
delek za glasbeno pedagogiko razvijal samostojno. Do novih
vedjih sprememb je prislo leta 1953, ko se je Srednja glasbena
$ola odcepila od »krovne« akademije in postala samostojna
ustanova kot Srednja glasbena $ola Ljubljana.”

Julij Betetto je bil vse od ustanovitve akademije do svoje upo-
kojitve leta 1962 predstojnik in redni profesor na oddelku za
solopetje, v obdobjih 1947-1950 in 1957-1962 pa je opravljal
funkcijo rektorja.*® V prvem povojnem letu je kot pomembno
novost uvedel obligatorni predmet korepeticije. V razglasu, ki
ga je objavil v novembru leta 1947, poudarja, da ima ucenec
klavirskega odseka od tretjega letnika srednje stopnje obvezo,
da korepetira po dve uri tedensko, prav tako opozarja pevce
in pianiste, da so korepeticije strogo obvezen dopolnilni pred-
met. Ob tem je poudaril, da morajo biti pianisti in korepetitorji
ucencem pevskega odseka v oporo in pomo¢ pri vadbi in $tu-
diju predvidene u¢ne snovi, ki jo morajo pripravljati za izpite,

>

Prosvetni oddelek Pokrajinske uprave je z odlo¢bo IV, §t. 6.274/1, z dne 26.
10. 1944 dovolil Juliju Betettu, da je vodil $olo Glasbene matice tudi v $olskem
letu 1944/45. Operiran je bil zaradi Zol¢nih kamnov. Cvetko Budkovi¢, Razvoj
glasbenega Solstva na Slovenskem, vol. II, Ljubljana: Znanstveni institut Filo-
zofske fakultete, 1995, str. 155.

17" A. Klop¢i¢, Ustanovitev in delovanje Glasbene akademije (1939-1945), dipl. nalo-
ga, Ljubljana: Akademija za glasbo, 2010, str. 93-94.

T. Bohak, Julij Betetto in njegova vloga v razvoju glasbenega solstva na Slovenskem,
Ljubljana: Akademija za glasbo, str. 5.

Akademija za glasbo Univerze v Liubljani 2000-2011, zbornik, ur. Ga$per Troha,
Ljubljana: Akademija za glasbo, 2012, str. 15.

2 T. Bohak (2009), n. d., str. 5.

=

Pedagosko udejstvovanje basista Julija Betetta na slovenskih tleh

javne nastope, operno $olo idr. Pianisti naj bi se po Betettovem
mnenju zavedali, da so korepeticije njim samim nujno pot-
rebne, ker se ob tem naucijo spretnosti dobrega spremljanja
solista, kar naj bi obvladal vsak pianist, ki se zeli izkazati kot
muzikalno nadarjen umetnik. Ker je Betetto tudi delo rektorja
opravljal vestno in z velikim spostovanjem do ustanove, je bil
delezen izjemnega spostovanja svojih profesorskih kolegov in
dijakov oz. studentov.”!

'_{
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Slika 1: Julij Betetto leta 1930, Foto Holdt (hrani NUK Ljub-
liana, Glasbena zbirka).

Solopevski oddelek je bil v ¢asu Betettovega pedagoskega
udejstvovanja (1946-1962) tako kot pred vojno $e naprej eden
pomembnejsih, k ¢emur so prispevali tudi izkuSeni pedagogi.
Takrat enaindestdesetletni Betetto, ki je bil med starej$imi v ko-
lektivu, je kot predstojnik pevskega oddelka imel zelo verjetno
vpliv na izbiro pedagoskega kadra, ki je deloval z njim, ¢eprav
med viri ni zaslediti zaznamkov o tem. Profesorski kader na
pevskem oddelku je po vecini imel podobno izobrazbeno ra-
ven kot Betetto (izobrazevali so se na Dunaju, v Bologni in
Zagrebu), redno so se udelezevali izpopolnjevanj, kar je zago-
tovo vplivalo na kakovosten in podoben, a hkrati drugacen,
z lastnimi izku$njami podkrepljen individualni pedagoski in
metodoloski proces pri pouku solopetja. To se je ve¢ kot o¢itno

' »Razglas - Obligatorni predmet: korepeticije«, 6. 11. 1947, NUK, Glasbena
zbirka, fond Julij Betetto, mapa Konservatorij, Akademija za glasbo, Upravi-
teljstvo 1947-1948, 1949-1950.



izkazalo v uspehih studentov, ki so po vecini postali solisti na
opernih deskah ali/in koncertni pevci ter pevski pedagogi.

Poleg Betetta so na akademiji poucevali Ado Darian (1895-
1966), Jeanette Foedransperg (1885-1956), Zlata Gjungje-
nac (1898-1982), Ksenija Kusej Novak (1914-2008), Franjo
Schiffrer-Navigin (1897-1970) in Zora Ropas (1893-1976).2
Ugotovimo, da je imel solopevski oddelek Akademije za glasbo
v Betettovem obdobju (1945-1962) mednarodno uveljavlje-
ne pedagoge, ki so svojim u¢encem posredovali visoko raven
znanja, s katerim so se lahko uspesno predstavljali na avdicijah
doma in v tujini. Oddelek je imel visoka merila, kar potrjujejo
tudi pravila o javnih nastopih, na katerih so posamezniki lahko
nastopili le, ¢e so se po presoji komisije uspesno predstavili na
predhodni interni vaji.??

V petdesetih letih 20. stoletja je drzava uvedla $olske in§pekcije.
Julij Betetto, takrat priletni gospod, je pouceval ze dobrih $est-
indvajset let in v svoji dotedanji pedagoski karieri vzgojil vrsto
generacij, zato je bil najbrz najboljsa izbira za preverjanje peda-
goskih procesov, usposobljenosti profesorjev in u¢nih nacrtov
v slovenskem glasbenem $olstvu na podrodju poucevanja solo-
petja. V obdobju 1952-1955 je kot honorarni inspektor prever-
jal pouk solopetja na teh glasbenih $olah: Srednja glasbena $ola
Maribor - smer solopetje, Glasbena $ola I. Ljubljana — smer
solopetje in Glasbena Sola Ljubljana Center — smer solopetje.
Vsaka ustanova naj bi imela obisk in$pektorja enkrat letno,
ki je moral pred obiskom obvestiti ucitelje, da so lahko izbrali
ucence in mu omogocili §irdi pregled, prav tako pa je uciteljem
pripadala tudi ena ura posvetovanja z Betettom. Po opravljeni
ingpekciji je Betetto napisal porocilo in ga oddal pristojnemu
okrajnemu oz. mestnemu ljudskemu odboru, Svetu za prosveto
in kulturo ter ravnatelju posamezne glasbene $ole.**

Kot inpektor je torej preverjal solopevski pouk, nacine in re-
zultate poucdevanja, usposobljenost pedagoskega kadra, pred-
pisano u¢no gradivo, v kolik$ni meri so pedagogi spodbujali
ucence k javnemu nastopanju, na kaksni ravni so bile javne
produkcije idr. S tem je zaokrozil svojo skrb za podmladek
profesionalnega kadra, saj je pedagogom s svojo pojavo in iz-
kusenimi nasveti svetoval $e vi§jo raven poucevanja in izhodis-
¢a za uspes$no pripravo kandidata na sprejemni izpit za $tudij
solopetja na Akademiji za glasbo. Kot kaze, je bila Betettova
osnovna naloga in$pektorja prav to — imeti pregled nad ravni-
jo poucevanja in bodo¢imi kadri za akademijo. Poudariti je $e
treba, da ob pregledu zapus¢ine in dosegljivih virov ni bilo zas-
lediti u¢nih nacrtov, ki bi predvideli pouk solopetja na povojni
Akademiji za glasbo, iz ¢esar lahko predvidevamo, da so bili v
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NUK, Glasbena zbirka, fond Julij Betetto, mapa Konservatorij, Akademija za
glasbo, Upraviteljstvo 1947-1956.

»Razglas — Obligatorni predmet: korepeticije«, 6. 11. 1947«, NUK, Glasbena zbir-
ka, fond Julij Betetto, mapa Konservatorij, Akademija za glasbo, Upraviteljstvo
1947-1948, 1949-1950.

NUK Ljubljana, Glasbena zbirka, fond Julij Betetto, mapa Konservatorij—Aka-
demija, Poucevanje — Inspekcije v letih 1952-1955.
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uporabi Betettovi, ki jih je osnoval v okviru Glasbene akade-
mije leta 1936.

Ugotovimo, da je bil Julij Betetto v ¢asu svojega delovanja na
Akademiji za glasbo izredno dejaven - opravljal je poklic red-
nega profesorja za solopetje, bil dvakratni rektor ustanove in
tudi in$pektor, do leta 1954 pa je bil kljub veliki zasedenosti na
akademiji tudi stalni gost v ljubljanski Operi. Bil je ¢clovek, ki je
vsako delo, ki mu je bilo dano, zelo spostoval in ga Zelel opraviti
po svojih najboljsih zmoznostih. Skupaj s sodelavci na solopevs-
kem oddelku so pouk dvignili na raven, ki je lahko konkurirala
mednarodnim merilom, ne nazadnje tudi zaradi mednarodnih
karier nekaterih pedagogov (Betetto in Schiffrer). Betetto je bil
avtoriteta, ¢lovek s pokon¢no drzo, kateremu sta bila pri delu
primarna red in disciplina. Ob izvolitvi v triletni mandat rek-
torja leta 1947 (do 1950) se je zavedal pomembnosti funkcije
in tezke naloge, ki mu je bila dana, in je z resnim in bledim
obrazom odkritosréno dejal: »Hvala vam za zaupanje! Tezko
nalogo ste mi poverili. Ze itak nosimo vsak svoje breme. Moje bo
poslej Se teZje. Toda rad ga jemljem nase, e mi boste pomagali
in Ce ste resni¢no prepricani, da sem vreden in sposoben voditi
najvisji forum slovenske glasbene kulture. Saj sem tej kulturi Ze
itak posvetil in Zrtvoval vse svoje Zivijenje!«*> Gotovo je tudi po
prvem rektorskem mandatu Se naprej deloval kot vzoren profe-
sor in ostal eden najvplivnejsih pedagogov, delujoc¢ih na akade-
miji. Ko je leta 1954 dobil zanj tako boleco odpoved v Operi, se
je pedagoskemu poklicu posvecal Se z ve¢jo vnemo.* Tako ne
¢udi, da je bil leta 1957 ponovno izvoljen v rektorsko funkcijo,
ki jo je opravljal do upokojitve leta 1962.

Sklep

Julij Betetto se je v skoraj Stirideset let trajajo¢i pedagoski karie-
ri uveljavil kot uspesen pedagog in mentor Stevilnim genera-
cijam pevcev. Izpostaviti je treba, da se je po kon¢anem $ola-
nju v ¢asu bivanja na Dunaju vseskozi pevsko izpopolnjeval -
pevske ure je obiskoval pri Eduardu Ungerju, Philipu Forstnu,
Martinu Greifu in Ottu Iru, ki so vsak na svoj nacin vplivali
na njegovo umetnisko kariero, posredno tudi na pedagoske in
didakti¢ne prijeme, katere je s pridom uporabljal pri solopevs-
kem pouku. V njegovi dolgoletni pedagoski karieri je zaznati
dolocene vrhunce oziroma presezke, kot to velja za ¢as med
obema vojnama - precej dokazov namre¢ prica, da je prav nje-
govo vsestransko delovanje v Ljubljani spodbudilo zanimanje
za solopetje na Slovenskem. Ko je na zacetku dvajsetih let prejs-
njega stoletja zacel s sistemati¢nim poudevanjem na konserva-
toriju, se je $tevilo ucencev namre¢ iz leta v leto strmo dvigalo,
o ¢emer prica dejstvo, da je bilo v $olskem letu 1926/1927 na
solopevskem oddelku ljubljanskega Drzavnega konservatorija
vpisanih $estinstirideset u¢encev. To je v zgodovini glasbene-

» Vilko Ukmar, Srecanja z Julijem Betettom, Ljubljana: Drzavna zalozba Sloveni-
je, 1961, str. 127.
2 Osebni pogovor z gospodom Petrom Bedjanic¢em, 20. 2. 2013.
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ga Solstva na Slovenskem zagotovo edinstvena $tevilka, saj je
v tedanjem casu presegla celo vpis na klavir in violino, ki sta
bila sicer vsa leta prva na lestvici zanimanja. Betetto je bil kot
pedagog izredno dosleden in zelo sistemati¢en — pevska ura je
vedno potekala »po predpisih«.

Kot vsestranski umetnik in intelektualec se je zavedal pomena
'ra.zvoja glasbenega Solstva v njegovi celotni vertikali, kar potr-
]u)-e njegova izdelava u¢nih nacrtov za nizjo, srednjo in visjo sto-
pnjo oz. za akademijo, ki je od ustanovitve leta 1939 imela sta-
tus visokosolske ustanove. U¢ne nacrte, v katerih je velik pou-
darek na pevski tehniki, je Betetto zasnoval v drugi polovici

tridesetih let prej$njega stoletja in jih dokonéal v ¢asu delovan-
ja na Glasbeni akademiji. Predvidevamo, da so ostali v veljavi
tudi po preimenovanju ustanove leta 1946.

Pedagosko delo Julija Betetta je bilo v njegovem casu in tudi
kasneje zelo cenjeno. Ko skusamo dognati, v ¢em je bil razlog,
da je imel Betetto izjemno veliko $tevilo ué¢encev in da je bil kot
profesor tako priljubljen, ne smemo spregledati njegove pre-
danosti in smisla za poucevanje, ki je ob visoki strokovnosti in
umetniski zilici nedvomno eden temeljnih porokov za uspe$no
pedagosko kariero.
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Novi helikoni in nove moznosti

Novi helikoni so druzina glasbil, ki so nastala po zamisli in po-
budi pisca tega besedila v letih od 2004 do 2012. V uresnicitev
projekta so ga gnali prvinsko hotenje ustvariti nekaj novega,
lepega, izvirnega in edinstvenega, pa strokovna Zelja prispeva-
ti k razvoju in izpopolnitvi zvo¢nega medija, ki se razvija ze
vse od Casa, ko je ¢lovek zacel obdelovati Zlahtno kovino. Novi
helikoni so tako sad ve¢ kot dve desetletji trajajocega razisko-
vanja, izobrazevanja ter prakti¢nih izkus$enj tako na podrocju
glasbenega ustvarjanja, poustvarjanja kot tudi poucevanja. Za-
stavljena maksima je bila narediti glasbila, ki poslusalcu daje-
izrazni razpon in zvoc¢no tehtnost ter so zategadelj dobrodosel
glasbeni izziv skladateljem, da ustvarijo nove umetnine, obe-
nem pa so ob hotenemu pragmatizmu, porojenemu iz védenja
in dolgoletnih prakti¢nih izkuden;j tudi glasbila, ki so za razliko
od vecine do zdaj obstojecih sorodnikov helikonov lahko uclji-

va in glasbeniku poustvarjalcu prijazna za uporabo.

Temeljna zamisel gradnje novih helikonov temelji na zlatem
rezu, to je razmerju, ki je vgrajeno v stvarstvo vsega najbolj po-
polnega tako v naravem kot tudi v umetnem svetu, vklju¢no s
¢loveskimi telesi; ob upostevanju tega ¢arobnega razmerja pa
je izdatno podprta $e z ostalim védenjem in znanjem akusti-

ke. Tehtni argumenti, predstavljeni prvi¢ na mednarodni stro-

kovni konferenci svetovnega zdruzenja tubistov ITEA - ITEC
2004 v Budimpesti, ter dodatna podpora ve¢ uglednih umetni-
kov in strokovnjakov z vsega sveta so zadostovali, da je eden
najuglednejsih proizvajalcev trobil - Wenzel Meinl/Melton iz
bavarskega Geretsrieda — sprejel izziv in na pis¢evo pobudo,
zatem pa seveda z znanjem svojih vrhunskih strokovnjakov ter
z rokami svojih najve¢jih mojstrov izdelal glasbila, kakr$nih
dotlej $e ni bilo. Od Budimpeste pa do danes - Se ne v enem
desetletju — so novi helikoni Ze navdusili tako strokovno jav-
nost kot poslusalce v Sloveniji, ZDA, Italiji, Nemd¢iji, Avstriji,
Srbiji, na Hrvaskem, v Latviji, Franciji in Spaniji. Vzporedno z
umetnisko promocijo novih glasbil so se postavljali tudi temelji
poucevanja helikonov, pri ¢emer so se zelo kmalu pokazale vse
njihove prednosti ter se z njimi premikale meje tistega, kar je

morebiti $e do v¢eraj veljalo za nemogoce.

Na sre¢o in hkrati s pomembno podporo odlo¢ilnih kolegov iz
stroke sta bila ob prelomu tiso¢letja — natancneje na 3. in 9. seji
nacionalne komisije za vsebinsko prenovo glasbenega Solstva
(27. 2. 2002 in 17. 2. 2003) ter na 49. in 56. seji Strokovnega
sveta RS za splo$no izobrazevanje (11. 4. 2002 in 20. 3. 2003)
- potrjena tudi u¢ni nac¢rt in predmetnik, ki odpirata zakonito
podlago za poudevanje teh glasbil v slovenskem uradnem glas-

benem Solstvu. Namre¢ prav takrat se je z zacetkom vsebin-
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ske prenove slovenskega glasbenega $olstva ponudila izjemna
priloznost, da vsem do tedaj strokovno zanemarjenim in v
obrobje potisnjenim glasbilom omogo¢imo prihodnje visoko-
kakovostno strokovno obravnavo in organizirano poucevanje
znotraj glasbenih $ol. Tako smo ob so¢asnem upostevanju in
poznavaju tedanjih najuspesnejsih praks v svetu lahko sestavili
popolnoma nova predmetnik in u¢ni naért tudi za veliko ter
zelo razvejano druzino koni¢nih trobil, katere najnovejsi ¢la-
ni so tudi novi helikoni, ki so nedvomno enkratna in izvirna
resitev, ki s svojimi koreninami sega prav v posebnosti nasega

prostora in izro¢ila.

Osrednja glasbenoizobrazevalna ustanova v drzavi — Konser-
vatorij za glasbo in balet Ljubljana (KGBL) - je v zadnjih letih
omogocila vpis zelo nadarjenih mladih ucencev in prvi rezul-
tati so bili vidni Ze v najkrajSem casu. Sr¢na Zelja in ambicija
pisca besedila in pobudnika zamisli glede poucevanja heliko-
nov je seveda, da kljub vse ve¢ji mednarodni prepoznavnosti
in uveljavljanju helikonov prav v Sloveniji obdrzimo prvenec in

Slika 1: Druzina helikonov (foto: Luka Cjuha)

vodstvo tako v umetniskem (poustvarjalnem in ustvarjalnem)
kot pedagoskem smislu in s tem najbolje promoviramo naso
domovino kot prostor, kjer nastajajo, zorijo in uspejo izvirne
zamisli z visoko dodano vrednostjo.

Ker je sama snov vedini (tudi) strokovne javnosti zal premalo
poznana ali pa je izpostavljena najrazli¢nej$im interpretacijam,
naj ta ¢lanek sluzi namenu, da jo osvetli in opredeli, hkrati pa
ponudi dejstva, razlage, razloge in argumente, ¢emu bi nove
helikone poucevali in uporabljali, skratka — ¢emu bi ti sploh
obstajali.

Osnovni podatki in dejstva

Novi helikoni so druzina $iroko menzuriranih koni¢nih trobil
tipa tuba, pri kateri so dosledno upostevane zakonitosti aku-
stike in je sestavljena iz $estih predstavnikov: sopranskega v
visokem Es (ki ga vidite na sliki 2), altovskega v Bb, tenorskega
v E baritonskega v Bb, basovskega v EEb in kontrabasovskega
v BBb.



Slika 2: Sopranski helikon (foto: Luka Cjuha)

Zgrajeni so po proporcih najboljsih koncertnih tub, kar pome-
ni, da se glavna cev dosledno in Siroko stoZicasto Siri, §iri pa
se tudi med ventili in v stranskih ceveh ventilov in to pri vseh
predstavnikih druzine; da so ustniki pri vseh velikega in globo-
kega kotlastega profila, da so vsi opremljeni z najmanj §tirimi
ventili in pripravami za pomo¢ pri intonaciji, kar jim omogoca
najmanj tri oktave in pol izenacenega tonskega obsega, zacensi
s najglobjimi pedalnimi toni do najmanj osmega alikvota; da
polzasto zavita, okrogla oblika glavne cevi, na¢rtovana po nace-
lu zlatega reza omogoca najmanjs$i mozni upor zraka v glasbilu,
kar preprecuje objektivne (zaradi gradnje glasbila povzrocene)
tezave pri igranju glasbila; da je njihov zvok zlahten, poln, topel
in prijeten, zmozZen najvisje stopnje zvocne sinergije in s tem
izrazito drugacen kot pri drugih uveljavljenih trobilih z izjemo
»njihove matere« — koncertne tube, ki pa do zdaj obstaja le v
basovski in kontrabasovski razli¢ici; da jim njihove akusti¢ne
in zvokovne znacilnosti ob so¢asnem vrhunskem obvladanju
glasbila omogocajo virtouznost in najvedji izrazni razpon; da
novi helikoni (predvsem visje registrske razli¢ice) odpravljajo
pomanjkljivosti svojih predhodnikov - krilnih rogov ter vse
svoje zvokovne znacilnosti za razliko od predhodnikov dosle-
dno ohranjajo v vseh dinami¢nih stopnjah in v vseh registrih;
in kon¢no, da so novi helikoni glasbila, ki ohranjajo zvo¢no-
sti koni¢nih trobil, ki so del nasega izjemnega in starozitnega
godbeniskega izrocila, obenem pa zadostijo zvo¢nim zahtevam
sodobnih trobil in s tem omogocijo umestitev nasega izrocila

in njegove zvocnosti tudi v danasnji in prihodnji ¢as.
Novi helikoni in trobilska pedagogika

Ze v uvodu &anka so bile poudarjene edinstvene prednosti,
ki jih nova glasbila prinasajo v poucevanje trobil, in te bodo
zdaj opredeljene primerjalno s predhodnim stanjem. Do zdaj
smo namrec¢ na tem podrocju zaradi najrazli¢nejsih fiziolo-
$kih omejitev, ki izhajajo iz telesne razvitosti in rasti otroka,
s poukom obicajno zaceli pri devetih letih starosti. Fizioloske

omejitve so bodisi povezane z razvojem stalnega zobovja bo-

disi s telesno mod¢jo in rastjo, pri cemer naj bi bili mlajsi otroci
ali presibki ali premajhni, da bi lahko uspes$no igrali trobila.
Neposredna posledica takih nazorov pa se je zal pokazala na
povsem drugem podro¢ju - v naboru mladih glasbenikov. Ze
dolgo ¢asa namrec velja, da se prvi in seveda najbolj kakovo-
stni nabor izvede Ze pri starosti $estih (sedmih) let, ko se ve¢ina
otrok odlo¢i za glasbilo, na katerem se bodo poslej izobrazevali.
Brzkone ni treba poudarjati, da takrat v u¢ni proces vstopi kar
najvec¢ja mozna vecina glasbeno nadarjenih otrok; za kasnejso
menjavo glasbila se zal najveckrat odlocajo tisti, ki na svojem
prvem niso bili uspes$ni. Trobilska pedagogika si je tako z na-
borom starej$ih otrok (tudi »spreobrnjencev«) Ze v izhodis¢u
onemogocila dostop do najbolj kakovostne izbire bodocih
glasbenikov in s tem postala ujetnik negativne selekcije, pri
¢emer skozi »predhodna sita« pride neprimerno manj »zrnja
kot pri ostalih druzinah glasbil.

S pojavom novih helikonov - predvsem z dvema najmanjsi-
ma ¢lanoma druzine (sopranskim in altovskim helikonom)
- pa smo dobili glasbila, ki tako v glede ergonomike kot fizi¢-
nih zahtev omogocajo uspesno vkljucitev ze Sestletnih otrok
v glasbeno izobraZevanje. Se veé: s preprostim in naravnim
pristopom, ki temelji le na ¢im bolj neposrednem nadaljeva-
nju refleksov joka (pri katerem malcki podzavestno izkaZejo
kar najvecje znanje »vokalne tehnike«) in refleksa trobljenja z
ustnicami (s katerim se premnogi malcek kratkocasi Ze v otro-
$ki stajici pri starosti enega leta) lahko dosezemo neverjetno
uspesen zacetek uénega procesa. Ce temu dodamo Ze omenje-
ne zakonitosti gradnje helikonov - tako glede ergonomike, saj
gre za glasbila, ki otrokom omogoc¢ajo neutrujajoc¢o drzo, kot
tudi na zlatem rezu zasnovane celotne gradnje, ki v najvecji
mozni meri zmanjsa telesni napor izpihovanja zraka v glas-
bilo - in se tako Ze v izhodi$¢u izognemo veéini vzrokov, ki
povzrocajo hude tezave »premladime« trobilcem, potem ni ve¢
tako nenavadno, da kar naenkrat »mle¢nozobci« lahko igrajo
na ravni deset let starejsih trobilcev. Pojav izredno mladih tro-
bilcev, ki se glasbeno lahko nadvse uspesno pomerijo s svojimi
vrstniki na klavirju, tolkalih, kljunasti flavti, harmoniki, kitari,
violini ali drugih glasbilih, ki so uveljavljena Ze pri najmlajsih
ucencih, poucevanje trobil v tej starosti ne le opravicuje, tem-
ve¢ ga naredi vabljivega in privla¢nega za udelezence prvega
nabora, kar odlo¢no poveca verjetnost, da se bodo trobil zaceli
uciti tudi zelo nadarjeni otroci. Z uspe$nim zacetkom pouka
trobil (z novimi helikoni) v isti starosti kot drugih glasbil se
tudi podalj$a trajanje izobrazevanja do trenutka, ko se bodo
nekateri odlocali za poklicno izobrazevanje. S tem pa doseze-
mo, da bodo pri starosti, ko vstopajo v to, na sprejemne izpite
prihajali tudi trobilci z osmimi leti predhodnega zveznega in
kakovostnega izobrazevalnega procesa, kar bo seveda odlo¢no
pripomoglo na ravni njihovega predhodno usvojenega znanja
in povsem spremenilo osnovna izhodi$¢a njihove prihodnje

glasbenoumetnigke rasti.
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Drugace povedano: ¢e bo trobilec pri petnajstih letih — name-
sto da se, kot je zdaj najveckrat obicajno, bolece znova spopade
s problemom, kako dobiti zdrav zvok iz svojega glasbila — Ze
imel izdelane vse osnove igranja in usvojene tehni¢ne prvi-
ne, lahko v prihodnje postane neprimerno bolj konkurencen
vrstnikom na glasbilih z Ze dolgo urejeno in uveljavljeno pe-
dagosko prakso, ki se v tej starosti obi¢ajno za¢nejo pretezno
ukvarjati edino $e z bistvom - z glasbeno umetnostjo. Izvrstni
glasbeniki — umetniki pa so seveda neobhoden »humus« ali
»gnojilo« bodocdega glasbenega razvoja in temeljna pobuda za
novo ustvarjanje — analogno temu, kar se je dogajalo v prete-
Klosti v primeru violine, klavirja, violoncela in drugih glasbil,
ki zdaj tvorijo glasbenoumetniski Olimp.

Za konec tega razdelka $e povsem pragmati¢en namig: kot so

kljunaste flavte tista pihala, ki pomenijo izvrstno izobrazeval-

Slika 3: Predaja helikonov (foto: Branko Zabret)

no izhodis¢e za premnoga pihala, ki jih $estletni otrok zaradi
utemeljenih razlogov tako ali drugace $e ne zmore, lahko so-
pranski ali altovski helikon odli¢no sluzi v isti namen tudi vsem
trobilom, ki smo jih do zdaj zaradi Ze omenjenih razlogov zace-

li poucevati $ele v visji starosti.

Novi helikoni v glasbeni praksi

Sklepni razdelek ¢lanka naj odgovori na najbolj bistveno vpra-
$anje, kaj s temi novimi glasbili. Seveda se bo njihov prihodnji
polozaj v glasbi krojil le s kakovostjo igranja, saj bo ta pogoje-
vala njim namenjeni ustvarjalni impulz in jih umescala brzko-
ne v najrazli¢nej$e zvocne postavitve in zasedbe. A ostanimo
pri tistem, kar je najbolj primarno in ocitno. Pozoren bralec
brzkone ni spregledal veckrat poudarjene kontinuitete, ki jo
pomenijo ta sicer nova glasbila. Govor je namre¢ o odlo¢ni iz-
boljsavi zamisli, ki je znotraj prave izumiteljske mrzlice devet-
najstega stoletja porodila precej Stevilne druzine glasbil, a vse z
istim namenom: ustvariti zvo¢no dosledno in izenaceno druzi-

no aerofonov, ki bodo zmozna visoke stopnje zvocne sinergije.

Novi helikoni in nove moZnosti

Preprosto povedano: hoteli so ustvariti ekvivalent godalom iz
druzine violin. Bodo¢i uporabniki oziroma naro¢niki tovrstnih
podjetij so bile tedaj izjemno priljubljene in hitro se razvijajoce
vojaske pihalne godbe vseh evropskih in amerigkih drzav (in
kot naravno zaledje — prestevilne ljubiteljske godbe, vznikle po
njihovem vzoru), v katerih pa so v osnovni orkestrski posta-
vitvi pihalno-trobilno-tolkalne zasedbe izrazito pogresali prav
to, kar v simfoni¢ni zasedbi pomenijo godala: enovit in izena-
¢en korpus glasbil, ki so zmozna medsebojne zvo¢ne sinergije
ter sinergije z drugimi glasbili in zaradi tega tvorijo také osno-
vo orkestrskega zvena, kot so tudi osnovni nosilci podajanja
melodi¢nega gradiva.

Obrazlozimo pojma zvocna sinergija in zvo¢ni antagonizem.
Prvi po eni strani pomeni, da se dolo¢en zven zliva tako med-
sebojno kot z drugimi, v primeru medsebojnega zlitja pa se

Slika 4: Predaja helikonov (foto: Branko Zabret)

obenem $e ojaca, pri antagonizmu prav nasprotno ne pride niti
do zlivanj niti se zvok medsebojno ne ojac¢a, temve¢ se — kot re-
¢emo v Zargonu — tepe. Prav klasi¢na simfoni¢na trobila (ta so
praviloma nastala iz starih vojaskih trobil, pri ¢emer je bilo za-
radi nesporne dejanske potrebe po ¢im vedji zvo¢ni jasnosti in
prodornosti, recimo sredi bojnega vrveza resni¢ne bitke, zvoc-
ni antagonizem celo neobhoden) so najbolj znacilen primer
glasbil, ki v simfoni¢ni zasedbi nenadkriljivo odli¢no opravijo
svojo vlogo kontrasta osnovnemu godalnemu zvoku, v vlogi, ki
jo opravljajo godala, pa so povsem neuporabna. Seveda so se
pri godbah na pihala tega problema v razli¢nih okoljih razli¢-
no lotevali: predvsem zahodni del Evrope in Amerika sta od-
sotnost godal skusala nadomestiti z zelo povec¢anim $tevilom
pihal na enojni trsni jezicek vseh velikosti, izrocilo osrednje
Evrope in slovanskega vzhoda (torej tudi nase) pa temelji na
poudarjeni vlogi koni¢nih trobil.

Ceprav ni namen tega ¢lanka razpravljati, katera resitev je bolj-
$a, bomo vseeno nakazali izrazite prednosti, ki jih prinasa nase
godbenisko izrocilo. Koni¢na trobila in s tem tudi novi heliko-



ni imajo poleg Ze navedenih blagodejnih lastnosti, ki prispeva-
jo k uspesnemu pedagoskemu procesu, $e eno vrlino: njihov
zven je izjemno velik in $irok (v tem oziru prava zmes orgel in
¢loveskega glasu), zato Ze v najmanjsi zasedbi vsega osnovnih
Sestih predstavnikov tvorijo temeljno dosledno in izenaceno
zvocnost, za katero bi po zahodnoevropskem (tudi ameriskem)
modelu potrebovali ve¢ deset glasbenikov. Ker smo v zadnjih
desetletjih precej nekriti¢no in tudi nespametno sprejeli »ame-
ri$ki« model tako na ravni poklicnega in ljubiteljskega godbe-
nistva kot tudi orkestrske prakse v glasbenem $olstvu, se zato
redno dogaja, da so zasedbe zaradi visoke zahtevane $tevil¢no-
sti praviloma nepopolne oziroma zaZivijo $ele s sposojanjem
(najemanjem ali kupovanjem) poklicnih glasbenikov od zunaj.
Brzkone ni treba posebej poudarjati, da je smisel orkestrskega
treninga prav v tem, da med vadbo gojimo zvok orkestra kot
celote in edino tako se ta lahko izpili, izoblikuje in Zlahtni. Ce
so godbeniske vaje bolj podobne $vicarskemu siru ementalcu,
pri katerem se luknje zapolnijo $ele predzadnjo vajo pred kon-
certom, ko se pridruzi »pla¢ana najemniska vojska« in zaénejo
kot orkestri Sele delovati, ¢e $olski pihalni orkestri zazvenijo
Sele, ko se jim prav tako pridruzi »placana najemniska voj-
ska« ter profesorji, ki tam poucujejo, ucenci - tisti, ki jim je ta
trening v osnovi namenjen, pa bolj ali manj ostajajo »zvo¢ni
statisti«, potem je precej jasno, da je celotno podjetje v sami
osnovi precej nespametno, saj nenamensko od osnovne dejav-
nosti odvaja sredstva, za kar so bila pridobljena, sama osnovna

dejavnost pa se kljub temu strosku izvaja okrnjeno.

Po drugi strani je zelo Zalostno, kako kratek je zgodovinski spo-
min: $e nedavno tega je v Sloveniji vsak srednje velik kraj lahko
kadrovsko in zvo¢no vzdrzeval svojo godbo, seveda zasnovano
na drugem izro¢ilu in s pojavom novih helikonov se to izrocilo
najmmanj lahko obudi, postavi na novo kakovostno raven, kot
tudi osmisli znotraj celotnega sistema poucevanja glasbe, zakaj

ne smemo pozabiti, da v naSem zgodovinskem godbeniskem
izrocilu predstavlja glavnega nosilca melodije krilovka, ki se
pojavlja v dvoglasju — to vlogo pa Se bolj uspesno opravita so-
pranski in altovski helikon, kontramelodija je pripadala dvojici
tenor in bariton, $e z ve¢jo lahkoto to naredita tenorski in ba-
ritonski helikon, bas pa je tako ali tako v vseh izro¢ilih izklju¢-
no domena glasbil tipa tuba. Naj $e dodamo, da pregovorno
»prezahtevna« parta (tako videnje izhaja predvsem iz dejstva,
da sta bili obe glasbili najveckrat izpostavljeni v najvisji in naj-
bolj zahtevni legi), kot sta prva krilovka in tenor, s sopranskim
helikonom, uglasenim v visokem Es, in tenorskim helikonom,
uglasenim v E nenadoma postaneta precej preprosta parta, ki
se gibljeta v zlati srednji legi, ki jo zmorejo Ze zelo mladi trobil-
ci, ne da bi pri tem kakor koli trpela obca zvoc¢nost.

In konéno najbolj pomembno: zasedba orkestra, ki sledi na-
$emu zgodovinskemu izrocilu, polno zazveni Ze pri petnajstih
glasbenikih (seveda e so v zasedbi vsa potrebna glasbila - tudi
vseh $est helikonov) in se (seveda ¢e so zato pogoji) brez skode
lahko $iri na sto ali ve¢ glasbenikov, zdaj uveljavljena zasedba
pihalnega orkestra zazveni polno $ele pri petdesetih glasbeni-
kih in predvsem pri pihalskih partih zahteva tudi po $tiri ali ve¢
glasbenikov na glas. To pa prinasa kve¢jemu $e vecjo potrebo
(seveda Ce Zelimo doseci visoko kakovostno raven) po vselej
polno zasedenih vajah in ne po zdaj obi¢ajnem kampanjskem
pristopu, ki vdano ¢aka na odre$ujo¢o pomoc¢ od zunaj. Skrat-
ka: z uporabo novih helikonov omogo¢amo precej zdravo Zi-
vljenjsko kondicijo tistega odseka glasbenih aktivnosti, ki je v
Sloveniji $e vedno najbolj prisoten in poleg bujnega vrveza na
glasbenih Solah predstavlja dobrih osem desetin bolj ali manj
rednih glasbenih dejavnosti vseh nekdanjih ué¢encev in dijakov
slovenskega glasbenega Solstva.

Je treba Se dodatno obrazloziti smisel, potrebe in razloge za
uveljavitev novih helikonov? (www.krivi-skladatelj.si)
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Program Radia Ljubljana 1944-1949

Povzetek

Program Radia Ljubljana je z izjemami v celoti dosegljiv od leta 1945.
Na zaletkih vzpostavitve Radia Ljubljana je bil glasbeni del radijskih
oddaj izvajan v Zivo. Postopoma so Zivo glasbo zamenjali posnetki
in leta 1949 je mogoce zaslediti prve cikle glasbenih oddaj. Glasbeni
del radijskega programa se je zaradi programskih potreb in zunanjih
okolis¢in prvih petih let tudi spreminjal.

Kljucne besede: Radio Ljubljana, radijski program, kulturnozgo-
dovinske okolis¢ine

Prispevek Zeli s povzetim programom Radia Ljubljana 1944-
1949 predstaviti glasbeni del radijskega programa ter skusa
prek povzetega odgovoriti na vprasanj, ali se je glasbeni pro-
gram v tem obdobju spreminjal in zaradi katerih ravni dejavni-
kov! je prislo do sprememb glasbenega programa.

Uvod

Radio OF? je zacel prvi¢ oddajati 7. avgusta 1944. Ob osvoba-
janju Ljubljane je prevzel ljubljansko radijsko postajo pod ime-

! Diferenciacija dejavnikov na posamezne ravni, ki jo uporabljam v prispevku,
je predstavljena v sklepnem delu.
2 Radio Osvobodilna fronta.

Abstract

The programme of Radio Ljubljana has been, with some exceptions,
available from 1945. In the beginning, the musical part of radio
shows on Radio Ljubljana was broadcasted live. Live music was pro-
gressively replaced by recordings and in 1949 the first musical show
cycles began to appear. During the first 5 years, the musical part of
the radio programme also went through some changes because of the
programme needs and external conditions.

Keywords: Radio Ljubljana, Radio Programme, cultural and histori-
cal conditions

nom Svobodna Ljubljana. Radio OF je prenasal manifestacije
slovenskega ljudstva ob pomembnih, za Slovence zgodovinsko
usodnih dogodkih.?

Sestav glasbenega oddelka Radia Ljubljana

Ekipa glasbenega oddelka je na zacetku $tela pet ljudi. Nekaj
dni po osvoboditvi Ljubljane je priSel na radio Ciril Cvetko
kot glasbeni urednik, Bojan Adamic je bl $ef glasbe pri Radiu

* »Poslusamo Radio 'Svobodna Ljubljana'.« V: Slovenski porocevalec 6/1945,

175 2%,



Ljubljana, ustanovo pa je vodil Franc¢ek Brejc.! Diskoteko radia
z glasbenimi posnetki je na zacetku urejal Dusan Mauser. Do
osvoboditve je Radio pod okupacijo prejemal vsak mesec pri-
blizno 50 kg plos¢. Nemci so na radio posiljali - najverjetne-
je v letih 1945-1946, natanc¢nejsih let iz ohranjenih podatkov
ni mogoce razbrati — mehke folije, na katere je Mauser posnel
priblizno tiso¢ plos¢ z glasbo Adamicevega orkestra (Plesni or-
kester Radia Ljubljana), vojne glasbe, solistov, kulturnoumetni-
$kih korpusov ter drugih ustvarjalcev. Stare plosce, ve¢inoma
posnetke vokalne glasbe, so izlo¢ali iz diskoteke. Izlo¢evanje
plos¢ je v zacetnem obdobju potekalo bolj ali manj sistemati¢-
no. Po resoluciji informbiroja so po besedah Mauserja morali
uniciti vse plosce ruske glasbe in mnoge druge.’

O radijskem programu je prvi spregovoril Milan Erbeznik, ki je
na zacetku prevzel tehni¢no vodstvo ljubljanske radijske posta-
je. Kot je zabelezeno v kroniki, je pripovedoval, da je bil Ante
Novak, vodja Radia Ljubljana, ¢lan agitpropa CK ZKS; ta naj
bi programsko orientacijo radijskih oddaj dobival na Central-
nem komiteju.® S prihodom direktorja Erzena se je spremenilo
programsko planiranje oddaj. To je pred letom 1946 mestoma
potekalo brez vnaprej$nje priprave, sredi leta 1946 je novi di-
rektor naro¢il, da je bilo treba uvesti oddajni sistem in oddaje
planirati vnaprej.”

Programi so bili od zacetka preprosti. Obsegali so list papirja,
in sicer napoved ¢asa, gong, porocila, plosce in diskoteka stare-
ga radia, spet poro¢ila in glasba. Ta zgradba oddaj si je bila gle-
de na ohranjene programe precej podobna. Zelezni repertoar
so bile plosce ter Ziva glasba harmonikarja Avgusta Stanka in
pianista Bojana Adamica.® Novembra leta 1946 je kot referent
za mladinske oddaje prisel na radio Tone Sojar. Oddaje je sam
opremljal z glasbo. V glasbenem oddelku je bila inventarna
knjiga, ki je hranila podatke o vseh takrat dosegljivih posnetkih
na plo$cah.® Ta inventarna knjiga se ni ohranila.

