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Predgovor

Monografija je sad ve¢ kot dvajsetih let izkuSenj s poucevanjem klavirja,
Stevilnih izobrazevanj v Sloveniji in po svetu ter v zadnjih letih tudi izme-
njave idej in izkuSenj s $tudenti Akademije za glasbo v Ljubljani pri pred-
metu specialna didaktika klavirja in pedagoska praksa. Kljub temu, da sem
zelo radovedna in z velikim veseljem $tudiram in preucujem raznovrstno
znanstveno ter strokovno literaturo, izmenjujem ideje in izkusnje z glasbe-
nimi kolegi, pa so zame najvecji ucitelji in vodniki didakti¢nega preuceva-
nja ucenci klavirja. Tako je delo nastajalo vrsto let skozi opazovanje, preiz-
kusanje, raziskovanje, analiziranje, primerjanje najrazli¢nejsih didakti¢nih
dognanj, pristopov, idej, moznosti, vklju¢no s svojimi lastnimi, kon¢na rea-
lizacija pa je sledila zelji, da bi Studenti specialne didaktike klavirja dobili v
roke slovensko knjigo s tega podrodja, kjer tovrstne literature ni v izobilju.
Hkrati pa upam, da bo v veselje in zanimanje tudi izkusenej$im klavirskim
kolegom, zainteresiranim glasbenim strokovnjakom ali pa bo razveselila
tudi starsSe, katerih otroci se ucijo klavir.

Naslov knjige se nana$a na zbirko ucbenikov za klavir z naslovom
Moj prijatelj klavir, ki sva jo v letih 2010-2012 napisala skupaj z mozem,
Jakom Puciharjem, in je namenjena uc¢enju klavirja v prvih treh do $tirih
letih glasbene $ole. Vendar pa ne gre za priro¢nik za uditelje, ki bi vseboval
podrobnejs$e razlage, napotke in ideje za delo s posameznimi skladbami in
predlogi vaj v zbirki u¢benikov, temve¢ za obsirnejs$o, podrobno, primerjal-
no, analiti¢no in sistemati¢no obravnavo nekaterih klju¢nih vidikov uéenja
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in poucevanja klavirja skozi sodobne pristope, ki se osredotocajo na ucenca
in mu omogocdajo vsestranski, celovit glasbeno-pianisti¢ni razvoj.

Notni primeri so delo Jake Puciharja, ilustracije pa je prispeval Ciril
Horjak. Obema sem zelo hvalezna.

Ilonka Pucihar
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Uvod

V splosno uveljavljenem, zgodovinsko pogojenem pristopu individualnega
ucenja in poucevanja klavirja uditelj podaja svoje ideje skozi bolj ali manj
natanc¢ne odgovore in smernice, po katerih naj ucenec skladbe izvaja in
vadi, u¢ne ure pa vsebujejo predvsem ucenje novih skladb, tehni¢no delo,
interpretacijo in priprave na nastop. Tak pristop je osredotocen na ucitelja
(Harris, 2014; Mackworth-Young, 1990; Montandon, 1998). Izku$nje kaze-
jo, da zal pogosto ustvarja ucence, ki so preve¢ odvisni od ucitelja in kljub
mnogim letom tudi vrhunskega akademskega izobrazevanja tezje samos-
tojno nadaljujejo pot profesionalnega glasbenika (Daniel, 2001). Sodobnejse
didakti¢ne smernice nagovarjajo k pristopu osredoto¢enem na ucenca. Tak
pristop, razen Ze omenjenih podrodij, predvideva vklju¢evanje v pouk tudi
podrodja glasbenega ustvarjanja, transpozicije, igranja po posluhu, branja
a prima vista in drugih, ki omogocajo $irsi, samostojnejsi in odgovornej-
$i glasbeni razvoj ucenca. Tako je osrednji namen znanstvene monografije
raziskati raznovrstne strategije za spodbujanje usvajanja Stevilnih glasbe-
no-pianisti¢nih konceptov in ves§¢in skozi irSe zastavljena podrocja uc¢enja
ter poucevanja klavirja.

Zastavili smo si tri splosna, a hkrati temeljna vprasanja klavirske

didaktike:

- Kako poucujemo?
- Kaj poucujemo?
- Koga poucujemo?
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Prvo vprasanje se nanasa na ucitelja klavirja, na njegova potrebna zna-
nja in ve$cine ter osebnostne poteze in pa na proces odnosne dinamike med
uciteljem in u¢encem. Medosebni odnos in sporazumevanje sta klju¢na za
uspesen proces ucenja in poucevanja, tako tudi zasedata zacetno mesto, ta-
koj za uvodom. Ucencevo' dobro pocutje v kvalitetnem, spodbudnem in
razumevajocem okolju je osnova za njegov uspesen glasbeni in osebnostni
razvoj. Naértovanje pouka in nacini poucevanja v nadaljevanju skozi tret-
je in Cetrto poglavje obravnavajo smernice za sledenje kompleksnemu in-
dividualnemu razvoju posameznega ucenca in trenutni dinamiki posame-
zne ucne ure klavirja.

Osrednji del monografije, peto krovno poglavje, odgovarja na drugo
vprasanje in je tudi najob$irnejSe. Predstavljajo ga podrobno obravnava-
ni in analizirani koncepti in ve§¢ine ucenja klavirja, ki jih v poucevanju
uporabljamo sinteti¢no in z medsebojnim prepletanjem, vendar pa mora
ucitelj klavirja prepoznavati in ustrezno voditi postopni u¢encev razvoj
na posameznih podro¢jih, prav tako ustrezno »diagnosticirati« morebitne
zaplete ali tezave ter imeti na razpolago raznovrstne strategije za dosega-
nje ciljev in sooc¢anje z izzivi. Raznovrstne utemeljene strategije pomenijo,
da jih bo uditelj lahko prilagodil individualnim potrebam, znacilnostim,
zanimanjem posameznega ucenca in bo le-ta na ta nacin lahko uspesen.
Bistveno je, da ucenca srecamo prav tak$nega, kot je, tam, kjer je v svo-
jem glasbeno-pianisti¢nem razvoju, in najdemo najbolj$e moznosti za nje-
gov napredek. Zavedanje in obvladovanje raznolikih strategij poucevanja
za posamezne koncepte in ves¢ine tudi pomenita, da lahko zmeraj najde-
mo in spodbujamo kak$no ucencevo podrodje, kjer se kazejo njegove moc-
ne strani; s tem se podpira zanimanje in veselje za igranje klavirja, ukvarja-
nje z glasbo, hkrati pa lazje soocanje z izzivi. Tako so podrobno, analiti¢no
in primerjalno ter hkrati prakti¢cno obravnavane slusne vesc¢ine, ritmi¢ni
koncepti in ves¢ine, koncepti in ves§¢ine branja, tehni¢ne, ustvarjalne in
muzikalne ve$¢ine. Posebna pozornost je namenjena tudi fiziologiji tele-
sa, ki igra, saj se kot somatska gibalna pedagoginja Body-mind centering®
srecujem z mnogimi glasbeniki s tezavami, z napetostmi, bole¢inami za-
radi igranja in§trumenta, in tudi mnogi avtorji (Bruser, 1997; Chang, 2009;
Frazer, 2011; Jacobson, 2006; 2015; Roskell, 2020) navajajo, kako zelo po-
membna je pozornost na celotno telo, ki igra, od samega zacetka ucenja

1 V knyjigi je izraz ucenec uporabljen enakovredno za ucenca in u¢enko. Enako je izraz
ucitelj enakovredno uporabljen za uditelja in uditeljico.
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klavirja. Osnovna znanja fiziologije so za ucitelja klavirja zato nujna, da
lahko spodbuja ustrezen tehni¢no-muzikalni razvoj.

V sklop poglavja o ustvarjalnih ve§¢inah je vkljucena raziskava sta-
lis¢ uciteljev o vklju¢evanju improvizacije v pouk klavirja, ki je pokaza-
la, da se improvizaciji posve¢a malo pozornosti in da se jo vkljucuje le
redko in nesistemati¢no, kljub temu da ji uditelji pripisujejo pomembno
vlogo za $tevilne dejavnike glasbenega udejstvovanja in glasbenega razvo-
ja ucencev. Prav tako je razvidno, da se nekaterim pomembnim podrocjem
klavirskega pouka, kot so ob improvizaciji tudi kompozicija, transpozicija,
branje a prima vista, igranje po posluhu, gibanje celega telesa, ne posveca
veliko pozornosti. V skladu z namenom spodbujanja vkljuéevanja tudi teh
drugih, pogosto zapostavljenih podrocij, so vkljucene tako teoreti¢ne raz-
lage kot konkretne prakti¢ne strategije, vaje, predlogi in primeri za razno-
vrstne glasbeno-pianisti¢ne koncepte ter veséine.

Zagotovo niso zajeti vsi koncepti in vescine, saj so glasbena kom-
pleksnost in z njo ve$c¢ine izvajanja neskonc¢no velic¢astnej$e od poskusov
strukturiranih didakti¢nih obravnav ter zahtevajo nenehno odkrivanje,
raziskovanje, preizkusanje in posvec¢anje. Kljub temu pa so obravnavana
poglavja dovolj $irok temelj, da se lahko spodbudi in podpira poucevanje
klavirja skozi sodoben, vecplasten pristop, ki omogoca uc¢encev vsestranski
glasbeno-pianisti¢ni razvoj.

Zadnje, Sesto poglavje je namenjeno razvojnim znacilnostim in neka-
terim posebnostim ucencev klavirja v povezavi z glasbenim razvojem z na-
menom, da se bodo tudi s tega vidika koncepti in ves¢ine, vklju¢no s poda-
nimi strategijami poucevanja, uspesno implementirali.

Upam, da bo monografija obogatila klavirsko didakti¢no prakso v
nasem prostoru, opremila mlade ucditelje klavirja s temelji za poucevanje,
kaksno svezo idejo ali zamisel prispevala tudi izkusenej$im in spodbudila
nadaljnja, zelo potrebna raziskovanja na podrodju didaktike klavirske igre.
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Se tako dobre in premisljene strategije poucevanja ne morejo kvalitetno
dosedi ucenca in mu omogociti Sirokega, celovitega glasbeno-pianisti¢ne-
ga razvoja, ¢e ucitelj klavirja poleg strokovnih, didakti¢nih in izvajalskih
znanj in ve$éin ne poseduje tudi pomembnih osebnostnih ter odnosnih
kompetenc. Mnogi vrhunski glasbeni pedagogi, kot so Dalcroze, Willems,
Gordon, Suzuki, Kodaly, poudarjajo pomen glasbenega izobrazevanja za
razvoj otrokove celotne osebnosti, ne le za glasbeni razvoj, in ob tem pou-
darjajo vlogo ucitelja. Le-ta naj bi ustvarjal okolje, ki podpira in spodbuja
ucencevo samozaupanje ter ljubezen do glasbe. Willems (1981) celotno knji-
go posveti ¢loveski vrednosti glasbenega izobrazevanja in pravi, da le izre-
den glasbeni ucitelj, ki je hkrati tudi filozof, psiholog in u¢enjak, lahko zaja-
me vso kompleksnost v podajanju glasbene umetnosti, ki sluzi ¢loveskemu
bitju v celoti in v povezavi z zakoni Zivljenja.

Drugo poglavje se tako nanasa na ucitelja klavirja, na njegove osebno-
stne, ¢ustvene in strokovne kompetence ter nacrtovanje poucevanja.

2.1Vesc¢ine ucitelja
Ucitelj klavirja v slovenskih javnih glasbenih $olah z u¢encem prezivi nekaj
let, ve¢inoma trideset minut dvakrat tedensko. Posebej nadarjenim ucen-
cem in u¢encem na visji stopnji se ob izpolnjevanju dolo¢enih pogojevlahko
dodeli $e dodatnih trideset minut pouka tedensko. Sest let trajajo¢e osnov-
no glasbeno $olanje lahko uéenec iz razli¢nih razlogov zapusti predhodno
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ali se morda prepise k drugemu ucitelju ali celo in§trumentu ali pa nadalju-
je s Solanjem na visji stopnji Se dve leti, torej do 8. razreda. Nekateri nadar-
jeni ucenci pa nadaljujejo s Solanjem na srednji stopnji in se lahko na pot
profesionalnega glasbenika in pedagoga usmerijo skozi univerzitetni studij.
Utitelj klavirja s poglobljenim poznavanjem klavirske igre in u¢nega pro-
cesa ter s pomocjo u¢nih nacrtov in $olske organizacije organizira ¢asovni
in vsebinski potek u¢nih ur, $olskih in izvensolskih nastopov ter tekmovanj
in podaja smernice za uc¢encevo domace delo. Skozi vecletni individualni
pouk klavirja se tako med uditeljem in u¢encem razvije pomemben proces
odnosne dinamike. U¢itelj tako s svojim strokovnim znanjem in profesio-
nalnostjo kot tudi s svojo osebnostjo u¢encu predstavlja pomemben vzor.
Raziskava karakteristik uciteljev in§trumenta in napredka mladih ins$tru-
mentalistov (Davidson idr., 1998) je pokazala nekaj klju¢nih uciteljevih ka-
rakteristik za razvoj uspe$nih glasbenikov. V raziskavo je bilo vklju¢enih
257 glasbenikov med 8. in 18. letom, ki so bili razdeljeni v pet skupin, od vi-
soko uspes$nih do »bivsih« glasbenikov. Uspesnejsi ucenci so prve ucitelje
oznacili kot prijateljske, zgovorne, spros¢ene, spodbudne, tople, neuspes-
ni ucenci pa kot neprijazne in nestrokovne. Starej$i u¢enci pa ob uciteljevih
osebnostnih kvalitetah cenijo tudi njegovo strokovno udejstvovanje in jim
je pomembno sli$ati njegove uspe$ne glasbene nastope. Uspes$ni ucenci so
svoje kasnejse ulitelje ocenili kot izvajalsko in profesionalno kompetentne.
To kaze na pomembno vlogo uciteljeve osebnosti pri poucevanju klavirja.

Dober ucitelj naj bi torej posedoval stevilne vescine, ki jih poudarja-
jo mnogi avtorji (Etts, 2004; Jacobson, 2006; Lyke idr., 1996; Timakin, 1998;
Zlatar, 2015) in jih predstavljam v nadaljevanju; nekatere nam grejo zlahka,
nekaterih se u¢imo vse Zivljenje. Izku$nje nam omogocajo, da reflektiramo
svoje pedagosko delo, ovrednotimo mo¢éne plati in se zavedamo $ibkejsih,
kjer potrebujemo podporo.

Spodbujanje liubezni do glasbe in glasbenega izraZanja. To ulitelj dose-
ga skozi lastno ljubezen do glasbe, z igranjem za uéence, s poslusanjem kva-
litetnih posnetkov z uéenci, z izbiranjem skladb, ki se jih ucenci z veseljem
udijo, in s pomocjo ter spodbujanjem ucencev, da se muzikalno izrazajo.

Navdihovanje. Uéenci bodo verjetno bolj motivirani za vadenje in se
bodo veselili naslednje u¢ne ure, ¢e ucitelj nad njimi pokaze navdusenje
in so u¢ne ure polne energije ter elementov presenecenja. Uditelji, katerih
osebnost je bolj introspektivna, analiti¢na in intelektualna, se morajo bolj
potruditi za vnos vitalnosti v poucevanje. U¢itelji so navdihujoci, ko imajo
nenasitno Zeljo po uéenju, izrazanju ljubezni do glasbene lepote in so stra-
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stni pri spodbujanju uc¢enceve komunikacije skozi glasbo. Svoje glasbene
potrebe izpolnjujejo in ostajajo navdihnjeni z rednim vadenjem, nastopa-
njem, obiskovanjem koncertov. Tudi igranje u¢encem pri u¢nih urah daje
pozitiven zgled in kaZe na strast do glasbe.