Radijske oddaje

V prvih dveh letih so najpogosteje predvajali t. i. Zive oddaje.
Najlaze je bilo v Zivo oddajati soliste, kot so bili Avgust Stanko,
Janez Kuhar, Bojan Adamic, soliste iz Opere in Drame, razne
korpuse, vojne in civilne, male ansamble, radijski orkester ter
komoroni zbor ipd.*® Poleg tega so tudi v Zivo prenasali razli¢ne
koncerte z raznih glasbenih prizori$¢. Ta glasbena prizori$¢a so
bila Unionska dvorana v Ljubljani, desko vzgajalis¢e v Mostah,
velika in mala Filharmoni¢na dvorana v Ljubljani, ljubljanska
klavnica, prenosi iz relejne postaje Maribor, ljubljanskega oper-

*  Arhiv Republike Slovenije (v nadaljevanju ARS). AS 1215 Kronika Radia Ljub-
ljana 1945-1950, mapa 57.
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nega gledalis¢a, Mladinskega doma Vi¢, iz krajev po Sloveniji,
kot sta Rogaska Slatina in Bled. Nekje od sredine leta 1946 je
bilo prenosov koncertov manj.

Do konca 1946 leta se je programska shema Radia Ljubljana
nekako ustalila in je ostala v glavnem nespremenjena tja do
leta 1953, 1954. Oblikovno in vsebinsko pa so se v tistih letih
oddaje izpopolnjevale. Vse to je razvidno iz programov in pro-
gramskih zapiskov tistih let."

Radijski program

Celoten radijski program je ohranjen od leta 1945. Za leto 1944
obstajajo v obstoje¢em gradivu le omembe glasbenega prispev-
ka, ki dajo priblizek temu, kaj naj bi bilo ohranjenega na zacet-
ku ponovne vzpostavitve radijskih oddaj. Med drugim je za to
leto omenjeno predvajanje Dvorzakove skladbe DomotoZje.
Kljub nedosegljivim sporedom je v Slovenskem porolevalcu
ohranjena objava, ki je med drugim obravnavala program radia
s prehoda leta 1944 v leto 1945. Iz tega je mogoce zaslediti, da je
bila »glavna teza kulturnih programov na glasbeni strani«," pri
¢emer je bila vecina glasbe izvajana v Zivo. Program je bil sesta-
vljen ve¢inoma iz glasbe »slovenskih« [omenjeni so E. Adamic,
Kogoj, Pahor, B. Adami¢] »in slovanskih skladateljev« [Cajko-
vski, Musorgski, Rimski Korsakov, Rahmaninov, Dvorzak] »ter
velikih mojstrov vseh dob in deZel« [Bach, Chopin, Debussy,

Paganini]."

Leta 1945 je program v zimskem casu obsegal ve¢ Zive glasbe
kot v poletnem. Zimski program je bil z glasbene strani sesta-
vljen iz izvajanja skladb razli¢nih in$trumentalnih ansamblov
znotraj ali zunaj ljubljanske radijske postaje. Zvrstno je obsegal
operno, solisti¢no, vokalno ter simfoni¢no glasbo. Velik del je
obsegalo predvajanje oziroma izvajanje partizanske glasbe."
Temu podobni so bili tudi programi naslednjih treh let (1946-
19438).

V prvih treh letih aktivnega ustvarjanja radijskih programov je
bilo predvajanih veliko slovenskih skladateljev. Prav tako kot
skladateljev je v programih zastopano vecje Stevilo slovenskih
dirigentov, zborovodij, in§trumentalnih in vokalnih ansam-
blov ter vokalnih in in§trumentalnih solistov. Skladbe ustvar-
jalcev iz drugih republik takratne Jugoslavije so bile v manjsi-
ni; v tem pogledu jih je presegla tako glasba nejugoslovanskih
skladateljev kot tudi slovenskih. To smemo razumeti kot po-
sledico programskih potreb, zaradi katerih je takrat nastopilo
tudi precej simfoni¢nih orkestrov; natan¢ne zasedbe v vedini
ni mogoce natan¢no dolo¢iti. Med njimi so bili mali in veliki
ter plesni (v virih je na dolo¢enih mestih naslovljen tudi kot

Prav tam.

Prav tam.

D. M.: »Na$ Radio in njegovi kulturni sporedi.« V: Slovenski porocevalec, 1945,
2,3.

Prav tam.

> ARS, AS 1215. Dnevni spored Radia Ljubljana 1945, mapa 776.
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revijski orkester Radia Ljubljana) orkester Radia Ljubljana, or-
kester ljubljanske opere, orkester Opere narodnega gledalis¢a v
Mariboru, sindikalni orkester tovarne Impol, sindikalni plesni
orkester. Slovenska ustvarjalnost s podro¢ja simfoni¢ne glasbe
je bila v tistem casu $ibka. Zaradi tega je bilo treba poseci po

tuji simfoni¢ni literaturi.

Povzetek glasbenega programa 1945-1948

Matija Bravnicar Partizanske skladbe

Fran Gerbi¢ Sasa Santel

Gustav Ipavec Risto Savin

Davorin Jenko Rado Simoniti

Marjan Kozina Slovenske narodne pesmi

Gojmir Krek Slovenske pesmi
Bozidar Kunc Niko Stritof
France Marolt Matija Tomc
Slavko Osterc Fran Vilhar
Karol Pahor Hrabroslav Volari¢
Partizanske korac¢nice Ubald Vrabec

Tabela 1 | Slovenski skladatelji/glasha

Oskar Danon

Natko Dev¢ic¢

Hrvaske ljudske pesmi

Hrvaska solisti¢na, zborovska in simfoni¢na glasba

Jugoslovanska ljudska glasba

Ivan Mateti¢ Ronjgov

Boris Papandopulo

Srbske narodne pesmi

Ivo Tijardovi¢

Ivan Zajc

Slavko Zlatié¢

Tabela 2 | Jugoslovanski skladatelji/glasha izven Slovenije

Ceska operna glasba

Ignacy Jan Paderewski

Ceske pesmi

Andrej Filippovi¢ Pas¢enko

Ceske polke in val¢ki

Plesna glasba

Emmanuel Chabrier

Poljske ljudske

Frederic Chopin

Sergej Rahmaninov

Ciganska glasba

Maurice Ravel

Arcangelo Corelli

Ottorino Respighi

Eugen d’Albert Nikolaj Rimski-Korsakov
Manuel de Falla Ritmi¢na glasba
Claude Debussy Romunska ljudska glasba

Léo Delibes Gioacchino Rossini
Edvard Elgar Albert Roussel
Hans Engelmann Ruska glasba

Gabriel Fauré

Ruska in sovjetska simfoni¢na
glasba

Oscar Fetras

Ruske zborovske skladbe

Zdenék Fibich Camille Saint-Saéns
Francoska glasba Pablo de Sarasate
Francoska komorna glasba Franz Schubert

Ignacy Friedman

Robert Schumann

Glasba iz sovjetskih in ceskih
filmov

Jean Sibelius

Aleksander Glazunov

Slovanski skladatelji

Mihail Glinka Slovagki narodni napevi
Edvard Grieg Bedfich Smetana
Aram Ilji¢ Hacaturjan Sovjetska lahka glasba
Joseph Haydn Sovjetske balalajke
Arthur Honegger Sovjetske operete
Dobri Hristov Sovjetske pesmi

Jacques Ibert

Sovjetske vojaske pesmi

Lz ruskill: oEERE Spanska glasbena literatura
aletov
Klimentij Kor¢marev Richard Strauss
Alexej Kozlovski Igor Stravinski
Fritz Kreisler Josef Suk

Lahka glasba

Karol Szymanowski

Amerigka plesna glasba Jules Massenet

Ruggero Leoncavallo

Tartini Sammartini

Johann Sebastian Bach Romanos Hovakimi Melik‘yan

Franz Liszt

Antonio Vivaldi

Ludwig van Beethoven Felix Mendelssohn Bartholdy

Anatolij Ljadov

Panco Vladigerov

Hector Berlioz Nikolaj J. Miaskovski

Giuseppe Martucci

Carl Maria von Weber

Blodek Vilém Moderni plesni ritmi

Pietro Mascagni

Henrik Wieniawski

Bolgarske ljudske pesmi Wolfgang A. Mozart

Luigi Borghi Oskar Nedbal
Enrico Bormioli Vitézslav Novak
Aleksander Borodin Norman O’Neil
Johannes Brahms Jacques Offenbach
Peter Ilji¢ Cajkovski Giuseppe Olivieri

Program Radia Ljubljana 1944-1949

Tabela 3 | Nejugoslovanski skladatelji/glasba

Arhivsko gradivo za leto 1948 omenja unicenje plo$¢ z glasbo

skladateljev, ki so prihajali iz drzav, pripadnic takratni sovjetski

zvezi. Da bi morebitno unicenje, ki bi v primeru programske

prakse pomenilo pomemben mejnik glasbene sestave progra-



ma, lahko potrdili ali zavrnili, sem za primerjavo povzela glas-
beni del radijskega programa za leto 1949.

Poleg zastopanosti skladateljev razli¢nih narodnosti je za glas-
beni del radijskega programa pomembna tudi sprememba
zasedb izvajalcev. Leta 1948 je bil takratni simfoni¢ni orkester
Radia Ljubljana razpuscen, ¢lani orkestra pa so bili priklju¢eni
vzpostavljeni Slovenski filharmoniji. V radijskem programu je
bilo, z izjemo nekaterih nastopov takratnega plesnega orkestra
Radia Ljubljana in $e nekaterih manj$ih in$trumentalnih za-
sedb za leto 1949 zabeleZenih manj nastopov simfoni¢nih za-
sedb.

Povzetek glasbenega programa 1949

Ceski plesi Sergej Prokofjev
Vincent d’Indy Giacomo Puccini
Claude Debussy Sergej Rahmaninov

Gaetano Donizetti

Maurice Ravel

Mac Dowell

Nikolaj Rimski-Korsakov

Aleksander Dargomizski

Peter Roseo

Paul Dukas Giuseppe Rossini
Antonin Dvorzak Albert Roussel
Gabriel Fauré Arthur Rubinstein

Cesar Franck

Ruska heroi¢na opera

Georg Gershwin

Franz Schubert

Aleksander Glazunov

Robert Schumann

Bojan Adami¢

Viktor Parma

Reyngold Moritsevich Glier

Skladbe francoskih avtorjev

Emil Adami¢ Samospevi slovenskih skladateljev Mihail Glinka Bedfich Smetana
Anton Lajovic Risto Savin Charles Gounod Sovjetska simfoni¢na glasba
Blaz Arni¢ Rado Simoniti Aleksandevr T.ichonovié Johann Strauss
Grecaninov
Natko Dev¢i¢ Slovenske ljufiske pesmi Ferdo Grofeo Richard Strauss
Anton Foerster Pavel Sivic Josef Haydn Giuseppe Tartini
Jurij Gregorc Lucijan Marija Skerjanc Gustav Holst Ernst Urbach
Anton Lajovic Hugo Wolf Jacques Ibert Antonio Vivaldi
Leo$ Janacek Richard Wagner

Tabela 4 | Slovenski skladatelji/glasba

Zmanjsalo se je $tevilo jugoslovanskih skladateljev ter glasbe
zunaj Slovenije, in sicer so se skladatelji na programu pojavili
dvakrat januarja in enkrat marca.

Natko Dev¢ic¢

Jakov Gotovac

Hrvaska zborovska, solisti¢na in orkestralna glasba

Istrske in medjimurske pesmi

Boris Papandopulo

Tabela 5 | Jugoslovanski skladatelji

Aleksej Arenski Edouard Lalo

Johann Sebastian Bach Anatol Ljadov

Ludwig van Beethoven Jules Massenet

Hector Berlioz Felix Mendelssohn Bartholdy

Luigi Boccherini Nikolaj J. Mjaskovski

Enrico Bormioli Aleksander Moyzes
Aleksander Borodin Wolfgang A. Mozart
Johannes Brahms Modest Musorgski

Jean-Baptiste Bréval Vitézslav Novak

Frederic Chopin Amilchare Ponchielli

Arcangelo Corelli Popularni operni napevi

Peter Ilji¢ Cajkovski Ennio Porrino

Fritz Kreisler Rudolph Cornelius Wiedoeft

Tabela 6 | Nejugoslovanski skladatelji/glasba

Sklep

Vsebina glasbenega programa se je spreminjala. Po letu 1948
je na primer z radia izginila partizanska glasba, zmanj$alo
se je tudi Stevilo jugoslovanske glasbe zunaj Slovenije. Na
spremembe so vplivali dejavniki, ki jih v prispevku delimo
na dve ravni. Prvo raven predstavljajo navedki, ohranjeni v
arhivskem gradivu Radia Ljubljana, drugo raven pa c¢asopis-
ne objave;'s te so spremljale organizacijo ustanove, njene
programe ter spremembe v zvezi s tem."” Obe ravni sta bili v
¢asu 1944-1949 prisotni v razli¢ni meri in sta se tudi dopol-
njevali med seboj.

Obe ravni kazeta na programske spremembe, ki so nastale za-
radi radijskega orkestra. Z razpustom orkestra konec leta 1947
je ljubljanska radijska hisa izgubila stalni izvajalski korpus, ki
je zadovoljeval potrebe radia po dotoku nove glasbe in s tem

!¢ Pri pregledu dnevnega ¢asopisja sem izbrala Slovenskega porocevalca. Izbrala
sem ga zato, ker je poleg vseh drugih objav bolj ali manj redno prinasal tudi
prispevke o glasbi in s tem ponudil pregled glasbene dejavnosti v Ljubljani pa
tudi zunaj nje. Hkrati je bil tudi edini - in seveda zato tudi osrednji — dnevni
¢asopis obdobja, ki ga obravnava prispevek, v slovenskem jeziku tistega ¢asa
(povzeto po: Tjasa Ribizel, Osrednje glasbene ustanove v Ljubljani v oéeh dnev-
nega casopisja (1945-1963), 2014, 5. Publikacija je v pripravi).

17" Povzeto po: Ribizel, Glasbena praksa ..., 203.
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bogatil Zanrski prispevek radijskim oddajam. Verjetno so zato
zive oddaje, znacilnost programa prvih dveh let, zamenjale
predvsem plosce; kljub temu so se ohranili prenosi koncertov
ostalih ljubljanskih ansamblov, na primer iz Uniona oziroma
krajev po Sloveniji.

II

Obe ravni neposredno kazeta na spremembe radijskega pro-
grama (pripravljen/nepripravljen). V obstojecem gradivu je jas-
no poudarjen programski prehod med vnaprej pripravljenim
in t. i. nepripravljenim programom. Priprave so bile najprej ve-
zane na neglasbeni del oddaj, k temu se je s¢asoma pridruzil
tudi glasbeni del. Zaceli so se oblikovati cikli oddaj, ki so bili
posveceni dolo¢enemu skladatelju, kot npr. leta 1949 Viktorju
Parmi.

III

Nazadnje ravni kazeta na vez med kulturnozgodovinskimi
okoli$¢inami in glasbenim prispevkom radijskih oddaj. Zaradi
lazjega razumevanja na kratko povzemam kulturnozgodovin-
ske okolis¢ine v letih 1944-1949.

Med drugo svetovno vojno je v Sloveniji vladal t. i. kulturni
molk. Tega se je zunaj obmocij pod nadzorom partizanov dr-
zal le malokdo, v glavnem so delovale tudi kulturne ustanove.'®
Kulturni molk je na zacetku povzrocil prenehanje izhajanja
revij, bojkotirati je bilo treba kulturne prireditve, revije in ca-
snike, ki so imeli kakr$no koli zvezo z okupatorjem.” Temu je
sledilo preoblikovanje sistema v Jugoslaviji, nastopil je ¢as spre-

memb.

V prvem povojnem desetletju je bilo narodno vprasanje od-
rinjeno v ozadje, saj so politi¢ni voditelji menili, da je bilo to s
politi¢nimi spremembami leta 1945 reseno enkrat za vselej. Na
jezikovnem podrocju se je vse bolj uveljavljala srbohrvas¢ina.
To za Slovence ni bilo najbolj sprejemljivo.

V okviru prvega petletnega nacrta od leta 1947 do leta 1951
je bil eden izmed ciljev dvig splos$ne kulturne in s tem civiliza-
cijske ravni prebivalstva. To pomeni, da bi se v vsej Jugoslaviji
usmerili na izobrazevanje mladine, kmetov, delavcev, gospo-
dinj. V Sloveniji so bile v nasprotju z ostalimi deli Jugoslavije
razmere bistveno boljse, saj je imela Slovenija visoko stopnjo
pismenosti, razvito kulturno Zivljenje v drustvih, mreZo profe-
sionalnih kulturnih ustanov.® Jugoslavija se je pri oblikovanju
nacel kulturne politike v prvih povojnih letih zgledovala po
Sovijetski zvezi. To je pomenilo, da so morali kulturni ustvar-
jalci na eni strani spostovati in upostevati marksisti¢no misel,
na drugi pa so bili vsi ¢asniki, vsa literatura itd. presojani po

®

Povzeto po: Vesna Copié: »Kulturna politika v Sloveniji po drugi svetovni voj-
ni«. Kulturna politika v Sloveniji. Ljubljana, 1997, 44.

1 »Kulturni molk«. Enciklopedija Slovenije. Ljubljana, 1992, 69.

2 Povzeto po: Vesna Copic. 1997, 42.
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politi¢ni naravnanosti in lojalnosti do politi¢nega oz. komuni-
sticnega rezima.

Komunisti¢na partija Slovenije, ki je prevzela oblast v drzavi, ni
trpela nikakr$ne konkurence, kar se je odrazalo tudi v kulturi.
Tudi v kulturi je bil po mnenju partije potreben nadzor; zato je
bil ustanovljen poseben partijski aparat za agitacijo in propa-
gando, ki se kraj$e imenuje agitprop.”!

Prvi¢ je mogoce dih socasne kulturne zgodovine v okviru Ra-
dia Ljubljana zaslediti Ze leta 1945, saj o tem pri¢a ohranjeno
zgodovinsko gradivo. Gradivo govori o vplivu CKZKS* na An-
teja Novaka,” a je tezko ugotoviti, v kolik$ni meri je leta 1945
Centralni komite prek Anteja Novaka vplival na sestavo radij-
skega programa, ker o tem ni neposrednih dokazov - izjemi sta
le navednica v arhivskem gradivu in ¢asopisna objava v prvem
letu po ponovni vzpostavitvi radia. V objavi je navedeno:

»Vodstvo radia Svobodna Ljubljana je s tradicijo nesistematike,
nerazumevanja resni¢nih ljudskih potreb prenehalo.« **

Po mnenju pisca, ki v objavi ni naveden, je bil pomemben na-
predek radia »zavest, da je radio v sluzbi naroda, zavest, da je
potrebno $iroke mnozice muzikalno izobrazevati ter da morajo
glasbeni sporedi z vec¢jo resnostjo zasledovati stvarni cilj, ki se
bo skladal s cilji izobrazevanja $irokih mnozic«.”

Ta ¢asopisna objava je tisti del gradiva, ki nakazuje vzporedni-
ce s takratnim kulturnozgodovinskim dogajanjem. Radio kot
pomemben medij tistega ¢asa je bil vklju¢en v izgradnjo siste-
ma in glasbeni del radijskega programa je bil tisti, ki je posre-
dno zadovoljeval glasbene potrebe ljudstva. Vpliv sistema pa
je viden z vklju¢evanjem vecdjega Stevila partizanskih skladb,
skladb, ki jih program naslavlja kot narodne (sovjetske, hrva-
$ke, slovenske) ter zvrstno razli¢nih skladb skladateljev s po-
drogja sovjetske republike. Zakaj je tako, pa se navezuje tudi na
vprasanje glasbenega programa po letu 1948.

Obdobje najbolj grobega vmesavanja politike v kulturo se
je koncalo po informbirojevskem sporu med Jugoslavijo in
Sovjetsko zvezo.”® Jugoslavija se je spomladi leta 1948 uprla
teznjam Sovjetske zveze po popolnem nadzoru nekaterih vej
jugoslovanskega gospodarstva. Temu je sledila resolucija in-
formbiroja.”” Spor je na kulturno podro¢je vplival le toliko, da
se je navezava kulturnih stikov s Sovjetsko zvezo rahljala ozi-
roma prekinila.® V primeru programa je ostala zastopanost
slovenske in nejugoslovanske glasbe podobna, zmanj$alo se je

2

Ales Gabri¢. Slovenska kultura v drugi Jugoslaviji. V: Slovenska kultura in poli-
tika v Jugoslaviji. Ljubljana: Modrijan, 1999. 116.

Centralni komite zveze komunistov Slovenije.

ARS, AS 1215. Kronika Radia Ljubljana 1945-1950, mapa 57.

»Glasbeno delo ljubljanskega radia.« Slovenski porocevalec 1948, 96, 6.

Prav tam.

Ales Gabric. 1999, 117.

Enciklopedija Slovenije. 1990, 147. Informbiro je bil posvetovalni organ evropskih
komunisti¢nih in delavskih partij (1947-1956).

Povzeto po: Ales Gabric: Slovenska agitpropovska kulturna politika 1945-1952.
Ljubljana, 1991, 587.
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Stevilo glasbenih prispevkov ostalih jugoslovanskih drzav ter
izginile so t. i. partizanske skladbe. Res je, da so se doloceni
skladatelji ali skladbe ponavljale veckrat kot v prvem triletju
kar bi potrdilo izjavo, da so bili nekateri posnetki po resolu—’
ciji informiroja uniceni.*® Ni pa mogoce potrditi dejstva, da je
glasba sovjetskega podrocja zaradi resolucije informbiroja po-
polnoma izginila. V programu tako najdemo imena skladate-
liev, ki so prihajali s takratnega podrocja Sovjetske zveze. Res
je, da je bila leta 1949 programska zastopanost teh skladateljev
manj$a kot poprej, ni pa izginila. S tem se dodatno potrdi tudi
dejstvo, da je dolo¢ena oblika kulturne zgodovine ostala tudi v
takratni glasbenoprogramski praksi Radia Ljubljana.

#Viri in literatura

. L&, A., pod geslom: Informbiro, Enciklopedija Slove-

nije, XVIL Ljubljana: Mladinska knjiga, 1990, 147.

. Ga., A., pod geslom: Kulturni molk, Enciklopedija Slo-

venije, XV. Ljubljana: Miladinska knjiga, 1992, 69.

_ »Poslusamo Radio 'Svobodna Ljubljana'«. V: Slovenski

porocevalec 6/1945, 17, 2.

1 »Glasbeno delo ljubljanskega radia«. V: Slovenski poro-

Cevalec 1948, 96, 6.

. Arhiv Republike Slovenije, AS 1215. Kronika Radia

Ljubljana 1945-1950, mapa 57.

. Arhiv Republike Slovenije, AS 1215. Dnevni spored

Radia Ljubljana 1945, mapa 776.

. Copi¢, Vesna. »Kulturna politika v Sloveniji po drugi

svetovni vojni«. V: Kulturna politika v Sloveniji. Ljub-

ljana: Fakulteta za druzbene vede. 44.

_ D. M.: »Nas Radio in njegovi kulturni sporedi«. V: Slo-

venski porocevalec, 1945, 2, 3.

_ Gabrié&, Aleg, 1999: Slovenska kultura v drugi Jugosla-

viji. V: Slovenska kultura in politika v Jugoslaviji. Ljub-
Jjana: Modrijan. 116-117.

. Gabri¢, Ales, 1991: Slovenska agitpropovska kulturna

politika 1945-1952. Ljubljana: Borec. 587.

Ribizel, Tjasa. Glasbena praksa v Ljubljani v letih 1945~

1963. Doktorska disertacija. Univerza v Ljubljani, Filo-
zofska fakulteta. 203.

_Ribizel, Tjasa. Osrednje glasbene ustanove v Ljubljani

v odeh dnevnega casopisja (1945-1963). 5. Publikacija

je v pripravi.

13. Slovenski porocevalec. 1945-1959. Ljubljana: Slovenski

porocevalec.

29 H
ARS, AS 1215. Kronika Radia Ljubljana 1945-1950, mapa 57.

51
Raziskave




Mitja Reichenberg

mitja.reichenberg@gmail.com

Glasba kot globalna iluzija ali zgodba o

teseraktu

Povzetek

Ce je bila neko¢ glasba nekaj, kar je bilo namenjeno razumevanju sve-
ta, je postala danes nekaj, kar je to razumevanje spremenilo v iluzijo.
V tem razmisljanju bomo predvsem zasledovali njeno mo¢ v razmer-
ju do Casa, v katerem se neki zvok/glasba pojavi in izgine. Ta pojav
bomo prenesli v idejo teserakta, znamenitega Stiridimenzionalnega
lika, ki je sestavijen iz kock. Glasba se tako pojavi kot hiperkocka, s
katero je mogoce razumeti popolno iluzijo sveta in se tako pribliZati
njegovemu razumevanju skozi popolno, torej globalno iluzijo. Res je,
da je taksen pogled na glasbo precej zapleten, enigmaticen, za nekat-
ere morda celo preve¢ misticen in filozofski, vendar Zelimo opozoriti,
da so se prav na ta nacin z glasbo ukvarjali Grki. In to pred mnogo
vec kot dva tisoc leti — kar pomeni, da ne govorimo futuristicnih be-
darij, temvec pripovedujemo stare legende in mite. Kakor bi zaceli s
stavkom: Nekoc je bila glasba ...

Kljucne besede: glasba, teserakt, Platon, Evklid, geometrija, iluzija,
globalizacija

Neko€ je bila iluzija

Tluzija (lat. illusio) je zagotovo jedro dozZivljanja danasnjega

¢asa in sveta. Ni samo nekaj, kar lahko pripisujemo umetnosti,

Abstract

If music was once something that was devoted to understanding the
world, it has since become something that changes this understanding
into an illusion. With this consideration in mind we will primarily
pursue its power in relation to the time in which a sound/music ap-
pears and disappears. This phenomenon will be transferred into the
idea of the tesseract, the famous 4-dimensional figure that consists
of cubes. In that way, music appears as a hypercube with which it is
possible to understand the total illusion of the world and thus draw
nearer to its understanding through the total, that is, global illusion.
It’s true that such a view of music is rather complex, enigmatic, for
some perhaps too mystical and philosophical, but we would like to
note that music was also treated this way by the Ancient Greeks two
thousand or more years ago - which means that we are not talking
futuristic nonsense, but telling old legends and myths. As if we would
have begun with the sentence: once upon a time there was music ...

Keywords: music, tesseract, Plato, Euclid, geometry, illusion, globali-
zation

$e posebno zvoku in glasbi, temvec v svojem temelju vsemu,
kar nas obkroza. Beseda, pojem iluzije, je popacenje, nekaksna
nenadzorovana sprememba sicer predvidenega ¢utnega zazna-
vanja — vendar ne smemo pri tem preve¢ poenostavljati. Res



je, da lahko iluzije zapeljejo vsako ¢lovesko ¢utilo, kar najbolj
pa poznamo zvocne in opti¢ne iluzije. Prav tako jih ne smemo
zamenjati s prividi, blodnjami ali halucinacijami, ¢eprav ima-
jo mnoge iluzije v svojem jedru subjektivni znacaj, prav tako
kakor blodnje in halucinacije. Vendar: halucinacija je notranje
dozivetje, Cisto senzori¢no odzivanje brez kakrsnih koli zuna-
njih stimulansov. Prav zaradi tega se lahko halucinacije pojavi-
jo (kakor iluzije) na vidnih, slu$nih, okusevalnih, vohalnih in
otipnih podro¢jih.

Slika 1: Iluzija glasbe

V svetu zvoka in glasbe je iluzija vedno in samo v podvojitvi re-
alnega, ki pa ne obstaja. Ta paradoks, ki je na prvi pogled nere-
8ljiv, je bistvo glasbenega telosa, saj se glasba sama kot original
ne more nikoli predstaviti ad personam. Vedno je lahko samo
kot poustvarjena umetnina, kot najvecja in najboljsa iluzija, v
katero moramo zaupati in verjeti. Njene vsemoznosti so tako
prepletene z nasim dojemanjem sveta, da jih v enem samem
zamahu tezko zaobjamemo. Iluzije vodijo dejansko vedno Ze-
lje, v njih pa je ljubezen - in zagotovo ni ve¢je in mo¢nejse ilu-
zije, kakor je iluzija ljubezni.

Pri temeljnem razmisljanju, ki nas vodi po poti Zelje in ljubezni,
se ne moremo izogniti velikim ljudem, ki so o teh stvareh neko¢
ze razmiSljali in svoja razmisljanja zapisovali. Vse, kar obstaja,
obstaja po modelu vzro¢nosti [tyche-automaton].' To navaja-
mo zato, ker se z vzpostavitvijo razmerja, ki ga radi imenujemo
ljubezensko razmerje, preneha neka avtonomija subjekta kot
takega in za¢ne delovati nov mehanizem. To povzro¢i posebno
emocionalno kreacijo in cel kup notranjih preobrazb. S tem naj
se ukvarjajo psihologi in psihoanalitiki, nas bo zanimala pred-
vsem podoba glasbe znotraj iluzije, ki se priklju¢i temu tobo-
ganu, vrtincu, vrtiljaku in plesu. Zanimati nas mora sama Zelja
in to na nacin, kot jo razume Schelling v svojih Stuttgartskih
predavanijih iz davnega leta 1910. V njih namre¢ razglasi, da je
Zelja prvobitna manifestacija duhovne realnosti. Pravi takole:
»To, ¢emur pravimo duh, obstaja samo po sebi, kot ogenj, ki

' Prim. Lacan, Jacques: Stirje temeljni koncepti psihoanalize. Ljubljana 1966, str.
120.
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se sam podziga. Toda ker se mu kot obstoje¢emu zoperstavlja
bit, duh posledi¢no ni ni¢ drugega kot njen odvisnik, prav tako
kakor je ogenj odvisen od snovi. Najbolj osnovna oblika duha
torej ni ni¢ drugega kot odvisnost, Zelja, nekaj eteri¢nega. Iz
tega sledi, da se mora tisti, ki se Zeli dokopati do najglobljih
korenin duha, do potankosti seznaniti z naravo zelje.«*

Nekoc je bil Evklid

Slika 2: Evklid

Pred ve¢ kot dva tiso¢ leti ali natan¢neje nekako med leti 360
in 270 pred nasim Stetjem je Zivel mozak z imenom Evklid.?
Viri vedo povedati, da je bil eden najve¢jih grskih matemati-
kov tedanjega casa, $tudiral pa je najverjetneje v Atenah pri
Platonovih u¢encih. Prav v ¢asu njegovega Zivljenja se je raz-
cvetela znanost ne le v Atenah, temve¢ tudi v Aleksandriji, kjer
je Evklid kasneje zivel in deloval. Med prvimi uéenjaki, inte-
lektualci, so Evklida povabili k sodelovanju in izpopolnjevanju
mladih glav, ki so se Zelele izobraZzevati. Tako je pristal na slavni
univerzi v Aleksandriji, ob kateri je bila tudi legendarna Ale-
ksandrijska knjiznica. Univerza se je imenovala Muzej oziroma
Museum (lat.) ali Museion (stgr.). Res je, da je muzej v dana-
$njem pomenu le Se ustanova za dokumentiranje in shranje-
vanje, vendar je bila neko¢ namenjena predvsem vrednotenju,
raziskovanju, poucevanju in interpretiranju. Beseda namrec
izhaja iz ideje sveti$¢a Muz, te pa so bile za$¢itnice znanosti in
umetnosti. Evklid je zasnoval visoko $olo, na kateri je predaval

? Schelling, E W. J.: Stuttgart Seminars. State University of NY Press 1994, str.
230.
* Imenovan tudi Evklides,ali v stari gri¢ini Eukleides.
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geometrijo,* in Se danes govorimo o tako imenovani evklidski
geometriji® in o njegovem delu Elementi (orig. Stoiheia). To delo
obsega kar trinajst knjig in v njih so zajeta nadvse pomembna
poglavja o planimetriji,® stereometriji’ in trigonometriji.® Evklid
pa je od znanosti kaj hitro presel k umetnosti - glasbi. Tako je
ustvaril delo z naslovom Delitev lestvice (gr. Katatomé kanonos,
lat. Sectio canonis), ki je dejansko matemati¢na razprava o glas-
bi. In zagotovo se ne motimo, ¢e trdimo, da to razpravo pozna
bolj malo glasbenikov, izvajalcev glasbe, glasbenih interpretov
in skladateljev, da o muzikologih sploh ne govorimo. Prav za-
dnji bi morali - Ze zaradi narave logosa’® — vedeti o Evklidovem
glasbenem kodeksu marsikaj, saj gre za temeljno delo, na kate-
rem temelji sodobni (srednjeevropski) tonski sistem, njegova

Slika 3: Platon

Za nas je to pomembno predvsem v smeri razumevanja geometrije kot disci-
pline matematike kot ene najstarej$ih znanstvenih ved, ki se ukvarja s prostor-
skimi znacilnostmi teles — in prav tako z njihovimi odnosi. Dodatno pa nas naj
zanimajo predvsem njeni elementi, med katerimi so aksiom (ali postulat) ter
izkustveno ali intuitivno dojemanje dolocenih znacilnosti prostora, ki ga ne
moremo dokazati z osnovnej$imi zakonitostmi.

Same geometrije ne smemo zamenjevati z zemljemerstvom, ¢eprav beseda sama
izhaja prav iz tega (geo/ge/gaja = zemlja + metria = merjenje).

Planimetrija je ravninska geometrija, ki govori o delih ravnine in o ravninskih
likih. Med temeljne pojme spadajo to¢ka, premica, daljica, krivulja, razdalja, kot,
trikotnih, stirikotnik, n-kotnik, krog, kroznica, obseg, plo§¢ina itn.

Stereometrija je prostorska geometrija, ki govori o delih prostora, torej o prostor-
skih telesih. Temeljni pojmi so ravnina, ploskev, prizma, piramida, valj, stozec,
krogla, povrsin, prostornina idr.

Trigonometrija je usmerjena zlasti v risanje, torej v geometri¢ne konstrukcije,
kasneje je postala matemati¢na geometrija. Ukvarja se predvsem s postopki
ra¢unanja dolzin stranic in velikosti kotov v trikotniku - sodobna trigonometrija
pa se je razvila seveda $ele po uvedbi kotnih funkcij, med katerima sta sinusni in
kosinusni izrek.

Eno od bolj zanimivih dejstev je, da je logos v gri¢ini moskega spola, ¢esar se pre-
vajalci vse premalo zavedajo — pa naj gre za prevajanja Heraklita ali Janezovega
evangelija - Nove zaveze. Prav tam so namre¢ prevajali, da je »... bila na zacetku
beseda«; ampak ta je zenska entiteta, dejansko pa pise v grskem izvirniku (in iz
njega so prevajali, saj iz aramej$cine res ni $lo), da je bil v zacetku logos (orig. ev
apxn v 0 Aoyog ... ), in resni¢no nikjer ni omenjena ta slavna beseda.

Glasba kot globalna iluzija ali zgodba o teseraktu

lestvi¢na struktura, oktavna delitev in sploh teorija o tonskih
razmerjih, intervalih in harmoniji.*’

Je pares, da je 0 sozvodjih, torej o harmoniji, spregovoril Ze Pla-
ton v svoji Drzavi'' (orig. Politeia, moAiteia) dejansko e pred
Evklidom. Gre za pisno pri¢evanje o razmisljanju in nastajanju
teoreti¢ne zamisli o sistemu harmonij. V tem obsirnem delu
je kar nekaj mest, ki kaZejo na obstoj so¢asne glasbene teorije.
Tako na primer v sedmi knjigi razpravlja o tem, ¢esa naj bi se
u¢ili mladi filozofi, ki naj bi kasneje vodili drzavo — po aritmeti-
ki in geometriji naj bi se posvecali tudi $tudiju gibanja. Gibanji
pa sta dve: tisto na nebu, ki ga preucuje astronomija, in gibanje
v harmoniji, »enharmoni¢no« gibanje (gr. enarmdénios phora),
ki ga zaznavajo usesa.'* Na tem mestu pride med sogovorniko-
ma do nesporazuma, saj ima vsakdo v mislih drugo skupino o
zvoku razpravljajocih ljudi. Glavkon misli na teoretike harmo-
nije, katerih pocetje se mu zdi smes$no; nastavljajo usesa in se
ne morejo sporazumeti, ali je sredi med dvema kar najblizjima
tonoma $e en ton ali ne, se pravi, da i$¢ejo najmanjsi mozni
interval (gr. didstema), ki bi kot najmanjsi postal mera vsem
ostalim.”” Ti glasbeni atomisti, kakor bi jih lahko imenovali,
dajejo prednost usesom pred umom, kar pa pomeni, da jih za-
nima le naravoslovni, torej empiricni, fizikalni vidik glasbenih
tonov in intervalov. Sokrat ima v mislih pitagorejske filozofe,
kot jih tudi imenuje; ti razpravljajo o harmoniji na podoben
nacin kot o astronomiji. V simfonijah (gr. symphoniai), kar po-
meni pravzaprav »v konsonan¢nih intervalih, i$¢ejo Stevila.
Vendar pitagorejci po Sokratu (in seveda tudi po Platonu) ne
vidijo resni¢nega problema, ki se glasi vendar nekoliko druga-
¢e: zakaj so nekatera $tevila, ki so v jedru simfonij, skladna (gr.
symphonoi arythmoi), druga pa ne.'* Platon, ki o¢itno zavraca
obe $oli, se ob tem sprasuje o najglobljem vzroku pojava razli¢-
nih glasbenih oz. intervalnih razmerij in s tem tudi o najglo-
bljem bistvu glasbe. Lahko bi zapisali, da o njeni ideji. Torej o
ideji glasbe same.

Drugo, kar nakazuje na Platonovo poznavanje socasne nastaja-
joce harmonicne teorije, so prej opisana razmisljanja, po kate-
rih so vse harmonije iz $tirih tonov - izraz phthéngos namre¢
zaznamuje posamicni ton in ne intervala, zato je zelo verjetno,
da s tem nakazuje na razumevanje obstoja (teorema) tetrakor-
da, ki se sestoji iz $tirih tonov znotraj ¢iste kvarte in je v resnici
tako ali drugace povezan s posameznimi harmonijami. Dva
tetrakorda skupaj predstavljata lestvi¢no strukturo, o kateri ka-
sneje premisljuje Evklid. In ne nazadnje: tudi Erovo porocilo o
petju Siren v deseti knjigi pri¢a o pitagorejsko naravnanih raz-

1

Kdor Zeli kaj ve¢, lahko najde odli¢ne razlage v: Neumaier, Wilfried: Was ist
ein Tonsistem? Frankfurt am Main, Bern, New York, 1986; poglavje 6. Die
»Teilung des Kanons« des Eukleides. In pa v delu Busch, Oliver: Logos Synthe-
seos — Die Euklidische Section Canonis, Aristexonos und die Rolle der Mathema-
tik in der antiken Musiktheorie. Berlin 1998.

Platon: DrZava. Ljudska pravica, Ljubljana 1995 (Zbirka Svetovni klasiki).

Ibid. 530d.

Ibid. 531a.

Ibid. 531b-c.
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mislekih o zvoku in glasbi,'® ¢e smo $e nekoliko bolj natan¢ni.
Ker vemo, da je Platon Zivel pred Evklidom (domnevajo, da v
letih 427-347 pr. n. §t.), je ocitno, da glasba sama ne temelji le
na dejstvih, ki nam jih ponuja danasnji cas.

Evklida smo vpeljali v nase razmisljanje predvsem zaradi nje-
govega razumevanja glasbenih struktur, ki so blizu matemati¢-
nim in geometri¢nim problemom. Vendar naletimo pri tem ta-
koj na nekaj, kar bi lahko poimenovali simbolni svet, simbolni
pomen ideje, kar je dale¢ onkraj empirije, s/v katero ho¢emo
yjeti iluzije. Beseda simbol izhaja iz gric¢ine (gr. symbolon) in
pomeni neko prepoznavno znamenje, hkrati pa tudi skladnost
dveh delov prelomljenega predmeta. Sicer pa simbol razume-
mo tudi kot znak ali znamenje, ki ponazarja neki pojem, ide-
jo, polozaj ali ¢ustvo in to lahko (v skrajnih poenostavitvah)
domuje tudi v globalni vasi, ¢e se izrazimo dana$njemu casu
primerno. Vsekakor pa je to lahko tudi dogovorjeni lik, znak,
¢rka ali Stevilka za sporocanje in oznacevanje razli¢nih stvari:
od merskih enot, matemati¢nih izrazov, kemijskih elementov
do zapovedi, pravil in ukazov. V dana$njem svetu rac¢unalni-
$kih tehnologij gre tudi za razli¢ne registre simbolov, name-
njene programiranju in programskim jezikom. V umetnosti
govorimo najveckrat o obdobju, imenovanem simbolizem (19.
in 20. stoletje), v katerem so umetniki uporabljali simbole kot
izrazno sredstvo - to sicer ni kaksna posebna novost, saj je ta-
k$no umetnisko »govorico« poznala ze antika. Toda ob tem bi
si morali postaviti $e ¢isto terminolosko vprasanje simbolnega
sveta glasbe, v katerem se zrcali dispozitiv same umetnosti — to-
rej poskusajmo razumeti glasbeni dispozitiv prav kot glasbeno
izrekanje, kot glasbeno nacelo, nacrt in navodilo.

Nekoc je bila beseda

Besedi dispositio in dispositivus (lat.) pomenita prav to — v ume-

tnosti pa so terminoloski problemi najveckrat pomembni, saj

oznacujejo nekaj, kar je onkraj besede. Poskusimo se prek ideje
glasbenega simbola priblizati dispozitivu kot enoti simbolnega
sistema. Kajti:

a) dispozitiv je heterogen skupek, ki navidezno vkljucuje vse jezi-
kovno in nejezikovno, torej diskurze, institucije, stavbe, zako-
ne, ukrepe, propozicije in tako naprej; je mreza, ki se vzposta-
vlja med temi elementi;

b) dispozitiv ima vselej doloceno stratesko funkcijo; in

¢) dispozitiv kot tak izhaja iz preseka razmerja moci in razmerja
vednosti.

Ali kot pravi Foucault - dispozitiv se vedno drzi enega ali ve¢
robov vednosti, ki nastanejo iz samega dispozitiva, a ga obe-
nem tudi pogojujejo.’® Vsekakor moramo to misliti tudi kot
neki nacin, po katerem so razporejeni deli glasbenega sistema:
notografija, sodobne kompozicijske tehnike, izvajalske prakse,
samo obvladovanje glasbila, lestvi¢ni, agogi¢ni, kompozicijski

' Ibid. 616d-617d.
' Foucault, Michel: Vednost, oblast, subjekt. Krt, Ljubljana 1991, str. 79.

(kontrapunkti¢ni, melodi¢ni, harmonski) sistemi in nadsis-
temi, Zanrski in zgodovinski temelji in tako naprej. Vse to je
seveda ujeto in zastavljeno v dispozitiv glasbenega jezika kot
nevidna (a nadvse pomembna) mreZa, ki obstaja med elemen-
ti. Tako se iluzija glasbe same kaZe kot imperativ nje same, kot
nekaksna notranja slika, ki lahko nastane samo z zrcaljenjem,
vedno vnovi¢nim premisljevanjem.

In $e nekaj — simbolni akt iluzije glasbe ni le njen zapis, red,
zakon ali kanon, temve¢ tudi nekaksen strateski model, ki nape-
ljuje na to, da pa res vsako neartikulirano glasbeno latovs¢ino,
globalisti¢no pop plazo in vsesplo$ni ki¢'” (kot izdelke glasbeno
nepismenih samoukov in glasbeno neizobrazenih zabavljacev)
le ne moremo meriti z istimi vatli, kakor merimo umetnost,
ki je dispozitivna in podvrzena simbolnemu redu. Tako posta-
ne glasbeni jezik dejansko jezik simbolnega sveta (ali ni to ze
od nekdaj?) in se samo prepiSe v dispozitivno stanje reda kot
Ze vselej prepoznavni presezek, kot Cisti simbol, ki zazivi prek
izvedbe, interpretacije in prenosa samega simbola v svet imagi-
narija — prek besede. Danes bi rekli, da je to kibernetic¢ni svet,
v katerem obstajajo aparati (stroji) brez oblik, morda najvedji
svet potro$niskih iluzij, ki (si) ga je ¢lovek ustvaril. Po tej plati
pa smo Ze blizu sami ideji aparata govorice - stroju govora,'® a
o tem morda kdaj drugi¢. Vrnimo se k Evklidu in iluziji.

Neko€ je bil teserakt

Slika 4: Teserakt (S. Dali)

7S tem merimo predvsem na (v) ideje, ki jih je ponudil Ze omenjeni Michel
Foucault v: Zgodovina seksualnosti. Volja do znanja. SKUC, Ljubljana 2000,
str. 106 in napre;j.

Seveda asociiramo na Lacanov apparole, saj pravi, da je »... pri govore¢em bitju
uzitek opremljen [appareillé] prav na tovrsten nacin ...« Prim. Lacan, Jacques: Se.
Seminar, knjiga XX. Drustvo za teoretsko psihoanalizo, zbirka Analecta, Ljub-
ljana 1985, str. 46.
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Po Evklidovi zaslugi razmisljanja imamo tudi teserakt ali ok-
tahéron. V Evklidovi geometriji je to namre¢ pravilni $tiriraz-
sezni analogon' (4D) sicer trirazsezne (3D) kocke, pri kateri je
gibanje vzdolz Cetrte razseznosti dejansko ponazoritev vezanih
transformacij osnovnega lika kocke skozi ¢as. Glasba je zvo¢no
valovanje, torej gibanje (tudi po Platonu) v ¢asu in prostoru,
kvadrat (torej optimalno Stevilo $tiri, tetrakord) pa lik, iz kate-
rega s Sestimi ponovitvami in skupnimi robovi nastane kocka
— geometrijsko telo, temeljni element teserakta, imenovanega
tudi hiperkocka, n-kocka ali 4-kocka. Standardni teserakt v
evklidskem 4-prostoru je podan kot lik, ki ga omejujejo $tiri
hiperravnine, vsak par vzporednih hiperravnin se seka in tvo-
ri tako 24 kvadratnih stranskih ploskev, na vsakem robu pa se
sekajo po tri kocke in trije kvadrati. Ob tem se na vsakem ogli-
$¢u zdruzijo Stiri kocke, $est kvadratov in stirje robovi — vsega
skupaj ima teserakt torej 8 kock, 24 kvadratov, 32 robov in 16
oglis¢. Teserakt lahko razvijemo (tako kakor lahko kocko npr.
razvijemo v $est kvadratov) v osem kock - to imenujemo mre-
za. Obliko tako razvitega teserakta je uporabil recimo slikar
Salvador Dali leta 1954 v sliki, ki prikazuje krizanega Jezusa
na mrezi hiperkocke.? Ne smemo pa pozabiti na filme, kot so
Kocka ni¢ (Cube Zero, Ernie Barbarash, 2004; glasba Norman
Orestein), nato Kocka (Cube, Vincenzo Natali, 2007; glasba
Mark Korven), v katerem se 7 (!) tujcev znajde ujetih znotraj
ene kocke, ki se premika, temu je sledil film Hiperkocka: Koc-
ka 2 (Cube’: Hypercube, Andrzej Sekula, 2002; glasba ponovno
Norman Orestein), v katerem se $tevilo ujetnikov dvigne na
osem. Fenomenalna glasba, ki jo je napisal Norman Orestein,
temelji na ideji osmih tonov, ki se vrstijo v skupinah po $tiri, te
pa se spajajo skozi glasbeni ¢as (in filmski prostor) po sistemu
4-kocke, kakor bi potovali skozi hiperkocko v vseh njenih raz-
seznostih.

In ker je glasba sama morda najvecja uganka in iluzija, ki jo
je clovek uspel prepoznati, je postala v danasnjem globalnem
hipersvetu tako zazelen artikel. Kot teserakt se namre¢ pojavi
najprej v razumevanju in razmisljanju Evklida, ki ugotovi, da je
zvok gibanje v ¢asu in prostoru, sozvocja (tetrakordi¢ne struk-
ture) pa so temelj lestvi¢nega kanona, saj je pri podvojitvi prvi
in zadnji ton tega stiristopnega sosledja oktava (oktahéron),
dve oktavi (torej Stirje tetrakordi) se spajata enako kakor 16
oglis¢, znotraj teh dveh oktav imamo 24 poltonov (2 x 12), ena-
ko kakor ima 8 kock 24 kvadratov. In $e: osem tetrakordi¢nih
struktur, enako kakor osem kock v teseraktu, zaokrozuje kvin-
tni (oz. kvartni) krog tako, da pridemo po osmih izhodi§¢nih
tonih natan¢no pol tona nad ali pod izhodi$ce, pri tem pa nam
da sestevek visajev in niZajev (¢e vzamemo izhodi$¢no tocko
jonsko lestvico na tonu C za vrednost 0 oz. 1) to¢no 8. Saj ima-
mo sedem kombinacij viSajev in sedem kombinacij niZajev,
plus izhodis¢e z vrednostjo 1; ko upostevamo moznosti lestvi¢-

! Analogen, torej podoben pojav ali predmet v matemati¢nem jeziku je na
primer polieder trirazseznostni analogon, saj je izpeljan iz dvorazseznostnega
mnogokotnika.

0 Slika visi danes v Metropolitanskem muzeju umetnosti v New Yorku.

Glasba kot globalna iluzija ali zgodba o teseraktu

nih struktur po poltonih, pa naletimo na kombinacijo 15 + 1
(torej dejansko 16), saj se izhodi¢na tocka ponovi v obeh kom-
binacijah starogrske jonske lestvicne strukture. Stopimo sedaj
in medias res v iluzijo, v samo sredisce glasbenega teserakta.

Slika 5: Tluzija sveta

Glasba se $ele v teseraktu pokaze kot prava in temeljna iluzija
tega, kar pricakujemo od nje. Njena ¢asovnost, ujeta v izvaja-
nje, v svojega lastnega dvojnika, ki v enem svetu miruje (kot
npr. glasbeni zapis), v drugem svetu pa - kot teserakt — Zivi
svojo pravo bit. Dimenzija, ki jo daje ¢asovna komponenta, je
za dozivljanje glasbene iluzije nadvse pomembna, Ce Ze ne naj-
pomembnej$a. Zanimivo je, da je prav njena izvajalska, torej
¢asovna prisotnost tista, ki jo dela tako enigmati¢no. Kako dol-
go traja Beethovnova Prva simfonija? Pravilni odgovor je samo
eden: od zacetka do konca. Struktura glasbenega teserakta daje
moznost, da se glasbena tridimenzionalnost zvoka oplemeniti
s Cetrto dimenzijo — ¢asom. Ta pomeni novo realnost, podvo-
jeno realnost kot popolno iluzijo, kot nov teserakt v dojemanju
tega, kar je umetnost zvoka.

Zakaj verjamemo tej (tak$ni) umetnosti? Ker smo pripravljeni
vedno verjeti v iluzijo - in to tem bolj tedaj, ko se bistveno raz-
likuje od svoje realitete. Ko nastane izkusnja razlike, bi lahko
rekli, saj je prav razlika tista, ki nam daje obéutek stabilnosti in
prepric¢anje, da je vse to¢no tako, kakor mora biti, in da je tako
edino prav - ker je razcepljeno, ker je podvojeno. Ta razdalja,
diferenca, je notranji poudarek in je svet iluzije vsake umetno-
sti, ne samo glasbene, saj v tej razliki vztraja prav zaradi nemo-
znosti spojitve s svojim dvojnikom: realnim. Umetnost vedno
vztraja v razliki. Kakor iluzija.

Neko€ je bila pripoved

Poudarimo: ¢lovek se ne nagiba k spoznanju resnice, k razu-
mevanju realnega in iskanju izvora. Clovek se vedno nagiba
le k verjetju, totemizmu, religiji tega in onega, samo da ne bi
dozivel spoznanja, ki je onkraj iluzije. Onkraj iluzije je namre¢
trda realnost, vsa polna strahov, tesnobe, anksionznosti, nela-
godja, klini¢nih nevroz, nemira, napetosti, depresije, praznega
kapitalizma, potro$ni$tva in trpke konénosti — smrti. Temu se
zoperstavlja samo iluzija, v kateri je glasba prava kraljica, saj



deluje kot talking cure, kot ¢isti jezik psihoterapevtov, katerega
sta uvedla Joseph Breuer in Sigmund Freud davnega leta 1895
v delu Studije o histeriji.*' Pripovedovala je, seveda pod psevdo-
nimom, legendarna Zenska, imenovana Anna O.,% in tako od-
prla svet verbalnega analiti¢nega diskurza. Odprla svet zvoka/
glasbe, ki vre iz nezavednega.

Glasba/glas/zvok je tako postal enoviti svet vsega, kar razu-
memo kot globalno iluzijo, kot idejo vseobsegajocega dejanja
in obstoja nevidnega sveta. In ko se postavimo v vlogo ¢istega
glasbenega diskurza v odnosu do danasnjega obcinstva, ugo-
tovimo, da pravzaprav ob¢instva ni vec. So le Se uporabniki
in potro$niki dolo¢enih glasbenih iluzij, ki v globalni zavesti
zavzemajo ta in ona trzi§ca, tak$ne in druga¢ne marketinske
polozaje. Tako je postalo tudi ukvarjanje z glasbo in njeno po-
udevanje zgolj repetitorni konstrukt, namenjen ve¢inoma sa-
memu sebi, kakor znameniti gr§ki ouroboros ali uroboros (gr.
ovpoPopog 6¢ig), samoreflektivni paradoks kace, ki pozira
svoj rep. Ta misterij je vsekakor logi¢en sam na sebi, saj je ilu-
zija vedno tista, ki se hrani sama s seboj - in ¢im vedja je, tem
ve¢ energije potrebuje, da se zavrti okoli svoje osi. Glasba je
tako postala vrtiljak zabave in uzitkov, nikakor pa intelektual-
ni diskurz razmerij med znanostjo in umetnostjo, kajti v tem
procesu izgubi iluzionisti¢ni princip. Tega pa mora ohranjati
zaradi narave same, ki ponuja ¢loveku odmik v globalni tese-
rakt navideznega prostora-casa, s katerim Zeli vedno bolj in
bolj obvladati polje lastnega imaginarija. Seveda se to ne more
nikoli zgoditi, vendar mu Ze ta drza, to neizmerno poskusanje
daje mo¢, da se nikoli ne spopade z glasbeno doxo. s tistim
neizbeznim jedrom, okoli katerega se vrti teserakt. V samem
jedru namre¢ nimamo ve¢ vrtenja, temve¢ popolno mirovanje.
To pa je smrt za danasnjega ¢loveka, ki ne ve ve¢ kam s svojimi
iluzijami, torej — s svojimi napacnimi obcutki.

Ko pogledamo na glasbo s te perspektive, jo lahko ozna¢imo
za ali a) najvecjo iluzijo ali b) najvecjo zablodo. Razlikovanje
med zablodo in iluzijo je sicer majhno, oboje namre¢ preobli-
kuje emotivno komunikacijo. Gre za dusevni proces, v katerem
so vpletena ¢ustva in zato tudi ¢ustveni odzivi, ki so za dusevno
ravnovesje izrednega pomena. Glasba se s tem postavlja v to¢-
ko interpretiranja emocij in odzivanja, kar je veliko ve¢, kakor
le zvoéna igra. V globalni iluziji je tudi glasba postala globalni

Y

Breuer, Joseph in Freud, Sigmund: Studije o histeriji. Delta, Ljubljana 2002.
Njeno pravo ime je bilo Bertha Pappenheim (1859-1936), feministka avstrijsko-
judovskega rodu, ustanoviteljica judovske Zenske zveze (Jiidischer Frauenbund).
Kdor Zeli o njej izvedeti kaj ve¢, lahko pogleda v: Loentz, Elizabeth: Let me con-
tinue to speak the truth — Berta Pappenheim as author ad activist. Hebrew Union
Press, Cincinnati 2007.

V mislih imamo grsko besedo (gr. 86&a), ki pomeni obce prepricanje, splo§no
razirjeno mnenje. Griki retoriki so z njo tvorili argumente, pomembno pa je
njeno razlikovanje med znanjem in dokso, klasi¢no razlikovanje med napako in
resnico. In prav napaka ima v zahodni misli negativen pomen, saj se pojavi kot
iluzija, kot napa¢no videnje in slianje — skratka: kot izmik pravilnega.

problem, predvsem zaradi svoje vsedosegljivosti in vseprisot-
nosti. A o tem smo Ze n-krat govorili.
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Rodna Velic¢kovska: Glasbeni dialekti
v makedonski tradicionalni obredni

pesmi

Povzetek

V besedilu bomo prikazali tri knjige: Glasbeni dialekti v makedonskem
tradicionalnem ljudskem petju — obrednem petju (Muzickite dijalekti
vo makedonskoto tradicionalno narodno peenje - obredno peenje,
2008), Kartografiranje in arealna raziskovanja v etnomuzikologiji
(Kartografiranjeto i arealnite istrazuvanja vo etnomuzikologijata,
2009) in Makedonsko tradicionalno petje — hrestomatija z melopoets-
ko analizo (Makedonsko tradicionalno peenje - Hrestomatija so mel-
opoetska analiza, (2012) makedonske etnomuzikologinje dr. Rodne
Velickovske. Vse tri knjige so zasnovane na empiricnem gradivu,
zbranem pri terenskih raziskovanjih na ozemlju Makedonije od leta
1952 do danes. V njih so izpostavljena nacela zapisovanja razli¢nih
oblik glasbenofolklornih dialektov v makedonskem tradicionalnem
obrednem petju.

Kljuéne besede: glasbenodialektne specifike, kartografiranje, funk-
cionalni pomen petja

Od prej$njega stoletja pa vse do nasih dni se je z razvojem in
$iritvijo etnomuzikologije kot znanstvene panoge na ozemlju
Makedonije ukvarjalo veliko makedonskih in tujih melografov
in raziskovalcev.! Zbirali in zapisovali so glasbeno folkloro in

! Med makedonskimi so Todor Gavazov, Aleksandar Konev, Georgi LZev,
Todor Netkov, Ivan Klinkov, Josif Cesmadiev, Pan¢o Mihajlov, Dobri Hris-
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Abstract

In the following paper we present three books: Musical Dialects in
Macedonian Traditional Ritual Folk Singing - Ritual Singing (2008);
Map-making and Aereal Surveys in Ethnomusicology (2009) and
Macedonian Traditional Folk Singing — Chrestomathy with Melo-
poetic Analysis (2012), written by Macedonian ethnomusicologist
Rodna Velickovska, PhD. The books are based on empirical material
that was collected during field research in the Republic of Macedonia
from 1952 until today. They highlight the principles of recording di-
verse forms of folk music and dialects of Macedonian traditional folk
ritual singing.

Keywords: musical-dialectic specifics, map-making, functional mean-
ing of singing

veliko prispevali tudi k razvoju teorije in metodologije kot nuj-
ne podlage za razvoj te znanosti.

tov, Kosta Crnusanov, Zivko Firfov, Vasil Hadimanov, Aleksandar Linin,
Gorgi Smokvarski, Dragoslav Ortakov, Trpko Bicevski, Gorgi Gorgiev, Bo-
rivoje Dimrevski, Rodna Velickovska idr., med tujimi pa Miloje S. Milojevi¢,
Vladimir Dordevi¢, Miodrag Vasiljevi¢, Ludvig Kuba, Nikolaj Kaufman, Birte
Trerup, Suzana Cigler idr.
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Kot posebno pomembno izpostavljamo med makedonskimi
etnomuzikologi dr. Rodno Velickovsko (vas Gorobinci, Sv. Ni-
kole, 20. 2. 1955). Po koncani Srednji glasbeni $oli Ilija Niko-
lovski - Luj v Skopju (1975) je nadaljevala z izobraZevanjem
na Fakulteti za glasbeno umetnost v Skopju, kjer je leta 1979
diplomirala na instrumentalnem oddelku flavta.

Dejavnost dr. Velickovske, povezana z glasbeno folkloro kot
poklicno usmeritvijo, se za¢ne na Institutu za folkloro Marko
Cepenkov v Skopju, kjer se je zaposlila kot strokovna sodelavka
melografinja vokalne ljudske glasbe na oddelku za ljudsko glas-
bo. Zeljo po Sirjenju in dopolnjevanju znanstvenih spoznanj s
podrodja etnomuzikologije je uresnicila s podiplomskim $tu-
dijem na Fakulteti za glasbeno umetnost v Beogradu — Katedra
za muzikologijo in etnomuzikologijo, kjer je magistrirala s
temo Zanjisko petje v Makedoniji (1999). Plodno $tudijsko pot
je sklenila leta 2006 z zagovorom doktorske disertacije; magis-
trski in doktorski $tudjj je opravljala pod mentorstvom prof. dr.
Dimitrija O. Golemovica.

Leta 2000 je bila v rangu asistenta izvoljena na delovno mesto
raziskovalka vokalne ljudske glasbe s ponovno izvolitvijo leta
2004. Leta 2007 je pridobila naziv znanstvena sodelavka, leta
2010 pa naziv vi$ja znanstvena sodelavka na delovnem mes-
tu raziskovalka vokalne ljudske glasbe. V okvirih te svoje de-
javnosti je kot dolgoletna raziskovalka na Institutu za folkloro
Marko Cepenkov v Skopju zabelezila ve¢ kot 13.000 melograf-
skih zapisov. V tej znanstveni ustanovi je dejavna tudi kot pro-
fesorica ve¢ predmetov na podiplomskem doktorskem $tudiju
folkloristike, kot so duhovna kultura, etnomuzikologija, etno-
organologija in folklorne manifestacije. Od leta 2010 napre;j
svoja znanja kot honorarna profesorica predaja tudi $tudentom
etnokoreologije na Fakulteti za glasbeno umetnost Univerze
Goce Deléev v Stipu.

V tem prikazu bomo poskusili osvetliti del znanstvenega opusa
dr. Rodne Velickovske ter iz njenega bogatega ustvarjanja izpo-
staviti tri njene knjige, ki so rezultat raziskovalne dejavnosti in
so povezane z njeno doktorsko disertacijo Glasbeni dialekti v
makedonskem tradicionalnem ljudskem petju — obrednem petju
(Fakulteta za glasbeno umetnost Beograd; komisija: dr. Dimit-
rije Golemovi¢, dr. Dragoslav Devi¢, dr. Olivera Vasi¢, dr. Nice
Fracile in dr. Vesna Miki¢; zagovor 20. 12. 2006). Podatek je
naveden tudi v uvodih omenjenih knjig.

Prvi dve knjigi (Velickovska, 2008 in 2009) je zalozil Institut
za folkloro kot del makedonske ljudske ustvarjalnosti (Ljudske
pesmi, Knjiga 17 in Knjiga 18), izid je financiralo Ministrstvo
za izobrazevanje in znanost Republike Makedonije; tudi tretjo
knjigo (2012) je financiralo Ministrstvo za kulturo Republike
Makedonije, zalozila pa jo je zalozba Maska.

V kratkih uvodih omenjenih knjig avtorica poudarja, da so vse
tri zasnovane na gradivu, zbranem pri terenskih raziskovanjih
na ozemlju Makedonije od leta 1952 do danes.

Z svojim znacilnim strukturno-metodoloskim pristopom se
dr. Rodna Veli¢kovska enako loteva osmisljanja koncepta vseh
treh knjig: v splo§nem pa je struktura vsake od njih razmejena
na dve zaokroZeni celoti.

V prvi celoti avtorica s formalno, funkcionalno in strukturno
analizo teoreti¢no rekonstruira pojave in procese, ki se odvijajo
v okviru tradicionalnega ljudskega obrednega petja. Prav tako
pojasni tudi specifiko obstoje¢ih pojavnih oblik folklornega
izrazanja v nedavni preteklosti in danes. Deli prve celote so
vedno zaokroZeni s sklepom, povzetkom v angles¢ini in bibli-

ografijo virov.

V drugi celoti figurirajo priloge z notnimi in besedilnimi pri-
meri pesmi, z zemljevidi ozemeljske razsirjenosti treh glavnih
dialektov v makedonskem tradicionalnem ljudskem petju, s
slovarjem manj znanih besed makedonskih govornih vzorceyv,
registri pesmi in ilustracijami. Pod notnimi zapisi pesmi so
podane informacije o $tevilki magnetofonskega zapisa, kraju,
regiji, letu snemanja, pevcih, snemalcu, desifrantu, melografu.
Glede na vsebino besedila je podan tudi kratek zapis o tem, v
katerem delu leta oziroma ob kaksni priloznosti se poje pesem.

1 Glasbeni dialekti v makedonskem
tradicionalnem ljudskem petju — obrednem
petju /Muzickite dijalekti vo makedonskoto
tradicionalno narodno peenje — obredno peenje/
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Prva knjiga (2008) obsega 261 strani. Prvi del (str. 11-128)
sestoji iz poglavij Glasbeni dialekti (Glasbeni in jezikovni
dialekti in problem njihovega prekrivanja ali neprekrivanja),
Makedonski glasbeno-folklorni dialekti (Zgodovinski razvoj
in stanje danes), Glasbeni dialekti v makedonskem tradicio-
nalnem ljudskem petju — obrednem petju (Regionalna klasifi-
kacija), Strukturno-kompozicijske zakonitosti tradicionalnega
ljudskega obrednega petja, Sklep, Summary, Bibliografija.



V prvem poglaviju so razloZene veljavne razlage in opredelitve
terminov dialekt in glasbeni dialekt. Dr. Rodna Velickovska
sprejema definicijo, da »je treba pod pojmom glasbeni dialekt
razumeti celovitost znacilnih struktur pesmi, njihove metrorit-
mic¢ne, melopoetske in druge znacilnosti na danem ozemlju,
upostevaje tudi specifi¢ne lokalne inacice pesmi, znanih na
podrodju dolocenega dialekta (pa tudi zunaj njega), kot tudi
navzocnost (ali odsotnost) znacilnih tipov pesmi ali Zanrov
pesmi v danem dialektu« (str. 12). Pri razlaganju podobnos-
ti z govornim dialektom Veli¢kovska — na podlagi ugotovitev
Asima Peca (1985) - pojasnjuje, da sta tako govorni kot glas-
beni jezik proizvoda druzbe, ki Zivi, se razvija in je izpostavlje-
na razliénim spremembam. V tem poglavju nam razkriva, da
bo samo skozi sistemati¢no proucevanje glasbenih dialektov v
tradicionalnem ljudskem petju (obrednem petju) na ozemlju
Makedonije mo¢ razsvetliti njihov nastanek, razvoj in glasbe-
noslogovne posebnosti ter tako ustvariti znanstvena merila za

njihovo razmejevanje.

Drugo poglavje se za¢ne s kratkim pregledom makedonskih in
tujih raziskovalcev in melografov, ki so prispevali k ohranitvi
in uveljavitvi makedonskega glasbenega folklornega zaklada.
Ob tem dr. Velickovska navaja kratke Zivljenjepisne podatke
in informacije o delih, za katera meni, da pomembno prispe-
vajo k razvoju etnomuzikologije. Med etnomuzikologi, katerih
Studije so vsaj delno razsvetlile problematiko glasbenodialekt-
ne specifike tradicionalnega petja, izpostavlja Birthe Trearup,?
Susanne Zigler® in Gorgija M. Gorgieva.* V nadaljevanju poda
podroben pregled teoretskih in metodoloskih problemov, ki
nastajajo pri proucevanju glasbenih dialektov v makedonskem
tradicionalnem podnebju, in sicer definiranje pojma ljudska
pesem, dolocanje vloge oziroma funkcije pesmi v Zivljenju
ljudi, ugotavljanje znacilnosti pesmi po Zanrih in tipih v tradi-
cionalnem petju in njihova sistemizacija, dolo¢anje glasbenih
dialektov v makedonskem tradicionalnem (obrednem) petju
in njihove specifike (regionalna klasifikacija). Med njimi zav-
zema osrednje mesto delo Ugotavljanje znacilnosti pesmi po
zanrih in tipih v tradicionalnem petju in njihova sistemizacija,
v katerem je opravljena delitev in podrobno proucevanje zen-
ske obrednosti in oblik petja med posameznimi prazniki (kot
del koledarskega obrednega kompleksa), in sicer v razdelkih
Bozi¢ni obredi in pesmi, Vodicarski obredi in pesmi, Lazarski
obredi in pesmi, Velikono¢ni obredi in pesmi, Jurjevski obredi
in pesmi, »Dodolske« in druge $ege, obredi in pesmi za prikli-
cevanje dezja, »Crepnarske« pesmi in »crepnarsko« petje, Ze-

tev in zanjisko petje, Svatbene $ege, obredi in pesmi. Skozi nji-

* Birthe Trearup, East Macedonian Folk Songs: Contemporary Traditional Mate-

rial from Malesevo, Pijanec and the Razlog District, Akademisk Ferlag, Copen-

hagen, Acta Ethnomusicologica Danica, No. 2, 1970.

Susanne Zigler, Das Volkslied In Westmazedonien, Ein Strukturverhleich von Text

und Musik, Osteuropa, Institut an der Freien Universitit Berlin (Balkanologische

Veroffentlichungen, Band 2, Harrassowitz-Wiesbaden), Berlin, 1979.

* Gorgi M. Gorgiev, Makedonsko narodno pevanje sa uzvikivanjem, Fakultet
muzicke umetnosti, Beograd, 1985 (doktorska disertacija).

hovo detajlno razmejevanje in pojasnjevanje gradi dr. Rodna
Velickovska jasno predstavo o dolo¢anju glasbenih dialektov in
njihovih podrobnosti kot posebnega pojava v makedonskem
tradicionalnem petju.

V tretjem poglavju je nazorno predstavljena ozemeljska raz-
prostranjenost glasbenih dialektov v makedonskem obrednem
petju, izdelana in adaptirana po dialektnem zemljevidu Bozi-
darja Vidoevskega (1997). Tu je prvi¢ obrazlozena definicija
pojma areal, kot »$irSe ozemeljske enote, v katero spadajo po-
sebne regije oziroma podrocja« (str. 62). Izlocene in dolocene
so tri osnovne skupine glasbenih dialektov v makedonskem
tradicionalnem petju, in sicer zahodna, jugovzhodna in sever-
na, s trinajstimi poddialektnimi tipi. Zahodni areal je razdel-
jen na dve glasbenodialektni skupini: osrednjo in periferno. V
osrednjo regionalno skupino spadajo skopsko-veleska, prilep-
sko-bitolska in kicevsko-poreska, v periferno pa gorno-polos-
ka, rekansko-debarska (»mijaska«) in ohridsko-prespanska. V
jugovzhodni regionalni skupini izstopajo maleSevsko-pijanes-
ka, $tipsko-strumiska, tikvesko-mariovska, dojransko-gevge-
lijska, medtem ko k severni pristevamo skupine: severno-po-
losko selska, skopsko-¢rnogorska, kumanovsko-kratovska,
ovée-polska in kotorlaska. Dr. Velickovska je te razmejitve
oblikovala na podlagi pevskih tipov posameznih medrazmerij:
med verzi, ritmi¢nimi deli, ornamentiko, pesmimi z znacilno
maniro petja (enoglasno in dvoglasno).

V Cetrtem poglavju govori dr. Velickovska o strukturno-kom-
pozicijskih zakonitostih tradicionalnega obrednega petja. Ob
tem izloca in pojasnjuje dve najpomembnej$i sestavini, ki
premo vplivata na strukturo pevskega tipa: metroritmi¢no in
melodijsko-sozvo¢no komponento. S tem je zaokrozeno ugo-
tavljanje arealne razprostranjenosti makedonske tradicionalne
glasbene kulture, izpeljano na podlagi sistemizacije in analize
gradiva, zbranega prav s ciljem ugotavljanja glasbenodialekt-
nih tipov v tradicionalnih obrednopevskih oblikah.

Kratkim sklepom v makedons¢ini in angle$cini sledi bibliogra-
fija, v kateri je nastetih 119 enot — virov, po katerih so povzeti
podatki.

Drugi del (str. 129-261) vsebuje pet poglavij: Napevi in poet-
ska besedila v makedonskem tradicionalnem obrednem petju,
Zemljevidi, Slovar manj znanih besed in dialektizmov v bese-
dilih pesmi, Registri, Ilustracije (ponazoritve).

V prvem poglavju je obdelanih 181 pesmi kot najreprezenta-
tivnej$ih notnih in besedilnih primerov s ciljem dolo¢anja glas-
benih posebnosti, znacilnih za posamezne kraje v Makedoniji
(ki so podrobno pojasnjeni v prvem delu). Med njimi je dr. Ve-
lickovska melograf kar 159 pesmi.

V drugem poglavju so priloZeni $tirje zemljevidi, in sicer ze-
mljevid ozemeljske razprostranjenosti v makedonskem tra-
dicionalnem petju (zahodni, jugovzhodni in severni glasbeni
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dialekt), zemljevid ozemeljske razprostranjenosti glasbenih
dialektov po regijah in regionalnih skupinah (skopsko-veles-
ki, prilepsko-bitolski, ki¢evsko-poreski, gornopoloski, rekan-
sko-debarski,
$tipsko-strumiski,

ohridsko-prespanski, maleSevsko-pijaneski,
tikvesko-mariovski, ~dojransko-gevgelis-
ki, severno-polosko selski, skopsko-¢rnogorski, kumanov-
sko-kratovski, ov¢e-polski in kotorlaski), zemljevid ozemeljske
razprostranjenosti glasbenodialektnih skupin z raziskovalnimi
toc¢kami (skupaj 119) ter zemljevid ozemeljske razprostranje-

nosti glasbenih dialektov po Zanrih.

Po slovarju manj znanih besed in dialektizmov v besedilih pes-
mi, prikazanih po abecednem zaporedju, sledijo registri, ki za-
jemajo register zacetnega verza (naslovi pesmi), register pesmi
po Zanrih, register magnetofonskih trakov in kaset, register po
krajih, register po regijah, register pevcev; register snemalcev,
register desifrantov in register melografov.

Besedilo dopolnjuje dvaindvajset fotografij, pod katerimi so
navedeni podatki o dogodku, kraju in letu nastanka.

2 Kartografiranje in arealna raziskovanja v
etnomuzikologiji /Kartografiranjeto i arealnite
istraZzuvanja vo etnomuzikologijata/
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Delo (2009) obsega 211 strani in je prva tovrstna knjiga na po-
dro¢ju Republike Makedonije.

Dr. Rodna Veli¢kovska pojasnjuje pomen kartografiranja kot
»ucdinkovitega nacina sistemiziranja in sublimiranja terenske-
ga glasbenega gradivag, s pomocjo katerega »je mo¢ izlusciti
najzacilnejsa lokalna glasbena obeleZja in zakonitosti« (str. 9).
Glavni cilj knjige je (s pomocjo kartografskega zapisovanja
pojavov s podrocja glasbene folklore v Makedoniji) poudariti
specifike glasbenih dialektov v ljudskem petju s posebnim pou-
darkom na obrednem petju.

Rodna Veli¢kovska: Glasheni dialekti v makedonski tradicionalni
obredni pesmi

Prvi del (str. 13-69) vsebuje poglavja Kartografiranje in are-
alna raziskovanja v etnomuzikologiji, Kartografiranje kot me-
toda za oznacevanje glasbenodialektne meje v makedonskem
tradicionalnem ljudskem petju (obredno petje), Tipoloska sis-
temizacija in arealno raziskovanje v etnomuzikologiji, Sklep,
Summary, Bibliografija.

V prvem poglavju je poudarjena pomembnost kartografiranja
(in sicer takega kot je v rabi predvsem v lingvistiki pri prou-
¢evanju razprostranjenosti jezikovnih pojavov) za raziskovanje
konkretnega prostorskega areala. V nadaljevanju je poudarjena
potreba opraviti sistematsko kartografiranje podroéja glasbene
folklore na ozemlju Republike Makedonije, s pomo¢jo kate-
rega bo mogoce ugotoviti meje ozemljske razprostranjenosti
tradicionalnih makedonskih ljudskih pevskih oblik. Kot pri-
mere etnomuzikologov, ki jim je uspelo postaviti merske enote
kartografiranja, dr. Velickovska navaja med tujimi Kvitko, Pa-
$§ina, Elatova, Mozejka, Go$evskega, Zaviljnjuka, Efimenkovo,
Savanjeva, Kacarova, Kaufmana in Stoina, med srbskimi etno-
muzikologi, ki so se ukvarjali z regionalnim proucevanjem, pa
Dragoslava Devic¢a, Dimitrija Golemovi¢a, Sanjo Radinovi¢,
Miro Zaki¢, Jeleno Jovanovi¢, Danko Laji¢-Mihajlovi¢, Nice
Fracile in Olivero Vasi¢.

V drugem poglavju je pojasnjena metodologija zbiranja glas-
benega gradiva med terenskimi raziskovanji raziskovalcev In-
Stituta Marko Cepenkov v Skopju. Poudarek je na tem, da - v
odnosu do kartografiranja in ne glede na obsezno glasbenofol-
klorno gradivo, zbrano na terenu — na prvi pogled ni pomemb-
nejsih rezultatov, ki bi lahko vodili k unificiranju metodologije
arealnega raziskovanja. Zato je dr. Velickovska po podrobnem
proucevanju in z naslombo na temeljno razmejevanje treh
glavnih glasbenih dialektov s trinajstimi poddialektnimi tipi
izdelala zemljevide, na katerih je (s pomocjo numeracije in
¢rk) oznacdila ozemeljsko razprostranjenost glasbenih dialektov
v Zenskem obrednem petju, podrocja razprostranjenosti po
ritmi¢nih in melodijskih tipih, meddialektna podro¢ja ritmic-
nih in melodijskih tipov, enoglasne in ve¢glasne tipe. Ob tem
navaja, da je kartografiranje mogoce uporabiti tudi kot metodo
za proucevanje Ze izginulih oblik v makedonskem tradicional-
nem petju.

Pred sklepom in bibliografijo je govor $e o tipoloski sistemiza-
ciji in arealnem raziskovanju v etnomuzikologiji s posebnim
poudarkom na makedonskem tradicionalnem obrednem
petju. S pomocjo etnomuzikoloske analize je opravljen ustre-
zen odbir relevantnih oznacb pri kartografiranju obrednih pev-
skih oblik z ugotavljanjem »strukturnih modelov«. Pri analizi
pesmi avtorica izlo¢i tri glavne skupine ritmi¢nih tipov in tri
skupine melodijskih tipov, ki izstopajo po svoji samostojnosti.
Pri proucevanju ritmicnih tipov je posvecena posebna pozor-
nost cenzuriranim oblikam in neenako zastopanim ritmi¢nim
obrazcem, ki se naprej delijo na podskupine. Melodijski tipi so



razmejeni glede na zvo¢ni model napevov, ki pa so sami dolo-
¢eni glede na svojo melodijsko strukturo (ugotovljeno predv-
sem po tonski organiziranosti pesmi).

Drugi del (str. 71-211) sestavljajo $tiri poglavja: Napevi in po-
etska besedila v makedonskem tradicionalnem ljudskem ob-
rednem petju, Zemljevidi, Slovar manj znanih besed in dialek-
tizmov v besedilih pesmi in Registri.

V prilogi je zastopanih 181 pesmi. Prilozenih je osem zeml-
jevidov: zemljevid ozemeljske razprostranjenosti glasbenih
dialektov v makedonskem tradicionalnem petju, zemljevid
ozemeljske razprostranjenosti glasbenodialektnih skupin,
zemljevid ozemeljske razprostranjenosti glasbeno-dialekt-
nih skupin po raziskanih tockah, zemljevid ozemeljske raz-
prostranjenosti glasbenih dialekatov po Zanrih, zemljevid s
podrodji razprostranjenosti ritmi¢nih tipov, zemljevid s pod-
rodji razprostranjenosti melodijskih tipov, zemljevid meddia-
lektnih podrocij razprostranjenosti ritmi¢nih in melodijskih
tipov, zemljevid enoglasnih in dvoglasnih tipov. Slovarju manj
znanih besed in dialektizmov v besedilih pesmi sledijo regis-
ter zacetnih verzov (naslovi pesmi), register pesmi po Zanrih,
register magnetofonskih trakov in kaset, register po mestih,
register po regijah, register pevcev, register snemalcev, regis-
ter deifrantov in register melografov, s cemer je zaokrozena
druga knjiga.

3 Makedonsko tradicionalno petje —
hrestomatija z melopoetsko analizo
/Makedonsko tradicionalno narodno peenje —
hrestomatija so melopoetska analiza/

PonHa BennsKoscka

MAKE[JOHCKOTO
TPAQVLIVOHAIIHO
HAPOJIHO NEEHE

APECTOMATIIA
©O MENONDETCKA AHAMMIA

Tretja knjiga (2012) Steje 197 strani. Prvi del (str. 11-72) po-
leg predgovora vsebuje $e poglavja Koledarske obredne pesmi,
Pesmi iz zivljenjskega cikla, »Orovodne« pesmi (pete v oru oz.
kolu), Lirske pesmi, Struktura in oblike makedonskih ljudskih

pesmi. Kot prvi dve tudi to knjigo koncajo sklep, povzetek v
angles$¢ini in bibliografija.

Predgovor vsebuje glavne usmeritve, na katerih temelji knji-
ga. V prvem poglavju so zajete koledarske obredne pesmi pri
Makedoncih, od zimskega do poletnega obrednega koledar-
sko-prazni¢nega sistema. V zimskem koledarskem obred-
no-prazni¢nem sistemu so izlus¢ene in podrobno predstavlje-
ne »varvaruske« (povezane s praznikom Varvare, tj. sv. Barbare,
19. stoletje), bozi¢ne in vodi¢arske obredne pesmi, medtem ko
so v pomladno-poletnem koledarju zastopani »lazarski«, veli-
kono¢ni in »durdevdanski« (jurjevski) obredi in pesmi. V okvi-

rih Zanrskih skupin so napevi navedeni po ozemeljskem nacelu.