Iskreno zanimanje za ucence. Dobremu ucitelju je mar za ucence, ne
glede na njihove sposobnosti. Ima jih rad in najde nacine, da se poveze z
vsemi. Kaze zanimanje tudi za druga podrod¢ja njihovega Zivljenja, spostuje
njihove ideje in Zelje. Ob uciteljevi toplini in skrbnosti se u¢enci naucijo za-
upati v to, da jih uditelj poslusa in uposteva.

Posvecanje. Dober ucitelj se posvec¢a vsakemu u¢encu posebej, da lah-
ko razvije svoje potenciale. Z ucenci se je pripravljen ukvarjati tudi izven
u¢nih ur: jim nuditi razlicne moZnosti nastopanja, obiske recitalov in kon-
certov, skupinske u¢ne ure, pomoc¢ pri uporabi tehnoloskih pripomockov,
pri izbiri in nakupu in§trumenta.

Spodbudna naravnanost. Spodbudni uditelji pogum in zaupanje vliva-
jo vsem ucencem, ne glede na stopnjo izobrazevanja, zanimanja in sposob-
nosti. Verjamejo v potencial vsakega ucenca. Osredotocajo se na uc¢enceve
mocne, uspes$ne strani in s tem spodbujajo tudi napredek $ibkejsih pod-
rocij. Iskrena pohvala za vlozeno delo na u¢ni uri ali obvladovanje tezke
skladbe pomaga ucence motivirati. Poprava napak na poucen in pozitiven
nacdin, ki vklju¢uje konkretne in u¢inkovite napotke, u¢encem pomaga, da
se ucijo iz svojih napak. Spodbudne ucditelje zanima, kaj deluje, in so iskre-
no veseli, ko njihovi ucenci kazejo napredek. Ucenci lahko pred novimi iz-
zivi, usvajanjem zahtevnih ves$c¢in dozivljajo tesnobo, strah, nemo¢, obup
in potrebujejo ucitelja, ki vztraja pri spodbudi. Ko ucencu uspe, ob veselju
¢uti ponos, in takrat je Se posebej pomembno, da uditelj besedno ozavesti
priznanje. Tako se bo uéenec ob prihodnjih zahtevnih izzivih lahko spom-
nil na ta proces in lazje vztrajal do rezultatov oziroma uspeha (Sagernik
Kovacié, 2016).

Postenost. Dober ucitelj posteno vrednoti uc¢enceve dosezke glede na
njegove sposobnosti. Neposteno je u¢encem reci, da je njihovo delo dobro
opravljeno, kadar ni. Zastavlja visoke, a dosegljive cilje, ki u¢encem poma-
gajo razvijati samospostovanje. Postene in pravi¢ne uditelje spostujejo tako
ucenci kot njihovi starsi.

Obcutljivost. Obcutljivi ucitelji so pozorni na to, kako se njihovi u¢enci
pocutijo. Opazijo znake stresa, nelagodja ali zmede in temu primerno pri-
lagodijo u¢ne ure. Hkrati pa znajo zanetiti plamene navdusenja. Obcutljivi
so tudi na posamezne cilje svojih u¢encev. Pri nekaterih se osredotocajo na
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pomoc pri pripravi na nastope, tekmovanja, izpite, pri nekaterih pa zavza-
mejo bolj sproséen pristop in jih ne izpostavljajo prevec stresnim situaci-
jam. Ugotovijo cilje svojih u¢encev in storijo vse, kar je v njihovi mo¢i, da
jih podprejo. Znajo pojasniti moznosti in so pripravljeni spremeniti smer,
e je to v dobro ucenca.

Prilagodljivost. Dober uditelj svoje pedagoske pristope prilagaja potre-
bam in sposobnostim posameznega uenca, tako da le-ta dozivlja uspehe
glede na svoje zmoznosti. Prav tako prikroji pouéevanje zahtevam posa-
meznega trenutka. Ce se ucenec slabo pocuti, ¢e je premalo vadil, ¢e esa
ne razume, mora biti u¢na ura nemudoma prestrukturirana. Prilagodljivo
ustvarjanje produktivnih u¢nih izkusenj, ki odgovarjajo na u¢encevim po-
trebam, se lahko doseZe z osredoto¢anjem na eno samo skladbo, z osmislje-
nim in zanimivim vadenjem skupaj z u¢encem, s predlaganjem ustvarjal-
nih dejavnosti. Pusti se voditi radovednosti in zanimanju u¢encev. Ucenci
vcasih izberejo skladbe, ki ucitelju niso vse¢, vendar bo storil, kar je v nje-
govi moci, da u¢encu pomaga nauciti se izbrano skladbo, ki jo ima rad.

Spostovanje. Uspesen uditelj je obcutljiv za individualnost vsakega
ucenca in ga spostuje kot individuuma s kompleksnim ¢ustvovanjem, po-
vezanim s seboj, svetom in z glasbo. Ucenci prihajajo iz raznolikega oko-
lja, pogosto s kompleksno druzinsko dinamiko, in imajo lahko razli¢ne fi-
zi¢ne ali ¢ustvene tezave, ki sovpadajo z uenjem klavirja. Nerealno visoka
merila lahko pri nekaterih uc¢encih v zahtevnejsih obdobjih vodijo v stres
in frustracijo.

Potrpezljivost. Potrpezljivi ucitelji dajo uc¢encem cas za premislek in
obvladovanje tezjih nalog. Kljub temu potrpezljivost ne sme biti nadome-
stek za visoka merila glede na sposobnosti posameznega uéenca.

Humor. U¢itelj in uenec se lahko skupaj smejeta in to zmanjsuje
nepotreben stres, lajsa tezje u¢ne situacije in ustvarja prijetno u¢no okolje.
Se posebej u¢inkovit je spontan humor, ki izvira iz trenutnih situacij. Kadar
se ob iskanju ustreznega rezultata pojavi smeh zaradi igrivih, zabavnih
poskusov, se lahko odpre nov pogled, ki nas nemudoma osvobodi starih
navad, ki se sicer trdovratno vracajo, dokler jih ne prepoznamo (Bruser,
1997). Veselje ob humorju in smehu namre¢ aktivira vrsto dobrodejnih fizi-
oloskih u¢inkov, ob katerih se aktivirajo mnogi mozganski predeli — za po-
zornost, razumevanje, ustvarjanje, prepoznavanje in razvrscanje novih in-
formacij (Greenberger in Padesky, 1995).

Dobra komunikacija. »Pod pomembne dejavnike komunikacije
razumemo: telesno komunikacijo, zavedanje obcutij, ozaves¢anje ¢ustvenih
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izku$enj, odgovore in reagiranja, spodbudo in priznanje ter regulacije
konfliktnih situacij.« (Sagernik Kovaci¢, 2016, str. 140) Dobri ucditelji pre-
nasajo koncepte jedrnato in jasno ter vedo, da je pri pojasnilih bolje manj
govoriti in ve¢ demonstrirati, igrati. Dobro komunicirajo tako z u¢enci kot
njihovimi starsi ter tudi s svojimi kolegi. U¢itelj mora resni¢no, empati¢no
poslusati in pretehtati u¢enceva razmisljanja. Resni¢no poslusanje zahte-
va vajo in zavesten napor, da se vzdrzimo prekinjanja ucenca in da ostaja-
mo prisotni, torej da nam misli ne uhajajo. Se posebej v konfliktnih situa-
cijah je pomembno govoriti osebno, torej uporabljati »jaz« stavke (Gordon,
1983), ki se nanasajo na dozivljanje govorca in ne na negativno vrednotenje
ucenca. Uditelj s tem sporoca, da gre za subjektivno prepric¢anje in dopusca
prostor za druge percepcije ali misljenja. »Jaz«-sporocila so sestavljena iz
treh delov: poimenovanja nesprejemljivega vedenja, ki je v ucitelju povzro-
¢ilo problem, konkretnega opisa posledic, ki jih povzroc¢ajo nastete okolis-
¢ine, in Custvenega stanja ob teh posledicah. »Jaz«-sporo¢ilo tako vsebu-
je Custvo ter besede »ko«, »kadar«, »ker«. Namesto stavkov, kot je »spet nisi
vadil, ki jih lahko ucenec sli$i in razume kot »slab sem«, »kriv sem« ipd. in
tako slabsajo odnos med njim in uciteljem, »jaz«-stavek uporabimo v sme-
ri: »Kadar pride$ na uro nepripravljen, sem jezen, ker imam obcutek, da ne
spostujes$ najinih dogovorov, ki so zame pomembni.« To sovpada s formu-
lo nenasilne komunikacije (Rosenberg, 2004), pri kateri:

- povemo, kaj smo opazili (ko vidim, sli$im ...);

- povemo, kaj ob opazenem ¢utimo, brez primes$anih misli (se po-
cutim ...);

- povemo, katere nase potrebe so povezane s tem, kar smo obcutili
(ker potrebujem ...);

-  povemo predlog, prosnjo, pricakovanje (bi prosil, bi mi veliko po-
menilo, bi cenil, bi me veselilo ...).

Prav tako dobrodosli pa so tudi »mi«- oziroma »midva«-stavki (Burr,
1990), ki predvidevajo, da sta v nasem primeru tako ucitelj kot u¢enec vple-
tena v doloc¢eno situacijo, povezana in odgovorna za skupno resevanje pro-
blema, pri ¢emer je emocionalna razdalja med njima manj$a kot pri »jaz«-
-stavkih, npr.: »Poglejva, kako lahko resiva tehni¢ni izziv te pasaze.«

Nasprotno pa t. i. razdiralni jezik (Rosenberg, 2004) vkljucuje:

- diagnosticiranje in etiketiranje (ti silen, nesramen, nesposoben...);
- okrivljanje (ni¢ ne vadis; nestetokrat ti moram povedati eno in
isto ...);
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- kaznovanje (e se ti ne trudis, se tudi jaz ne bom; ce se tega ne na-
udis, ne bos nastopal ...);

- prelaganje odgovornosti (moram te kaznovati, taka so pravila v
$oli; s svojim vedenjem si me prisilil, da sem te kaznoval ...);

- zahteve (zahtevam, da se to naucis brez napake; ho¢em, da to zva-
di$ natanc¢no ...).

Z razdiralnim jezikom ne moremo vzpostaviti pristnega odnosa in bo
uspesen, zdrav u¢ni proces onemogocen.

Strokovnost. Veliki ucitelji so pripravljeni na vsezivljenjsko ucenje in si
prizadevajo izboljsati svoje delovanje. Pridruzujejo se strokovnim zdruze-
njem, berejo revije, glasila in bloge o poucevanju klavirja, sodelujejo v de-
lavnicah, mojstrskih tecajih, pedagoskih konferencah, forumih in so Zeljni
izmenjave idej z drugimi ucitelji. Radi i§¢ejo nove stvari in jih preizkusa-
jo pri pouku. Vklju¢evanje v dejavnosti organizacij za glasbene ucitelje za-
gotavlja eno najboljsih priloznosti za strokovno rast. Tak$no prisostvova-
nje odraza spostovanje in predajo visokim merilom glasbeno-pianisti¢nega
poucevanja.

Nekaj strokovnih organizacij:

- Drustvo klavirskih pedagogov Slovenije (EPTA Slovenija): epta.si;
- European Piano Teachers Association (EPTA): epta-uk.org;

- Music Teachers National Association (MTNA): mtna.org;

—  National Piano Foundation (NPF): Pianonet.com.

Nekaj revij:

- Glasna (revija Zveze Glasbene mladine Slovenije);

- Piano Journal (EPTA, London);

- Piano Magazine (Frances Clark Center for Keyboard Pedagogy,
ZDA)

- The Piano Quaterly (Willmington, ZDA);

- VirKLA (revija klavirskih pedagogov Slovenije).

Nekaj internetnih strani s forumi, razpravami, ¢lanki, nadaljnjimi po-
vezavami do $tevilnih pianisti¢nih tematik:

- PianoWorld.com;
- PianoStreet.com;
- MusicTheory.net.
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Organizacijske sposobnosti. Organizirani ucitelji so sposobni postaviti
realne cilje in usmeriti napredek proti tem ciljem. U¢ne ure morajo biti or-
ganizirane, zaceti in koncati se morajo to¢no ter vkljucevati raznolike na-
loge. Prisotni morajo biti tehnika, oblikovanje tona in muzikalno izdelo-
vanje, prav tako pa tudi teorija, urjenje sluha, razvoj obc¢utka za ritem in
metrum, branje a prima vista, transpozicija, improvizacija, kompozicija.
Ucitelj mora zato poznati tudi teoreti¢ne discipline: solfeggio, harmonijo,
kontrapunkt, analizo oblik in zgodovino glasbe. Dober ucitelj svoje ucence
klavirja udi tudi v $irSem kontekstu glasbe in njenih elementov; ne omeju-
je se le na poucevanje in$trumenta, temvec¢ vkljucuje $ir§e poznavanje glas-
be in umetnosti.

Znanje. Dobri uditelji so Zeljni znanja o glasbi, poucevanju in ucenju.
Redno vadijo ne samo za razvijanje svojih pianisti¢nih ves¢in, temve¢ tudi
raziskujejo nove nacine za priblizanje u¢encevim potrebam. Uspes$ni kla-
virski uditelji znajo:

- predstaviti glasbene koncepte in ves¢ine;

- razvijati tehni¢ne ve$¢ine in reevati tehni¢ne tezave;

- razvijati glasbeno branje in slu$ne sposobnosti;

- kompleksno poslusati — vsak posamezni ton v zvo¢nem sklopu,
linije v polifoni strukturi, fraziranje, agogiko, pedal, kvaliteto
tona, tempo in ritmi¢ne odtenke, kar vklju¢uje tudi agogi¢ne fi-
nese posameznih stilov in obdobij;

- prilagoditi gibe uc¢encev zahtevam skladbe - s poznavanjem fizi-
ologije telesa, ki igra;

- pravilno »diagnosticirati« tezave in u¢inkovito iskati resitve;

- preprecevati, da se tezave razvijajo;

- pomagati u¢encem razvijati poln, bogat klavirski zvok;

- poucevati ustrezen stil in interpretacijo ogromnega repertoarja
klavirske glasbe;

- pomagati u¢encem, da najdejo svoj nacin za izrazanje idej;

- spodbujati ustvarjalnost, radovednost in raziskovanje;

- hitro in ustrezno vrednotiti u¢encevo ucenje ter nuditi kvalitetne
povratne informacije;

- ucencem postavljati dosegljive cilje in pomagati pri njihovem
uresnicevanju;

- udencu pomagati, da bo uzival v u¢nem procesu.
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Te ve$c¢ine razvijamo postopno. Ovrednotimo vse, kar nam gre dobro,
hkrati pa prepoznavamo, kje smo neucinkoviti, znamo prositi za sodelova-
nje in pomo¢, znamo pa tudi sami podpirati druge, tako v trenutkih uspes-
nosti kot neuspesnosti. Tako razvijamo pristno spostovanje sebe in drugih.
Potrebna je pripravljenost za vsezivljenjsko uéenje na razli¢nih podro¢jih
in odkrivanja sebe skozi odnose. Ti nam omogoc¢ajo, da nezavedne odzive
spreminjamo v ustreznejse zavedajoc¢e odgovore. Pomembna pa je tudi skrb
zase, tako glede profesionalnih kot tudi osebnih potreb. Ko smo notranje
zadovoljni in sprosceni, smo dovzetnejsi za potrebe ucencev. Obcutljivo
zaznavanje ulencevega notranjega Zivljenja ustvarja atmosfero, v kateri
lahko pride do resni¢nega stika in ucenje postane Zivo, vitalno ter uspesno.
Ucenca k uspe$nemu ucenju ne moremo prisiliti, lahko ga le povabimo; to
odpre pot do samostojnosti in odgovornosti. Le z lastno hoteno dejavnostjo
bo lahko uspesno in zadovoljujoce usvajal znanja, ve§¢ine, bogastvo in le-
pote klavirske umetnosti.

2.2 Odnos z u¢encem

Medcloveski odnos ima mogocen vpliv na kateri koli mozganski proces,
vklju¢no z ué¢enjem, motivacijo, ustvarjalnostjo. Kognitivni, ¢utni, ¢ustve-
ni in motori¢ni procesi so nelo¢ljivo povezani v nas, saj vse nase zazna-
ve, predstave, misli potekajo kot odnosi med molekulami in kot medce-
li¢na komunikacija. Tako ¢ustveno nevtralno poucevanje ni mogoce, kajti
¢ustva so vpletena v vse, kar mislimo, govorimo, delamo. To pomeni, da so
tudi kognitivne operacije mozganov ¢ustveno obarvane. Tako pedagoske
in psiholoske kot tudi nevroznanstvene $tudije odkrivajo pomembno vlo-
go Custev pri ucenju in poucevanju (Hargreaves, 1998; Seli idr., 2016; Tyng
idr., 2017; Um idr., 2012).

2.2.1 Vloga Custev

Ucenci izkusajo veliko razli¢nih custev, ki lahko imajo globoke ucin-
ke na njihovo pozornost, motivacijo, izbiro strategij, na¢rtovanje ucenja
in preverjanje napredka — samovrednotenje ucenja, prav tako pa tudi na
njihov osebnostni razvoj in zdravje. Lahko so prijetno vznemirjeni ob
ucenju novih skladb, se veselijo in upajo na uspeh ob vadenju in nastopih,
so ponosni na svoje dosezke ali preseneceni nad tem, kar Ze zmorejo, ali
pajih je strah morebitnega neuspeha, neodobravanja ucitelja, starsev, jih je
sram slabe ocene ali premajhnega napredka, jim je dolgéas pri u¢nih urah,
so jezni, ¢e napredek ne pride zlahka itd. Hkrati s seboj prinasajo ¢ustva iz
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druzinskega, Solskega, medvrstniskega okolja, ki prav tako vplivajo na uce-
nje. U¢inki teh ¢ustev so lahko zapleteni, na splo$no pa velja, da pozitiv-
na ¢ustva in uzivanje v ucenju prispevata k uspesnejsemu ucenju in uziva-
nju uspeha, medtem ko tesnoba, sram, brezup, dolgc¢as ucenje ovirajo. Za
ucenje in poucevanje je custvovanje torej izrednega pomena in predstavlja
osnovo komunikacije. Nosilec ¢ustev pa je telo.

Ucenec je dovzeten za ¢ustveno stanje uditelja, nanj delujejo predvsem
ton glasu, drza, mol¢ece razumevanje, ocesni stik, obrazna mimika. Samo
notranji obcutki, ki jih gojimo do uéenca, lahko doseZejo njegove zrcal-
ne nevrone, ki omogo¢ajo zaznavanje ¢ustvenega stanja drugega. Ce, reci-
mo, cutimo jezo, bo ucenec zelo verjetno podozivljal jezo, e ga zavracamo,
bo ¢util odklon. V obeh primerih je ostal sam. Ucenci pa imajo sposob-
nost, da najdejo nase Sibke tocke, torej tisto, kar nas potisne v obc¢utke ne-
modi. Imajo mo¢, da nas spominjajo na tisto, kar je v nas majhno, nedo-
raslo, neuspesno. Ucenec, ki zanemarja svoje dolZnosti in se raje zabava, bi
tako zelo jezil ucitelje, ki si tega Ze od nekdaj ne morejo ali ne upajo privo-
§¢iti. Z istim obsojajo¢im tonom, s katerim Zenejo k delu sebe, medtem ko
so potrebni pocitka in Zeljni prostosti ter uzivanja, se spravijo nad ucen-
ca, ki se otepa bremen. To moti in obremenjuje nase delo, ker otrok ¢uti, da
ne vidimo njega, ker je v ospredju nasa tezava, nasa jeza, bes, zmeda, ne-
mo¢, nasa lastna ranjenost. Ker se ne pocuti obcutenega, sliSanega, videne-
ga, nam bo odrekel sodelovanje in obicajno $e utrdil svoje nezeleno vede-
nje. Tega ne moremo resiti z voljo, ampak le s samospoznavanjem in vajo.
Potrebno je prepoznati in analizirati, kar nam je nevzdrzno, in si priznati,
da ¢ustvenega viharja ne sprozi drugi, temve¢ vedno na$e notranje stanje.
Nato pa si so¢utno namenimo pravo besedo. Sebe in druge lahko za¢cnemo
umirjati le s socutjem. Hkrati pa se je potrebno zavedati in ovrednotiti tudi
svoje mocne plati ter postopno razvijati samostojnost, neodvisnost in sa-
mozavest (Rebula, 2015). Tako opremljen uditelj lahko u¢encu tudi pomaga
razvijati samozavest, zanimanje in notranjo motivacijo za ucenje ter reguli-
rati ¢ustva, ki ta proces zavirajo. To doseze skozi visoko kvaliteto pouceva-
nja v naklonjeni in spodbudni atmosferi, ki vklju¢uje tudi starse in ué¢ence-
ve vrstnike. Ulenec ob takem uditelju razvija zaupanje v svoje sposobnosti
re$evanja tezav, osredotocanje na obvladovanje u¢nega gradiva in dozivlja-
nje neuspehov kot novih priloznosti za ucenje in rast.

2.2.2 Regulacija custev

Pri regulaciji ¢ustev gre za sposobnost ¢ustvo zaznati, osmisliti, ustrezno
izraziti in funkcionalno sprostiti. U¢itelji, ki so dosegljivi, pozorni in so-
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¢utni, svojim uc¢encem pomagajo regulirati obcutja tako, da se z njimi po-
vezejo, uglasijo in znova vzpostavijo ravnovesje. Custvo zaznamo skozi stik
s telesom, ki sporoc¢a navodila, in se umiri ter sprosti, ko sporocila ujame-
mo in izpolnimo. Zavedanje in regulacijo sporocil vodimo s pomocjo ra-
zuma (Gasperlin, 2016 v Sagernik Kovaci¢, 2016). Uditelj, ki je v stiku s se-
boj, zmore ozavestiti afekt (jezo, strah, sram ...), ki ga ¢uti ob uéencu, ki
preko tega afekta i$ce stik. Ucenca vodi njegov ponotranjen model izku-
$enj od najzgodnejsega obdobja, na podlagi katerih oblikuje svoje predsta-
ve 0 zunanjem svetu, in vpliva na njegov nacin zaznavanja, interpretacije
ter vedenja. Salzberger idr. (1999, v Sagernik Kovaci¢, 2016) pravijo, da npr.
ucenec, ki prihaja iz nasilne druzine in je vajen kaznovanja, lahko le-to ne-
zavedno pric¢akuje tudi od uditelja in drugih avtoritet. Z nesramnim ve-
denjem tako pri ucitelju zbuja obcutja besa, ki ucitelja silijo h kaznovanju.
Ucenec, ki idealizira svoje star$e ter zivi v druZini z nejasnimi razmejitva-
mi, lahko pri¢akuje, da bo uditelja o¢aral s svojim Sarmom namesto z Zeljo
po iskrenem priznanju zaradi vlozenega truda, dela in dosezkov. Uéencu,
ki z vedenjem izziva Zeljo po kaznovanju, lahko ucitelj s poznavanjem pre-
nosa ¢utenj pomaga s svojo odlo¢no in dobronamerno drzo ter tako prese-
Ze njegova pricakovanja in prepricanja, da je lik avtoritete grozec. Za ucen-
¢evim laskavim dobrikanjem lahko razpozna iskanje objekta obéudovanja
in idealiziranja ter ne podleze idealizaciji, temve¢ zmore ucencu s svojim
zgledom pokazati, kako ne i$¢e popolnosti, ampak si prizadeva tolerirati
pomanjkljivosti.