Drugo poglavje zajema pesmi iz ¢lovekovega Zivljenjskega
cikla. V njem je poudarek na zanrih, povezanih z rojstvom ot-
roka in prvimi leti njegovega Zivljenja (uspavanke, iz§tevanke),

svatbeno petje in Zalostinke.

Tretje poglavje zajema »orovodne« pesmi. Ob $tevilnih prime-
rih so nakazane etape zgodovinskega razvoja tega zanra. Nanje
je v nadaljevanju navezano Cetrto poglavije kot pojasnilo make-
donskih lirskih pesmi - od lahkih kolednih napevov pa vse do

bolj zahtevnih Zanrov.

Najobseznejse je peto poglavije, v katerem dr. Veli¢kovska na
podlagi prejénjih raziskovanj predstavi analiticne komentarje,
zasnovane na tipoloskih temeljih. Vodilo pri raziskovanju je
bila analiza oblikovanja znacilnih pevskih tipov, ki so nekaks-
ni »modeli« za nastajanje sorodnih pesmi s splosno strukturo
verzov. Pri analizi melopoetskih tipov vsakega izmed Zanrov so
v ospredje postavljene znacilne vrste verzov, ritmi¢nih in me-
lodijskih tipov, melodijski stereotipi, napevi — »formule« vris-
kanja in ornamentov. Posamezne pevske tipe avtorica dolo¢i v
odvisnosti od vrst verzov v pesmih in ritmi¢nih shem njihovih
melodijskih linij.

Drugi del (str. 73-197) sestavljata dve poglavji: Napevi in poet-
ska besedila v makedonskem tradicionalnem ljudskem obred-
nem petju (159 pesmi) in Registri.

S to knjigo je avtorica zaokrozila kompleks nalog, postavljenih
ob raziskovanjih za doktorsko disertacijo, s posebnim pou-
darkom na »zgodovinski dinamiki razvoja glasbenofolklorne
tradicije, kakor tudi zbiranju in proucevanju ljudske vokalne
glasbe prek zanrske predstavitve sistema makedonske glasbene

folklore z njenimi glasbenodialektnimi posebnostmi«.

Sklep

V povzetku upraviceno lahko re¢emo, da vse tri knjige (2008,
2009 in 2012) dr. Rodne Veli¢kovske pomenijo izjemno dra-
gocen prispevek k makedonski etnomuzikoloski znanosti, kar

jih postavlja na pomemben polozaj v etnomuzikologki litera-
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turi nasploh. Siroka in izvirna zasnova in izjemno poznavanje
snovi omogocata avtorici uspe$no transformacijo in aplikacijo
njenih dosedanjih znanstvenih spoznanj prostorskih in ¢asov-
nih podatkov o ozemeljski razsirjenosti govorov in glasbenih
dialektov pri pojasnjevanju in definiranju glasbenih znacilnos-
ti makedonskega tradicionalnega ljudskega obrednega petja za
vsako regijo posebej kot tudi dolo¢anje meje vsakega glasbene-
ga folklornega podroc¢ja. Vse tri knjige so aktualne in vredne
pozornosti ne le etnomuzikologov, temve¢ tudi muzikologov,
glasbenih pedagogov, Studentov, jezikoslovcev, dialektologov,
etnologov, folkloristov in vseh drugih, ki jih zanimajo ucenje,
spremljanje, analiziranje in razvoj etnomuzikologije.

# Literatura

1. Peco, Asim (1985). Pregled srpskohrvatskih dij alekata,
Nauéna knjiga, Beograd.

_ Velitkovska, Rodna (2008). Muzickite dijalekti vo ma-
kedonskoto tradicionalno narodno peenje-obredno
peenje, Institut za folklor »Marko Cepenkov«, Make-
donsko narodno tvorestvo, Narodni pesni, kn. 17, Skop-
je.

. Velitkovska, Rodna (2009). Kartografiranjeto i areal-
nite istrazuvanja vo etno-muzikologijata, Institut za
folklor ,,Marko Cepenkov*, Makedonsko narodno tvo-
reétvo, Narodni pesni, kn. 18, Skopje.

_ Veli¢kovska, Rodna (2012). Makedonsko tradicional-
no narodno peenje — Hrestomatija so melopoetska
analiza, Maska, Skopje.

_ Vidoevski, Bozidar (1997). Dijalektite na makedon-
skiot jazik (denesnata sostojba i istoriskiot razvoj), Et-
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Glasbeni svet — Glasba in igre za velike
in male v okviru InStituta za zgodnjo

glasbeno vzgojo

Intervju z Veroniko Sarec

Dr. Veronika Sarec, uditeljica nauka o glasbi in glasbene pri-
pravnice v GS DomzZale, je z ustanovitvijo Instituta za zgodnjo
glasbeno vzgojo pod naslovom Glasbeni svet (http://www.
glasbeni-svet.si/index.htm) uresnicila svojo dolgoletno Zeljo
po izvajanju glasbene vzgoje za najmlajse. Leta 2013 je ustano-
vila zavod, ki se ukvarja z glasbeno vzgojo nosecnic in otrok od

rojstva do petega leta starosti, kar je novost na slovenskih tleh.

Veronika, ste mati treh otrok, Zena, doktorica znanosti,
sedaj ste se odlocili tudi za samostojno poslovno pot: usta-
novitev Glasbenega sveta — Instituta za zgodnjo glasbeno
vzgojo. Kako vam uspeva uspesno krmariti med druzinskim
in strokovno-poslovnim Zivljenjem?

Druzina nikakor ni ovira pri mojem sedanjem delu. Urejeno
druzinsko Zivljenje mi daje mir, ki ga potrebujem za nemoteno
delo, v mozu najdem moralno in tehni¢no podporo, otroci pa
mi pomenijo neskoncen vir veselja in so vsakodnevno poskus-
ni zajcki, saj vecino glasbenodidakti¢nih gradiv preizkusimo
skupaj. Tako lahko ve¢ casa kakovostno prezivimo skupaj,
hkrati pa zelo hitro vidim, kaj pri otrocih u¢inkuje in kaj je tre-
ba spremeniti, dodelati, izvzeti ... Pravzaprav me otroci Zenejo
nanovo pot. V njihovih odzivih sem nasla nov smisel ukvarjan-

ja z glasbo in vedno znova potrditev, da je to prava pot. Osves-

¢anje starSev, skrbnikov, vzgojiteljev, uciteljev, da si z glasbo
pri vzgoji in izobraZevanju lahko pomagajo mnogo bolj, kot se
vecina zaveda, in zagotavljanje kakovostne glasbene vzgoje za
najmlajse je tako samoumevno nadaljevanje mojega domace-
ga dela. Seveda za to porabim veliko ¢asa in svoj delovni dan
ve¢inoma kon¢am v poznih no¢nih urah. Moram pa priznati,
da sem zaradi druzine po kon¢anem doktorskem $tudiju svoje
znanstveno raziskovanje za nekaj ¢asa potisnila na stranski tir.
Znanost zahteva celega ¢loveka, pri meni pa so sedaj na prvem

mestu otroci, ki so $e majhni in me potrebujejo.

KKako dolgo ste se ukvarjali z mislijo o samostojni dejavnos-
ti delati z glasbo za najmlajse in ob njej? Kje ste pridobivali
teoreti¢na in prakti¢na znanja s tega podrocja?

Prva misel ali bolje re¢eno sanje segajo v moje prvo $tudijsko
leto 1993, ko sem se na Akademiji za glasbo v Ljubljani prvi¢
srecala z mednarodno priznanim glasbenim pedagogom prof.
Petrom den Oudnom, ki je za $tudente glasbene pedagogike
pripravil predavanje in glasbeno delavnico. Med vsem, kar
nam je povedal, mi je ostalo v spominu najbolj to, da na Ni-
zozemskem zacnejo z glasbeno vzgojo Ze v ¢asu nosecnosti
in nato kontinuirano nadaljujejo. Takrat sem si rekla, to je to.

Prof. den Ouden se je v Ljubljano vrnil $e veckrat in me je pov-



sem prevzel s svojim nac¢inom dela, ki je temeljil na pozitivnih

glasbenih izkus$njah.

Sledila so leta dodiplomskega in podiplomskega $tudija in
uvajanja v pedagosko delo na glasbeni $oli. V $olskem letu
2008/2009 sva s kolegico Lauro Medved Semrov v Glasbeni
$oli Domzale eksperimentalno vodili skupino otrok, starih
od tri do $tiri leta. Izkusnja je bila izjemno pozitivna, napre-
dek otrok je bil odli¢en, prav tako odziv starSev. Takrat sem se
verjetno prvi¢ zacela sprasevati, kako bi bilo mogoce uveljaviti
program in ga po moznostih Siriti. V tistem ¢asu sem se po-
globljeno seznanila s programi predSolske glasbene vzgoje v
Evropi, za vzor pa smo izbrali model finskega glasbenega vrtca.
Nas$ ravnatelj Anton Savnik je Ze spletal vezi za mednarodno
sodelovanje na tem podrodju v okviru evropskih projektov, a
smo zaradi slabih finan¢nih napovedi ustavili projekt. Moja Ze-
lja po glasbenopedagoskem delu z majhnimi otroki se je v tem
¢asu tako okrepila, da sem sistemati¢no zacela s preucevanjem
razli¢nih glasbenopedagoskih pristopov in metod kot tudi raz-
vojne psihologije. Po rojstvu héerke Ane sem ze vedela, da je
to zame prava pot, kmalu pa se je izkazalo, da jo bom lahko
uresnicila le v svojem podjetju.

Foto: Silvia Ban (arhiv Knjiznice Domzale)

Menim, da je slovensko osnovno glasbeno $olstvo postavljeno
zelo kakovostno in smo nanj lahko ponosni, naloga vseh nas
pa je, da ga z vsemi mo¢mi ohranimo in razvijamo naprej. Iz-
kusnje, ki jih imamo ucitelji predsolskih glasbenih skupin kot
tudi vzgojitelji in ulitelji v osnovnih $olah, pa kazejo, da je tre-
ba dati vedji pomen petju v osnovni otrokovi celici, v njegovi
druzini. Tam se za¢ne otrokov razvoj, v druzini se postavi te-
melj za njegov nadaljnji razvoj. Mnogi starsi so prepricani, da
nimajo posluha, ne znajo peti ipd. - torej je nasa naloga, da jih
opogumimo in po potrebi tudi nau¢imo, to pa lahko storimo,
¢e se s svojim otrokom aktivno udelezujejo glasbenih srecanj,
ki so ciljno naravnana in skrbno nac¢rtovana. Na tem podrocju
nam ni treba odkrivati tople vode, saj je po svetu kar lepo Ste-
vilo uspe$nih programov, ki so tudi znanstveno podprti. Med

njimi sta gotovo tako strokovno kot tudi trzno najbolj uspesna
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amerisko-nemski program Musikgarten in ameriski program
Music together. Oba programa sem preucila in se udelezila nji-
hovih izobrazevanj, ki so mi odprla nov svet in nove pristope.
Music together sta ustvarila ameriski skladatelj Ken Guillmartin
in glasbena pedagoginja dr. Lili Levinowitz, ki sta tudi avtorja
glasbenih vsebin programa. Vecina glasbe je avtorske, vkljucu-
jejo pa tudi priredbe ljudskih pesmi razli¢nih narodov. V glas-
bene skupine druzijo otroke od prvega do petega leta starosti.
Glasba je izvajalsko razmeroma zahtevna in po mojem mnenju
ustvarjena tako, da navdusuje zlasti odrasle in prek njih otro-
ke. Program je zaprtega tipa, zato je ves repertoar in kurikul,
tj. u¢ni program, dostopen le uciteljem, ki sprejmejo njihovo
licenco. Ustanoviteljica programa Musikgarten dr. Lorna Lutz
Heyge pa je s svojimi sodelavci razvila glasbeni program, ki je
bolj razvojno naravnan in se vsebinsko in glasbeno bolj pri-
lagaja doloceni razvojni stopnji otrok. Oba programa imata
precej skupnih izhodis¢, saj izhajata iz dejstva, da so vsi otroci
muzikalni, poudarjata izjemen pomen aktivne vloge starsev oz.
skrbnikov in vkljucujeta v zelo raznolik repertoar pesmi v raz-
licnih tonovskih in taktovskih nacinih.

V obeh programih sem nasla mnogo zanimivih in koristnih
napotkov ter smernic za delo s starsi in otroki, v svoje progra-
me sem vnesla slovensko glasbeno literaturo — ki se mi zdi za
obstoj slovenskega naroda bistvenega pomena —, to pa nadgra-
jujemo in bogatimo s tujo ljudsko in umetno glasbo ter zlastno
ustvarjalnostjo. Slovenci imamo bogato zakladnico ljudskih in
umetnih otrogkih pesmi, prstnih iger, drobnih recitacij, plesov
in glasbe, ki so srce nasih programov. Veliko sem se naucila
ob pregledovanju slovenske otroske glasbene literature, ki je
pogosto pospremljena s komentarji in didakti¢nimi nasveti.
Sicer pa obstaja tudi Ze nekaj kakovostnih priro¢nikov in ¢lan-
kov slovenskih avtoric Mire Voglar, Olge Denac, Barbare Si-
cherl Kafol, Bogdane Borota idr., ki so podlaga, na kateri lahko
ustvarjalen ucitelj gradi kakovosten glasbeni program.

Za enkrat v Sloveniji poznam samo vaso glasbeno ustanovo,
ki se ukvarja z glasho za nosece zenske. Te delavnice ste
poimenovali glashene »nosecke«. Od kod ideja za taksno
poimenovanje?

Vizija mojih programov izhaja iz znane Kodalyjeve misli, da
je najbolj primeren cas za zacetek glasbenega izobrazevanja
otroka devet mesecev pred rojstvom. Bodo¢i starsi se v $olah
za starSe podrobno seznanijo s primerno nego in prehrano
otrok, katera oblacila potrebujejo za otroka, s potekom po-
roda ipd. Nihée pa jih ne pouti o vplivih glasbe na mamo in
otroka, katera glasba je kakovostna in primerna za dojencka
in malcka. Sama sem obiskovala $olo za starse trikrat, pa tam
nisem izvedela, da otrok sli$i zunanje zvoke Ze nekaj mesecev
pred rojstvom. Menim, da je to podatek, ki bi vsakemu star$u
spremenil pogled na $e nerojenega otroka, morda tudi njegovo
ravnanje.
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Na svetu je razmeroma malo ustanov, ki ponujajo podobne
glasbene delavnice. Nekaj sem jih na spletnih straneh zasledila
na Nizozemskem, Japonskem, v Maleziji in Ameriki. Vsekakor
se mi zdi glasbeni program predsolske vzgoje brez vklju¢enih
nosec¢nic pomanjkljiv, zato ga bomo na nagem institutu vztraj-
no ponujali. Kaksen bo odziv, bo pokazal ¢as. Poimenovanje
nasih skupin oz. delavnic je nastalo spontano v zelji, da so ime-
na preprosta in jasna. Beseda nosecka je v zadnjih letih v mo-
jem okolju ze povsem nadomestila besedo nose¢nica — menda
zveni bolj ljubkovalno, zato sem jo za svoje delavnice prevzela
tudi sama.

Prosim, opiSite primer glashene delavnice za glashene
»nosecke«.

Program obsega tiri sre¢anja, na katerih sledimo trem ciljem:

1. vplivati z glasbo na pocutje mamice in $e nerojenega otroka
v danem trenutku, zato priporo¢amo, da se srecanj udele-
zijo »nosecke« v $estem ali sedmem mesecu noseénosti, ko
otrok Ze slisi, mamica pa je $e v razmeroma dobri kondiciji
tudi za gibno-plesne dejavnosti; v ta namen izvajamo razli¢-
ne glasbene dejavnosti, npr. poslusanje spros¢ujoce glasbe,
petje pesmi, gibno-plesno izrazanje ob poslusanju razli¢nih
zvrsti glasbe;

2. priprava na porod z izvajanjem dihalnih in Keglovih vaj ob
poslusanju glasbe ter z zavestnim spros¢anjem ob glasbi;

3. priprava na glasbeno Zivljenje z novorojenckom z ucenjem
preprostih otroskih pesmi in prstnih iger; novorojencka bo
mamin glas ob petju znanih pesmi pomiril, mu dal obéutek
varnosti in ugodja, starSem pa dal obilo radosti in veselja ob
ukvarjanju z njim.

Pozdravljam tudi to, da izvajate delavnice za otroke s star-
Si, in sicer za dojencke do prvega leta s starsi in malcke
do petega leta s starsi. Kako bodo oblikovane delavnice z
dojencki in kako delavnice z malcki?

Bistvo glasbene vzgoje dojenckov in malckov so glasbeno oza-
ve$ceni in aktivni star$i oz. skrbniki, ki s svojo aktivno vlogo
ustvarjajo primerno glasbeno okolje. To je izjemno pomemb-
no za razvoj otrokovih glasbenih sposobnosti. Ce otroka od
samega zacetka obkroza zdrav glasbeni svet, ki ga ustvarjajo
njegove najblizje osebe, starsi oz. skrbniki ter sorojenci, se bo
glasba usidrala v njegovo srce, postala bo del njega samega. Ce
ima glasbena vzgoja pomembno vlogo v otrokovem razvoju,
obstaja tudi moden potencial vzvratnega vpliva na otrokovo
okolico in irde.

StarSem zelimo pokazati, kako preprosto, a hkrati izjemno
ucinkovito je glasbeno udejstvovanje. Otrok potrebuje Zivi
zgled in ne le posnete glasbe, ki je pogosto le zvo¢na kulisa in
vse preveckrat vsebinsko in glasbeno neprimerna za majhnega
otroka. Starsi na glasbenih delavnicah aktivno sodelujejo pri
vseh glasbenih dejavnostih, se ob tem ucijo razlicnih nacinov

Glasbeni svet — Glasba in igre za velike in male v okviru Instituta
za zgodnjo glasbeno vzgojo

glasbenega udejstvovanja, spoznajo primerno glasbeno lite-
raturo in obnovijo ter se naucijo $tevilnih otroskih pesmi. Na
nasih glasbenih delavnicah odrasli morajo sodelovati, otroci
pa le, e zelijo. Lahko tudi samo opazujejo. Zgled starSev bo
tudi opazovalce s¢asoma pripeljal do lastne Zelje po glasbenem

udejstvovanju.

Novorojencek najprej prepozna mamin glas in zanj gotovo ni
lepsega, kot ¢e mu ta poznani glas zapoje pesem, ki jo je poslu-
$al ze v maternici. Mamin glas ga vzradosti, pomiri, uspava ...
Njena ljubezen in pozornost odlo¢ilno vplivata na njegov fizi¢-
ni, socialni, ¢ustveni in intelektualni razvoj. Vloga starsev oz.
skrbnikov je v otrokovih prvih letih najvecja — s svojo glasbeno
aktivnostjo omogocajo otroku stik z glasbenimi vrednotami, ki
jih s¢asoma neopazno ponotranji. Glasba tako postane njego-
va prijateljica, z njo in ob njej se igra, izraza, ustvarja. Vplivi
zgodnje glasbene vzgoje pa sezejo e mnogo dlje od razvoja
otrokovih glasbenih sposobnosti in vzbujanja glasbenega vese-
lja, saj otrok hkrati razvija govorne in motori¢ne sposobnosti,
koordinacijo, logi¢no misljenje, spomin, koncentracijo, domi-
$ljijo itd. Razlogov je ve¢ kot dovolj, da namenjamo glasbi v
zgodnjem otrostvu in njeni vpetosti v druzinsko okolje svojo

pozornost.

Foto: Silvia Ban (arhiv Knjiznice Domzale)

Program Glasbeni dojencki je namenjen starSem z dojencki do
dvanajstega meseca starosti, lahko tudi ve¢. V skupini, ki se sre-
¢uje enkrat tedensko po pol ure, spoznavamo glasbene nacine
igre z dojenckom. Glasbene dejavnosti vkljucujejo petje, biba-
rije, prstne igre, gibanje, ples, zibanje, poslusanje glasbe in igra-
nje preprostih glasbil. S tem dojencku vzbujamo zanimanje za
glasbo, mu postavljamo temelje za razvoj glasbenih sposobno-
sti, razvijamo obcutek za ritem in melodijo, krepimo vez med
otrokom in skrbnikom ter spodbujamo druZenje in izmenjavo

izku$enj z drugimi starsi oz. skrbniki in otroki.

V program Glasbeni malcki se lahko vklju¢ijo malcki, stari

od enega do $tirih let, skupaj s starSem oz. skrbnikom. Glasba



je naravni del malckovega Zivljenja, nanjo se odziva povsem
spontano in v njej neobremenjeno uZiva. V program vklju¢uje-
mo predvsem pesmi s preprosto in kratko vsebino, ki pomenijo
mal¢kov vsakdanjik, naravo, spoznavanje telesa ipd. Pesmi so
opremljene s preprostim gibanjem in ritmi¢no spremljavo. Se
vedno je veliko prstnih iger in pesmi na nevtralni zlog, ki omo-
gocajo petje tudi tistim mal¢kom, ki $e ne govorijo. Med prvim
in tretjim letom starosti se otroci na glasbo odzivajo najmoc¢-
neje, ¢e so ob njej telesno dejavni. Pri tem uporabljamo raz-
li¢ne pripomocke, npr. lutke, balone, obroce, rutke. Glasbene
dejavnosti vkljucujejo petje, recitacije, gibanje, ples, prstne igre,
poslusanje razli¢nih zvrsti glasbe in igranje preprostih glasbil.
Vse dejavnosti in pesmi se v posameznem semestru na razliéne
nacine mnogokrat ponovijo.

Bistvo delavnic za dojencke in malcke je skrito v starsih oz.
skrbnikih, ki s svojim Zzivljenjem vplivajo na otroka. Zato je
glavna naloga glasbenega mentorja, da jih pritegne, navdusi in
preprica o izjemnem pomenu zgodnje glasbene vzgoje, ki se
mora v prvi vrsti odvijati znotraj druzine.

V oti mi je padla skupina Glasbene druzine. Komu in éemu
so namenjene te delavnice?

Program Glasbene druzine je namenjen druZzinam, ki Zelijo
glasbene delavnice obiskovati z vsemi svojimi otroki hkrati, pa
tudi druzinam, ki zaradi ¢asovne ali finan¢ne stiske ne zmorejo
obiskovati drugih glasbenih delavnic. V tem programu vsebin-
sko zdruzujemo dejavnosti in pesmi programov Glasbeni do-
jencki in Glasbeni malcki. Program Glasbene druzine je name-
njen resni¢no druzinam, zato so ve¢ kot dobrodogli tudi ve¢ji
otroci. Program je vsebinsko zelo prilagodljiv, v glasbene dejav-
nosti pa vklju¢ujemo vsakr$no glasbeno znanje udelezencev.

Svoj €as boste namenili tudi Solarjem.V kaksni obliki bos-
te organizirali pouk: individualni, skupinski, za namene
poucevanja razli¢nih glashil, plesa ali Se ¢esa drugega? V
¢em bo vas pouk za Solarje drugacen od programa javne
glasbene Sole?

Po koncani glasbeni pripravnici so otroci pogosto $e premladi
za vpis v glasbeno Solo, zato se starsi sprasujejo, kako naprej.
Program Glasbeni $olarji je namenjen otrokom, starim sedem
in osem let, ki se Zelijo ukvarjati z glasbo, pa se zaradi razli¢nih
razlogov $e niso oz. se ne bodo vpisali v glasbeno $olo. Izpol-
njuje praznino, ki je nastala ob prenovi glasbenega $olstva, ko
je bila ukinjena glasbena pripravnica II in se je pri nekaterih
glasbilih vstopna starost pomaknila na sedem let, pri drugih pa
ostala na starosti devet in ve¢ let. Gre za nekaksno nadaljeva-
nje glasbene pripravnice, ki vklju¢uje Ze nekaj ve¢ spoznavanja
glasbene teorije. Glasbene dejavnosti vkljucujejo petje, gibanje,
ples, poslusanje glasbe, igranje lastnih, improviziranih in Orf-
fovih in$trumentov ter kljunaste flavte in seznanjanje z osnova-
mi glasbene teorije.

Nasih programov ne moremo vzporejati z javnim glasbenim
$olstvom, lahko pa jih smatramo kot njihovo dopolnitev. Po-
menijo zapolnitev vrzeli in nove moznosti glasbenega udejst-
vovanja. Starsi zaradi sprememb delovnega in splosnega ziv-
ljenjskega ritma vedno manj ¢asa prezivimo s svojimi otroki,
zato je toliko bolj pomembno, da je ¢as izkoris¢en kakovostno
in premisljeno. Program zgodnje glasbene vzgoje je ena od
moznosti, ki ponuja otrokom in odraslim veliko vsestranskih
koristi in zabave.

%%

Dr. Veronika Sarec (roj. 1973) je po skoraj hkratnem $olanju
na Srednji ekonomski in naravoslovni Soli Rudolfa Maistra v
Kamniku in glasbenoteoretskem Solanju na KGBL diplomirala
(glasbena pedagogika in orgle), magistrirala in doktorirala na
ljubljanski akademiji za glasbo. Poleg rednega izobrazZevanja se
je $e dodatno izpopolnjevala doma in v tujini. Izkazuje se z zbo-
rovodstvom, koncertiranjem, organizacijo, predavanji, ured-
nikovanjem (mdr. je Ze drugi mandat ¢lanica nasega urednis-
kega odbora), v svojem znanstvenem opusu pa ima Ze $tevilne
enote. Od leta 1997 poklicno poucuje nauk o glasbi, predsolsko
glasbeno vzgojo, glasbene pripravnice, orgle, klavir in korepeti-
cije v glasbeni Soli v Domzalah.
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ZvoCno onesnazevanje, ki Zze meji na

nasilje

Intervju s Sonjo Jeram in z Veroniko Brvar

Zadnja leta v javnosti vse ve¢ govorimo o zdravi prehrani in
zdravem nacinu Zivljenja, prav tako o ohranjanju narave, na-
ravnih virov in okolja, veliko manj pozornosti pa posve¢amo
naravnim zvokom in hrupu, ki na nas prezi za vsakim voga-
lom, $e toliko bolj v urbanem okolju, in nam grozi, da bo iznicil
vse nase Zelje in potrebe. Skandinavske drzave so - tako kot
Anglija — glede tega vprasanja precej bolj osvescene in imajo
razvita moc¢na gibanja proti zvo¢nemu nasilju, medtem ko
smo v Sloveniji glede tega Se vedno precej ravnodusni, na kar
kaze vseprisotna postavitev zvo¢nikov na zunanjih javnih po-
vr$inah, neustreznost ozvocenja javnih prireditev in hrupnost
gostinskih lokalow.

Eden od problemov zvo¢nega onesnazevanja je zagotovo ja-
kost zvo¢nih signalov, drugi, nikakor manj pomemben, pa je
prekrivanje razli¢nih virov zvoka, kar se v zadnjem casu vse
pogosteje dogaja na zunanjih javnih povrsinah Stare Ljublja-
ne, a tudi drugje. Na vprasanje, kako resen je problem in kako
v zadostni meri osvestiti javnost, da bi se izognili tezavam, ki
izhajajo iz njega, sta skusali odgovoriti Sonja Jeram z Nacional-
nega instituta za javno zdravje in Veronika Brvar, ustanovitelji-

ca gibanja Glasna za tiSino.

Sonja Jeram je biologinja, zaposlena na Nacionalnem institutu
za javno zdravje. Ukvarja se z okoljskim hrupom, pri ¢emer

njeno delo trenutno obsega dva sklopa. Eno so posegi v okolje
in mnenja, ki jih ingtitut izdaja ob teh posegih in nacrtih pro-
storskih mnenj o tem, ali je doloceni poseg s stali§¢a varovanja
zdravja in pocutja ljudi primeren ali ne, druga obsezna naloga
pa je ukvarjanje s tematiko poslusanja glasbe pri mladostnikih,
s poudarkom na poslusanju glasbe prek slusalk in na preno-
snih predvajalnikih, katerih prodaja je v zadnjem casu precej

narasla.

Veronika Brvar je muzikologinja, od nedavnega svobodna
novinarka in kulturna menedzerka. Problematiki hrupa se po-
sveca Ze nekaj let, v okviru revije Glasna, ki jo izdaja Glasbena
mladina Slovenije pa se je kot njena glavna urednica odlocila,
da uvede stalno rubriko, ki bo posvecena zvoénemu onesna-
zevanju in nasilju tako pri mladostnikih kot pri otrocih in v
druzbi sploh. V zadnjih treh letih je tako iz8lo vec prispevkov iz
domacega okolja, veliko pa je bilo tudi prevodov. Pred dvema
letoma je ustanovila e gibanje Glasna za tiSino, katerega glavna
naloga je osve$canje javnosti.

Luigi Russolo je Ze leta 1916 v eseju Umetnost hrupov zapisal:
»Starodavno Zivljenje je bilo popolna tisina. V 19. stoletju se
je z iznajdbo strojev rodil hrup, ki danes triumfira in kraljuje
vzviSen nad naso senzibilnostjo. Stoletja je Zivljenje potekalo v
tiSini ali vsaj v pridusenih zvokih. Najglasnejsi hrup, ki je pre-



trgal to tiino, ni bil ne zategnjen ne trajajo¢ ne raznoter. Ce
izvzamemo redke potrese, hurikane, neurja, plazove in slapove,

je narava tiha.

V pomanjkanju hrupov so prve zvoke, ki jih je clovek izvabil
iz trtne piscali ali napete tetive, sprejeli z zacudenjem, kot ne-
kaj novega in ¢udovitega. Primitivne rase so zvoke pripisovale
bogovom; imele so jih za svete, namenjene samo duhovnikom,
ki so jih uporabljali, da bi njihovi obredi postali $e bolj skriv-
nostni.

In tako se je razvila predstava o zvoku samem po sebi, razli¢-
nem in neodvisnem od Zzivljenja. Izid tega je bila glasba, fanta-
sticen svet, neoskrunljiv in posvecen, postavljen nad stvarnega.
/...d

Tak glasbeni razvoj poteka vzporedno z izumljanjem in vse
vedjo Stevilnostjo strojev, ki so ¢lovekovi sodelavci na vseh po-
dro¢jih. Ne samo v bu¢ni atmosferi velikih mest, celo na po-
dezelju, ki je bilo $e do vceraj v popolni tidini, je danes stroj
ustvaril tak$no raznovrstnost zvokov, ki tekmujejo med seboj,
da isti zvok, ki je tako neznaten in monoton, ne vzbuja nika-

kr$nih ¢ustev vec.«

Danes smo resda Ze skorajda povsem otopeli, z visoko stopnjo
zvocnega smetenja pa Slovenci izgubljamo kulturno vrednost
arhitekturne dedi$¢ine in razprodajamo zunanje javne povrsi-
ne, pri ¢emer izgubljamo tudi vrednote, ki so nam dane. Pravil-
niki, ki bi naj preprecevali zvo¢no nasilje, obstajajo, a zal kon-
trola njihovega izvajanja ni dovolj u¢inkovita. Pritozb je vedno
vel, osveS¢anja javnosti zaenkrat premalo. A vendar obstajajo
posamezniki, zdruzeni v drustva, ki so to nalogo vzeli v svoje
roke. Poleg Nacionalnega intituta za javno zdravje, kjer se po-
svecajo predvsem raziskavam po vzorih iz tujine in opozarjajo
na Skodljivost neprekinjenega poslusanja glasbe prek slusalk
in nevarnost bivanja v obmog¢jih, kjer je hrup nad dovoljeno
mejo, obstajata Se Drustvo za ENO glasbo, ki se bori proti ve¢
virom glasbe isto¢asno, saj bi vec ti$ine na zunanjih javnih po-
vr$inah dala priloznost uli¢nim umetnikom, gibanje Glasna za
ti§ino pa si je za nalogo vzelo predvsem osve$¢anje javnosti s
publicisti¢nimi objavami in anketiranjem ljudi, v kar pa se je
nekako vpletlo, ¢eprav se zdi, da povsem nezavedno, tudi vre-
dnotenje glasbe. Cas je, da se vpragamo, v kakinem zvo¢nem

svetu torej zivimo?

Zvocno nasilje je danes prisotno skorajda na vsakem kora-
ku in, sode¢ po izkusnjah, prav to ljudi moti, vendar tega za-
radi nezadostne osve$¢enosti ne znajo ubesediti. Sele ko se
bo javno zacelo govoriti o tem in se bomo o tej temi zaceli
mnoZi¢no pogovarjati, bodo ljudje zaceli tudi zavestno opa-
Zati, kaj jih moti. In Sele takrat bodo mogoce spremembe.
Kaj se vama zdi najbolj sporno pri zaznavanju zvocnih si-
gnalov in ocenjevanju njihovih motenj?
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Jeram: Veliko se govori o tem, kaj sli§imo, ali dobro sli$§imo
in kaksen sluh imamo. Po drugi strani pa se redko govori o
tem, ali sploh znamo poslusati in kaj sliSimo. Problem ocene
motenj hrupa je, da jih ho¢emo optimizirati, vemo pa, da zvok
zaznavamo subjektivno, odvisno od mnogih nezvo¢nih vpli-
vov. Tako hrup prometa kot industrije ali glasbe Zelimo izraziti
predvsem kot glasnost, ki jo merimo v decibelih, ¢eprav vemo,
da je motnja odvisna tudi od frekvence in drugih lastnosti
zvoka in da bo zaradi tega obcutek drugacen pri isti glasno-
sti zvoka. Problematika je zelo zapletena, a jo Zelimo pretirano
poenostaviti celo takrat, ko pri pripravi zakonodaje dolo¢amo
mejne vrednosti.

Brvar: Problem je tudi ta, da mora vsak poslugati in slisati vse.
Torej, je mar v zakonodaji res dovoljeno, da so zvo¢niki obese-
ni na vsaki his$i? V Ljubljani ima ¢isto vsaka restavracija svoje
zvocnike na zunanjih povrsinah. To, kako posluamo, namrec
vpliva tudi na sam sluh in na sli$nost. To pa je Ze vprasanje
zdravstva. Zaenkrat je bistvo problema jakost, na drugi strani

pa glasbena vseprisotnost.

Zaradi razprodaje javnih prostorov posameznik nima kaj
dosti moznosti izbire. Doma se seveda svobodno odlo¢amo,
kaj poslusamo in ali sploh poslusamo, v javnih prostorih pa
nam je ta moznost odvzeta. Bi lahko rekli, da gre za neke
vrste (zvocno) posilstvo?

Brvar: Zal zivimo na sredozemskem podro&ju, ¢eprav se mi
Slovenija nasploh zdi pravi fenomen v $tevilu zvo¢nikov na ce-
sti. Bolj ko greste proti severu Evrope, manj zvo¢nikov boste
opazili, vsaj sama se jih ne spomnim. Tudi v Londonu, ki je
hrupno mesto, jih ni. V Sloveniji je zvo¢nemu onesnazevanju v
prid tudi splos$ni ob¢utek za nespostovanje kulturne dedi$¢ine.
Vprasanje je, kaj nam sporoca dolocena stavba. V nebo vpijo¢
primer tega je Slovenska filharmonija, pri kateri s stavbe visijo
zvoéniki. Tudi lokal pred Knjiznico Otona Zupancica je dober
primer zvoc¢nega nasilja, zadnji odkriti, najhuj$i primer pa je
knjigarna Konzorcij, kamor stopis, da bi v miru poiskal knjigo,
jo prelistal in presodil, ali ti ustreza ali ne. Zdaj je tam inter-
netna radijska postaja, a tja ne spada, odgovornim pa se ne da
dopovedati, da je to popolnoma neprimerno in da se zaradi
tega prodaja ne bo povecala. Kve¢jemu se bo spremenila per-

cepcija prostora.

Jeram: Morda kopirajo zgled iz tujine, kjer se dejansko v pro-
dajalnah pojavlja glasba, vendar malce bolj premisljeno in bolj
primerno prostoru. Ce je v pravem prostoru prava glasba pri-
merne glasnosti, je lahko to prednost. Pomembno je, da sta
skladna tako namen prostora kot njegova vizualna in zvo¢na
podoba. Mislim, da se pri nas Se ne zavedamo, da to dvoje ne
sme biti v konfliktu. Tezava ni le v tem, da je glasba prisotna,
temvec v tem, kaksna je zvrst glasbe v nekem okolju in nekem
trenutku. Na primer, ko se lokal odpre in je $e dokaj prazen, je
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stranki zagotovo bolj prijetno, ¢e je v ozadju glasba. Ko pa je
lokal poln in se glasbe ne slisi vec, je smiselno, da jo izkljuci-
jo ali pa vsaj spremenijo zvrst glasbe. Dojemanje same vloge
glasbe v posameznem ambientu $e ni dovolj preuceno, ozave-
$¢enost med ljudmi, ki glasbo potrebujejo za neko ozadje, pa
bi v vsakem primeru morala biti bolj$a. Treba je vedeti tudi, da
Ljubljano radi primerjamo z velikimi mesti. A ta imajo svoja
zabavica, kjer poteka zabava dan in no¢ in ne moti prebival-
cev, pri nas pa zelimo zabavo narediti v sredi$¢u mesta, kjer je
veliko stanovanjskih stavb. To ne gre skupaj. Zabava ne more
biti vsak dan na istem kraju. Ta problem bi bilo treba ¢asovno
in prostorsko bolj smiselno urediti, saj je dobro, da je Ljubljana
zivahno mesto in da Zivi, a naj zivi brez nepotrebnega vznemir-
janja stanovalcev, $e posebno ponoci.

Zdi se, da se Clovek 21. stoletja boji tiSine, kajti ta nam
omogoca biti s samim sabo, zato celo naravne zvoke, kot
so veter, voda, pesem ptic, prekrivamo s hrupom, ki nam na
neki nacin zapolni misli, hkrati pa na$ um prazni zamisli.

Brvar: Ves ¢as gre za beg pred samim sabo, kar je najhujse. V
Sloveniji je to vse bolj v porastu, $e posebno pri mladini. Gre za
problem, ki bo ¢ez nekaj let zelo viden. Poiskati je treba alterna-
tivo oz. ljudi osvescati do te mere, da se bodo zavedali, da tiSina

ni ni¢ stra$nega in da ne pomeni, da si osamljen.

Jeram: Tisino radi zapolnimo z glasbo. Vse bolj pogosto pa to
pocnemo tudi na ulici med hojo, $portom ali drugimi aktiv-
nostmi s pomocjo slusalk in prenosnih predvajalnikov glasbe.
Govori se o socialni izolaciji, Se posebno v primerih, ko glas-
bo poslusamo prek slusalk celo v druzbi. Vprasanje je, ali tako
sploh poslusamo glasbo ali pa gre bolj za zapolnitev praznine,
tiSine.

Glasbo Ze poslusamo, vprasanje pa je, ¢e jo tudi sliSimo. Pi-
satelj Vanja Pegan je pred kratkim dejal, da je tehnologija,
ki jo ustvarjamo, Ze presegla smisel, saj imamo telefone in
racunalnike, ki so zmogljivejsi od tega, kar potrebujemo.
Isto pa je z glasho. Zaradi svoje vseprisotnosti je na neki
nacin Ze izgubila svoj smisel ...

Jeram: Verjetno res. Ce smo glasbi izpostavljeni takrat, ko si
je ne zelimo poslusati, je ne slis$imo enako kot takrat, ko se za
poslusanje odlo¢imo sami.

Brvar: S tem problemom se sreCujejo glasbeni pedagogi. Otro-
ke je zelo tezko motivirati k poslusanju. Ob tem se mora doga-
jati $e tiso¢ slikovnih in vizualnih stvari. Na§ namen oz. nasa
naloga pa je prav ta: prepricati otroke, kaj vse ti glasba prinese
in kako ti lahko obogati svet.

Zdi se, da je bil hrup neko€ naraven. Tisto, kar je bilo hrup-
no, bi lahko strnili na nevihte, plazove in potrese, danes pa
smo neprenehoma v hrupu, ki se ves ¢as razvija, saj tehno-

Zvocno onesnazevanje, ki ze meji na nasilje

logija napreduje hitreje od nasih potreb. Se nas organizem
sploh lahko prilagodi tem spremembam?

Jeram: Zelo pomembno je, kak$no informacijo nam posreduje
zvok oz. hrup. Ce grmi, gre za sporo¢ilo narave, da se mora-
mo na primer v gorah ¢im prej umakniti. Kadar pojejo ptice
in je njihovo petje bogato, pomeni, da je v okolju vse v redu, da
smo lahko mirni. V primeru zvonjenja cerkvenih zvonov je to
informacija, ki nekomu nekaj pomeni, drugemu pa ne in zato
ta zvok zaznava kot hrup. Nemoteci so torej zvoki, ki imajo za
nas neko koristno informacijo, medtem ko je glasen zvok brez
informacije navadno mote¢. Na monotoni hrup se lahko nava-
dimo in nas ne moti.

Je prav nasa nestrpnost tista, zaradi katere pove¢amo ja-
kost, da jo sosed lahko 3e bolj poveca, in s tem napovemo
t. i. zvocno vojno?