Sagernik Kovaciceva (2016, str. 155) med drugim podaja primere regu-
lacije strahu, ko je le-ta mocan:

Utitelj lahko opazi stisko ucenca, ki se pojavi Ze ob pogledu na
etudo, ki ¢aka na notnem stojalu. Velike o¢i, rahla stiska v grlu
in neviden trepet v rokah so telesni obcutki, ki ucitelju sporoca-
jo strah. Ob tem ima na izbiro mnogo odlo¢itev (zanikanje, ob-
sojanje, minimaliziranje ...), ki jih izbere na podlagi lastnih iz-
kusenj in sposobnosti soocanja s strahom. U¢itelj, ki zmore biti v
stiku s strahom, ga socutje vodi do razumnih reSitev in lahko naj-
de besede, ki bi ga umirile, npr.: »Verjamem, da te postane strah
ob pogledu na toliko not, kako bo$§ zmogel. Dajva pocasi.« Telo
mu znova sporoci, koliko se je umiril strah ucenca. Za regulacijo
tako rahle napetosti je dovolj Ze kancek regulacije in hitro nastopi
¢as za optimalno ucenje. S tak$nim ravnanjem ucitelj u¢encu za-
gotavlja, da mu verjame, ga poskusa razumeti in ga celostno spre-

34



UCITEL] KLAVIRJA

jema. Ucenec dobi sporo¢ilo, da je v redu, zato se lahko odmakne
od dvomov glede lastne sposobnosti ali morebitne neprimernosti
zaradi ¢utenja strahu in usmeri pozornost v u¢no snov.

Glasbeno $olanje pa vkljucuje za nekatere tudi stresnejse situaci-
je, ki vzbujajo mocnej$a custva in zahtevajo ponavljajoCe se regulacije.
Najpogosteje se z njimi sre¢amo pred nastopi, tekmovanii, izpiti. Ce u¢enec
pred pomembnih dogodkom dozivlja strah, je pomembno, da je uditelj ves§¢
umirjanja lastnih strahov in jih nikakor ne prelaga na uc¢enca. Besede, kot
so »Ah, saj ni ni¢, saj je samo en nastop ...«, lahko kaZejo na nezmoznost
soocanja z lastnim strahom, uc¢enec pa v tem primeru z njim ostane sam.
Utitelja lahko prav tako preveva skrb, ali je izbral ustrezne skladbe, kvali-
tetno posredoval informacije, ali organizacija prireditve zadostuje Zeljam
in zahtevam prisotnih ter podobno, vendar pa svoje tezave resuje drug-
je: z ozave$Canjem in razvijanjem sposobnosti urejanja lastnega dozivlja-
nja, skozi pogovore s sodelavci, z razumevajo¢im nadrejenim, v supervizij-
skih ali terapevtskih kontekstih. Z u¢encem pa se usklajuje in najde besede,
intonacije, kretnje, ki jih u¢enec v dani situaciji potrebuje, npr. (Sagernik
Kovacié, 2016, str. 155):

Verjetno te zmede, kako so drugi nastopajoci videti tako mirni,
v tebi pa vse trepeta. Brez skrbi, vsak obc¢uti nekaj taksnega. Tudi
jaz. Le strah nas je, kar je ¢isto normalno in zdravo. To obcutis,
ker ti je mar. Tako se telo pripravlja, da bo$ zmogel nastopiti z ve¢-
jo koncentracijo kot na vsaki vaji doslej. Dobro si pripravljen in ni
nobenega razloga, da ti ne bi uspelo. Da si prisel do te priloznosti,
si vlozil ogromno truda in si Ze dokazal, da zna$. Tudi, ¢e se zmo-
tis, vem, kaj zna$, in nobena napaka ne more zmanjsati ponosa
nate ...

Pri ucencih, ki jih strah toliko preveva, da bi nastop zaradi tega izved-
li precej pod svojimi zmozZnostmi, pa je dobrodejno, da jim ucitelj zaupa iz-
biro in se sami odlo¢ijo, ¢e Zelijo nastopiti ali ne. Tako ucenec dobi obcu-
tek nadzora nad dogajanjem in ima moznost strahove preseci postopno, v
svojem casu.

Tudi pohvala lahko v u¢encu povzroci zmedo, ¢e ni usklajena z njego-
vimi obcutki. Zmeraj je mogoce in tudi potrebno najti moznosti pohvale, a
le-te naj bodo resni¢ne in postene. Taks$ne so lahko pohvale za trud pri u¢ni
uri, za lepo, doziveto zaigran motiv, za izvirno zamisel interpretacije ipd.
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2.2.3 Empatija
Osnova regulacije ¢ustev je empati¢no poslusanje. Ucencev obcutek, da je
viden, sli$an, sprejet taksen, kot je, ima velik pomen v procesu ucenja kla-
virja. Zelja po izrazanju skozi glasbo je povezana z Zeljo po komunikaciji.
Ce se uitelj torej zares zanima za ucenca, za njegovo notranje zivljenje, do-
zivljanje, ¢e se je sposoben empaticno vzivljati, usklajevati, je moznost, da
bo le-ta imel Zeljo po glasbenem izrazanju, po vadenju, po uc¢enju mnogo
vedja. Spodbudno in podpirajoce okolje, ki ga tako poudarjajo mnogi kla-
virski pedagogi, ima svoje korenine prav v ob¢utenem odnosu med ucite-
ljem in u¢encem. Empatija je ena bistvenih prvin tak$nega odnosa. Uc¢enci
si zelijo biti videni in sprejeti tak$ni, kot so, in si zelijo, da se z njimi rav-
na prijazno, s so¢utjem, z razumevanjem in s spostovanjem. Uciteljeva spo-
sobnost empatije u¢encu to omogoca. Ce negujemo empatijo, skusamo vi-
deti skozi uc¢enceve oci. Skusamo razumeti, kaj cuti ali dozivlja. Pozorni
smo na to, kaj se dogaja v dolo¢enem trenutku, in to vklju¢uje tudi zaveda-
nje nasih lastnih ob¢utkov. Podozivljamo jih, hkrati pa ostajamo osredoto-
¢eni na ucenca in na vprasanje, kaj bi mu koristilo. Do uéencev smo em-
pati¢ni tako v trenutkih neuspeha kot v trenutkih zmagoslavja. U¢encevo
zaupanje nastaja iz obcutka, da se ¢uti obcutenega. V tak$nem zaupanju
nastajajo pogoji uspe$nega in tudi zdravega ucenja ter poucevanja in not-
ranje motivacije.

Empati¢no poslusanje (Rosenberg, 2004) torej ni dajanje nasvetov, pri-
povedovanje svojih zgodb, pomilovanje, tolazba, zasliSevanje. Je tiha priso-
tnost, osredotoc¢anje na bistvo, ki je pogosto skrito izza besed; na potrebe,
vrednote in kvalitete. Je sledenje dogajanju, Zivljenju v drugem z vsem svo-
jim bitjem, s povzemanjem bistva in preverjanjem, ¢e smo prav razumeli.

2.2.4 Cujecnost
Cuje¢nost je vse bolj prepoznana kot bistveno izobrazevalno sredstvo.
Razvija pozornost, ¢ustveno in kognitivno razumevanje, telesno zaveda-
nje in koordinacijo ter tudi interpersonalno zavedanje in ve§¢ine (Hanh,
2011). Vse to je tako zelo pomembno tudi pri vzgoji mladega glasbenika.
Pri ¢uje¢nosti gre za sprejemajoce zavedanje tega, kar dozivljamo v seda-
njem trenutku; zavedanje dihanja, posameznih korakov pri hoji, posame-
znih tonov, gibov ob vadenju klavirja ipd. To nam omogoca, da se posveti-
mo trenutnim dejavnostim, kar spros¢a in osvobaja nepotrebnih bremen,
hkrati pa omogoca zavedanje svoje edinstvenosti in mo¢i. Vsi imamo moz-
nost postati ¢ujeci, ¢e le vadimo v vsakodnevnih dejavnostih. Obstajajo pa
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tudi mnogi tecaji. Hanh (2011) navaja vesc¢ine ¢ujecih uditeljev: zavedajo se
sebe in so usklajeni s svojimi ucenci, so odzivni na potrebe uc¢encev, vzdr-
Zujejo ¢ustveno ravnovesje, negujejo ucne skupnosti, v katerih se ucenci
akademsko, ¢ustveno in socialno razvijajo, so osebno in profesionalno us-
pesni, vedo, kako upravljati in zmanjsevati stres, imajo zdrave odnose pri
delu in doma.

2.3 Odnos s stars$i u¢enca

Utiteljev odnos in redna komunikacija s star$i imata pomembno vlogo pri
razvijanju ucencevih glasbenih sposobnosti. Uéenec z uditeljem prezivi
dvakrat tedensko trideset minut, preostale dni pa vadi ali sam ali s podpo-
ro starSev. Star$i so ve¢inoma pripravljeni sodelovati, pomagati otroku ob
domacem vadenju, a pogosto ne vedo, kako, ali menijo, da nimajo dovolj
glasbenih znanj. Vendar je njihova vloga Se posebej v prvih letih u¢enja kla-
virja za njihovega otroka klju¢na. Tako je uliteljeva naloga razen obvesca-
nja o napredkih ucenca tudi ozavescanje in podpora star§ev v njihovi vlo-
gi. Starsi otroku omogocajo okolje, v katerem vsak dan nemoteno vadi, kar
vklju¢uje nakup ustreznega in§trumenta, klavirskega stola, notnega mate-
riala, metronoma, snemalnika in drugih pripomockov. Prav tako zagota-
vljajo ustrezen cas, ko lahko otrok zbrano in zavzeto vadi. Nekje do devete-
ga leta starosti, pogosto tudi dlje, bo v vecini primerov potrebno, da starsi
vsakodnevno sedijo ob otroku, ki vadi, zbrano ter spodbudno poslusajo,
spremljajo, preverjajo zapisane uciteljeve napotke, predloge in strategije
za vadenje ter domiselno, igrivo pomagajo otroku pri doseganju ciljev, pri
tem pa v procesu kolikor mogoce uzivajo. Tako bo ob vadenju uzival tudi
otrok. V obdobjih, ko otrok dozivlja odpore, jezo, frustracijo ob dolo¢enih
izzivih, pa so nadvse pomembni starsevska potrpezljivost, razumevanje,
sprejemanje in spodbudna naravnanost. To je velik prispevek k otrokovemu
premagovanju izzivov.

Komunikacija uditelja s star$i lahko vsebuje konkretne prosnje:
»Prosim, ¢e pomagate otroku na tak nacin ...« In obratno lahko starsi
vpisejo v knjizico ali zvezek pod uciteljevo »povabilo«: »Moj otrok ima
najraje « Ali: »Moj otrok potrebuje dodatno pomoc
pri « Tako tudi ucitelj pridobiva dragocene povratne
informacije o uéencu.

Za star$e je pomembno, da ¢as namenjajo vsem glasbenim dejavnos-
tim otroka: spodbujajo glasbene dogodke doma, poslusajo kvalitetno glas-
bo, obiskujejo koncerte. Prav tako, kot navaja tudi Johnston (2007), so
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pomembni njihovo zanimanje, opogumljanje, pomo¢ pri razumevanju, or-
ganizaciji vadenja, navdus$enje, preverjanje napredka in pa tudi vedenje,
kdaj se je treba umakniti.

Zanimanje starsi izkazejo z vprasanji, kot so:

- Kateri je najvisji ton, ki ga Ze zna$ zaigrati?

- Kaj je bilo na danasnji uri najbolj zanimivo?

- Jebilo kaj, kar ti ni §lo?

- Kaj komaj ¢aka$, da pokaze$ na naslednji u¢ni uri?
- Kako ti je v§e¢ nova skladba?

- Katerega skladatelja imas$ najraje?

- Kako se pocuti$ glede prihajajo¢ega nastopa?

- Kako to, da si se odlocil prav za to skladbo?

Taka in $e mnoga druga podobna vprasanja lahko starsi zastavijo ka-
dar koli, tudi med voZnjo v avtu, na sprehodu, doma za mizo. Otroci so radi
v sredis$cu star§evske pozornosti in bodo tudi sami bolj naklonjeni dejav-
nosti, za katero se zanimajo njihovi starsi.

Opogumljanje je prisotno zmeraj, ko pohvalijo otroka, kar je $e ucin-
koviteje, ¢e vedo, kaj konkretno naj bi otrok naredil. Zato naj bodo pre-
dlogi za vadenje natancno zapisani; tako lahko star§ pohvali vadenje dolo-
Cene pasaze pocasi ali na ritmi¢ne nacine, trud ob pozornem branju nove
skladbe, obc¢uteno fraziranje v dolocenih taktih ... Prav tako opogumljajo
v trenutkih, ko otroku kaj ne gre, in mu predlagajo, da $e nekajkrat posku-
si ali da poskusi na drugaden nacin. Otrok bo odpor lazje premagal ob mir-
ni, dobrohotni prisotnosti starsa kot sam. Starsi lahko tudi presodijo, da je
¢as za odmor in vrnitev k tezavi kasneje. Premagovanje odporov je véasih
zahtevno in lahko vkljuduje jezo, Zalost, bes, tudi jok, a ob mirni, razume-
vajo¢i in spodbudni podpori starsa otrok postopoma pridobiva zaupanje v
lastne sposobnosti premagovanja tezav. Hkrati se tako u¢i obvladovanja in
regulacije svojih custev ter premagovanja izzivov z lastno voljo, s ¢imer kre-
pi svojo samozavest in ustvarja temelje za uspes$no Zivljenje.

Pomoc¢ pri razumevanju in organizaciji vadenja starsi nudijo z vprasa-
nji o zastavljenih ciljih vadenja za naslednjo u¢no uro in o strategijah va-
denja, s katerimi bo otrok te cilje dosegel, o najpomembnejsih elementih,
ki so se zgodili na u¢ni uri, o pomembnih podrobnostih za prihajajo¢i na-
stop. A Cetudi otroci natanko razumejo cilje in nadine, kako jih dosedi, je
vcéasih potrebna pomoc¢ pri organizaciji vadenja, da je ¢as glede na zahtev-
nost posameznih ciljev ustrezno razporejen. Star§em lahko tudi predlaga-
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mo igre ponavljanja (glej podpoglavije 3.2 Strategije poucevanja, razdelek
Nadrtovanje s sodelovanjem), skozi katere otrok razvija zavedanje, da po-
zorno in natanc¢no vadenje vodi k uspehu.

Navdusenje starsev nad glasbo samo, nad mnogimi skladbami in raz-
nolikimi izvajalci lahko dolgoro¢no in globoko motivira otroke, $e posebej,
¢e socasno izrazajo tudi ponos in navdu$enje nad posameznimi otrokovimi
dosezki. Otroke zelo motivira tudi navdusenje nad skladbami, ki jih trenu-
tno igrajo, kar lahko starsi izrazajo na raznolike nacine:

- Taskladba mi je najljub$a od vseh, ki jih trenutno igras.

- Delo mi kar stece, kadar te poslusam igrati.