Jeram: Tako vedenje privede do osebnega konflikta, zaradi
katerega drugace zaznavamo tudi zvok. S ¢asom nas za¢nejo
bistveno motiti tudi manjse intenzitete zvoka, kot bi nas sicer.
Zelo zanimiva je Studija iz Nemdije, v kateri so preucevali, kako
bi lahko zmanjgali vznemirjenost prebivalcev zaradi hrupa v
blizini letali$¢. Ljudje so se zaradi hrupa pritozevali, niso pa
dobili povratnih informacij glede moznih ukrepov ali vzrokov
za obcasno povecanje hrupa. S studijo so ugotovili, da je s tran-
sparentno informacijsko politiko mogoce zmanjsati vznemir-
jenost prebivalcev, ne da bi zmanjsali tudi hrup. Ta je obsegala
brezpla¢no telefonsko linijo, na katero so ljudje lahko poklicali
in dobili informacije o tem, kdaj je predvideno povecano Stevi-
lo poletov letal, in opravicilo ter pro$njo za razumevanje. Taka
reSitev pride v postev tudi na gradbis¢ih ali pri praznovanjih
v bloku. Pomembno je obvestiti ljudi, kdaj bo hrupno in ko-
liko ¢asa bo trajal hrup, ter dodati opravicilo s pros$njo za ra-
zumevanje. Nihc¢e se ne bo pritozeval, ¢e jih boste obvestili in
se opravicili, narobe pa bo, ¢e bo hrup trajal dlje od napovedi.

Brvar: Brala sem $tudije o tem, da je ve¢ kriminala tam, kjer
je hrup zelo glasen. Ne vem, koliko je to Ze potrjeno, a taksne
so bile hipoteze, ki jih skusajo dokazati. Torej, v tigini naj ne bi
bilo nasilnih dejanj, ubojev in umorov. Kar pomeni, da je tudi
za druzbo $e kako pomembno imeti varne, tihe koticke.

Jeram: Najbrz ljudje v dolodenih trenutkih ali stanjih i$¢ejo
hrupno okolje. Ti$ina oz. mirno okolje sta lahko tako osvoba-
jajoca kot utesnjujoca. Popolne tiSine ne prenesemo dolgo in
je tudi tako reko¢ ni. Primer je gluha komora, v kateri se po-
¢utje ljudi Ze v roku ene ure zelo poslabsa. Pri opozarjanju na
zvo¢no onesnaZzenje nikakor ne gre za iskanje absolutne tiSine,
temve¢ za primerno in kakovostno zvo¢no okolje. Pomembna
je moznost izbire. V mestu bi morali imeti moznost izbire med
lokali s klasi¢no glasbo in lokali brez glasbe ali tistimi z naro-
dnozabavno ali pop glasbo itd. Smiselno je, da je podoba tako
vizualno in zvo¢no kot tudi s stalis¢a kulturne dediscine skla-



dna. Z boljso ponudbo bi tako verjetno lahko prispevali tudi
k ozave$canju javnosti o pomenu kakovosti zvo¢nega okolja.

Brvar: Pri nas v vecini lokalov vrtijo elektronsko glasbo in
njihovo sporocilo je, da je najboljse, da so starejsi kar doma.
Drugo je sporocilnost kulturnega prostora. Zato se moramo
res potruditi pri vzgojnih in Studijskih prostorih. Menim, da
bi morali nacrtno delati, da bi jih osvestili. Kot vem, $ole med
odmori $e vedno izbirajo glasbo, kateri bi otroci, ki hodijo v
glasbeno Solo ali imajo malce drugacen okus, zagotovo radi
ubezali, a se jih ne da zavarovati. Obic¢ajno imajo prevlado ti-
sti, ki hocejo na vsak nacin vsiliti drugim, kaksno vrsto glasbe

poslusajo.
Glasba pa vpliva tudi na pocutje ljudi, mar ne?

Jeram: Na nasem institutu se posebej s psihoakustiko ne ukvar-
jamo, a osnovne zakonitosti seveda poznamo. Ritem glasbe na
primer zaznavamo kot pocasen, ¢e je pocasnejsi od ritma srca.
Taka glasba nas pomirja, v nasprotnem nas pozivlja. Drugace
dojemamo tudi glasbo orkestra kot pa izvajanje iste skladbe z
enim samim glasbilom. Glasba enega glasbila je navadno bolj

pomirjujoca v primerjavi z orkestralno izvedbo.

Brvar: Drugo je recepcija. To sta dva okvira zvoka, ki izjemno
vplivata na psiho. Ne samo slusalke, prek katerih poslusamo
glasbo, temve¢ dolzina, trajanje zvoka; dveh, treh ali celo $tirih
virov zvoka nasa psiha preprosto ne more sprejeti, kar vodi v
frustracije. To je zelo $kodljivo in pogubno. Dokazano je, kje je
meja v decibelih, do katere je zvok Se varen za nase slusne poti,
a je vprasanje, koliko ¢asa smo mu izpostavljeni. Na$ sluh ni
prilagojen temu, da bi bil ves dan izpostavljen najvisji dovoljeni

jakosti.

Jeram: Kadar imamo isto¢asno dva vira glasbe ali kadar dve
osebi govorita hkrati, smo se sposobni skoncentrirati le na en
vir zvoka, vendar to za organizem pomeni napor in ni dobro, ¢e
traja predolgo. Seveda se v tak$nem okolju za¢nemo pogovar-
jati glasneje, kar vpliva na nasa ¢ustva in pogosto lahko privede

tudi do vecje agresivnosti, ki smo jo Ze omenjali.

Danes je celo mirno okolje precej bolj hrupno kot neko¢
in industrija naj bi nam lajsala Zivljenje. Se mar v tem
prepri¢anju ne skriva zmota?

Jeram: Ko smo dobili prve avtomobile, prva letala in vlak, je
bil zvok znak uspe$nosti in napredka. Zdaj smo s tem zvokom
preobremenjeni in je izgubil svojo fascinacijo, postal je motec.
Gotovo si brez prevoznih sredstev in industrije ne moremo ve¢
predstavljati Zivljenja, vendar je treba poiskati nacin, kako bi
v prostor umestili prometnice in industrijo ter hkrati ohranili
kakovostno bivalno okolje. Novi posegi v okolje so zato bolj
premisljeni kot v¢asih, ko se $e nismo zavedali nevarnosti hru-

pa za nase zdravje in pocutje. Stari problemi pa kljub temu

V. Brvar, J. Kvitaji, S. Jeram (foto:
Bojan Stepancic)

pogosto ostajajo tezko regljivi. Ljudje se pritozujejo, vendar ne
vedo, da so za dolocene vrste hrupa lahko pristojne razli¢cne
ustanove. Krasno bi bilo, ¢e bi imeli centralni register pritozb
zaradi hrupa. Transparentnost takega sistema bi omogocila
pregled pritozb tudi ustanovam, kot je na$ institut in s tem dala
moznost posredovanja pri hitrejSem reSevanju problemov in

vedji zaCiti prebivalcev.

Register pritozb je torej tisto, kar potrebujemo. Imata Se
kaksen konkreten predlog, ki bi morebiti lahko pomagal
izboljsati trenutno, ni¢ kaj optimisti¢no stanje?

Jeram: Zagotovo sodelovanje nasega instituta z ministrstvom
za notranje zadeve, ministrstvom za okolje, agencijo za okolje
in trznim in$pektoratom. Poleg ustanov, ki delujejo na nacio-
nalni ravni, bi morale temu problemu ve¢ pozornosti posve-
titi tudi njihove obmo¢ne enote. Pomembno je ozave$¢anje v
medijih. Ve¢ kot se bomo o tem pogovarjali, bolj bomo lahko
tistim, ki povzrocajo hrup, pa se tega ne zavedajo, sporoc¢ili, da
so spremembe potrebne. Prav tako se je treba pogovoriti s ti-
stimi, ki se pritozujejo nad hrupom, ter razéistiti dilemo, kdo

je odgovoren zanj. Transparentnost in sodelovanje sta klju¢na.

Brvar: Pomembno se mi zdi predvsem to, da zavzamemo sta-
lis¢e in za¢nemo osvescati javnost, nasa prva naloga pa je oza-
ve$canje na vec ravneh. V okviru Glasbene mladine Slovenije
lahko s to miselnostjo prodremo v Sole in osves¢anje javnosti
za¢nemo od vrha navzdol. Naslednji korak je priti do starsev
in jim jasno povedati, kaj je dobro za prihodnost njihovih
otrok. Nato pa preiti na $irSe okolje. Ne nazadnje, za glasbe-
nike je dolgoro¢no trenutno stanje pogubno, saj Ze opazamo,
da ljudje niso ve¢ sposobni poslusati daljsih skladb, kar se bo
poznalo tudi pri recepciji glasbe. Tudi glasbeniki sami morajo
nekaj narediti na tem podrodju, saj sicer glasbe ne bo poslusal

nihce vec.

Za konec naj vaju izzovem z vpraSanjem, kaksen pomen
ima tiSina za vaju, kako jo dojemata.
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Jeram: Rada imam mirno, tiho, naravno okolje. Narava mi po-
meni vedno ve¢. Zdi se mi, da se ne zavedamo dovolj njenega
potenciala, ki ga ima za nase dobro pocutje in zdravje. Kljub
temu da rada poslusam glasbo, je v naravi ne potrebujem, saj

zvoke narave sprejemam kot svojevrstno glasbilo.

Brvar: Lahko se le pridruzim in dodam, da brez ti$ine v nas
glasba ne more vstopiti. Ce ni ti$ine, tudi glasbe ni, in ne glede
na to, da je moj poklic glasba, potrebujem veliko tisine. Le tako

glasbo lahko ponotranjim in razmisljam o njej.

Janez Krizaj, reziser zvoka in aktivist
Drustva za ENO glasbo

»V okviru dejavnosti, ki jih izvaja Drustvo za ENO glasbo, pred-
vsem opazujemo in opozarjamo, saj kaj vec kot ljubiteljsko dru-
Stvo tudi ne moremo narediti. Opazujemo pa in v zadnjem casu
opazamo, da so se razmere zelo poslabsale. Glasba je postala vsi-
liena in neustrezno predstavljena, zaradi Cesar lahko govorimo o
zvocnem onesnazenju. Najvec pozornosti namenjamo opozarja-
nju na vec¢ glasb hkrati, saj se ne Zelimo spuscati na raven, ko bi
ugotavljali, ali je boljse glasno ali tiho poslusanje glasbe in ali so
bobni bolj ustrezni od klarineta ali zborovske glasbe. Tovrstnim
razpravam se skusamo izogniti, ker pri tem takoj zaidemo v raz-
pravijanje o okusih in pri tem ne bomo nikdar enotni. Se pa vsi

strinjamo, da vec glasb hkrati ne ustreza nikomur.

Problematika zvocnega nasilja je Se posebno mocna v Stari Lju-
bliani, pojavila pa se je vzporedno z umikom prometa. Ko smo
konéno dobili nazaj sredisce mesta brez prometa, ni minil teden
dni in gostinci so Ze izkoristili priloZnost ter javni prostor oku-
pirali z ozvocenjem. A je prepricanje, da glasba privablja goste
lokalov, zmotno. Zvocniki v Stari Ljubljani presegajo vsako ra-
zumno Stevilo, Ze beZen pogled pa nam pove, da sta Petkovskovo
in Gallusovo nabreZje bolj zasedeni od Cankarjevega in Hribar-
jevega nabrezja, Ceprav sta tisji. Zivimo v babiloni¢ini, kjer po-
sameznih zvokov sploh ne moremo vec niti dojeti, kaj Sele, da bi
jih znali ceniti. Zato poudarjam, da se glasba rodi iz tisine, saj

si jo moramo vsaj malo zazeleti, da bi sploh lahko uZivali v njej.

Glasba, ki jo uporabljajo v trgovskih srediscih, pa je kot kalna
reka, ki nam s svojo monotonostjo uspava um in nas hkrati spod-
buja k potrosnistvu. Nekaterim to ustreza, nekoliko starejsim pa
najbrz ne, zato potrebujemo tako prostor za mlade kot za starej-
Se. Zal je Ljubljana ena sama zvocna brozga, kjer nihce ne dobi
svojega, in Cetudi prosis, naj glasbo utisajo, je najpogostejsi od-
govor, da to ni mogoce. Verjamem, da bi nam tisina morda celo
vruila kult zborovskega petja, ki smo ga izgubili, pa Ceprav gre
za naso kulturno dedis¢ino. Morda bi frizerke ponovno zacele
prepevati in tocaji bi ponovno pomagali gostom s svojimi nasve-
ti. Verjamem, da bi bilo v mestu, ki premore vec tisine, tudi ve¢

spontanih ulicnih nastopov.«

Zvocno onesnazevanje, ki ze meji na nasilje
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Izpostavljenost otrok povisani ravni hrupa
zaradi cestnega prometa v Ljubljani

Projekt Instituta za varovanje zdravja prikazuje potencialno
izpostavljenost otrok v ljubljanskih vrtcih in osnovnih $olah
poviSani ravni hrupa zaradi cestnega prometa, temelji pa na
uporabi podatkov o hrupu zaradi cestnega prometa ¢ez dan.

V strateski karti so s posebno pozornostjo oznaceni tisti vrtci/
$ole, ki se nahajajo v zvoénem okolju, v katerem so dvori$ce,
igri§ce in okolica zaradi cestnega prometa neprimerni za igro
otrok. Cilji spremljanja izpostavljenosti otrok okoljskemu hru-
pu v $olah in vrtcih so: varovanje zdravja in pocutja otrok med
poukom v $olah ter med aktivnostmi in pocitkom v vrtcih, po-
stavitev prioritetnih seznamov osnovnih $ol in vrtcev, v katerih
bi bilo treba hrup preveriti z meritvami, ureditev primernega
ucnega okolja za otroke, izboljSanje pogojev na igri§¢ih v nepo-
sredni okolici vrtcev in $ol, primerna ureditev prometa v okoli-
civrtcev in $ol ter dobro nacrtovanje nove gradnje vrtcev in $ol.

Raziskava, ki je bila opravljena za $olsko leto 2010/11, kaze, da
se na obmodju presezene mejne vrednosti okoljskega hrupa, po
priporocilu Svetovne zdravstvene organizacije, nahaja $tirinajst
vrtcev (od 110) in tri $ole (od 53), zato bi bilo v teh ustanovah
smiselno opraviti tudi meritve hrupa v prostorih.

Ve na http://kazalci.arso.gov.si/?data=indicator&ind_id= 381.

Sklepi in ugotovitve z okrogle mize Iz tiSine
se rodi glasba — Kulturna podoba kulturnih
spomenikov

Na okrogli mizi v okviru festivala Godibodi, ki ga prireja Glas-
bena zadruga Celinka, pod sloganom »Ve¢ kulture, ve¢ svobo-
dne izbire«, so sprejeli ve¢ sklepov in ugotovitev, na podlagi
katerih problematiko resevanja zvo¢nega onesnazenja v priho-
dnosti lahko ne le gradimo naprej in jo razvijamo, marve¢ tudi
reSujemo.

o Uredbe in pravilniki obstajajo, vendar nadzor nad izvajan-
jem ni dovolj u¢inkovit.

o Glasba lahko postane hrup, ko je ne Zelimo poslusati.

+ Clovek ni sposoben poslusati dveh virov glasbe hkrati.

+ Zaznavanje zvoka je povezano z drugimi zaznavami, npr.
vizualnimi.

o Zvotne podobe kulturnih spomenikov so v oéitnem na-
sprotju z njihovimi zgodovinskimi in sodobnimi pomeni.

o Zvokin glasbo ljudje dojemamo subjektivno, zato tezko do-
lo¢imo objektivne meje sprejemljivega.
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Branka Rotar Pance

Univerza v Ljubljani, Akademija za glasho
branka.rotar-pance@ag.uni-lj.si

Monografija Glasbene dejavnosti in
vsebine Bogdane Borota

Konec leta 2013 je Univerzitetna zalozba Annales izdala znan-
stveno monografijo Glasbene dejavnosti in vsebine avtorice
Bogdane Borota, izredne profesorice za didaktiko glasbe na Pe-
dagoski fakulteti Univerze na Primorskem. Namenjena je bodo-
¢im vzgojiteljem kot temeljna $tudijska literatura za izvajanje
glasbenih dejavnosti v vrtcu, uciteljem razrednega pouka za
poucevanje glasbe v zacetnih razredih osnovne $ole, po njej pa
bodo posegali tudi glasbeni pedagogi, ki poucujejo v predsol-
skih programih glasbenih $ol. Aktualna je za Ze delujoce vzgo-
jitelje, ucitelje in glasbene pedagoge, saj s predstavljenimi no-
vej$imi znanstvenimi in strokovnimi spoznanji obravnavano
glasbeno literaturo in uporabljeno terminologijo pomembno
razsirja in nadgrajuje ter posodablja predhodno izdana tovrst-
na dela.

Ze naslov pove, da se delo tematsko nanasa na raznovrstne
glasbene dejavnosti, ki jih avtorica teoreti¢no, raziskovalno in
prakti¢no obravnava v povezavi z glasbenimi vsebinami. Bral-
ce vzporedno seznanja z glasbenim razvojem otrok od najzgo-
dnejsega obdobja (dojencek, malcek) do zakljucenega prvega
vzgojno-izobrazevalnega obdobja v osnovni Soli. Vkljucene
vsebine so izbrane skrbno in premisljeno ter izpricujejo tako
njihovo kulturno blizino kot estetsko vrednost. Avtorica uvo-
doma izpostavi Zeljo po avtenti¢ni glasbeni izkunji in glasbeni

komunikaciji, zato je v delo vkljucila stevilne notne primere del
iz glasbene literature za otroke. Posebno pozornost je namenila
slovenski ljudski in umetni glasbi, hkrati pa bralce kontekstu-
alno spodbuja k odprtosti in smiselni uporabi del iz glasbene
zakladnice drugih kulturnih okolij. Predstavljena Siroka paleta
glasbenih vsebin daje vzgojitelju/ucitelju moznost njihovega
takoj$njega vkljucevanja v pedagosko prakso, hkrati pa sluzi
kot vodnik, kako pristopiti k nadaljnjemu avtonomnemu iz-
boru skladb.

Monografija vsebuje osem tematsko zaokrozenih poglavij.
Kratkemu uvodnemu prvemu poglavju sledi pregledna klasi-
fikacija treh temeljnih vzgojno-izobrazevalnih podrocij glas-
bene vzgoje ter predstavitev njihove zastopanosti v kurikulu
za vrtce in v uénem nacrtu za glasbeno vzgojo v osnovni $oli.
Tretje poglavje je najobseznejse in je posveceno razliénim obli-
kam glasbenega izvajanja. Avtorica najprej obravnava petje in
otrosko ljudsko pesem. Teoreti¢no razlago njenih oblikovnih
znacilnosti podkrepi s $tevilnimi primeri ljudskih pesmi brez
melodije in z melodijo. Loceno obravnava izstevanke, njiho-
vo ritmi¢no izreko in ritmizacijo, uspavanke, pesmi za ples in
plesne igre ter pesmi v otroskih igrah. Drugi sklop se nanasa
na umetno pesem za otroke. Bralce uvaja v analizo umetnih
pesmi ter jih seznanja s pomenom skladnosti besednih in glas-



glasbene dejavnosti

benih vsebin. Daje jim tudi smernice za oblikovanje pevskega
repertoarja oziroma pevskega programa. Ob tem je zgovorna
predstavitev raziskovalnih ugotovitev o pevskih programih in
pogostosti izvajanja glasbenih dejavnosti v vrtcu, pridobljenih
v longitudinalni raziskavi pedagoske prakse $tudentov pred-
Solske vzgoje v vrtcih, ki jo je opravila Pedagoska fakulteta
Univerze na Primorskem. Tretji sklop je namenjen obravnavi
glasbil, pri cemer velja izpostaviti vklju¢evanje novejsih skupin
glasbil, kot so npr. Percussion plus, ter $iritev obravnave glasbil
v terapevtske namene. V tem sklopu besedilo odlikujeta jasno
uporabljena strokovna terminologija ter $tevilni zgledi instru-
mentalnih spremljav in iger, primernih za otroke razli¢nih sta-

rosti.

Cetrto poglavje je posveceno ustvarjanju. Avtorica zgo$ceno
izpostavi pomembne ugotovitve, ki se nanasajo na procese
in oblike glasbenega ustvarjanja pri otrocih ter jih nazorno
predstavi s primerom ustvarjanja zvo¢ne slike. Peto poglavje
je namenjeno poslusanju, pri ¢emer so predstavljena nekatera
novejsa spoznanja o sli$anju in poslusanju ter dejavnikih poslu-
$anja glasbe. Borota predstavlja temeljne metode dozivljajskega
in dozivljajsko-analiti¢nega poslusanja glasbe in jih ponazori s
konkretnimi primeri poslusalskih nalog in vprasanj za otroke.
Vzgojiteljev/uciteljev pogovor z otroki po poslusanju glasbe je
zelo pomemben, voden pa naj bo v smeri, da v ospredje po-
stavlja glasbo in ne zunaj glasbenih vsebin. Avtorica v tem po-
glavju bodo¢im vzgojiteljem in uditeljem posreduje temeljno
strokovno razlago glasbenih oblik inStrumentalne glasbe, ab-
solutne in programske glasbe, karakternih skladb ter tonskega
in zvoc¢nega slikanja. Pri vsaki od navedenih vsebin izpostavi
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primere iz glasbene literature za predvajanje otrokom. Vzgoji-
telje/ucitelje ozaves¢a z merili za izbor skladb in jih seznanja z
analizo poslusalskih primerov.

Pomembna teoreti¢na in prakti¢na nadgraditev je razvidna v

poglavju o glasbenih didakti¢nih igrah (GDI). Borota jih na

podlagi novejsih spoznanj iz relevantne literature klasificira na

novo. V ospredju GDI je vedno glasbena ciljna usmerjenost,

vsebine in predlogi za njihovo izvajanje pa vkljuc¢ujejo prevla-

dujoco glasbeno oziroma zvo¢no prisotnost. Dragocen avto-

ri¢in prispevek pomeni vklju¢ena zbirka Sestdesetih izvirnih

GD], razdeljenih v pet sklopov:

1) GDI za razvoj slusne zaznave in pozornosti na zvok,

2) GDI za spoznavanje parametrov zvoka,

3) GDI za §irjenje in utrjevanje glasbenega spomina,

4) GDI zarazvoj elementarnih glasbenih sposobnosti in ustvar-
jalnosti,

5) GDI v povezavi z drugimi podrodji otrokovega razvoja.

Sedmo poglavje je namenjeno glasbeni pravljici in pravljici
z glasbo. Glasbenopedagoska literatura doslej $e ni tako ana-
litiéno obravnavala obeh vrst pravljic, kot to opravi v svojem
delu Borota. Analizirani primeri iz glasbene literature ponujajo
bralcu nazorno predstavitev in razlago, ob kateri spoznavajo
cilje izvajanja, poslusanja ter morebitnega lastnega oblikovanja
obeh vrst pravljic.

V osmem poglavju se avtorica z bibarijami in prstnimi igrami
vraca k najmlaj$im in posredno na podrodje izvajanja. Pri nji-
hovi obravnavi povezuje glasbeni, govorni, ¢utni, gibalni in so-
cialni razvoj otrok. Bibarije izvirno razvrsti v $tiri skupine glede
na njihov namen. Ob tem meni, da je klasifikacija bibarij lahko
tudi razli¢na glede na cilje, nacine in kontekst njihove izvedbe.

Monografijo skleneta zgo$cen strokovni pojmovni slovar ter
pregled literature in virov, v katerem je posebna enota name-
njena predstavitvi muzikalij in zvocnih zbirk. Vzgojiteljem in
uciteljem bo seznam v pomoc¢ pri izbiri glasbenih vsebin za ra-
znolike glasbene dejavnosti otrok v vrtcu, osnovni in glasbeni
$oli.

Monografija Bogdane Borota je pomemben prispevek na po-
dro¢ju specialne glasbene didaktike za predsolske otroke in
otroke na zacetku osnovnega $olanja. Teoreti¢na in prakti¢na
obravnava posameznih dejavnostnih podrocij in vsebin temelji
na relevantni znanstveni in strokovni literaturi, avtori¢inih raz-
iskavah in dolgoletnih pedagoskih izkusnjah. Odlikuje jo tudi
razumljivo napisano besedilo s temeljito pojasnjenim izrazo-
slovjem, zato jo priporo¢am v branje in v prakti¢no udejanja-
nje obravnavanih glasbenih dejavnosti in vsebin v pedagoski
praksi.
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NikSa Gligo, Pojmovnik glasbe
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Niksa Gligo
POJMOVNIK GLASBE

20. STOLETJA
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Pred nami je nekoliko prirejena oblika izvirnega priro¢nika, ki
ga je leta 1996 dokoncal akademik dr. Niksa Gligo, poznavalec
zgodovine glasbe 20. stol., hrvaski muzikolog in redni profesor
za glasbo na univerzi v Zagrebu. V slovenski razlicici je zbra-
nih in opisanih ve¢ kot tiso¢ muzikoloskih pojmov in klju¢nih
glasbenih pojavov s poudarkom na glasbenih Zanrih minulega
stoletja. Pojmovnik je opora vsem, ki se ukvarjajo z glasbo teo-
reti¢no ali prakti¢no in Zelijo pri svojem delu uporabljati pravil-
no glasbeno terminologijo. Pojmovnik naj bi bil temeljno delo
zgodovine glasbe 20. stol. Avtor je v knjigi v leksikalni obliki in
na izviren nacin zaobjel znanje o glasbi prej$njega stoletja. Ta
se tako ne razkriva samo v obliki zgodovinskih pregledov ali
seznamov imen osrednjih osebnosti, temve¢ kot niz terminov
in pojmoyv, s katerimi je mogoce opredeliti in ujeti raznolikost
dogajanj in pojavov v glasbi 20. stol. Monografija je namenje-
na $tudentom in ljubiteljem glasbe, ki se kakor koli ukvarjajo z

glasbeno umetnostjo in kulturo 20. stol.

Gre o¢itno za povsem nov pojmovnik, kateremu je predgovor
k slovenski izdaji napisal Leon Stefanija, drugega pa avtor N.
Gligo. V njih je Ze razlozena vsa uporabljena metodologija se-
stave in vsebina ter posebnosti, kot so npr. $tevilne uporabljene
kratice. Kljub temu da jih je kar precej, je stvar zelo prozorna,

nazorna in pregledna, da ne re¢em Ze zastavljena metodolos-



ko eksplicitno. Seveda med njimi in $e zlasti v nadaljevanju,
v samem pojmovniku, najdemo $e kaksno »cvetkog, kar pa je
zagotovo po eni strani zgodovinska terminoloska obremenitev
kakor tudi slu$na in lektorska obravnava dolo¢enih pojmov.
Ce zaénem pri instrumentalnem gledali§¢u, ki bi ga v skladu z
lektorskim posegom raje videl zapisanega (str. 141) kot instru-
mentalno, ¢e ni v njem zaslediti celo kak$nega hrvatizma, prek
popolnega strinjanja s serijo oz. serialno glasbo, kar vsekakor
vec kot pol stoletja tudi na Slovenskem velja (vse od njene po-
javnosti okoli leta 1950) za neke vrste »pravoverni« termin (str.
296) je zadeva ve¢ kot sprejemljiva; pa vse do tonalnosti - to-
nalitetnosti (str. 338-339), kar je pa vsekakor ze prevec. Tonal-
nost je pa¢ smiselna, ima svojo (zgodovinsko) obremenitev in
preteklost, pa je pojmovno, sliSno in uporabnostno Ze toliko
¢asa v (upo)rabi, da bi jo kanilo obdrzati? Ali potemtakem po-
meni, da se bosta zaradi teh in morda $e zaradi katerih drugih
pojmovnih novosti zdaj slovenska glasbena teorija in termino-
logija postavili na glavo? Kako si avtor in njegovi nadaljevalci
predstavljajo to »revolucijo«? Ali ne bi vseh teh »cvetk« pre-
pustili evoluciji in morda $ele v prihodnjem pojmovniku (za
glasbo) 21. stoletja po zdaj$njem in ocitnem premikanju vse Se
prestavili oz. zamaknili za eno stoletje v prihodnost?

Zato pa so zagotovo $e najbolj sprejemljivi pojmi za vse moder-
nizme, ki izhajajo tudi iz drugih glasbenih zvrsti in Zanrov in
ne le samo tisto, kar velja za klasi¢no oz. resno glasbo. Kot je za-
pisal eden od recenzentov Gregor Pompe: »/...] Posebna odlika
dela je, da obravnava raznolike glasbene Zanre 20. stol., zaradi
Cesar je lahko dobrodosla tako klasicno izobraZenemu glasbeni-
ku kot tudi vsem tistim, ki jih zanimajo razlicni Zanri popularne
glasbe. [...]«. Najbolj umevne so seveda tiste opombe, ki kazejo
na Stevil¢ne tujejezi¢ne izvore (angl, nem,, fr. in it.), ET npr.
pomeni etimolosko (tj. zgodovinski razvoj in prvotni pomen
besede), D je definicija pojma, SIGLE so npr. kratice oz. okraj-
$ave, KM je komentar o pojmu, KR je kritika rabe pojma, V so
vodilke in PRIM primerjave. Vse to je $e dodatno razlozeno
v navodilih. Po pojmovniku A-Z (str. 15-370, tj. dobrih 355
strani) sledi $e znanstveni aparat, ki vsebuje sigle, bibliografijo
(uporabljene literature) in imensko kazalo. Med njimi najdemo
samo eno (slovensko) ime, sopotnika moderne glasbe 20. stol.
Vinka Globokarja, in kar nekaj imen slovenskih muzikologov
(srednje generacije); zagotovo manjkajo Se skupina Laibach,
skladatelji Lojze Lebi¢, Milan Stibilj, Slavko L. Suklar in $e kdo.
Glede na izvirnik Pojmovnika se podobno godi tudi Hrvatom.
Ocitno je tole, kar sicer predstavljamo v slovenskem prevodu,
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izvirno hrvasko muzikolosko delo, ki je o¢itno le evropska, ¢e
Ze ne svetovna literatura. Drugi recenzent Leon Stefanija (ta
nastopa tudi v vlogi urednika slovenske izdaje) je morda tudi
takole »obranil« omenjeni izbor, prevod idr.: »[...] Neoporecen
znanstveni aparat, strokovna Sirina, natancnost in uporabna
vrednost jedrnatih razlag kompleksnih glasbenih pojavov so odli-
ke, ki knjigo preprosto uvrséajo med obvezno literaturo vsakega
ljubitelja glasbe in poklicnega glasbenika obenem. [...]J«. Ali tudi
z vsemi pripisanimi opombami, kritikami in dvomi vred?

Slovenski prevod Pojmovnika glasbe 20. stoletja je nastal po
hrvaskem izvirniku Pojmovni vodi¢ kroz glazbu 20. stoljeca: s
uputama za pravilnu (in ne pravilno) uporabu pojmova avtor-
ja Nikse Gliga so pod urednisko taktirko L. Stefanije prevedli
Tjasa Poklar (od ¢rke A do F), Tomaz Grzeta (G-M), Urska
Indji¢ (N-R) in Jelena Grazio (S-Z). Knjigo je tehni¢no ure-
dil, oblikoval naslovnico in opravil (ra¢unalniski) prelom Jure
Preglau, slika na naslovnici je vzeta s (svetovnega) spleta www.
mcssl.com, jezikovni svetovalec celotne monografije oz. nje-
nih (so)avtorjev pa je bil Hotimir Tivadar. Knjigo sta izdala (in
zalozila) Znanstvena zalozba Filozofske fakultete Univerze v
Ljubljani in njen Oddelek za muzikologijo, natisnila pa jo je

Birografika Bori, d. 0. o.

Avtor Niksa Gligo (roj. 1946) je redni profesor muzikoloskih
predmetov na Akademiji za glasbo Univerze v Zagrebu in re-
dni ¢lan Hrvaske akademije znanosti in umetnosti. TeZi$c¢e
njegovega muzikoloskega raziskovanja in ustvarjanja (pisanja)
so glasba 20. stol., glasbena terminologija in semiotika/semi-
ografija (tj. znamenoslovje/znakovna pisava) glasbe. S svojim
znanstvenim in pedagoskim delom je na omenjenih podro¢jih
pomembno prispeval k muzikoloski znanosti na Hrvaskem in
tudi drugje po Evropi. Zlasti pomemben je Gligov prispevek
k standardizaciji glasbene terminologije, kar je razvidno pred-
vsem v njegovem Pojmovniku glasbe 20. stoletja.
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Fra Bernardin Skunca, Za kriZen na

otoku Hvaru

Biskupski ordinariat Hvar in Glas Koncila, Hvar — Zagreb,

2013

KRIZEN
NA OTOKU HVARU

Knjiga na 319 straneh prinasa vse o enkratnem ljudskem obi-
¢aju CeScenja Jezusovega trpljenje na otoku Hvaru — procesiji za
krizen. Ta poteka neprekinjeno Ze ve¢ kot petsto let in je od leta
2009 uvrsc¢ena na Unescov seznam svetovne nematerialne de-
dis¢ine. Avtor v svojem delu prikazuje religiozno antropolosko,
liturgi¢no ljudsko in versko eksistencialno dimenzijo hvarskih
kriznih obhodov, petje, molitev, simbole in duhovna razpolo-
Zenja. V hvarskem kriznem fenomenu vidi avtor v enem delu
tip specifi¢ne in to zelo uspe$ne otoske inkulturacije Kristu-
sovega trpljenja, po drugi strani pa gre za dodatno osvetlitev
zgodovinske teoloske dimenzije hvarskih ljudskih pasijonskih
poboznosti, $e posebno procesije za krizen. V svojo studijo je
avtor vkljudil tudi antropolosko druzbeno razseznost, ki nam
odpira poglede na ta pojav.

Delo v stirih poglavjih opise procesijo, nastalo v verskobrato-
v§¢inskem-lai¢nem krogu, ki se v izvirni verski obredni podobi
procesije prenasa iz roda v rod. Tako je omenjena procesija v
prvi vrsti verski dogodek kr§¢anske duhovnosti in kr§¢anskega
svetovnega nazora. Ta ziva verska oznaka, ki Ze stoletja zbira
kriz v samem srcu dalmatinskega otoka Hvara, v krogu $estih
mest zbira tudi ljudi, ki v no¢i z velikega cetrtka na veliki pe-
tek (torej v ¢asu velikega tedna tik pred veliko no¢jo) hodijo v
procesiji. Preprosto jo imenujejo za krizen (za krizem). Avtor



fra Bernardin Skunca pojasni razloge za uvrstitev procesije za
krizen v popis svetovne nematerialne dedi$¢ine Unesca in njen
zgodovinski pojav. V prvem delu knjige avtor predstavi splosno
sliko verskega in druzbenega polozaja otoka Hvara v njegovem
zgodovinskem aspektu glede na $irsi evropski kr$¢anski in zgo-
dovinski mediteranski okvir. V drugem delu prikaze duhovno
osnovo, iz katere je nastalo spostovanje Jezusovega trpljenja
na Hvaru. Tretji, osrednji in hkrati najobseznejsi del knjige se
v glavnem ukvarja z vprasanji nastanka in opisa procesije za
krizen. Opisana so zemljepisna in druzbenozgodovinska sli-
ka kroga procesije ter naselja iz tega kroga — Vrbanj, Vrboska,
Jelsa, Pitve, Vrisnik in Svir¢e — s popisom nosacev kriza (kri-
zonosev) za vsako od omenjenih Zupnij, iz katerih ti prihajajo
posebej za to priloznost. Sledi pogled v nastanek in zgodovin-
ski razvoj ter nekatera misljenja o nastanku procesije, obliko
in vsebino procesije ter hvarske sedeze procesije. V Cetrtem
delu avtor zbere vseh sedem splo$nih vrednostnih poudarkov
o ljudskih pasijonskih poboznostih na Hvaru in $e posebej o
procesiji za krizen. Sklene, da je procesija za krizen s svojim
izvirnim procesijskim obredjem, ki ga je sicer sprozila in obli-
kovala vera v mo¢ Kristusovega kriza, ustvarila tradicijo, ki se
je — spojena z vero in obredi - sakralizirala ter $e vedno ostaja
izjemen verski izpovedni dogodek ljudske vere in poboznosti.
Kar nekaj primerjav je mogocih tudi s slovenskim edinstvenim
Skofjeloskim pasijonom (Processio locopolitana); edinim zapisa-
nim dramskim besedilom, ki ga je okrog leta 1715 in z nadalj-
njimi popravki do leta 1727 po predlogah starejsih slovenskih
pasijonskih procesij napisal loski kapucin pater Lovrenc Maru-
§i¢ oz. o¢e Romuald. Zato je prav Skofjeloski pasijon najstarejse
ohranjeno dramsko delo v slovens¢ini z najstarejSo ohranjeno
evropsko rezijsko knjigo, edino iz baro¢nega obdobja, cetudi je
seveda veliko (kar nekaj stoletij) mlajse delo, kot je hvarski za
krizen. V obeh primerih gre za avtenti¢ni verski dogodek, avtor
Skunca za hvarski pasijon Za kriZen vsebino in obred razpote-
gne iz liturgije Kristusovega trpljenja in smrti na krizu. Glede
na to, da zaokroza razli¢ne zapise, je ta postala poseben izraz
verske etnokulture. Hkrati je procesija duhovni prostor, v kate-
rem so verniki laiki v trajnem soodnosu s hierarhijo v Cerkvi in
kleru. S tem so zapustili primer posebne vloge vernikov laikov
v izrazanju duhovnosti in ustvarjanju identitet katoliskega kr-

$¢anstva v krilu ene in nedeljive Cerkve.

Ugotovimo lahko, da gre v tem primeru za izvirno znanstveno
delo, ki pojasni etnoloske in versko-tradicijske vrednosti pro-
cesije za krizen in kr$¢anski duhovni in teologki zapis procesi-
je. V dodatku razberemo $e osem prilog, ki omogocajo globlji
uvod v vsebino in zgodovinski pogled te ljudske poboznosti,
bibliografijo, j. vire, knjige in ¢lanke, s katerimi je avtor oboga-
til svojo monografijo, in na koncu $e prevode povzetka v angle-
8ki, nemsKi in italijanski jezik. Knjiga vsebinsko pomeni trajni
spomenik petstoletnega hrvaskega izrocila, katerega vrednost

je Ze poznana v svetu. V tem bo $e naprej s svojo aktualnostjo
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privabljala $e nove bralce in romarje, kako bi Se bolje spoznali
privla¢nost in lepoto procesije ali Se bolj celovito sodelovali v
tej edinstveni ljudski poboznosti.

Recenziji za knjigo sta prispevala teolog prof. dr. Nikola BiZaca
iz Splita in zgodovinar doc. dr. Mateo Bratani¢ iz Zadra. Knji-
g0 je na pot pospremila izvr$na urednica Vlatka Plazzeriano,
jezikovno jo je pregledal Josko Kovaci¢ (v hrvaskem jeziku).
Grafi¢no oblikovanje z relativno veliko slikovnimi prilogami je
prispeval Danijel Loncar, slike na (obeh) ovitkih sta prispevala
Petar Jurcevi¢ in Kuzma Kovaci¢. Bogato opremljeno in grafic¢-
no zahtevno delo je v barvnem tisku natisnila Grafika Markulin
iz Lukavca. Omeniti je treba kar dva loga, ki zaznamujeta knji-
go: starejsi, z vsemi $estimi krajevnimi diagonalami procesije
za kriZen in bronasti kip duhovnemu in verskemu hrvaskemu
spomeniku na otoku Hvaru. Cena knjige je 150 kun.

Frater (ali o¢e) Bernardin Skunca, fran¢iskanski duhovnik in
teolog liturgik, je bil rojen 12. novembra 1937 v Novalji na oto-
ku Pagu. Iz teologije je diplomiral na teoloski fakulteti v Lju-
bljani, magistriral iz pastoralne liturgije na katoliskem institutu
v Parizu in doktoriral na katoliski bogoslovni fakulteti v Zagre-
bu. Je avtor $tevilnih del, objavljenih v razli¢nih zbornikih, pre-
vedel, priredil in uredil je $tevilne knjige, je pa tudi avtor roma-
na Mitrovec v Bologniji. Zanj je dobil nagrado za knjizevnost in
umetnost Avgust Senoa Matice hrvaske (2008). Kot redovnik
francigkan je opravljal razlicne sluzbe znotraj tega reda v vzgoji
in izobrazevanju mladih duhovniskih kandidatov. Na teolo-
$kih fakultetah na Hrvaskem je predaval vsebine iz liturgike in
sakralne umetnosti. Stirinajst let je bil predstojnik Hrvaskega
instituta za liturgijsko pastoralo Hrvaske skofovske konference
s sedezem v Zadru in glavni urednik luturgijskega pastoralne-
ga Casopisa Zivo vrelo (Zivi vrelec). Bil je ¢lan nacionalnih in
$kofijskih teles za liturgijo in umetnost v okviru Katoliske cer-
kve na Hrvaskem. Za ve¢ kot petdesetletno tvorno prisotnost v
sluzbi Cerkve je pel zlato maso 28. aprila 2013 v zadrski Zupni
cerkvi sv. Frane.
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Buzarovski Dimitrije —
od Raziskovalnih metodologij,

apliciranih v muzikologiji

(2012)

do Zgodovine glasbene estetike (2013)

Avtor Dimitrije Buzarovski (roj. 1952 v Skopju), doktor znano-
sti in redni profesor na Fakulteti za glasbeno umetnost Univer-
ze Cirila in Metoda v Skopju, v tem mandatu tudi redni (med-
narodni) ¢lan uredni$tva nase revije, je ugleden makedonski
in mednarodno relevanten skladatelj, vsestranski umetnik in
znanstvenik z razliénih interesnih podrocij - kompozicije,
muzikologije, racunalni$ke in elektronske glasbe, izvajalec in
ucitelj. Je avtor $tevilnih ¢lankov in ve¢ knjig, ki tako kot obe
v naslovu omenjeni prispevajo na podrod¢jih, kot so estetika,
analiza, glosar (besednjak, slovar tujk), digitalni arhivi, mu-
zikologija, metodologija idr., vse seveda v glasbi in za glasbo.
Leta 2000 je ustanovil in e vedno vodi IRAM - Institute for
Reserach and Arhiving of Music/Institut za raziskovanje in
arhiviranje glasbe, v katerem imata poseben polozaj balkan-
ska in $e posebej makedonska glasba (http://.tape-online.net/
docs/audiovisual_research_collections.pdf). Na podlagi tega
je nastal makedonski $tudentski radio (ustanovljen leta 2003);
organizirali so $estnajst mednarodnih konferenc (Makedonija,
Nizozemska in Svica). Leta 2001 je na podlagi teh izkusenj in
rezultatov Buzarovski ustanovil program sonologije in multi-
medije na FMU UKIM v Skopju za dodiplomske in podiplom-
ske $tudente. Samo v zadnjih devetih letih je bil kot pedagoski,
znanstveni in umetniski sodelavec mentor vec kot stiridesetim
doktorandom in magistrskim diplomantom. Od leta 2012 ob-

staja Buzarovski Archive/Arhiv Buzarovski — BuzAr (http://
www.mmc.edu.mk), ki vklju¢uje partiture, izvedbe, video in
avdio posnetke, bogato kulturno dedi$¢ino ter muzikoloska in
etnomuzikoloska dela, med njimi tudi film o retrospektivi nje-
govih koncertnih naslovov od op. 1 do op. 62; torej skladatelja

D. Buzarovskega in potek od prvih do zadnjih videov.

Njegov bogati in raznoliki skladateljski opus zajema dela za so-
listicne indtrumente (10), vokalne cikluse (10), komorno glas-
bo (17), koncerte (7), dela za simfoni¢ni orkester (5), oratori-
je in kantate (7), balete (3), dve operi, dela za sintetizator (6),
glasbo za gledalidce in trak (vec kot 30) in Ze omenjene knjizne
monografije (19). Njegov opus je objavljen v $tevilnih domacih
(makedonskih) in tujih elektronskih podatkovnih bazah. Samo
tale uvod je npr. nastal na podlagi http://e.wikipedija.org/viki/
Dimitrije_Bu%C5%BEarovski (26. 10. 2013).

Knjiga Istrazivacke metodologije aplicirane u muzikologiji/
Raziskovalne metodologije, aplicirane v muzikologiji (130
str.) je iz8la (prva izdaja) v Skopju leta 2012. Izdala jo je - zla-
sti za glasbene tiske dokaj relevantna — zalozba Nota iz Knja-
7evca, natisnila pa Stamparija Popovi¢ iz Zajecarja v nakladi
300 izvodov. Poleg glavnega in odgovornega urednika Ljubise

Stojanovica sta v kolofonu pomembna podatka o recenzentih;



ISTRAZIVACKE
METODOLOGIJE

APLICIRANE U MUZIKOLOGLJI

Dimitrije Buzarovski

to sta prof. drzavne univerze v Arizoni Jerry Humphrey in ko-
legica D. Buzarovskega, profesorica Visoke $ole za strokovne
Studije in vzgojitelje v Sabcu, dr. Milena Durkovi¢ Panteli¢.
Diagrame, tabele in grafikone, prav tako pa tudi tehni¢ni del
besedila in indeks je prispevala dr. Trena Jordanoska. Knjiga
je $e dodatno zanimiva tudi za nas in mednarodni - ne le nek-
danji jugoslovanski — prostor tudi zato, ker je izdana v srbskem
jeziku in latinici. Vsebina zajema vse od avtorjevih zahval in
uvoda, prek uporabljenih pojmov in terminov, predmeta in
teme same, (uporabljene) metode (ta je med drugim zaradi na-
slova, vsebine in oblike knjige tudi njen najobseznejsi del - str.
33-112), do faz raziskovalnega procesa, citirane literature in
pojmovnega indeksa, seznama uporabljenih besed. Ce je ze av-
torjev uvodni del (str. 7-31) s poglavjema Pojmi in termini ter
Predmet/tema obogaten s Stevilnimi slikami, grafi in diagrami,
morem iz tega izlu§¢iti vso avtorjevo pripadnost Descartesovi
filozofiji. Saj je francoski filozof, matematik, fizik, uc¢enjak in
¢astnik Rene Descartes (1596-1650) v svoji Razpravi o metodi
(1637; iz8la je v seriji njegovih filozofskih esejev) kdaj Ze upo-
rabil vse najvisje oblike vsebine eksaktne matematike in fizike
za obravnavo vseh tovrstnih vprasanj, merjenj, dokazov, analiz,
statistike itd. »Mislim, torej sem« je bilo Descartesovo vodilo
med eksaktnimi znanostmi in filozofijo. Tu je $e delo angleske-
ga filozofa, pisatelja in politika Francisa Bacona (1561-1626),
ki je v Novem organonu (Novum Organum; 1620) »svojo« de-
dukcijo oznacil za uporabno le v logiki in matematiki, ne pa
v naravoslovju. Tako so Baconovi poskusi in zakoni, ki jih v
tem primeru dobimo induktivno kot posplositve neznanske
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mnozice posami¢nih opazovanj, aktualni tudi za glasbo, njeno
umetnost in znanost: od mnozice ustvarjalcev in izvajalcev do
$e vecjih mnozic poslusalcev in konzumentov? Seveda so Raz-
iskovalne metodologije D. Buzarovskega razpete od kasnejsega
predmeta do obravnavane teme: potreba, pomen in cilj, pred-
postavke, problem, raziskovalna vprasanja, hipoteza, indika-
torji in spremenljivke — odvisne in neodvisne, kontinuirane in
diskretne, nominalne, ordinalne, intervalne in racionalne — do
arbitriranosti kategorizacije. Ker je Ze omenjeno tretje poglav-
je (Metoda) najobsirnejse, iz njega lahko razberemo s $tevil-
nimi matemati¢nimi in fizikalnimi izra¢uni v jeziku najvisje
matematike populacijo, vzrok in vzoréenje, kvantitativne in
kvalitativne metode in na koncu $e raziskovalne instrumente.
Med njimi so tudi za glasbo najbolj uporabni test, anketa in
intervju; tako kot v vsej knjigi z veliko nazornimi primeri. V
zadnjem poglavju z naslovom Faze raziskovalnega procesa so z
metodoloskim in didakti¢nim namenom podani $e planiranje,
eksplikacija (tj. razvoj), elaborat in idejna skica, kontrola kot
pilot raziskovanja, zbiranje in obdelava podatkov in zaklju¢no
delo - doktorska disertacija. Bogato — da ne zapiSem pionirsko
— delo je eno redkih, na katerega lahko racunajo tudi sloven-
ski glasbeni raziskovalci in znanstveniki. Avtorju je na podlagi
$tevilnih navedenih gradiv in citatov treba ne le verjeti, ampak
mu v popolnosti tudi zaupati. Prav tako je treba omeniti $te-
vilne umetniske in znanstvene prakse D. BuZzarovskega, ki jih
nenehno preverja v evropskem in svetovnem prostoru tako
na podrog¢jih filozofije in muzikologije kot tudi glasbene (po)
ustvarjalnosti.

UNIVERZITET U NISU
FAKULTET UMETNOSTI U NiSU

ISTORIA
ESTETIKE MUZIKE

Dimitrije BUZAROVSK
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Istorija estetike muzike/Zgodovina glasbene estetike (Nis,
2013) je najnovejse delo istega avtorja, prof. dr. Dimitrija Buza-
rovskega, ki je poleg redne profesure na FMU UCIM v Skopju
tudi redni gostujoci profesor na Fakulteti za umetnost Univer-
ze v Nisu. Verjetno je tudi zato to njegovo delo iz8lo v srbskem
jeziku in latinici, ¢etudi je po besedah avtorja (na predstavitvi
knjige v NiSu 11. oktobra 2013) prva razli¢ica knjige izsla v ele-
ktronski obliki in v angleskem jeziku $e pred leti, ko je avtor
kot predavatelj in podoktorski student bival in deloval v Veliki
Britaniji in ZDA. Vse to lahko razberemo tudi iz imen kar §ti-
rih, zdaj Ze pokojnih recenzentov knjige iz Skopja in Beogra-
da - Dragoslav Ortakov in Tomislav Zografski (oba iz Skopja
oz. z UKIM) in Vlastimir Peri¢i¢ in Milan Damjanovi¢ (oba
iz Beograda oz. z Univerze za umetnost). V okvire te zavidlji-
ve avtorjeve kariere lahko umes$¢amo tudi kontekst knjige, saj
prav ta pomeni obol delovanja (bitja in Zitja) D. BuZarovskega.
Glasbena estetika je tudi srz njegovih tevilnih razprav, preda-
vanj in marsikatere druge knjige.

Zadnja knjiga D. Buzarovskega je iz$la v nakladi sto izvodov
v uredni$tvu Dragana Tomica, lektorice Verice Novakov, vnos
besedila in indeks imen je opravila dr. Trena Jordanoska, opre-
mo knjige (227 str.) je prispeval Miljan Nedeljkovi¢, grafi¢no
oblikovanje naslovnice pa Sanja Devi¢. Delo je natisnila MB
Grafika iz Nisa. Knjiga je napisana kronologko: od zacetkov do
danes. Kje drugje naj bi v tem primeru avtor Buzarovski zacel
kot ravno pri mitih kot tovrstnem pred anti¢nim (estetskim)
misljenjem in zavestjo? Po uvodu (str. 9-12), v katerem avtor
razlozi predmet in metodo zgodovine glasbene estetike, geo-
grafski limit okcidentalne (tj. zahodni del anti¢nega sveta) in
generative (ta raziskuje tvorbo povedi in tvorilno sposobnost
govorecih) v glasbeni estetiki, sledijo Sele prvi zacetki res prave
glasbene estetike v anti¢ni Gr¢iji in Rimu. V nadaljevanju (str.
15-51) so torej v zaporedju od zacetkov — mita kot naivnega fi-
lozofiranja (Apolon, Hermes, Marsija, Orfej, Amfion idr.) - na
vrsti §e problem koncepta, Pitagorejci — prvi v vsem (mundum
regunt numeri; Pitagora, Heraklit, Filolaus, Arhit idr.), Platon
- glasba kot posnemanje (Platonovi dialogi v DrZavi, Zakonih

Buzarovski Dimitrije — od Raziskovalnih metodologij, apliciranih
v muzikologiji (2012) do Zgodovine glasbene estetike (2013)

in Timeusu), Aristotel — emocije in prosti ¢as (analiza Poetike
in Politike), peripatetiki — modifikacija tradicije (Teofrast in
Aristoksenova Harmonija), V senci velikih sistemov (papirus
iz Hibeha, Evklid in sofisti), rimsko obdobje — ohranjanje teo-
retske tradicije (helenisti¢na in rimska glasbena kultura, epiku-
rizem in Filodemus, Nikomahusov Priro¢nik, Quintilianusova
De musica, Ptolemej, Plotinove Eneade). V naslednjem po-
glavju se avtor v okviru prikaza srednjeveske zgodovine glas-
bene estetike (str. 55-74) dotakne zgodovinsko-druzbenega in
kulturno-glasbenega fona estetskih dogajanj s karakteristiko
glasbene kulture, filozofsko estetskega backgrounda (shola-
stika in teorija o lepem), prenosa anti¢nega misljenja v srednji
vek (Avgustinova De musica in Boetijusova De instutione mu-
sica), obdobja epigonstva (Kasiodorus, Izidor iz Seville, Beda
Venerabilis, Alkuin, Raban Maur, Aurelijan iz Reoma), zacet-
ka razkola - polifonije (Erigena, Musica enchiriadis, Gvidova
Micrologus in Epistola), gotike — glasbe, nasprotne teoretskim
dogmam (de Vitry, Muris iz Liega, Beldemandis, Anselmus,
Ugolino iz Orvieta, Grochejeva De musica, Dante). V renesan-
si naj bi bila estetika Ze v sluzbi glasbe (str. 77-95): afirmacija
humanizma in pestrost glasbene kulture (spremembe v duhov-
ni sferi — humanizem in individualizem, uomo universale, for-
miranje akademij), glasbene novosti (glasbene oblike, razvoj
in$trumentalne glasbe, pojava harmonije, vrh vokalne polifo-
nije, tisk partitur), zgodnja renesansa — platonizem in glasbeni
priro¢niki (Kardinal iz Cuse in Marsilio Ficino - neoplatoni-
zem, florentinska akademija, Tinctorisova Summa, Gaforijeva
Practica Musicae, Bonaventura), 16. stoletje — Cas teoretskih
spopadov in delitev (Coclikov Compendium, Aaronov Thosca-
nello), Artisu contra Galilei contra Zarlino (Zarlinovi Instituti-
oni in Sopplimenti, Galilejev Dialogo, Artusijevi Imperfettioni)
in veliki razkol ter duhovna glasba - estetika protestantizma
(Zwingli, Calvin, Luther, tridentinski koncil, Roterdamski). V
poglavju od podpore do izraza — v estetiki 17. in 18. stol. (str.
99-139) se najprej pojavi glasbeni barok — zacetek zlate dobe
zahodnoevropske glasbene kulture (Bukofzerjeva klasifikacija
razlik med barokom in renesanso, nove oblike, novi Zanri -
opera in balet), estetika v duhu racionalizma in razsvetljenstva
(filozofsko estetske znacilnosti obdobja, klasifikacija teoretskih
del, prve glasbene zgodovine), Francija v 17. stol. — emocije in
matematika (Descartesov Compendium, Mersennovi Harmo-
nie Universelle in Questions Harmoniques, Andre Maugras),
Nemcija v 17. stol. — univerzalna glasba (Lippiusov Synopsis,
Keplerjevi Harmonices Mundi, Kircherjeva Musurgia Univer-
salis, Leibniz, Praetorius, Printz), Italija v 17. in 18. stol. - raz-
prava okrog opere (stile rappresentativo, Peri, Caccini, Doni,
Monteverdi, Saint-Evremond, Muratori, Algarotti, Marcello,
Metastasio, Arteaga), Francija v 18. stol. — k izraznosti glasbe-
nega dela (Du Bos, Batteux, Burdelot/Bonnet, Andre, Rameau,
D'Alembert, Rousseau, Chabanon, De la Cepede), Anglija v 18.
stol. — empirizem in glasbena estetika (Hutcheson, Addison,
Harris, Webb, Avison, Smith, Home, Beattie) in Nem¢ija v 18.



stol. — oblikovanje znanstvene discipline (Kuhnau, Mattheson,
Scheibe, Walther, Baumgarten, Sulzer, Forkel, Schubart). V
predzadnjem poglavju (str. 143-158) je med Kantom in He-
glom na vrsti (prvi) del sodobne glasbene estetike: glasbeni kla-
sicizem in nemska klasi¢na filozofija (monumentalnost oblik,
dominacija in§trumentalne glasbe, idealizem in transcenden-
talizem), Kantove sodbe okusa v glasbi na dnu hierarhije ume-
tnosti (Kantovi estetski odnosi iz Kritik der Urteilskraft/Kritika
razsodne moci), reafirmacija glasbe v romanti¢ni estetiki (brata
Schlegel, Herder in Schelling), Heglova dialektizacija glasbe -
glasba v vzponu k absolutnemu duhu (glasbene triade iz Heglo-
ve Estetike) in konec velikih sistemov - glasba kot volja (glasba
v Schopenhauerjevem Die Welt als Wille und Vostellung/Svet
kot volja in predstavljanje). V zadnjem, najsodobnejsem delu
- poglavju zgodovine glasbene estetike (str. 161-207) pa avtor
Buzarovski obdela $e sodobno glasbeno estetiko. Ta se pne od
uvodne multiplikacije slogov in estetskih smeri (vzpostavljanje
kulturnih in glasbenih razmer v sodobni glasbeni umetnosti,
cepljenje filozofskoteoretskih orientacij, formiranje psihologije
in sociologije glasbe), estetika formalizma - lepo v glasbi kot
avtohtona entiteta (Herbart, Hanslickova razprava Von Mu-
sikalisch-Schonen/Od glasbeno lepega), psiholoska estetika —
obracanje k subjektu (Fechner, Helmholz, avdiometrija, Einfii-
hlungstheorie/teorija moznega, Volkelt), estetika in sociologija
- glasba in druzba (marksisti¢na estetika, Lunacarski, Asafjev,
Lukacs, Lissa, Bloch, Adorno), semanti¢na $ola — glasba kot

jezik (Susanne Langer in new key/novi kljug, teorija informa-
cije, Meyer, Coons, Kraehenbuehl, Mache), fenomenoloska
glasbena estetika - k slojevitosti glasbenega dela (Mersmann,
Schenker, Halm, Hartmann, Ingarden) do sklepnega, od pita-
gorizma do agnosticizma (Danckert, Busoni, Brelet, Jankele-
vitch). Avtor sklene knjigo z bibliografijo uporabljenih in citi-
ranih del (str. 209-211), ki glede na obseg samo Se utrjuje tezo
o stvarno poglobljenem in tehtnem delu za marsikatero in ne
le za makedonsko ali srbsko nacionalno muzikologijo oz. glas-
beno estetiko; to v zadnjem ¢asu tako pomembno muzikologko
(znanstveno in pedagosko) disciplino. Da je omenjeno delo D.
Buzarovskega res sad njegovega vsezivljenjskega ukvarjanja z
glasbeno znanostjo, pokaze epilog k makedonski izdaji iz leta
1989, v katerem avtor opozori na to; spet drugi (iz leta 2013) pa
o aktualnosti omenjenega dopolnjenega in izpopolnjenega be-
sedila. Citiranost $tevilnih imen (indeks, str. 219-227) utrjuje
ze uveljavljeno prakso podobnih del.

Ob vseh teh ugotovitvah avtor na koncu $e enkrat utrdi svo-
jo tezo, da glasbena estetika spada med teoretske muzikoloske
discipline, ki omogocajo filozofsko metodolosko podlago v te-
oretski in prakti¢ni glasbeni dejavnosti. Na zalost to disciplino
za sedaj poucujejo samo na nekaterih fakultetah in akademijah
ter muzikoloskih katedrah. Slovenci smo v tem kar v precej$nji
prednosti, saj je glasbena estetika Ze dolgo ¢asa neke vrste trdna
prvina nase muzikologije.
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Aleksandar Serdar: Razvoj klavirske

tehnike (2012)
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Izvrstni srbski pianist z bles¢e¢o mednarodno kariero, redni
profesor za klavir na beograjski Fakulteti za glasbo in redni go-
stujoci profesor na Fakulteti za umetnost Univerze v Nisu je
leta 2012 v zalozbi Glasbenega centra Crne gore v Podgorici
izdal eno redkih tovrstnih knjig, priro¢nik Razvoj pijanisticke
tehnike/Razvoj klavirske tehnike (269 str.). Ponovna predstavi-
tev knjige je bila 12. oktobra 2013 v Nisu ob priloznosti prve
mednarodne znanstvene konference Balkan art forum na Uni-
verzi v Ni$u oz. na tamkaj$nji Fakulteti za umetnost. Redke
(tudi v svetovnem merilu) so take priloznosti, pri nas na Slo-
venskem je skoraj $e nimamo, kar pa je tudi razumljivo, ¢e v tej
zvezi samo omenimo zdaj Ze kar »znamenito« srbsko klavirsko
$olo, ki jo je pred desetletji pomagal dograditi estonsko-nem-
$ki pianist in pedagog Arbo Valdma (Novi Sad in Beogerad,
1979-1992). Danes vanjo zagotovo spadajo v Ameriki delujoci
francosko-ameriski pianist Eugen Indjic (ta je bil samo rojen
v Beogradu, 1947), pa $e Rita Kinka, Aleksandar Madzar, Ja-
sminka Stancul, Lidija Stankovi¢, Natasa Veljkovi¢ idr. Ale-
ksandar Serdar je ta hip zagotovo eden vodilnih umetnikov
in pedagogov, po zadnji izdani knjigi pa tudi znanstvenik na

podrodju pianistike.

Serdar uvede svoj u¢benik oz. kar klavirski priro¢nik s citatom
iz Epiktetovega (tj. stoiskega grskega filozofa iz Hierapolisa,



50—ok. 138, iz Priro¢nika morale): »Za karkoli ste se odlodili, se
tega drzite kot zakona.« To pomeni, da v avtorjevem besedilu
oz. knjigi ne gre le za njegova umetniska in pedagoska dogna-
nja (ali kar za neke vrste klavirsko didaktiko in metodiko od
osnovne glasbene $ole pa vse do najvisje stopnje izobrazevanja,
konec koncev tudi Se za nadaljnje umetnisko vsezivljenjsko iz-
obrazevanje), temve¢ za prikaze $tevilnih tovrstnih metod in
nekaterih vodilnih nacionalnih klavirskih $ol. Potem pa naj se
vsak od bralcev, mladih pianistov (u¢encev, dijakov, tudentov
in umetnikov), sam odlo¢i, kje bo pristal. Kajti omenjeni pri-
ro¢nik vsebuje Serdarjev pregled in analizo nekaterih najpo-
membnejsih knjig, napisanih o klavirski tehniki od konca 19.
stoletja naprej. Te pa je v izvirnikih tezko dobiti tudi v knji-
znicah, niso prevedene in $e manj izdane (v katerem od nam
znanih prevodov). Tukaj tece avtorjeva beseda o velikih klavir-
skih pianistih in pedagogih in njihovih delih, kot so npr. Alfred
Cortot, Isidor Phillip, Vasiljj Ilji¢ Safonov, Theodor Leschetizky
idr. Zanje ugotavlja Serdar, da so postavili temelje nasega mo-
dernega pianizma, ki jih vse do danes izkazuje zadnja genera-
cija virtuozov, novih superiornih profesionalcev in umetnikov.
Zato je avtor iz vsake od uporabljenih (in citiranih del omenje-
nih umetnikov in pedagogov, pa $e koga je dodal) knjig izbral,
predstavil in priredil najpomembnejse tovrstno gradivo. Serdar
je vse to priredil in prilagodil srbskim didakti¢nim potrebam
in tudi njihovemu govornemu podroéju. Uporabil je izbrane
(glasbene oz. notne) primere, ki jih je pred tem tudi sam preiz-
kusil. Da jih je uvrstil v svoj priro¢nik, je seveda lahko preizku-
sil tako umetnisko kot pedagosko; vse v eni in isti osebi in seve-
da v korist mladim pianistom, katerim je predvsem namenjen
omenjeni priro¢nik. Pri tem je avtor uposteval in uporabil knji-
ge in priro¢nike dolocenih, relevantnih predstavnikov posa-
meznih klavirskih nacionalnih $ol (ruska, francoska, nemska,
ameriska idr.), ki so Se posebej zaznamovali dolo¢ena obdobja
razvoja pianizma tako v svojih sredinah kakor tudi v sodob-
ni zgodovini klavirskega, tehni¢nega in umetniskega razvoja.
Izbrane vaje bi vsak posameznik na kateri koli profesionalni
ravni moral uporabiti zase, da bi s tem lahko nasel pot do svo-
jih uspehov in visjih profesionalnih ciljev. Knjiga je prav tako
pomembna in uporabna za klavirske pedagoge, ker predstavlja
seStevek najvaznejsih tehni¢nih reitev najvecjih umetniskih
osebnosti nekega dolo¢enega obdobja, ki so zaznamovali zgo-
dovinski razvoj svetovnega pianizma. Zahvaljujo¢ temu lahko
klavirski pedagogi sami ugotovijo, katera je tista splo$na pot oz.
smer, ki jo lahko povsem individualno uberejo tudi sami. S tem
seveda lahko na povsem svoj in samosvoj nac¢in pomagajo mla-
demu ucencu, ki se Zeli posvetiti klavirju in s tem tudi po naj-
hitrejdi in najkrajsi poti doseze slisne profesionalne rezultate.
Avtor je s tem Zelel omogociti mladim pianistom, da spoznajo
smer, po kateri naj se gibljejo v svojem profesionalnem razvoju.
Svoje izkusnje je avtor predstavil v svoji knjigi utemeljeno in na
spoznanju velikih pianistov in pedagogov, na tistem, na ¢emer
so najprej oni sami delali in igrali v ¢asu svojih bogatih piani-
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sti¢nih in pedagoskih izkuSenj. Glede na to, da so iz njihovih
$ol in razredov izsli oblikovani legendarni pianisti naSega ¢asa,
lahko z vso gotovostjo smatramo, da so vse to znanja, ki tudi
nas s pravilnimi pristopi in upornostjo vadbe morejo privesti
do visokih profesionalnih dosezkov. Vsekakor gre za najmo-
dernejsi pianizem nasega Casa in prostora, ta pa seveda zaradi
univerzalnosti glasbe same kar klie tudi po mednarodnosti
omenjenega priro¢nika. Od skoraj tristo strani knjige A. Ser-
darja kar slabih sto strani zavzemajo notne priloge, ki se jim $e
dodatno v samem besedilu pridruzujejo doloceni (glasbeni oz.
klavirski) primeri.

Po uvodnih recenzijah Nevene Popovi¢ in Dragana Sobajica,
profesorjev klavirja na beograjski FMU in $e kje (v Banjaluki
in Sarajevu), ter avtorjevega predgovora sledi v knjigi najprej
opis razvoja pianizma v Rusiji. Kot v naslednjih poglavjih, v ka-
terih so predstavljene nekatere najpomembnejse klavirske $ole,
je dodana celotna genealogija ruske klavirske $ole (poimensko)
in njeno rodoslovno drevo. Se posebej sta izpostavljena Vasilij
Ilji¢ Safonov in njegova Sola. Sledijo (prve avtorjeve) »zapove-
di« za ucence, ki se potem nadaljujejo kot neke vrste cezure
med vsakim od velikih poglavij. V razvoju francoskega pianiz-
ma, genealogije (I in IL), sta $e posebej izpostavljena Isidor
Fillip in Alfred Denis Cortot, od poljskih pianistov pa Theo-
dor Leschetizky in njegovi asistentki Malwine Bree in Marie
Prentner. Serdar na koncu doda svoje izku$nje in opazovanja
metode Dorothy Taubman, ki jo je v ZDA spoznal osebno. Na
koncu knjige je dodana bogata Serdarjeva biografija in upora-
bljena in citirana literatura. Kadar je govor o klavirju, torej ne
manjka tudi takih posebnosti, kot so vprasanja o neodvisnosti
in fleksibilnosti prstov, enakosti dotika, raztezanju prstov na
zadrzanih akordih, agilnosti, akordih in primerih za njihovo
vadbo, kromati¢ni lestvici, arpeggiu, dvojnih notah, oktavah in
razlozenih, tril¢kih, ponovljenih notah, dnevni klavirski gim-
nastiki, enakosti, neodvisnosti in gibkosti prstov ter vajah za-
nje, podstavljanju palca, lestvicah v razli¢nih intervalih, tehniki
polifonije in razsirjanih rokah, o igranju legato, portamento in
staccato, rotaciji, artikulaciji idr.

Omenjeni knjigi oz. priroéniku so pomagali pri izdaji poleg
avtorja A. Serdarja Se Zarko Mirkovi¢ (za izdajatelja, MC CG),
besedilne korekture je opravila Sanja Marjanovi¢, graficno
oblikovanje je prispevala s $tevilnimi skicami in slikami Suza-
na Pajovi¢ Zivkovi¢, delo pa je v nakladi 700 izvodov natisnila
tiskarna DPC Podgorica.

Aleksandar Serdar je bil rojen leta 1967 v Beogradu. Po za-
klju¢enih s$tudijih v Novem Sadu je nadaljeval s Solanjem oz. iz-
popolnjevanjem klavirja v ZDA in Italiji. Na njegovo dana$njo
bles¢eco mednarodno klavirsko kariero so najvec vplivali Itali-
jan Sergio Perticaroli in Ameri¢an Leon Fleisher. Slede¢ logi¢ni
razvojni poti mladega pianista je A. Serdar najprej sodeloval na
$tevilnih mednarodnih tekmovanjih in bil na marsikaterem od
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njih uvrséen najvisje. Najpomembnejsi od njih so bili zagotovo
Arthur Rubinstein v Tel Avivu, Monza-Rina Salla Galo, Vercelli
in Carlo Zecchi, ki so umetnika privedli do zacetnega razvoja
njegove mednarodne kariere. Redno je igral recitale, nastopal z
orkestri in v komornih ansamblih po Evropi, obeh Amerikah,
Afriki in Aziji v najuglednejsih svetovnih dvoranah. Prav tako
je redni gost $tevilnih uglednih orkestrov, tudi z uglednimi sve-
tovnimi dirigenti; pri nas v Sloveniji tako z recitalom v presti-
znem srebrnem abonmaju ljubljanskega Cankarjevega doma
kot z orkestrom Slovenske filharmonije. Svojo prvo zgos¢enko
je posnel za ugledno zalozbo EMI, nadaljeval je v Luksembur-
gu, vimes pa $e za domaci PGP-RTS v Beogradu. O njegovih
umetniskih dosezkih lahko izdvojimo vsaj dva citata iz vselej
odli¢nih kritik: »Nih¢e ne more ignorirati takega izvajalca /.../,
ki je sposoben, da ima v sebi tako redko kombinacijo avtoritete,
aristokracije in duha.« (Diapason, 1998). »A. Serdar je zagoto-
vo izvrsten pianist s polno domisljije in osebnostnih poustvar-
jalnih kvalitet.« (Gramophone, 1999).

Aleksandar Serdar: Razvoj klavirske tehnike (2012)
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LenCe Nasev: Muzickata forma na
Zanrot simfonieta/Glasbena oblika v
zanru simfoniete (2013)
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Mlada makedonska pedagoginja mag. Lence Nasev (roj. 1976),
asistentka na Fakulteti za glasbeno umetnost Univerze Goce
Deléev v Stipu in doktorantka na FMU Univerze za umetnost
v Beogradu na katedri za solfeggio in glasbeno pedagogiko
(mentorica prof. dr. Sonja Marinkovi¢), je izdala svoj knjizevni
prvenec Muzickata forma na Zanrot simfonieta/Glasbena oblika
v Zanru simfoniete (2013). Avtori¢ino specialno glasbeno peda-
gosko delo in okupacija je glasbena oblika z analizo, osnovna
glasbena oblika z analizo, atonalni jazzovski solfeggio, harmoni-
ja in metodika pouka glasbe. Njene aktivnosti pa so bile Ze dos-
lej kronane s stevilnimi udelezbami na mednarodnih znanst-
venih konferencah in drugih sre¢anjih, objavami znanstvenih
¢lankov, udelezbo na tecajih in delavnicah. L. Nasev je aktivna
tudi na podro¢ju strokovno-aplikativnih in organizacijsko-raz-
vojnih dejavnosti. Aprila 2013 je bila gostja s petimi predavan-
ji na Pedagoski fakulteti Univerze v Mariboru na oddelku za
glasbo (mentorica prof. dr. Albinca Pesek) v okviru mednarod-
ne uditeljske izmenjave v projektu Erasmus.

Njena knjiga (priro¢nik in u¢benik; 171 str.) je iz§la v make-
donskem jeziku v zbirki Talija (za izdajatelja Todor Kuzmanov)
pri skopski zalozbi Maska v nakladi petsto izvodov. Lektorica je
bila Valentina Ba¢varovska, ra¢unalnisko notografijo za objav-
liene notne primere obravnavane glasbe je prispeval Goranco
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Angelov. Delo je natisnila tiskarna Grafoden. Izdajo je podprlo
ali celo omogocilo Ministrstvo za kulturo Republike Makedo-
nije. Po uvodu razdeli avtorica knjigo oz. zadano tematiko v
ve¢ poglavij, zato pojdimo v tej recenziji oz. predstavitvi kar po
vrsti. Knjiga L. Naseve »stoji in pade« na nekaj splosnih in uvo-
dnih tezah o simfonieti (it. sinfonietta). Zanjo je najbolj znacil-
no, da je neke vrste mala simfonija, komponirana za obi¢ajno
simfoni¢no zasedbo, pogosto pa za manjsi (komorni) ali/in
godalni orkester; v¢asih je lezerne, vedre, optimisti¢ne vsebine,
zato je tudi bolj pristopna in nezahtevna. Njena primerjava z
vecjo simfonijo je analogna, mozna kot sonatina s sonato. Za-
njo avtorica napove shematski prikaz s temi znacilnostmi: svoj-
sko zasledovanje glasbene forme, prosta polifonija (vecglasje),
preproste homofone strukture, urejeni ritmi in artikulirane fra-
ze. Na teh uvodnih konstantah o simfonieti kot posebni glas-
beni obliki Naseva zgradi vso svojo sistematiko (metodiko in
didaktiko) o tej tako specifi¢ni (mali) glasbeni obliki. Tako se
z glasbo svetovnega, pa tudi svojega nacionalnega, makedons-
kega glasbenega repertoarja sprehodi od razvoja simfonije in
simfoniete do vklju¢no 20. stoletja. Ob tem si izbere in obdela
tovrstno glasbo skladateljev, kot so npr. S. Prokofjev (Simfoni-
eta v A-duru, op. 5/48; 1909/1929), L. Janacek (Simfonieta Mi-
litary, Sokol Festival, JW 6/18; 1926), B. Britten (Simfonieta za
komorni orkester, op. 1; 1932), A. Roussel (Sinfonietta za goda-
la, op. 52; 1934) in E Poulenc (Sinfonietta za komorni orkester,
FP 141; 1947). Po ugotovitvah o enakostih in razlikah med iz-
branimi skladatelji in njihovi glasbenimi deli Naseva predstavi
morda ta hip najbolj zanimiv tovrstni makedonski opus. To so
dela skladateljev Tomislava Zografskega (roj. 1934) in njegova
Sim(n)fonietta in Es (1958; revidirana 1994 in/v Si/B), Tome
Manceva (roj. 1950) in Sinfonietta (Symophoniette) za veliki
orkester — 64 izvajalcev, op. 11 (1978) in Jane Andreevske (roj.
1967) in njena Sinfonietta (za orkester: harfa — klavir - 2/3 tol-
kalca — orkester; 1969). Po zgodovinskih dejstvih za vsako od
navedenih del avtorica najbolj poglobljeno, kar je mogoce (s
$tevilnimi /notnimi/ primeri in analiti¢no po vseh muzikolo-
$kih analiti¢nih elementih, kot so melodija, ritem, harmonija,
forma in barva/instrumentacija), in s posebnim poudarkom
na obliki primerja omenjena dela; zlasti so ob tem v prednosti
vsa tri navedena makedonska dela v obliki simfoniete. Avto-

Lenée Nasev: Muzi¢kata forma na Zanrot simfonieta/Glasbena oblika
v Zanru simfoniete (2013)

rica zato marsikdaj med besedilom poseze po razpredelnicah,
v katerih je tudi najlaze oblikovno in vsebinsko prikazati vsa
nakazana razmerja, morda celo prednosti in slabosti. Pri tem je
v veliki prednosti delo Ze omenjenega T. Zografskega in njego-
va Sim(n)fonietta in Es. Njej posveti skoraj ves drugi del knjige
(str. 47-103), na koncu pa objavi e partituro (samo) prvega
stavka nove razli¢ice omenjene Simfoniette v Si (B) iz leta 1994
(za veliki orkester). Ko prebiramo avtori¢ine poudarke iz danih
analiz, lahko ugotovimo, da daje Naseva velik ali skoraj izklju¢-
ni poudarek oblikovnim podatkom, dosezkom in v¢asih celo
presezkom omenjenega dela in vseh njegovih treh stavkov. Ta
je povsem »klasi¢ne« sonatne zasnove (ekspozicija s prvo in
drugo temo, razvoj in repeticija pa $e z mostom in kodo-codet-
to): oblika, tematika, harmonija in ritem. Torej se avtorica niti
na koncu in kljub poudarku (in tudi naslovu knjige) na obliki,
ne izogne preostalim muzikoloskim analiti¢cnim merilom. Vse
to potem zaokrozi v (svojem) povzetku, v katerem opozori na
simetrijo v vseh omenjenih pogledih. Ce je morda v umetni-
$kem pogledu del navedenih skladateljev bolj pogled in smer
»nazaj« in ne naprej, pa se vendarle tudi v tem pogledu vsilju-
je vprasanje sodobnosti in morda celo modernosti navedenih
del. Ce je od nastanka nekaterih del minilo Ze nekaj desetletij,
se tudi marsikatera novejsa glasba lahko sooca s temi dvomi.
Sicer tudi morda navidezno ocitana modernost nima nobene
zveze s poslusljivostjo vseh teh del v danasnjem casu, kar je za-
gotovo ze estetsko in ne le analiti¢no vprasanje.

V prilogi so objavljene $e strukturne tabele vseh navedenih in
obravnavanih del. Te preglednice zagotavljajo avtori¢ino dobro
poznavanje vsega navedenega in $e dodatno primerjalno in
pregledno opozorijo na podobnost, enakost ali/in raznoli¢nost
vseh omenjenih del. Knjigo sklene obsezna bibliografija upo-
rabljenih in citiranih del, saj je na kar §tirih straneh nanizana
obsezna svetovna in tudi domaca, makedonska literatura. Prav
ta $e dodatno prica o visoki stopnji makedonskega umetniske-
ga glasbenega opusa, po drugi strani pa o stanju in vrednosti
njihovega izvirnega muzikoloskega, glasbenoznanstvenega
stanja duha. Ce temu dodamo pedagosko (didakti¢no in meto-
dologko) razseznost, smo zagotovo $e dodatno opozorili na vse
njihove tovrstne evropske razseznosti in vrednosti.



Branka Rotar Pance

Univerza v Ljubljani, Akademija za glasbo
branka.rotar-pance@ag.uni-lj.si

Igramo se flavto — novi ucbenik za
najmlajSe flavtiste Ane Kavc€i¢ Pucihar

Zacetno poucevanje precne flavte se zaradi razvoja inStrumen-
tarija in zanimanja otrok za igranje flavte pomika v zgodnej-
$e starostno obdobje. V Sloveniji se delu z najmlajsimi uéenci
flavte intenzivno posve¢a Ana Kavci¢ Pucihar. V svoji vecletni
pedagoski praksi v Glasbeni $oli Skofja Loka je razvila alter-
nativne u¢ne metode zgodnjega poudevanja flavte ter Stevilne
didakti¢ne pripomocke, s katerimi skozi igro uvaja najmlajse
ucence v osnove igranja na glasbilo. Znanja na tem podroc¢ju je
poglobila tudi v ¢asu svojega znanstvenega magistrskega $tudi-
ja na ljubljanski akademiji za glasbo, ki ga je koncala leta 2011
z nalogo Celostno poucevanje osnov igranja flavte za 7-letne
ucence. Zanimanje in pozitivni odzivi domace in mednarodne
strokovne javnosti ter Zelja po predstavitvi in Siritvi preizku-
$enih metod zgodnjega ucenja flavte sta Ano Kav¢i¢ Pucihar
vodili k snovanju in izdaji u¢benika z elementi delovnega zvez-
ka Igramo se flavto (2013). PriloZeni sta mu dve zgo$¢enki, ki
ucencem omogocata domace delo tako z vidika poslusanja
izvedene vaje/skladbe ob spremljavi, vadenja - igranja vaj/
skladb ob posneti spremljavi ali pa za morebitni nastop mlade-
ga flavtista v druzinskem krogu in drugje, kjer ni moznosti za
spremljanje »v zivo«. Vse spremljave je napisal in skupaj z Ano
Kav¢i¢ Pucihar posnel njen soprog, pianist in skladatelj Blaz
Pucihar. Aranzmaji so napisani za razli¢ne zasedbe, vklju¢uje-
jo tako akusti¢na kot elektronska glasbila ter zvoke iz narave.

91 Ocene



92

Pred vsakim zvo¢nim primerom je podan metri¢ni utrip, da
ucenec dobi obcutek za tempo, v katerem bo igral ob posneti
spremljavi.

Ucbenik z elementi delovnega zvezka Igramo se flavto je dvo-
delen. V prvem delu so po uvodni predstavitvi glasbila naniza-
ne dihalne vaje in pripravljalne vaje za nastavek. V njih je raz-
vidno avtori¢ino upostevanje razvojne stopnje otrok, saj so vse
vaje predstavljene in obravnavane z njim razumljivimi primeri
in asociacijami oziroma so vkljucene v didakti¢ne igre. Nazor-
nost in hkrati privla¢nost predstavitve podkrepijo ilustracije
Polone Lovsin ter fotografije u¢encev pri razli¢nih dejavnostih
ucenja flavte. Koncept je razviden tudi v pripravljalnih vajah za
ton »s pihalnikome, vajah za ton na glavo flavte in vajah za lah-
kotno menjavanje nizkih in visokih tonov. Alternativnost in iz-
virnost metodi¢nega pristopa je razvidna v avtori¢inih vajah za
artikulacijo (poleg enojnega takoj vklju¢uje tudi dvojni in troj-
ni jezik), v vajah za vibrato in zgodnjem vkljucevanju frulata,
s katerimi presega cilje in standarde aktualnega u¢nega nacrta
za flavto v prvem razredu glasbene $ole. Predstavitvi igranja
na celo flavto in vajam za njeno pravilno drzo sledi uvajanje v
»branje« skice flavte. Usvajanje prvih prijemov in igranje tonov
na razli¢ne nacine je povezano z ucenjemn prvih glasbenoteore-
ti¢nih znanj. V tem delu avtorica pokaze novo odliko s svojim
poznavanjem in vklju¢evanjem medpredmetnega povezova-
nja. Usvajanje vsakega novega prijema in igranje novega tona
na razli¢ne nacine poveZze z nalogami, sorodnimi zacetnemu
splosnemu opismenjevanju otrok v osnovni Soli.

Drugi del z naslovom Male vaje je obseznejsi, zato ima na za-
¢etku tudi nekaksno notranje kazalo, v katerem avtorica pred-
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stavi sistematiko obravnave snovi. Pri tem izpostavi rubrike, ki
se kot rdeca nit vrstijo skozi sklope Malih vaj, in jih naslovi z
izvirnimi duhovitimi naslovi PiSuka!, Skrinjica odli¢nega tona,
Usesni detektiv, Minutke za note, Prstni skokci, Cesnja na torti,
Male vaje za bistre glave. Izvirni niso le naslovi, temve¢ tudi
pristop k obravnavi posamezne enote. V. Malih vajah (1-10)
sistemati¢no niza primere, s katerimi ucenci usvajajo igranje
novih tonov in njihovih kombinacij, pri ¢emer veckrat spod-
buja njihovo domisljijo tudi z vsebinskimi (»programskimi«)
naslovi (npr. Arabela in princ, S kitaro na ples, Vitezove sanje,
Hrepenenje, Uspavanka, Tobogan fantazije, Bonbon za lepsi
ton). PiSuka! je zasnovana kot ¢asopis za radovedne flavtiste, ki
prinasa novosti z glasbenoteoreti¢nega in oblikovnega podro-
¢ja, povezane z elementarnim glasbenim opismenjevanjem pri
ucenju flavte, ter razne glasbene zanimivosti. Skrinjica odli¢ne-
ga tona vKkljucuje tonske vaje, ki jih u¢enec lahko izvaja sam
ali ob spremljavi. Pri USesnem detektivu ucenec po posluhu
ponavlja kratke motive, oblikovane iz ze naucenih tonov. Z
Minutkami za note avtorica uvaja nove tone in jih povezuje
v zanimive kombinacije z Ze prej obravnavanimi toni, njiho-
vo nadgradnjo pa pomenijo Prstni skokci, s katerimi avtorica
uvaja in razvija tehni¢ne prvine. V Cesnji na torti so nanizane
skladbe, ki tako z glasbeno vsebino in oblikovanjem kot tudi s
samim naslovom vzbujajo Zeljo po igranju in tvorijo bogat re-
pertoar za nastope ucencev. Stevilne med njimi je napisal Blaz
Pucihar. Zelo bogata in raznolika je tudi rubrika Male vaje za
bistre glave, s katero avtorica znova dokazuje svoje poznavanje
interesov, znanj in sposobnosti otrok, njim privla¢nih nalog ter
medpredmetnega povezovanja. V glasbenih prilagoditvah iger
(premetanke, labirinti, sestavljanke, krizanke, pobarvanke, be-
sedne mreZe) in nalog (povezovanje, izbiranje, razvr§c¢anje) ter
v glasbenih ugankah in zankah pokaze svojo ustvarjalno do-
misljijo ter spodbuja ucenca k raznosmernemu razmisljanju,
ponavljanju in uporabi znanj v zanimivih, igrivih kontekstih.

Posebnost avtori¢inega metodi¢nega pristopa je tudi v tem, da
uéence takoj uvaja v komorno igro. Ze v prve une enote vklju-
¢uje igranje v duetu, kasneje pa komorno igro razsiri na trio

in kvartet, v katerem (lahko) igra poleg ucencev tudi ucitel;.




Komorne skladbe vklju¢ujejo tako njena avtorska dela (Zimska
radost, Mali piscancki, Kitajska plesalka, Puhajoca lokomotiva)
kot tudi priredbe slovenskih ljudskih pesmi Blaza Puciharja
(npr. Adlesicko kolo, Pojte, pojte, drobne ptice, Zagorski zvonovi,
Spejvaj nama, Katica) in njegove avtorske skladbe (npr. Kralji-
¢ina ogrlica, Bugi vugi).

Ucbenik z elementi delovnega zvezka Igramo se flavto je z glas-
benodidakti¢nega vidika odli¢no delo, ki spodbuja k $irSemu

strokovnemu premisleku o metodah zgodnjega ucenja pre¢ne
flavte ter posledi¢no k posodobitvam u¢nega nacrta za flavto.
Prepri¢ana sem, da bodo uitelji in ucenci radi posegali po
njem; v kak$nem casu ga bodo predelali, pa je po avtori¢inih
besedah odvisno od starosti uc¢encev in njihovega veselja do
igranja flavte. Vsekakor je v u¢beniku razvidno, da ga je Ana
Kav¢i¢ Pucihar pripravila z veseljem in ljubeznijo do pouce-

vanja flavte.
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Osemdeset let Vinka Globokarja

Pozavnist, skladatelj, improvizator, dirigent, avtor knjig in ¢lan-
kov ter pedagog so dejavnosti, ki opisujejo bogati Zivljenjski
opus glasbenega kozmopolita in leto$njega slavljenca Vinka
Globokarja; je umetnik, ki je domac tako v razli¢nih evropskih
mestih kot v glasbenih Zanrih in kateremu zdruzevanje vseh
nastetih glasbenih praks samoumevno spada k njegovi identi-
teti. Identiteti glasbenika.

Vinko Globokar je bil rojen 7. julija 1934 v naselju Anderny v
Franciji, kamor so se v iskanju dela v dvajsetih letih prejSnjega
stoletja preselili njegovi star$i. Skupaj z drugimi slovenskimi
delavci so sestavljali manjso slovensko etni¢no skupino, ki je
s petjem ljudskih pesmi in ljubiteljskim gledali§¢em negovala
svoje kulturno izro¢ilo. Globokarjevi prvi glasbeni vplivi tako
izhajajo iz tega Casa, ko je pel v zboru in se ucil igrati harmo-
niko. Po drugi svetovni vojni se je druzina preselila v Sloveni-
jo, kjer je Globokar, takrat komaj petnajstleten, na ljubljanski
Akademiji za glasbo vpisal $tudij pozavne. Po komaj dveh letih
$tudija je Ze sedel v Big bandu RTV Slovenija, za katerega je
kot samouk zacel pisati tudi skladbe in priredbe. Leta 1955 je
njegov ucitelj pozavne (Fran/c/-¢isek Karas; op. ur.!) umrl in
Globokar je dobil stipendijo za dokoncanje studija v Parizu, da
bi zatem v Ljubljani zasedel izpraznjeno mesto profesorja po-

zavne, vendar se od tam ni vrnil.
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Svoj $tudij na nacionalnem konservatoriju za glasbo v Parizu si
je financiral z igranjem pozavne v razli¢nih big bandih, studijih
in jazzovskih klubih, v katerih ga je slogovno doletelo vse od
jazzovskih standardov do klasi¢nih romanti¢nih skladb, kar je
kasneje imelo velik vpliv na njegovo igranje, predvsem pa na
skladanje. V ¢asu $tudija je spoznal klarinetista Michela Porta-
la in tolkalca Jeana Pierra Droueta, ki sta podobno sluzila de-
nar za $tudjj in s katerima je kasneje ustanovil improvizacijsko
skupino New phonic art. Po $tudiju pozavne je kot svobodni
umetnik igral v razli¢nih pariskih orkestrih in se hkrati vse bolj

zanimal za kompozicijo.

Po nasvetu prijatelja dirigenta in tolkalca Diega Massona je leta
1959 zacel z zasebnim $tudijem kompozicije pri skladatelju,
muzikologu in dirigentu Reneju Leibowitzu, ki mu je prvi od-
prl o¢i za dunajsko avantgardo in sodobno glasbo 20. stoletja.
Ceprav je od profesorja prevzel sodobni kompozicijski pristop,
se za idejo dogmati¢ne uporabe dvanajsttonske Schonbergove
dodekafonske vrste kot edine mozne kompozicijske tehnike v
sodobni glasbi ni preve¢ ogrel, temve¢ glasbeno-estetsko za-
stopal bolj odprto, pluralisticno kompozicijsko metodo, ki sis-
tem skladanja prilagaja vsakemu delu posebej. Poleg $tudija in
igranja pozavne je v tem Casu precej pozornosti posvecal tudi
literaturi, antropologiji, filozofiji in psihologiji, skupaj z drugi-
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mi $tudenti izvajal dela Leibowitza, med drugim Concertino za
pozavno, ki ga je v Ljubljani praizvedel leta 1960, in iskal stike
z razli¢nimi ansambli za novo glasbo, kot so francoski Forma-
tion recontre musical, trio Le cercle, ansambel za novo glasbo
iz Kélna Mauricia Kagla in ansambel Karlheinza Stockhausna.
Na zacetku leta 1964 je v Milanu spoznal Luciana Beria, ki je
ob podpori fundacije Ford $tudiral v Berlinu. Zaradi $tipendije
je ves svoj ¢as lahko posvetil komponiranju in tako je, razme-
roma pozno, kompozicija postala njegov glavni poklic. Z dva-
intridesetimi leti je napisal prvo javno priznano delo Voie (Pot)
za tri zbore, orkester in recitatorja, ki je praizvedbo dozivelo
leta 1967 v Zagrebu. Odnos med Globokarjem in Beriom je
poleg Beriove kompozicijske podpore temeljil na bolj nefor-
malnih, prijateljskih pogovorih in razpravah o glasbeno-estet-
skih problemih in kompozicijskih miselnih procesih. Iz tega
sodelovanja se je razvilo Zivljenjsko prijateljstvo in leta 1966
je Globokar, kljub temu da je delo naro¢il ameriski pozavnist
Stuart Dempster, v New Yorku krstno izvedel Beriovo Sekvenco
§t. 5 za pozavno solo. Kasneje, v sedemdesetih letih, sta tudi kot
delovna kolega skupaj raziskovala na pariskem IRCAM-u, kjer
je Berio vodil oddelek za elektroakusti¢no glasbo, Globokar pa
vokalno-in$trumentalni oddelek. Kljub temu da sta imela veli-
ko skupnega - vprasanje govora v glasbi, nedogmati¢na upo-
raba tonske vrste, sodelovanje z interpreti in socialna angazi-
ranost glasbe —, sta se v ve¢ pogledih tudi razlikovala: slogovna
raznolikost in citiranje v glasbi je bila Globokarju tuja oz. jo
je uporabljal z druga¢nim namenom, kakor se Berio v iskanju
novih zvokov ni posluZzeval preparacij glasbil.

Po Berlinu, leta 1965, je na povabilo ameriskega skladatelja in
dirigenta Lukasa Fossa sprejel skladateljsko rezidenco v Cen-
tru za kreativne izvajalske umetnosti (Center of the Creative
Performing Arts) v Buffalu v ZdruZzenih drzavah Amerike, kjer
je spoznal pomembne ameriske skladatelje, med njimi Johna
Cagea, in utrdil svoj mednarodni sloves kot interpret. V Evro-
pi je bil Globokar Ze po izvedbi Concertina za pozavno Reneja
Leibowitza kot interpret zelo zanimiv za Mauricia Kagla, Kar-
lheinza Stockhausna, Louisa Andriessna, Toruja Takemitsuja,
Jirga Wyttenbacha in Luciana Beria, katerih dela je redno izva-
jal in od katerih so bila nekatera napisana prav zanj.

Po letu bivanja v ZDA se je Globokar vrnil v Berlin in se kma-
lu nato preselil v Koln. Na povabilo Karlheinza Stockhausna
je namre¢ dobil delovno mesto profesorja za pozavno na tam-
kaj$nji Visoki $oli za glasbo, kjer je ucil nadaljnjih devet let. V
Kolnu je kot profesor navezal dobre stike z zahodnonemskim
radijskim orkestrom (WDR), kar je mo¢no vplivalo na njegovo
nadaljnjo kompozicijsko pot. Sam leto 1970 opisuje kot prelo-
mno v njegovi karieri, ko je nehal slediti drugim skladateljem -
v Kélnu so takrat delovali $e Karlheinz Stockhausen, Mauricio
Kagel, Aloys Kontarsky in Siegfried Palm - in uspel najti svojo
kompozicijsko smer, ki $e danes oznacuje njegovo glasbeno
drzo. Posebno vlogo v tem procesu je odigralo tudi poznanstvo

Osemdeset let Vinka Globokarja

z Mauriciem Kaglom. Ta ga je najprej angaziral kot interpreta
za svoje skladbe, iz Cesar se je razvilo tesno vzajemno sodelova-
nje, saj sta si bila skladatelja v marsi¢em zelo podobna. Oba sta
bila v svojem delu precej interdisciplinarna, navdih za skladbe
sta iskala predvsem v zunajglasbenih fenomenih, vsak na svoj
nacin prispevala k razvoju glasbenega gledali$¢a in vedno zno-
va pod vprasaj postavljala tradicijo in glasbene ustanove; vse to
seveda brez teZzenj po misioniranju sodobne glasbe. Mauricio
Kagel je Globokarju posvetil skladbo Atern (Dih, 1970) ta pa
je nazaj Kaglu posvetil svoj cikel Laboratorium (1973-1985).

Leta 1973 se je Globokar preselil nazaj v Pariz, kjer je na pova-
bilo Pierra Bouleza sodeloval pri ustanovitvi IRCAM-a, speci-
aliziranega Intituta za avantgardno glasbo v Franciji. Sest let
je vodil oddelek za vokalne in instrumentalne raziskave, kar je
bilo popolnoma v skladu z njegovimi tedanjimi kompozicijski-
mi interesi, namre¢ vprasanje analogije med govorom in glas-

bo. V tem casu je nastala ve¢ina skladb iz zbirke Laboratorium.

Tretje podrocje glasbene umetnosti, kateremu je Globokar
pustil mocan vtis in ki je v precej$nji meri vplival na kasnejsi
razvoj njegove kompoxzicije, je improvizacija. Ze v mladostnih
nastopih pred migrantsko skupnostjo in kasneje v jazz ansam-
blih je ssmoumevno barvala del njegove glasbene prakse. Leta
1969 je Globokar skupaj s tremi svojimi §tudentskimi kolegi
- Portalom, Drouetom in Alsino - ustanovil ansambel New
Phonic art in tako imenovana svobodna improvizacija je stopi-
la v ospredje. Glasbeniki so se dobivali na koncertih, na katerih
so na odru brez vnaprej$njega razpravljanja o tem, kaj bodo
oblikovno in glasbeno poceli, poskusali komunicirati izklju¢no
prek zvokov. Skupina je delovala petnajst let, improvizirala na
vel kot sto petdesetih koncertih priznanih festivalov in kon-
certov sodobne glasbe. Poleg nastopanja s skupino New Pho-
nic Art je Globokar v zgodnjih osemdesetih letih prej$njega
stoletja zacel razvijati tudi svoj solisti¢ni koncertni program z
naslovom Moje telo je postalo pozavna, ki je nekak$en kompri-
miran pregled njegovega ustvarjanja in zanimanja ter njegovo
vsestransko aktivnost interpreta, skladatelja in improvizatorja

raz$irja tudi na podrodje scenskega performansa.

Leta 1982 je prevzel mesto docenta na glasbeni akademiji Fi-
esole v Italiji, najprej kot profesor trobil, kmalu zatem pa kot
vodja oddelka za glasbo 20. stoletja in dirigent mladinskega
orkestra Giovanile Italiana. Zaradi svojega odklonilnega od-
nosa do tradicionalne uliteljske prakse je v svojem pedago-
$kem delu v Italiji razvil svoj pristop priblizevanja glasbe
mlademu ob¢instvu, katerega rezultat je pedagoska zbirka del
Individuum - Collectivum, ki jo je zaCel snovati Ze tri leta pre;j.
Ne samo kot pedagog in dirigent, tudi kot avtor knjig (Vdih
- Izdih in Laboratorium, ki sta izgli pri Slovenski matici) in
zavzet partner v intervjujih, v katerih redno reflektira svojo
politi¢no in estetsko drzo, odnose v kulturi, opisuje svoja dela
in kompozicijske tehnike, je Globokar velik, kriti¢en, vendar



iskreno konstruktiven posrednik za sodobno glasbo. Za svoje
ustvarjanje je leta 2002 prejel Presernovo nagrado za Zivljenj-
sko delo. Je tudi (dopisni) ¢lan SAZU - akademik v petem ra-
zredu za umetnosti.

Globokarjev opus obsega ve¢ kot sto del, v katerih so bolj ali
manj zastopane vse glasbene oblike: od solisti¢nih in komor-
nih skladb do velikih zasedb orkestra z zborom in solisti. V
ogromnem naboru glasbil so zastopana tako klasi¢na kot tudi
folklorna glasbila, v¢asih celo stroji (Destinees machinales), ki
jih Globokar nadgradi Se z elektroniko, njihove dele med se-
boj kombinira ali pa jih preprosto preparira. Smisel razsirjanja
instrumentarija (Laboratorium — zbirka 55 skladb), izumljanje
novih tehnik igranja (Res/As/Ex/Inspirer), iskanje analogij med
jezikom in glasbo (Toucher, Cri des Alpes, cikel skladb Disco-
urs), razporejanja prostora (Prestop II) in poudarjanje telesno-
sti (Corporel, Introspection d un Tubiste) je v ¢im bolj pristni
realizaciji osnovne, najveckrat zunajglasbene ideje, realizirane
na glasbeni nacin, ¢emur je podrejena tudi iznajdba novih
glasbenih oblik, ki so prilagojene vsaki skladbi posebej. K temu
cilju tezi tudi izredno strukturiran kompozicijski proces, pri
katerem Globokar najprej zbere ogromno gradiva na izbrano
temo, zasnuje nacrt in nato tej strukturi do vnaprej definira-
nega rezultata sledi sistemati¢no. Elemente neglasbene narave,
pa naj bo iz likovnih umetnosti ali z drugih podro¢ij, vnasa v
svoje delo le, kadar to zahteva nujnost obravnavane teme. In

¢eprav so gledaliski elementi v njegovi kompoziciji nekaksen
stranski, sekundarni produkt in se sam ogiba oznake glasbeno
gledalisce, njegovo glasbo vseeno zaznamujejo tudi specifi¢ne
gledaliske konstante, ki izstopajo v ve¢jih koncertnih oblikah
(Voie, Standpunkte), glasbenih dramah (Un jour comme un au-
tre, L"Armonia drammatica), kot tudi v nekaksni obliki perfor-
mansa (Moje telo je postalo pozavna - izbor skladb) za manjse
oz. solisti¢ne zasedbe. Glasba kot umetnost zaradi umetnosti
ga ne zanima, njegova glasbena govorica ne i¢e potrditve, am-
pak i$¢e neodkrita podroédja onstran konvencionalnega lepo-
zvodja in hoce biti v svoji kriti¢ni drzi socialno in druzbeno
angazirana (Les Emigrés, Masse Macht und Individuum, Der
Engel der Geschichte).

Kako aktualen je Globokar v svojih zgodnjih in $e zelo svezih
delih, smo lahko doZiveli oktobra 2013 na festivalu pihalnega
kvinteta Slowind, posvecenega Vinku Globokarju, ki je bil kot
nekaksen uvod v skladateljevo osemdesetletnico. Festival z na-
slovom Prodajanje vetra je namre¢ ponudil kar trinajst izvedb
njegovih skladb, ki so nastale v razponu petintridesetih let;
enajst od teh je bilo v Sloveniji izvedeno prvi¢. Glede na obisk
in odzive ob¢instva, ki je slavljenca na zadnjem koncertu s sto-
je¢imi ovacijami pospremilo z odra, bi si ob njegovi osemde-
setletnici lahko zazeleli ponovitve vsaj Se kak$nega podobnega
vecera, Vinku Globokarju pa Zelimo zdravja in neusahljiv vir
navdiha $e naprej.

Vinko Globokar na odru Festivala Slowind, 2013
(arhiv SLOWIND, foto: Dejan Bulut)
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Delovanje predmetne razvojne skupine
za glasbeno umetnost/glasho

Povzetek

V prispevku na kratko predstavljam delovanje predmetne razvoj-
ne skupine za glasbeno umetnost/glasbo, ki pod okriljem avtorice
tega prispevka in kolegice dr. Inge Breznik deluje od Solskega leta
2008/2009, ko sva se pridruzili Zavodu Republike Slovenije za Solstvo
kot svetovalki za glasbeno vzgojo/glasbo. V prispevku izpostavljam
nekaj kljucnih dogodkov, ki so se zvrstili v minulih petih letih, pri ce-
mer bi Zelela Se posebej izpostaviti nastajanje posodobljenega ucnega
nacrta za glasbeno vzgojo, prirocnika Glasba - posodobitve pouka
v gimnazijski praksi, prirocnika Od nacrtovanja do preverjanja in
ocenjevanja kompleksnih dosezkov pri glasbi v gimnazijah ter Stevil-
na delovna srecanja in seminarje, na katerih smo se srecevali z ucitelji
in s svojimi znanji bogatili drug drugega.

Kljucne besede: glasbena umetnost, glasba, ucni nacrt, delovna sre-
canja

1 Uvod

Delovanje predmetne razvojne skupine za glasbeno umetnost/

glasbo je od vsega zacetka temeljilo na tesnem sodelovanju

98

Abstract

In the paper I briefly describe the activities of the Subject Development
Group for Music Education/Music, which is under the guidance of the
authoress of this paper and her colleague Dr. Inge Breznik, and which
has been active from the school year 2008/2009, when we joined the
National Education Institute as music consultants. In the article I ad-
dress some key events that have taken place in the past five years, out
of which I would like to draw special attention to the formation of
a modernized curriculum for music education, the manual entitled
Music - the Modernisation of Instructions in Gymnasium Practice,
the handbook entitled From Planning to Testing, the Assessment of
Complex Achievements in Music in Gymnasia, and a number of wor-
king meetings and seminars where we met with teachers and with our
knowledge enriched each other.

Key words: Music education, Music, Curriculum for Music educa-
tion, working meetings

svetovalk za glasbeno umetnost (avtorice tega prispevka in dr.
Inge Breznik), ki sta s svojimi znanji, izku$njami in dobrimi
medosebnimi odnosi gradili in prispevali k odli¢cnemu delo-

vanju skupine. Stevilna delovna sre¢anja, telefonski pogovori,
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izmenjava elektronske poste in skupna udelezba na medna-
rodnih posvetih in konferencah so kmalu pustili sledi v nasi
predmetni razvojni skupini, v kateri skupaj z ucitelji praktiki in
strokovnjaki s fakultet oblikujemo programe za izobrazevanje
in usposabljanje uciteljev, razvijamo didakti¢na gradiva in pre-
izkusamo primere dobrih pedagoskih praks.

2 Posodobljeni uéni nacrt za glasbeno vzgojo

V Solskem letu 2010/11 je bila pred nami dokaj zahtevna nalo-
ga — redakcijska dopolnitev posodobljenega u¢nega nacrta za
glasbeno vzgojo, ki smo se je ¢lani predmetne razvojne skupine
za glasbeno vzgojo lotili z veliko mero odgovornosti in zavze-

tosti.

V ucnem nacrtu za glasbeno vzgojo smo dali velik poudarek
predvsem glasbenim dejavnostim izvajanja, ustvarjanja in
poslusanja. Temeljne metode glasbenega poucevanja in ucenja
se uresnicujejo z dejavnostmi izvajanja, ustvarjanja in poslu-
$anja glasbe. To omogoca sprejemanje razli¢nih oblik glasbe ter
njeno presojanje in vrednotenje. Glasba je oblika komunikaci-
je, ki vpliva na obcutja, misli in delovanje, u¢enci potrebujejo
glasbene izku$nje izvajanja, ustvarjanja in posluanja. Stik z
njenimi vrednotami je temelj za razumevanje glasbenih poja-
vov in pojmov. Sodobna glasbena vzgoja izhaja iz glasbe kot
umetnosti in glasbenopedagoske znanosti. Umetnost jo opre-
deljuje kot glasbeno produkcijo (ustvarjalnost), reprodukcijo
(poustvarjalnost) in recepcijo (ustvarjalno sprejemanje) (U¢ni
nacrt za glasbeno vzgojo, 2011).

Podrobno smo opredelili didakti¢na priporo¢ila in predsta-
vili nekatere paradigme sodobne didaktike glasbe, izpostavi-
li razvojno primerne pristope k ucenju in poucevanju glasbe
v posameznih vzgojno-izobrazevalnih obdobjih, opredelili
ucdendeve zmoznosti v povezavi z izbiro ustreznih metod, oblik
in vsebin dela, nakazali moZnosti za medpredmetno povezo-
vanje in vklju¢evanje sodobne tehnologije v pouk (U¢ni nacrt
za glasbeno vzgojo, 2011).

Veliko pozornosti smo namenili tematiki preverjanja in ocen-
jevanja znanja, pri éemer smo opozorili, da ocenjevanje znanja
pomeni vrednotenje doseganja ciljev in standardov glasbenega
izvajanja, ustvarjanja in posluanja ter razumevanje in uporabo
glasbenih pojmov, pri ¢emer ne ocenjujemo glasbenega poslu-
ha. Preverjanje in ocenjevanje sta sestavna dela u¢nega proce-
sa. Svojo vlogo imata tako v poucevanju kakor ucenju. Nacin
preverjanja in ocenjevanja vpliva na to, kako se ucenci ucijo,
kaksno znanje pridobijo in kaksen odnos do ucenja ter znanja
gradijo. Izpostavili smo, da mora biti preverjanje kompleksno
in sprotno, saj gre za spremljanje razvoja ucencevih glasbenih
sposobnosti in spretnosti, opazovanje ucenca pri glasbenem
izvajanju, ustvarjanju in poslusanju (U¢ni nacrt za glasbeno
vzgojo, 2011).

Delovanje predmetne razvojne skupine za glasbeno umetnost/glasbo

3 Priro€nik Glasba — posodobitve pouka v
gimnazijski praksi in priro¢nik 0d nacrtovanja
do preverjanja in ocenjevanja kompleksnih
dosezkov pri glasbi v gimnazijah

V $olskem letu 2009/10 smo zaceli oblikovati priro¢nik Glas-
ba - posodobitve pouka v gimnazijski praksi, ki je nastal v
okviru posodobitve u¢nih nac¢rtov v gimnazijah in zdruzuje
strokovna, znanstvenoraziskovalna in osebna spoznanja pro-
fesorjev in gimnazijskih uditeljev. V ospredje postavlja boga-
te zamisli za obravnavo glasbenih konceptov iz posameznih
sklopov u¢nega nacrta in dopu$¢a moznosti avtonomije vsem
uliteljem, ki uporabijo te zamisli in jih nadgradijo s svojo
ustvarjalnostjo.

Ob pisanju gradiva smo se v predmetni razvojni skupini za
glasbo pogosto srecevali in sprasevali, kaj ucitelji najbolj po-
trebujejo ter kako se ustrezno orientirati in pripraviti dijaka na
zivljenje, katerega izzivov danes $e ne poznamo. Verjeli smo, da
je pomemben zgled, ki ga ucitelj ne daje neposredno v obliki
kreativnih vsebin, marve¢ posredno, z inovativno organizacijo
pouka in z ustvarjalnim vzdusjem v razredu, v katerem imajo
dijaki mozZnost raziskovanja brez bojazni pred napakami.

V publikaciji smo odgovorili na nekatera vprasanja, kot je npr.
kako dijake spodbuditi k miselni aktivnosti ter jih naértno in
sistemati¢no navajati na aktivno ucenje, podprto z glasbenim
ustvarjanjem, izvajanjem in poslusanjem. Glasbene dejavnosti
so temelj za pridobivanje znanj in razvijanje vrednot, lastne
identitete ter kompetenc v smislu vsezivljenjskega ucenja.

Ker spremembe na podrocju poucevanja zahtevajo tudi dolo-
¢ene spremembe pri nacrtovanju pouka, je potreben drugacen
pristop ze pri samem oblikovanju u¢nih priprav. Vsebinsko
nacrtovanje pouka sta nadomestili u¢nociljno in procesno, pri
katerih so podlaga za nacrtovanje pouka poleg vsebinskih tudi
procesni cilji, ki jih Zelimo doseci znotraj dolo¢enega u¢nega
sklopa. Izhodisce procesnega pristopa pomenijo bistvena vpra-
$anja, s katerimi vpeljemo dijake v razmisljanje o obravnavani
temi, globlje razumevanje ter gradnjo spoznanj.

V Solskem prostoru sta dobila vse ve¢jo veljavo tudi koncepta
klju¢nih kompetenc in temeljnih ve$¢in, ki jih pogosto enacijo
z branjem, pisanjem in ra¢unanjem, koncept kompetenc pa to
presega ter vkljucuje vescine in kvalifikacije kot svoj sestavni
del (Holcar Brunauer idr., 2010).

V predmetni razvojni skupini za glasbo smo leta 2013 pripra-
vili publikacijo z naslovom Od nacrtovanja do preverjanja in
ocenjevanja kompleksnih dosezkov pri glasbi v gimnazijah, ki je
prav tako nastala v okviru posodobitve u¢nih nacrtov v gim-
nazijah in pomeni nadgradnjo priro¢nika Posodobitve pouka
v gimnazijski praksi — Glasba. V prvem delu avtorji opredelju-
jemo teoretska izhodi$¢a za nadrtovanje u¢nega procesa, ki se



navezujejo na didakti¢na priporocila posodobljenega u¢nega
nacrta za glasbo, i$¢emo odgovore na vprasanja, kako spodbu-
diti dijake k miselni dejavnosti, samovrednotenju in samooce-
njevanju ter opredeljujemo stanje in potencial celostnih oblik
preverjanja in ocenjevanja znanja pri glasbi (Holcar Brunauer
idr., 2013).

V drugem delu avtorji predstavljajo u¢ne priprave devetih
uc¢nih sklopov, ki so zasnovani na kognitivno-konstruktivi-
sticnem razumevanju ucenja in poudevanja, in sicer tako da
dijake z glasbenimi dejavnostmi ustvarjanja, izvajanja in po-
slusanja spodbujajo k samostojnemu pridobivanju znanja in so
opremljeni s primeri kriterijev in opisnikov za opredeljevanje
glasbenih dosezkov. Uporaba konstruktivistiénih zakonitosti
v glasbeni ucilnici za dijake in ucitelje pomeni izziv, hkrati pa
ponuja tudi prednosti. Dijaki niso le pasivni prejemniki infor-
macij, ampak se v u¢ne situacije vkljucujejo aktivno, ucitelji pa
zagotavljajo primerne in ustrezne podlage, na katerih dijaki
nadgrajujejo in oblikujejo znanje ter razumevanje. Vzposta-
vljanje ravnovesja med dajanjem navodil in informacij s pri-
loznostmi, v katerih dijaki uporabijo znanje in jih to pripelje
do glasbenih dosezkov, s katerimi se pokazejo v vlogi izvajal-
cev, skladateljev in poslusalcev, pa je hvalevreden cilj predmeta
glasba (Holcar Brunauer idr., 2013).

4 Delovna sre€anja in seminarji z u€itelji

V minulih petih letih smo v predmetni razvojni skupini za
glasbeno umetnost/glasbo pripravili ve¢ kot petnajst sre¢anj in
izobrazevanj za ucitelje, ki poucujejo glasbo v gimnazijah. Vsa
izobrazevanja so bila podprta s kakovostnimi gradivi, ki smo
jih za udelezence pripravili izvajalci.

Na izobrazevanjih so bile predstavljene $tevilne zanimive in
pomembne teme, kot so npr. medpredmetne povezave, telo v
druzbeni stiski, glasba in barve, glasbena kultura, projektno
u¢no delo Glasbene prvine, razporeditev u¢nih vsebin pred-
meta glasba v $tiriletnem gimnazijskem programu v tesni vse-
binski povezanosti s predmeti ZG, SLO in LUM, informacij-
sko-komunikacijska tehnologija, vokalna tehnika, preverjanje
in ocenjevanje znanja ter mednarodna matura pri glasbi, in-
teraktivna tabla pri predmetu glasba, nacionalna identiteta in
glasba itd.

Tudi v prihodnje se bomo zavzemali, da bodo tovrstna sre¢anja
kakovostna in zanimiva ter da bodo u¢iteljem ponujala aktual-
ne teme, ki bodo bogatile tako njih kot tudi njihovo pedagosko
prakso.

5 Sklep

V predmetni razvojni skupini za glasbeno umetnost/glasbo
se bomo $e naprej zavzemali za ¢im bolj uc¢inkovito uvajanje
posodobljenih u¢nih naértov v pouk, pri ¢emer se bomo na

izobrazevanjih zavzemali za razvijanje modelov in pristopov k
ucenju in poudevanju, ki v sredi$¢e uénega procesa postavljajo
ucenca/dijaka, za celostne nacine in oblike preverjanja in oce-
njevanja znanj s poudarkom na formativnem spremljanju zna-
nja ter snovali nova didakti¢na gradiva.

Clani predmetne razvojne skupine za glasbeno umetnost/glas-
bo se zavedamo, da ucitelj lahko razvija ustvarjalnega, aktivne-
ga, odgovornega in samostojnega ucenca in dijaka le, ¢e je sam
delezen spodbud in moznosti za prav tak razvoj. Enotno stali-
$¢e nas vseh je, da je najbolj$a priprava na nejasno prihodnost
krepitev nasih ustvarjalnih sposobnosti, ki jih v veliki meri lah-
ko realiziramo prav skozi razli¢na podro¢ja glasbenega delova-
nja (Holcar Brunauer, 2010).
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Hrvasko drustvo glasbenih teoretikov
(HDGT) Se vedno aktivno

Deveti dnevi teorije glasbe (Zagreb, 26. in 27. oktober
2013) s strokovnimi predavanji, predstavitvami,
delavnicami in igralnicami v Glasbeni Soli Vatroslava

Lisinskega

V organizaciji HDGT in hrvaske agencije za vzgojo in izobra-
zevanje so v ¢asu od 26. do 27. oktobra 2013 v Zagrebu pote-
kali zdaj Ze tradicionalni 9. Dnevi glasbene teorije. Med najbolj
izstopajo¢imi omenimo vsaj nekatere programske naslove in
njihove avtorje, ki so prerasli v mednarodno manifestacijo. V
glavnem pa je to prireditev; ki prinasa predstavitve novih knjig,
priro¢nikov in u¢benikov ter predavanja.

Gesine Schroder (Nemdija): Koncepti ucenja
glasbe v 21. stoletju

Na temelju del za solisti¢no glasbilo (v tem primeru violine)
in skladb za vecje zasedbe lahko z nekaterimi vprasanji prika-
zemo njihovo metodi¢no uporabo pri pouku teoretskih glas-
benih predmetov. Avtorica prof. dr. Gesine Schroder je profe-
sorica teoretskih glasbenih predmetov na Univerzi za glasbo
in gledaliSke umetnosti na Dunaju ter predsednica Drustva za
glasbeno teorijo (Gesellschaft fiir Musiktheorie) drzav nem-
skega govornega podrodja (Avstrija, Nem¢ija, Svica). Na pod-
lagi del za razli¢ne izvajalske zasedbe se je predavateljica osre-
dinila na vprasanja in uporabo pri pouku teoretskih glasbenih
predmetov:
1. Kako danasanjim skladateljem uspeva vzpostaviti medse-
bojno odvisnost med izvajalciin njihovimi skladbami? Prob-

lem je obravnavala na primeru koncerta za klavir in igracko
Under Wood (2012) avstrijskega skladatelja Karlheinza Essla
(1960).

2. Kaj pomeni glasbena moderna in kako se humor poraja
v danasnji glasbi na primeru skladbe Brahms za bariton
in orkester (2001) angleskega skladatelja Thomasa Adésa
(1971)?

3. Kako se izogniti neskladju med glasbenim diletantizmom
in instrumentalno virtuoznostjo? Za to je avtorica vzela za
primer Etude za violino (2004) nemskega skladatelja Jorga
Widmanna (1973).

Predavateljica se je najprej osredinila na probleme aktualne
glasbene produkcije in na podlagi izbranega obrazca (klju¢ni
pojem pri tem je bila »slogovna kopija«), potem pa se je obrnila
k vprasanjem, pomembnim za glasbeno teorijo kot analiticno

disciplino.

tonskih polj v delu madzarskega dirigenta in teoretika Alber-
ta Simona, ki ga je avtorica in predavateljica predstavila samo
v glavnih obrisih. Prikazan je tudi spekter moznosti uporabe
tonalne teorije v danasnjih elementarnih kompozicijskih po-



stopkih. V sredis¢u pozornosti tako ni le pretirana urejenost
tonskega gradiva, temve¢ so to splo$na vprasanja o zvo¢nem
potencialu izbranega inStrumentarija. Na primeru violine je
nazorno prikazano, kako pomembne so akusti¢ne znacilnosti
in posebnosti ter tehni¢ne zmoznosti izbranega glasbila oziro-
ma ansambla za iskanje in urejanje tonskega gradiva.

Po mnenju avtorice analiza kot glasbenoteoreti¢na disciplina
ne bi smela ostati omejena le na odkrivanje dolo¢enih kompo-
zicijskih postopkov; nujno bi morala zajemati tudi njihov estet-
ski okvir. Na podlagi odbranih glasbenih del so obravnavani
pojmi, kot sta postmoderna in glasbeni humor, pa tudi avant-
gardne glasbe sveta, odprla pa je tudi vprasanje, kaj pomeni re-
gionalnost v sodobni glasbi. Nadalje je izpostavila, kako dana-
$nji skladatelj lahko vtke svoje poreklo, dedi$¢ino in regionalno
pripadnost v svojo ustvarjalnost, da bo »njegov jezik« razumel
ves svet.

Senad Kazi¢ (Bosna in Hercegovina): Vpliv
notne grafike na improvizacijo pri pouku
solfeggia

Dr. Senad Kazi¢ je izredni profesor na oddelku za glasbeno teo-
rijo in pedagogiko Glasbene akademije v Sarajevu.

Avtor izpostavi, da je C. Ph. E. Bach navedel (1760), da »kom-
pozicijo lahko uspesno preuc¢imo tako, da kakovostne vaje
napiSemo samo s peresom, in nadaljuje o zelo pomembnem
izhodi$¢u za glasbeno pedagogiko. Prav iz tistega ¢asa je znan
preobrat v razvoju misljenja: glasbo sliSimo/poslusamo, vidi-
mo/gledamo in jo preuc¢ujemo/uc¢imo. To lahko pomeni dol-
gorocni vpliv za nadaljni razvoj glasbenega izobrazevanja in
omogoca nove moznosti v ustvarjalnem izrazanju.

Gledano z danasnje perspektive je sodoben notni zapis logi¢ni
del zgodovinskega razvoja glasbe. Tako je notna grafika zelo
raz$irila moznosti glasbenega misljenja in ustvarjanja ter odpr-
la perspektive za ve¢je podvige umetniske glasbe od 16. stoletja
naprej. Po drugi strani pa notna grafika na neki na¢in limitira
glasbeno misljenje, ker to temelji na uporabi znanih simbolov,
ki so prikazani s konkretnimi grafi¢nimi, notnimi znaki. Ali je
v tem lahko impresija enaka ekspresiji? Dvojnost slu$nega in
nazornega v glasbeni pedagogiki je preprosto neizbezna. Gra-
fika je temeljna zahteva vzgoje in izobrazevanja. Avtor in pre-
davatelj S. Kazi¢ je opozoril Se na nekatere moznosti razvoja in
umestitve svojih odkritij improvizacije v solfeggiu z moznostjo
animacije.

Tihomir Petrovi¢ (Hrvaska): ZniZana VII.
(stopnja,; podro€je harmonije)

Tihomir Petrovi¢ je ucitelj glasbenoteoreti¢nih predmetov v
Glasbeni $oli Vatroslava Lisinskega v Zagrebu in na Rock-aka-
demiji v Zagrebu ter ustanovitelj zagrebske Sole teorije glasbe,
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na kateri predava osnove teorije glasbe, harmonijo, kontra-
punkt in glasbene oblike.

Avtor je za ponazoritev svojih tez izbral durov kvintakord zni-
zane VII. stopnje v durovi lestvici, imenovan vodilni ton ali
miksolidijski kvintakord. Avtor se je pri ponazoritvi osredinil
na harmonske funkcije, ki jih lahko izrazijo doloceni akordi:
toni¢ni, subdominantni in dominantni. Z razli¢nimi glasbeni-
mi primeri s podro¢ja klasi¢ne in popularne glasbe so bile s
pomocjo miksolidijskega kvintakorda prikazane razli¢ne mo-
dulacije.

Ivan Sr3a (Hrvaska): Glasbeni intervali
v arhitekturi poznogotske kapele sv. Ivana
v Ivaniéu Miljanskem

Ivan Sréa je profesor umetnostne zgodovine, kot konservator
restavrator svetovalec je zaposlen na oddelku za stensko slikar-

stvo in mozaik v Hrvaskem restavratorskem zavodu.

Poznogotska kapela sv. Ivana v Ivani¢u Miljanskem, zgradba
skromnih dimenzij in bogate zgodovine, skrivnostnih pome-
nov, skritih znotraj ciklusov fresk, pritegne pozornost posebno
v arhitekturi zasnovanih sorazmerjih na glasbenih intervalih.
Kapelo je dal zgraditi grof Friedrich II. Celjski leta 1448. Ta je
kot svetisce poligonalna, s svodom z leseno stropno konstruk-
cijo nad pravokotno ladjo. Po doslej znanih analizah lahko
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sklepamo, da je graditelju arhitekture kapele sv. Ivana v Ivani¢u
Miljanskem kot idejna podlaga sluzil himnus, posveden sv. Ja-
nezu Krstniku (Ut queant laxis).

Zoran Bozani¢ (Srbija): O teoriji dvojnega
kontrapunkta Tanejeva in moZnosti njegove
uporabe pri pouku

Zoran Bozani¢ (roj. 1971) je glasbeni teoretik, skladatelj in iz-
vajalec, docent na katedri za glasbeno teorijo na Fakulteti glas-
bene umetnosti Univerze za umetnost v Beogradu.

Avtor je predstavil teorijo dvojnega kontrapunkta (do zacetka
20. stol.) in splos$ne karakteristike Tanejeve (Sergej Ivanovi¢
Tanejev, 1856-1915, ruski skladatelj, pianist in pomemben
glasbeni teoretik; op. prev.) teorije. BoZanic¢ je razpravljal o ver-
tikalnem dvojnem kontrapunktu (s tevilénim oznacevanjem
intervalov), o pozitivni in negativni poetiki index verticalis,
tj. po formuli vertikalnega premikanja z uporabo dvojnega
kontrapunkta, tj. index horisontalis, po formulah dvojnega
horizontalnega premes¢anja z metodo osnovne konstrukcije,
dvojnim kontrapunktom v imitacijski polifoniji s kanonsko
imitacijo prve in druge vrste. Na koncu so bile prikazane $e
moznosti uporabe teoretskih elementov dvojnega kontrapunk-
ta v izobrazevalnem procesu z analiticno razlago primerov iz
glasbene literature.

Milena Petrovi¢ (Srbija): Solfeggio kot osnova
vertikale glasbenega Solanja — od glasbenega
vrtca do Studija glasbe

Dr. Milena Petrovi¢ je docentka na katedri za solfeggio in gla-
sbeno pedagogiko na Fakulteti glasbene umetnosti v Beogradu.

Avtorica v svojem prispevku poudarja, da je treba predsolske
otroke poucevati glasbo holisti¢no, tj. celostno in z integrativ-
nim pristopom. Zagovarja metode poslusanja glasbe, pri kate-
rih morajo otroci zgodnjega starostnega obdobja izvajati glasbo
z glasom, igranjem na glasbila (Orffov instrumentarij in klavir)
in telesnim gibanjem (preprosti koreografski obrazci, ki spre-
mljajo elemente glasbene strukture; Petrovi¢, Milankovi¢ 2008).
Priporoca, naj bo glasba za to razvojno stopnjo vsebinsko rano-
lika s hitrimi tempi, v dvo- in tridelnem metrumu, v razli¢nih
oblikah in ritmu, naj ima logi¢ne melodije, dinamiko itd.

V osnovni glasbeni $oli otroci nadaljujejo z zdruzevalnim pri-
stopom ucenja glasbe ob glasbenih igrah. V glasbeni zapis se
otroci uvajajo prek simboli¢nega in opisnega zapisovanja ele-
mentov glasbene strukture. Proces pisanja se giblje od zapisa
tempa, karakterja, metruma, trajanja in ritma do melodije.
Prav tako ima poslusanje glasbe velik pomen, posebno glasba
iz obdobja baroka (Bach, Héndel, Vivaldi), pa tudi klasicizma
(Haydn, Mozart, Beethoven). Avtorica poudarja pomen uspo-
sabljanja otrok za slogovno in metri¢no prepoznavanje glasbe.

Hrvasko drustvo glasbenih teoretikov (HDGT) Se vedno aktivno

Vse glasbeno bistvo po avtori¢ini trditvi dosezemo na visji
ravni s poslusanjem programske glasbe, risanjem med poslu-
$anjem glasbe, opisovanjem dolo¢enih pojavov iz narave ali
zivalskega sveta, z igranjem onomatopoetske predstave glasbe,
poslusanjem barv razli¢nih glasbil itd. Kot priporoceni pevski
repertoar navaja tudi pesmi, ki jih poslusajo otroci osnovnosol-
ske generacije, pa tudi jazzovske standarde, t. i. evergrine ipd.

V srednji glasbeni $oli glasba postopoma prehaja v obmodje
kognitivne abstrakcije. Emotivna reakcija na glasbo se vse bolj
povezuje z intelektualizacijo, tj. s prepoznavanjem glasbenih
obrazcev. Zato se solfeggio na tej stopnji povezuje z glasbeno
teorijo, ki se prek poslusanja povezuje s pomenom, npr. poslu-
$anje zvecane kvarte v znanstvenofantasticnom filmu Vrnitev v
prihodnost vodi k njeni prepoznavnosti, tj. igranju na klavirju
(iskanje po tipkah v odnosu na toni¢ni trizvok), in naposled
k vokalni reprodukciji. Podobno preostale elemente glasbene
teorije prepoznavamo zvocno, registriramo jih na klavirju, v
petju in $ele nazadnje v teoretskih definicijah. Izpostavi, da v
tem obdobju uvajamo poslusanje, prepoznavanje, zapisovanje
in petje poznane skladbe skladateljev iz obdobja romantike
(Chopin, Mendelssohn, Schubert). Petje vklju¢uje tudi ekspre-
sivne elemente (fraziranje in dinamika), mladi te generacije pa
se usposabljajo tako, da - ob tem ko pojejo — uporabljajo levo
roko na klavirju kot harmonsko spremljavo v obliki osnovnih
tonalnih funkcij (t. i. igranje po posluhu). Uvajajo pa Ze impro-
vizacijo na dolo¢ene parametre (igranje in skladanje).

Za $tudij glasbe avtorica navaja prepricanje, da bi moral biti
solfeggio v sluzbi interpretacije, tj. razumevanja glasbe. Zato
priporoca glasbeno literaturo in sicer v kronoloskem vrstnem
redu: od baroka (v katerem postavljamo elemente glasbene
strukture v okviru tonalnega glasbenega jezika, Bachove Sui-
te za violoncelo kot enoglasne primere, dvoglasne Invencije za
dvoglasno petje, korale kot primere za vecglasno, $tiriglasno
petje), nazaj k renesansi (modalnosti in tonalinosti) ter sre-
dnjeveski glasbi (modalnost), zatem na enoglasno ljudsko pe-
sem in cerkvene zapise (tudi pravoslavne, npr. iz bizantinskega
Osmeroglasnika in gregorijansko petje) in $ele nato proti klasi-
cizmu (Haydnovi in Mozartovi samospevi, Mozartove arije s
klavirsko spremljavo) in romantizmu (Schubertovi samospevi
s klavirsko spremljavo, Verdijeve in Puccinijeve arije itd.), da
bi na koncu prisli do glasbe 20. stoletja (glasba Beatlesov, songi
iz muzikalov itd.). V vsakem od navedenih primerov dijaki in
$tudenti poslusajo glasbo, jo zapisujejo (ritem, tempo, karakter,
metrum, trajanje, fraze, dinamika in agogika, harmonski ritem,
ritem in artikulacija, melodija) in tudi vokalno reproducirajo
(samostojno ali skupinsko). Petje po logi¢no zamisljenih delih
je spremljano s poenostavitvijo klavirskega parta (spostujemo
harmonski ritem, ne pa vseh drugih delov tega ustroja).

Avtorica poudarja tudi pomen pravilnega petja. Izpostavi vo-
kalne vaje in telesno relaksacijo, karakterno upevanje s sol-



mizacijo (glasbeni motivi, prevzeti iz pesmi/skladb, ki so pri-
rejeni), petje s svobodnim gibanjem, ki spremlja in poudarja
elemente strukture, kot so artikulacija, dihanje v odnosu na
logiko strukture, dihanje v odnosu na karakter pesmi/skladbe,
dihanje z elementi dinamike, ki kaze na razumevanje besedila
itd.

Deveti dnevi glasbene teorije

Srecanje kakih sedemdesetih uciteljev teoreti¢nih glasbenih
predmetov iz Hrvaske (Bjelovar, Crikvenica, Daruvar, Drnis,
Novi Marof, Osijek, Pazin, Pozega, Pulj, Reka, Sinj, Sisak, Vara-
zdin, Velika Gorica, Zadar in Zagreb) je z uvodnim nagovorom
pozdravil Tihomir Petrovi¢, predsednik HDGT. Predstavil je
nove izdaje knjiznice HDGT: Kajdanko - vadnico za solfeggio
v osnovni in Kajdanko - vadnico za solfeggio v srednji glasbeni
$oli. Svoje najnovejse delo, knjigo z naslovom Glasbena ustvar-
jalnost, objavljeno v elektronski obliki, je predstavila Sabina
Vidulin.

Prvi dan srecanja je Gesine Schroder na primeru treh skladb,
nastalih v 21. stoletju, pokazala enega od nacinov, kako lahko
sodobno umetnisko glasbo vklju¢ujemo v pouk in predavanja
teoretskih glasbenih predmetov. Njeno predavanje je simultano

in spretno prevajala Sanja Ki§ Zuvela. Senad Kazi¢ je pokazal,
kako lahko notna grafika vpliva na improvizacijo pri pouku
solfeggia, predstavil pa je tudi svojo knjigo s tega podrocja So-
Ifeggio: teorija in praksa. Na dveh kraj$ih predavanjih je najprej
Tihomir Petrovi¢ na temo s podro¢ja harmonije opozoril na
moznosti vkljucevanja popularne glasbe v izobrazevanje, Ivan
Srsa pa je s svojim predavanjem povezal glasbo z arhitekturo

srednjeveskega cerkvenega poslopja.

Drugi dan je bil izpolnjen s predavanji kolegov iz Srbije: Zoran
Bozani¢ je predaval o teoriji o dvojnem kontrapunktu ruskega
glasbenega teoretika Tanejeva, Milena Petrovi¢ pa je pokaza-
la nekatere oblike poucevanja solfeggia v vertikali glasbenega

Solstva.

Na dvodnevnem sestanku je bil vsak odmor med posamezni-
mi dogodki $e dodano izkori$¢en za pogovore ter izmenjavo
informacij in izkuSenj navzocih, povezanih s poukom teoret-
skih glasbenih predmetov. V to se je stalno vkljuceval tudi gost
HDGT Damjan Temkov iz Makedonije, ki je opozoril na zani-

mive posameznosti o glasbenem izobrazevanju v Makedoniji.

Priredba in prevod Franc Kriznar
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Betka Bizjak Kotnik

Konservatorij za glasbo in balet Ljubljana
betka.bk@gmail.com

Lev Pupis

KKonservatorij za glasbo in balet Ljubljana
levpupis@gmail.com

Crt Sojar Voglar

KKonservatorij za glasbo in balet Ljubljana
sojarvoglar@gmail.com

Nenad First

KKonservatorij za glasbo in balet Ljubljana
nenad.first@celje.si

Festival in mednarodno tekmovanje
EMONA 2013 (21.-27.11. 2013)

KKonservatorij za glasbo in balet Ljubljana

Mednarodno tekmovanje mladih pihalcev EMONA (Europe-
an Musicians on Air) je pod okriljem Konservatorija za glasbo
in balet Ljubljana ter glasbenega drustva Saksofonija potekalo

letos ze drugic.

Letos smo tekmovanje nadgradili z mojstrskimi te¢aji za kla-
rinet, flavto in saksofon, z delavnico za saksofon za najmlajse
ucence ter s koncerti nagrajencev, solista J. Y. Fourmeauja in sa-
ksofonskega orkestra SOS, Zagrebskega kvarteta saksofonov in
Slovenskega orkestra klarinetov. Mednarodni festival EMONA
se tako spogleduje z evropskim prostorom, mladim tekmoval-
cem ponuja moznost nastopanja, prinasa krstne izvedbe slo-
venskih del in delo s priznanimi domacimi in tujimi umetniki.

Mladi glasbeniki so se predstavili z deli slovenskih skladateljev,
ki so jih napisali posebej za tekmovanje. Nastalo je deset novih
obveznih skladb za tekmovanje, prispevali pa so jih skladatelji,
ki so ali so bili tesno povezani s Konservatorijem za glasbo in
balet Ljubljana. To so Tina Mauko, Marijan Mlakar, Crt Sojar
Voglar, Tomaz Habe, Peter Savli in Nina Senk.

Tekmovanje je ocenjevala osemclanska mednarodna komisija.
Umetniski in idejni vodja festivala EMONA je Lev Pupis, med-
tem ko je delavnice, seminarje in koncerte vodila Betka Bizjak
Kotnik. V organizacijskem odboru EMONA so $e Dejan Presi-

¢ek, direktor KGBL, Andrej Zupan, Joze Kregar in Oskar Laz-
nik. V ¢asu festivala in tekmovanja so aktivno pomagali tudi vsi
zaposleni na pihalnem oddelku KGBL.

Tekmovanje

Drugega mednarodnega tekmovanja EMONA 2013 se je ude-
lezilo 137 mladih glasbenic in glasbenikov iz osmih drzav, ki
so tekmovali v Sestih starostnih kategorijah. EMONA je tokrat
vrata odprla vsem glasbenikom, ki se izobraZujejo v obstoje-
¢ih glasbenih ustanovah, saj smo imeli dve kategoriji za ucen-

Podelitev diplom tekmovalcem




ce osnovnih glasbenih $ol, dve v srednjesolski konkurenci in
dve kategoriji za obe akademski stopnji bolonjskega programa.
Tekmovanje je potekalo v disciplinah klarinet, flavta in sakso-
fon.

Ker zelimo na tekmovanju EMONA zagotoviti najvisje stan-
darde tudi pri ocenjevanju, je izbira kakovostne tekmovalne
Zirije ena izmed nasih prednostnih nalog. Letos smo k sode-
lovanju povabili vrhunske pihalce iz tujine, ki sta jim predse-
dovala domaca skladatelja Nina Senk in Nenad Firdt. Zirija,
ki so jo sestavljali flavtista José-Daniel Castellon (Visoka Sola
za glasbo Lozana, Svica) in Carlo Jans (Visoka Sola za glasbo
Saarbriicken, Nem¢ija), klarinetista Ante Grgin (Akademija za
glasbo Beograd, Srbija) in Giovanni Lanzini (Srednja glasbe-
na $ola Grosseto, Italija) ter saksofonista Jean-Yves Fourmeau
(Konservatorij Cergy-Pontoise, Francija) in Lars Mlekusch
(Konservatorij Dunaj, Avstrija), je imela tezko delo, saj je bilo
tolik$no $tevilo tekmovalcev skoraj nemogoce spraviti v $tiri
tekmovalne dni. Tak$nega odziva mladih pravzaprav nismo
pricakovali, saj se jih je na tekmovanje prijavilo dvakrat toliko
kot leta 2011.

Komisija 2. mednarodnega tekmovanja EMONA 2013

Vsi rezultati tekmovanja so objavljeni na spletni strani tekmo-
vanja EMONA, v prispevku navajamo po tri najuspesnejse v
vsaki kategoriji.

V prvi kategoriji do 12 let je tekmovalo 36 mladih umetnikow.
Nagrade so prejeli Marton Bubreg in Bence Bubreg iz Avstrije
(oba Musikschule Reutte; mentor Attila Bubreg) ter Nika Jan-
zelj iz Slovenije (KGBL; Neza PreSeren). V drugi kategoriji je
pred strokovno komisijo muziciralo 32 glasbenic in glasbeni-
kov, ki niso bili starejsi od 14 let. Nagrajenci te kategorije so
postali Meta Pirc (KGBL; Natasa Paklar Markovi¢), Jurij Bregar
(KGBL; Lev Pupis) in Marusa Alegro (GS Sentjur; Diana Stih).
Tretja kategorija, v kateri je nastopalo 27 mladih glasbenikov, je
bila rezervirana za tekmovalce, mlajse od 16 let. Najboljsi med
njimi so bili Vida Vatovec (KGBL; Betka Bizjak Kotnik), Urska
Zupan (KGBL; Dusan Sodja) in Andrej Omejc (KGBL; Dejan

Presicek). V tej kategoriji moramo poudariti visoko tekmoval-

106

no raven, saj je bila razlika med prvo- in osmouvr$¢enim tek-

movalcem le dobri dve tocki.

Nagrajenci kategorije do 16 let

Nagrajenci kategorije do 14 let

V Cetrti kategoriji do 18 let se je pomerilo 22 dijakinj in dija-
kov, predvsem s slovenskih srednjih $ol. Zmagali so Martina
Strasser (KGBL; Joze Kotar), Domen Koren (KGBL; Lev Pupis)
in Robert Pogorili¢ (KGBL; Milena Lipovsek in Irena Rovtar).
Zmagovalci pete kategorije so postali Claudia Pana iz Svice (Vi-
soka Sola za glasbo Lozana; Jose-Daniel Castellon), Aljaz Kalin
Kante iz Slovenije (AG Ljubljana; Joze Kotar) in Georg Pal-
manshofer iz Avstrije (Konservatorij Dunaj; Lars Mlekusch).

Nagrajenci akademske skupine
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T

akademski kategoriji Helena Macherel iz Svice (Visoka $ola za
glasbo Lozana; Jose Daniel Castellon), Tadayoshi Kusakabe z
Japonske (Konservatorij Dunaj; Lars Mlekusch) in Hrvat Lo-
vro Mer¢ep (AG Zagreb; Dragan Sremec).

Tekmovanje EMONA v primerjavi z drugimi mednarodnimi
tekmovanyji izstopa zaradi tekmovalnega principa, saj se v eni
starostni kategoriji med seboj pomerijo klarinetisti, saksofoni-
sti in flavtisti. Na prvi pogled ima komisija sicer tezje delo, ven-
dar snovalci tekmovanja menimo, da ta sistem pozitivno vpliva
na kon¢ne rezultate, saj Zirija zaradi heterogenosti glasbil daje
prednost iskanju posebnih glasbenih izvedb in odkrivanju no-
vih glasbenih talentov ter bodo¢ih umetnikov.

Lev Pupis

Delavnice, seminarji in koncerti

Delavnico, namenjeno najmlaj$im saksofonistom, so vodili
Betka Bizjak Kotnik, Oskar Laznik, Jovana Joka in Tjasa Peri-
g0j (zaposleni na KGBL), Primoz Fleischman (Big Band RTV
Slovenija), Rok Volk (GS Gornja Radgona) in Petra Horvat
(SGS Varazdin, Hrvagka). Triintrideset saksofonistov, u¢encev
glasbenih $ol iz osrednje Slovenije, z Dolenjske, Primorske, iz
Prekmurja in s Hrvaske je v enodnevni delavnici nadgrajevalo
klasi¢ne ves¢ine na individualnih urah in z jazzom ter impro-
vizacijo na skupinskih urah. Otroci so izvrstno sprejeli impro-
vizacijo in ansambelsko igro, saj so vsi nastopili na zaklju¢nem
koncertu in odigrali nekaj taktov improvizacije.

Delavnica EMONA 2013

Ob nastopu je bilo jasno, da so ustvarjalni, motivirani, sprosée-
ni in dovzetni za novosti ter da so sposobni pridobljeno znanje
odli¢no realizirati na odru pred polno dvorano. Z delavnico za
mlaj$e spodbujamo in krepimo ljubezen do glasbe, dela in pou-
stvarjalnosti. V njej se povezujemo profesorji Konservatorija za
glasbo in balet Ljubljana in gostujo¢i ucitelji iz Slovenije, mla-
dim glasbenikom pa damo moznost, da navezejo nove stike in

se spoznajo z ucitelji saksofona.
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Zakljuéni koncert udelezencev delavnice EMONA za saksofon

Mojstrski tecaji in predavanja v sklopu EMONA 2013 so pri-
tegnili pozornost tako dijakov kot tudi studentov Akademije
za glasbo v Ljubljani, ki so Ze perspektivni profilirani pihalci.
Seminarji EMONA 2013 so potekali za saksofon (klasika in
jazz), flavto in klarinet. Vodili so jih uveljavljeni predavatelji
— iz Francije Jean-Yves Fourmeau (saksofon) in José-Daniel
Castellon (flavta), iz Hrvaske Dragan Sremec (AG Zagreb) ter
S. Nestorovi¢ (Big Band RTVH, Hrvaska; oba saksofon) in iz
Srbije Ante Grgin (klarinet).

S svojo bogato ponudbo, z razprsenostjo po glasbilih in celovi-
tim pristopom do vseh generacij ter v sodelovanju z vrhunski-
mi izvajalci, pedagogi, ¢lani Zirij ter umetniki, ki poucujejo na
visokogolskih ustanovah doma in v tujini, Zeli EMONA svojim
udelezencem omogo¢iti, da navezejo neposredne stike, izme-
njajo refleksije ter vzpostavijo stike s profesorji za nadaljnje
$olanje.

Pomembno je izpostaviti neposreden in hiter pretok informacij
na seminarju dveh profesorjev, ki sta bila ¢lana Zirije EMONA.
Seminar namre¢ sledi namenu, da takoj po tekmovanju ponudi
osebni pristop zirantov do kandidata in konkretne napotke v
praksi. Udelezilo se ga je 45 dijakov in $tudentov iz Slovenije,
Hrvaske, Srbije, Madzarske ter Bosne in Hercegovine.

Tekmovanje EMONA 2013 smo nadgradili $e s petimi vecer-
nimi koncerti s pestro ponudbo tako slovenskih del in izvajal-
cev kakor tudi gostov iz tujine. Tekmovalcem in gostom smo
predstavili:

- koncert finalistov pete in Seste kategorije,

- koncert nagrajencev EMONA 2013,

- koncert saksofonskega orkestra SOS in solista J. Y. Fourmea-
uja: ¢lani orkestra so uveljavljeni saksofonisti iz Hrvaske in
Slovenije, ki so v svojem okolju in tudi $ir$e Ze uveljavlje-
ni pedagogi, aktivni in uspesni so tudi kot solisti, aranzerji,
skladatelji, jazzovski in komorni glasbeniki;

— koncert Zagrebskega kvarteta saksofonov: kvartet sestavlja-
jo diplomanti Akademije za glasbo Univerze v Zagrebu iz
(nekdanjega) razreda prof. Josipa Nochte; ustanovili so ga
leta 1989 in v isti zasedbi deluje $e danes;

- koncert Slovenskega orkestra klarinetov: tridesetclanski
orkester je s pestrim program sklenil tekmovanje EMONA
2013 in utrdil namen festivala EMONA, ki postavlja smer-



nice za razvoj in pomo¢ mladim ustvarjalcem ter poustvar-
jalcem. S $iroko grajeno piramido Zelimo pritegniti veliko
$tevilo najmlajsih in vertikalno prikazati moznosti izobraze-
vanja, prehode med nivoji — od osnovnega do akademskega;
vse na enem mestu in v strnjenem terminu. Tako dopolnju-
jemo in nadgrajujemo okolje za uspeSen razvoj, zanimanje,
refleksijo in izmenjavo mnenj med sovrstniki iz drugih oko-
lij.

Koncertne dejavnosti zdruzujejo tekmovalce — od najmlajsih
do studentov - in vrhunske umetnike. Tako zgrajena piramida
po interesnih stopnjah pomeni razpon, ki s sinergijo vseh sode-
lujo¢ih zagotavlja pot proti vrhu razvoja pihal, prepoznavnost
in obisk iz Slovenije, bliznje okolice in tujine ter tako celostno
prispeva k koncertnemu dogajanju. Zelimo, da EMONA po-
stane prepoznaven in unikaten festival, ki je umetnostno, ra-
zvojno ter pedagosko naravnan.

Betka Bizjak Kotnik

Recenzije novih skladb za tekmovanje EMONA

Tina Mauko: Pionircek za klarinet in klavir. Skladba je napi-
sana v kar najbolj jasni tridelni pesemski obliki z razirjenim
prvim delom. Skladateljica si je izbrala klarinetu najbolj pri-
merno tonaliteto, B-dur, klarinetov C-dur. Prvi del skladbe
je povsem diatonicen, brez kromati¢nih sprememb, Ceprav je
opaziti precej svobodno harmonsko gibanje. Zacetna melodi-
ja se iz prvotne nizke lege postopoma dviguje in doseze svoj
visek. Drugi del skladbe je v hitrejSem tempu, ki spominja na
ljudski ples, kolo. Prisotni so tudi namigi na folklorno glasbe-
no gradivo, tako v oblikovanju melodije kot modalne harmon-
ske zasnove. V skladbi z glasbeno obliko se ponovi osnovna
melodija prvega dela v nespremenjeni obliki vse do viska, kjer
se skladba tudi konca. Klavirski delez je ve¢inoma omejen na
spremljavo.

Tina Mauko: Romanca za saksofon in klavir. Razmeroma
obsezna in bolj svobodno oblikovana skladba se za¢ne z dva-
kratno predstavitvijo osnovnega motiva, ki ga skladateljica po-
zneje za¢ne razvijati in v osrednjem delu skladbe tudi karakter-
no preoblikovati v bolj Zivahno glasbeno tkivo z mo¢nejs$imi
ritmi¢nim nabojem. Skladba se nato prevesi v neki dopolnilni
odsek, dokler z osnovnim motivom ne vstopi v zaklju¢ni del
skladbe. Harmonsko skladba ni zvesta dolo¢eni tonaliteti — po
zaCetnem A-duru se skladba na koncu konca v C- duru.

Tina Mauko: Sinicka za flavto in klavir. V skladu z naslovom
je ta fantazijsko oblikovana skladba polna raznovrstnih okra-
skov, ki se izmenjujejo s spevnimi melodi¢nimi linijami. Tudi
ta skladba ni zvesta doloceni tonaliteti: zacetek je v G-duru,
zaklju¢ek pa v D-duru. Vodenje harmonije ima v sredini ne-
kaj kromati¢nih sprememb, vendar sta okvirna dela ve¢inoma
diatoni¢na.

Marijan Mlakar: In polka style za flavto in klavir. Ceprav je
Marijan Mlakar ve¢inoma znan kot skladatelj, ki v svoja dela
pogosto vnasa Stevilne elemente jazza, so ti elementi v skladbi
za flavto in klavir precej redki. Ve¢ podobnosti najdemo z ne-
katerimi neoklasicisti¢nimi skladatelji, kot sta Francis Poulenc
in Sergej Prokofjev. Skladba se po izrazito ritmi¢nem, vendar
ne preve¢ virtuoznem zacetku v C-duru pretvori v dolg, kaden-
ci podoben solo v flavti, ki je skoraj improvizacijskega znacaja,
tonalitetno povsem nevezan in skusa dati flavti precej izrazne-
ga razpona. Sledi znova ponovitev prvega dela, ki v podalj$ani
obliki pripelje skladbo do u¢inkovitega zakljucka v D-duru.

Marijan Mlakar: Saturn za saksofon in klavir. V primerjavi
s prej omenjeno skladbo je ta bistveno bolj karakteristi¢na za
Mlakarjev slog. Vendar ne gre za klasi¢ni jazz, temvec za oseb-
no integracijo jazzovskih prvin v bolj ali manj jasno in nezaple-
teno tonalno glasbeno govorico sodobne klasi¢ne glasbe. Obli-
ka skladbe tokrat ni vezana na jasno prepoznavno tridelnost ali
sorodno strukturo, temve¢ v obliki svobodne fantazije v dveh
lokih pelje melodi¢no bogato okrasen saksofonski part skozi
karakterno razli¢na valovanja vse do umirjenega zakljucka.

Marijan Mlakar: Otroski Jok in Smeh za Kklarinet in klavir.
Dvostavéna skladba sledi dobesedni ilustrativnosti: zacetek
skladbe je v tema¢nem g-molu s presenetljivo preprosto rabo
ritmike in harmonizacije. Melodi¢na linija klarineta je obliko-
vana v $irokih lokih. Sledi kratek in zivahen srednji del: otrok
je nekaj zagledal in se zasmejal. Nato sledi variirana ponovitev
prvega, zalostnega dela skladbe, tokrat v bolj gibéni podobi: kot
bi otrok vneto razlagal, kaj ga je spravilo v zalost. Drugi stavek
skladbe Igra je zgrajen na stalno ponavljajoc¢ih se motivih kla-
virja in klarineta - za otroka je znacilno, da se rad nekaj ¢asa
igra z isto igracko in tudi isto igro. Kljub pestremu kromaticne-
mu gibanju je - tudi zavoljo ponavljajocega se gradiva - tudi ta
stavek trdno zasidran v g-tonaliteti.

Tomaz Habe: Tako in tako za klarinet in klavir. Skladba je obli-
kovana kot nekaksna drobna tristav¢na sonatina z zelo razli¢no
vsebino, kot predstavlja tudi naslov skladbe. Prvi »stavek« de-
luje kot uvod, ki hitro prikaze $irok tonski razpon klarineta, pa
tudi vrsto dinami¢nih nians. Temu sledi Allegro scherzando, ki
je ritmi¢no preprost, vendar precej virtuozno zasnovan. Tonal-
no je skladba pisana zelo svobodno, brez navezanosti na neki
osnovni ton. Zadnji del skladbe nosi podnaslov Quasi tango,
appasionato, ki je harmonsko bolj osredis¢en (f mol). Poudar-
jena je ritmi¢na znacilnost plesa s $tevilnimi sinkopami, zelo
zahtevne linije klarineta pa predstavljajo velik zalogaj za mlade

in§trumentaliste.

Tomaz Habe: Zakrite stopinje za saksofon in klavir. Dvodel-
na skladba se za¢ne nekako obotavljajoce, svobodno, pol im-
provizacijsko. Saksofonski part kljub razmeroma virtuoznim
figuram ostaja zadrzan in bolj neizpovedan, kot bi glavnino
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vsebine nosil klavir. Saksofon postane tematsko jasnejsi v
drugem, hitrej$em delu. Klavirski part je ve¢inoma akordicen
(kvartno-kvintne harmonije), v¢asih pa prevzema tudi vlogo
kontrapunkta. Izleti v razli¢ne tonalitete so pogosti, tematsko
gradivo pa ves ¢as variirano. V vmesnem odseku hitrejsega
dela skladbe slisimo tudi nekaj druga¢nih zvoc¢nih efektov -
raba »slap tongue« (¢e ga dijak obvlada) ter igranje samo na
tipke. Nespremenljivi karakter ostaja skoraj do konca, ko glas-
ba najprej izginja, obnavljajoc glavni motiv in se nato $e zadnji¢
dinami¢no vzpne.

Tomaz Habe: Zelje za flavto in klavir. Skladba se zaéne neka-
ko premisljujoée — zadrzana melodi¢na linija flavte se vije ¢ez
akordi¢no spremljavo klavirja. Po klavirski medigri klavirja
postaja karakter glasbe nekoliko okretnejsi in ritmi¢no izrazi-
tejéi, igra flavte pa postaja tudi bolj virtuozna, vendar ohranja
svoj melodi¢ni namen. V¢asih zasli$§imo zabrisane elemente
latinskoameriske glasbe z znac¢ilnimi harmonskimi vezavami.
Glasba se umirja in priblizuje prvotnemu karakterju. Proti
koncu se glavni motivi zgo$¢eno ponovijo kot izraz zelje in nje-
na uresnicitev; glasba se konca vedro in svetli barvi D-dura.

Peter Savli: Floridus II za saksofon in klavir. Skladatelj si je
delo zamislil kot nekaksen svobodnjaski ples, kot je razvidno
iz vsebinske oznake. Zacdetek zveni kot no¢na glasba, precej
umirjeno, ve¢inoma v tihi dinamiki in v $irokih razponih obeh
glasbil. Delez saksofona je melodi¢en, klavirski pa dopolnjujo¢
z obcasno rabo rahlo prepariranih zvokov ter celotonskih in
poliakordi¢nih harmonij, kar daje skladbi dodaten skrivnostni
znacaj. Glasba postaja vse bolj ritmi¢no jasna in motoricna,
plesno ubrana. Skladatelj ostaja zavezan atonalnosti, ki pa ohra-
nja visoko mero dostopnosti in muzikantskega zanosa. Bogato
ritmi¢no tkanje in dinamic¢na valovanja so znacilna za srednji
del skladbe, ki ostaja okreten, vendar ima ve¢ji poudarek na
izmenjavajocem se valovanju akordov in pasaZz obeh glasbil.
Vznemirljiva glasba, v kateri se poslusalec dobesedno »koplje«
v zvoku. Na koncu $e enkrat sli§imo motori¢no ritmiko, ki se
vsebinsko in dinami¢no stopnjuje do viska.

Nina Senk: Impetus za saksofon in klavir. Nina Senk pripada
»drznej§im« usmeritvam v danasnji umetniski glasbi. Njen Im-
petus iz leta 2006 se preizkusa v virtuoznosti in izmenjavanju
strogo dolocenih in svobodnejsih ritmi¢nih odsekov. Prvi od
$tirih stavkov je napisan v smislu solisticne kadence, v kateri je
vrsta razliénih zvo¢nih potez saksofona: od standardnega zvo-
ka do »slap« efekta, multifonikov, mikrotonov in igranja samo
na tipke. Drugi stavek je zelo ritmicen in vodi dialog saksofona
in klavirja véasih kot dve samostojni osebnosti, drugi¢ pa se
glasbili zlijeta v vsebinsko celoto. Tretji stavek je bolj umirjen,
glavne poteze so saksofonski glissandi in subtilna dinami¢na
niansiranja — saksofonist mora zelo dobro obvladati tiho igra-
nje. Zadnji stavek je znova bolj motoricen, vendar karakterno
drugacen od drugega stavka. Tokrat je izraznost bolj brezbriz-
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na. Znacilni so ostinatni vzorci na klavirju ob ponavljajo¢ih se
pasazah saksofona v razli¢nih registrih. Zaklju¢ni del skladbe
je vse bolj okreten, vendar ne posebno dramaticen.

Crt Sojar Voglar

Skladbe Crta Sojarja Voglarja na
2. mednarodnem tekmovanju mladih pihalcev
Emona 2013

Crt Sojar Voglar je eden najuspesnejsih skladateljev srednje
generacije. Poleg umetniskega ustvarjanja je Ze vrsto let vpet v
pedagoski proces, kot stalnemu spremljevalcu mlaj$ih genera-
cij pa mu je blizu tudi dozivljajski svet odras¢ajoce mladine. Za
2. mednarodno tekmovanje mladih pihalcev Emona je prispe-
val obvezne skladbe za vse discipline v tretji kategoriji, ki so jih
izvajali tekmovalci, stari do 16 let.

Vse skladbe so ustvarjene v znacilni Sojarjevi glasbeni govorici,
ki jo zaznamuje pregledna forma, zanimiva in sveza motivi¢-
na gradnja ter suvereno obvladovanje razsirjenega, a $e vedno
funkcionalnega harmonskega okolja. Vsako skladbo pomemb-
no doloca karakteristi¢en ritmi¢ni oz. plesni vzorec, ki pravilo-
ma predstavlja gibalo vodilnih tem.

Tango za flavto in klavir je krstno izvedbo dozivel ze leta 2000,
ze dolgo pa je stalnica koncertnih sporedov in priljubljena
skladba stevilnih flavtistov. Po kratkemu uvodu nastopi $ar-
mantna osrednja tema s karakteristicno ritmi¢no epizodo.
Temu sledi dramati¢en, harmonsko bolj drzen del, skladbo pa
efektno zakljucujejo kratke reminiscence osrednjih motivov.

Sala-mala za klarinet in klavir je igriva tridelna skladba, v pr-
vem delu zaznamovana z izrazitim, veckrat variiranim vodil-
nim motivom. Osrednji del uvajajo in zakljucujejo razlozeni
akordi, liri¢na tema klarineta v visokem registru pa se razvija
na motori¢ni klavirski spremljavi.

Ljubljanski valcek za saksofon in klavir je razgibana, oblikov-
no svobodnejsa skladba, ki izkori§¢a vso zvo¢nost in tehni¢no
gibénost solisticnega intrumenta. Vsaki¢ znova osvezena in
»prebujena« vodilna motivika se izmenjuje s svobodnimi, reci-
tativnimi vlozki, podloZenimi s stati¢no akordi¢no spremljavo.
Atraktivni, Ze kar virtuozni zakljucek le $e utrjuje vtis izrazite
koncertantne skladbe.

Privla¢nost, izpovedna izvirnost, pristna muzikalnost ter ne-
sporna estetska kakovost so razlogi, da so skladbe Crta Sojarja
Voglarja velikokrat na koncertnih sporedih doma in v tujini.
Enako »usodo« Ze dozZivljajo tudi vse omenjene skladbe.

Nenad First



Dimitrij Beuermann

Zavod RS za Solstvo
dimitrij.beuermann@zrss.si

Po sledovih Notnih prilog revije Glasba v Soli in vrtcu™

Pepelka, glasbena pravljica

V izvedbi uéencev Osnovne Sole Gorica v Velenju je ponovno
ozivela glasbena pravljica Pepelka. Z besedilom Iztoka Vali¢a
po predlogi bratov Grimm je 13. februarja 2014 v reZiji Barbare
Trebizan potekala premiera Ze tretje izvedbe predstave (ogleda-
li smo si jo lahko Ze v predstavah osnovnih $ol Davorina Jenka
Cerklje na Gorenjskem in Mozirje).

Glasbo sta prispevala Dimitrij Beuermann in Tadeja Vulc, ple-
sne koreografije Petra ZakelSek Lesjak, korepetitorka in zbo-
rovodkinja je bila Tjasa Le$nik, kostumografija pa je bila delo
Tatjane Kortnik; kostume so izdelali v $iviljstvu Mrak.

Barbara Trebizan je v gledali$kem listu zapisala, da so v glasbeni
pravljici Pepelka zdruzili mo¢i gledaliski klub, glasbeni projekt,

* Obj. v Notni prilogi revije Glasba v Soli in vrtcu, 1. 13/2008, str. 1-11 (op. ured-
nika).

plesni krozek, gledaliski krozek in pedagogi velenjske Glasbene
Sole »Frana Koruna KoZeljskega.« V predstavi je nastopilo 22
udencev, ki so v predstavi vseskozi doziveto obvladovali gleda-
liski oder, ¢eprav so se tokrat prvi¢ srecali s plesom, petjem in
igro. Tudi tokrat Pepelka ni bila vdana v usodo, ampak je bilo v
njej veliko upanja in poguma.
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Izvedba Pepelke v Osnovni Soli Gorica

Pepelka, glasbena pravljica




Urednistvo

Navodila avtorjem prispevkov

Prispevke pogljite na CD-ju ali po e-posti v urejevalniku
besedil Word (Windows) z vnesenimi naslovi in podnaslo-
vi poglavij oz. podpoglavij. Napotke in Zelje za postavitev in
tehni¢no ureditev prispevka oznacite v datoteki.

Besedila in slikovno gradivo posljite na naslov uredni-
ka:

Dr. Franc Kriznar

Zavod RS za $olstvo

Poljanska 28, 1000 Ljubljana

e-naslov: franc.kriznar@siol.net

Notno, slikovno in grafi€éno gradivo prilozite prispevku in
v izpisu oznacite, kam sodi. Podnapisi k notnim primerom,
fotografijam, skicam ipd. naj bodo vkljuceni ze v glavno be-
sedilo. Vsi primeri in slike naj bodo tehni¢no kakovostni.

Prispevki so razvrS€eni v: znanstvene razprave, strokovne
razprave, porocila, analize, utrinke iz prakse, ocene in infor-
macije, drugo (intervju, kronika, bibliografija, kritika).
Razprave so recenzirane, rokopisov ne vrac¢amo.

Razpravam, analizam dodajte povzetek (do 8 vrstic) s
kljuénimi besedami v slovens¢ini in angle$¢ini. Prispevku

prilozite podpisano prijavnico prispevka, ki jo najdete na
spletnih straneh Zavod RS za Solstvo (http://www.zrss.si).

Reference v hesedilu naj hodo v naslednji obliki: (Bar-
bo, 2001), ob navajanju strani pa: (Barbo, 2001, 31).

Opombe v hesedilu oznadite z zaporednimi $tevilkami in
jih sproti razvrstite pod besedilom.

Literaturo navajajte na koncu prispevka:

- knjiga:

Pesek, A. (1997). Otroci v svetu glasbe. Ljubljana: Mladinska
knjiga.

- ¢lanek:

Sicherl Kafol, B. (2002). Vsezivljenjsko izobrazevanje ucite-
ljev glasbe v drzavah udelezenkah Projekta accompagnato.
Glasba v 3oli, letnik 8, §t. 1-2, str. 8-10.

— prispevek v zborniku:

Bester Turk, M. (2003). Obravnava zapisanega neumetnost-
nega besedila pri pouku slovens¢ine kot materins¢ine. V: Iv-
$ek, M. (ur.), pogovor o prebranem besedilu. Ljubljana: za-
vod RS za $olstvo, str. 20-23.

Navodila avtorjem prispevkov
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