- Nato skladbo se da odli¢no plesati. (In lahko dejansko zaplesejo.)
- Ko tako lepo zaigras, bi kar pel/-a zraven.

- To melodijo igra$ tako ob¢uteno, da me gane do solz.

Preverjanje napredka otrok skozi doseganje zastavljenih ciljev je po-
membnejse od same koli¢ine vsakodnevnega vadenja. Tako bo otrok osre-
dotocen na kvaliteto vadenja in ne zgolj na kvantiteto.

Nekateri otroci zZe od vsega zacetka lazje vadijo sami, pri vseh pa pri-
de do trenutka, ko Zelijo in morajo postati samostojni. Takrat morajo starsi
zaznati, da je cas, da se umaknejo in so na razpolago, ko jih otrok potrebu-
je, kljub temu pa jih je treba podpirati, hvaliti, izrazati ponos in navdusenje.

Obcasno se zgodi, da komunikacija uditelja s starsi ne stece kot bi si Ze-
leli. Takrat so Se toliko pomembnejse ve$¢ine komunikacije, ¢ustvene regu-
lacije in empati¢nega poslusanja, opisane v zgornjih podpoglavjih.

Pomembno se je zavedati in tudi govoriti s starsi o SirSem pomenu
ucenja glasbene umetnosti. Danes je Ze splo$no znano, da ucenje in igra-
nje inStrumenta vpliva na razvoj inteligence ter ustvarjalnosti, prav tako
pa na razvoj discipline, vztrajnosti in potrpezljivosti; da to razvija samoza-
vest, socialne ve$¢ine in vpliva na razvoj motorike ter fizi¢nih spretnosti;
da zmanjsuje stres, saj aktivira biokemic¢ne zaviralce stresa; da gre za glo-
boko, zivljenjsko pomembno, transformativno izkus$njo, ki otroku predsta-
vlja vrata v njegovo bistvo. Glasba neposredno nagovarja srce, du$o, psiho
¢loveskega bitja in tako sluzi osebnostnemu razvoja posameznika ter zago-
tavljanju kakovosti Zivljenja.






Nacértovanje pouka

Pouk klavirja nacrtujemo premisljeno, uravnotezeno in sistematic¢no.
Nacrtovanje zajema mesecne in letne u¢ne nacrte ter pripravo programov,
nastopov, morebitnih tekmovanj, ustvarjalnih projektov in izpitov za posa-
meznega ucenca. Ob tem so pomembni pozorno spremljanje, opazovanje
in vrednotenje u¢encevega dela ter s tem ustrezno prilagajanje nacrtovanja.

Slovenski u¢ni nacrt za klavir vsebuje opredelitev predmeta, splosne in
operativne cilje, dejavnosti in vsebine, standarde znanja, didakti¢na pripo-
rocila, izvedbene standarde in normative. Dejavnosti operativnih ciljev so
sledece: igranje na klavir, oblikovanje zvoka, solfedzZiranje, igranje v sku-
pini, ustvarjanje glasbe, spoznavanje, ocenjevanje in vrednotenje glasbe
(Ministrstvo za izobraZevanje, znanost, kulturo in $port in Zavod RS za
$olstvo, 2012). Vsebine operativnih ciljev pa predlagajo tudi nekaj literature
za posamezni razred. Vse to je lahko ucitelju v oporo pri nac¢rtovanju, ven-
dar pa je potrebno upostevati individualne lastnosti, Zelje in sposobnosti
posameznih uencev ter zajemati iz obsezne klavirske literature.

Za dosego ciljev in optimalni razvoj vsakega posameznega ucenca je
potrebno tudi sprotno naértovanje u¢nih ur, ki zajemajo kratkoro¢ne cilje,
ki postopno vodijo k dolgoro¢nim. Nekaterim zadostuje miselna pripra-
va, nekateri si nacrt ure zapiSejo. Pouk je potrebno nacrtovati tako, da se
ucencem zagotovi ob¢utke samozadovoljstva skozi vso u¢no uro. Uéne ure
je dobro zaceti in koncati z dejavnostmi, ki jih bo u¢enec gotovo dobro op-
ravil. Obcasno lahko celotno u¢no uro posvetimo uvodu in pripravi nove

41



MO]J PRIJATEL] KLAVIR ZA U CITELJE: KONCEPTI, VESCINE IN STRATI GIJE POUKA KLAVIRJA

skladbe, izdelovanju dolocene skladbe, dolo¢enemu tehni¢nemu izzivu.
Sicer pa mora u¢na ura vsebovati raznovrstna podrodja, skozi katera bo
ucenec lahko usvajal $irok nabor glasbeno-pianisti¢nih znanj in ves¢in.

3.1 Pristop, osredotocen na ucenca

Utitelj bo s pristopom, osredoto¢enim na ucéenca (angl. student-centered
approach), v naértovanje u¢nih ur vkljucil ¢im ve¢ raznovrstnih podrodij:
tehniko, muzikalno izdelovanje, teorijo, urjenje sluha, branje novih skladb,
branje a prima vista, pomnjenje, transpozicijo, improvizacijo, kompozici-
jo, skupno igro. Tak pristop se razlikuje od pristopa, osredoto¢enega na uci-
telja (angl. teacher-centered approach), ki svoje ideje podaja skozi bolj ali
manj natan¢ne odgovore in smernice, po katerih naj u¢enec skladbe izva-
ja in vadi, u¢ne ure pa vsebujejo predvsem ucenje novih skladb, tehni¢no
delo, interpretacijo in priprave na nastop (Mackworth-Young, 1990). Harris
(2014, str. 16) pristop, osredotocen na ucitelja, imenuje stil odzivanja na na-
pake (angl. »reacting to mistakes« style) in meni, da je nezivljenjski, nes-
reCen, utrujajo¢ in pogosto frustrirajo¢ ter da ga je potrebno popolnoma
opustiti. Sicer je precej uveljavljen v »tradicionalnem« pianisti¢cnem izobra-
Zevanju, vendar pa izku$nje kazejo, da pogosto oblikuje u¢ence, ki so prevec
odvisni od uditelja in kljub mnogim letom tudi vrhunskega akademskega
izobrazevanja tezje samostojno nadaljujejo pot profesionalnega glasbeni-
ka (Daniel, 2001). Montandonova (1998) je raziskala trende klavirske pe-
dagogike v letih 1981-1995 na podlagi studij in analiz zbornikov nacional-
ne konference o klavirski pedagogiki (angl. National Conference on Piano
Pedagogy) v ZDA. Med drugim opozarja na dejstvo, da vec¢ina uditeljev in
njihovih u¢encev nima ustreznih izkusenj z modeli pristopov, osredotoce-
nih na ucenca. Namesto tega dominirajo avtoritarni modeli, ki temeljijo
na uditeljevih idejah in navodilih za izvajanje ter vadenje, medtem ko je na
ucenca osredotocen pristop $e vedno napacno razumljen koncept, na kar
opozarjajo tudi Ze nekateri ¢lanki v zbornikih konference (Chronister in
McBeth, 1985).

Cilj pristopa, osredoto¢enega na ucenca, je nuditi $iroko in temelji-
to izobrazbo, skozi katero ucenci pridobijo orodja za samostojno ucenje z
iz¢rpno glasbeno pismenostjo in so tako opremljeni za vsezivljenjsko pro-
fesionalno ali ljubiteljsko udejstvovanje in zadovoljstvo v glasbi. Tako ta
pristop predpostavlja strategije odkrivanja, raziskovanja, nac¢rtovanja s so-
delovanjem in spodbujanja samovrednotenja skozi raznovrstna podrodja
glasbeno-pianisti¢nega izobrazevanja, ki jih obravnavamo v nadaljevanju.
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V nadaljnjih poglavjih pa obravnavamo tudi strategije u¢encevega vadenja,
ki vodijo k zastavljenim ciljem. Le-te so zajete v $tevilnih specifi¢nih pre-
dlogih za usvajanje posameznega koncepta in ve$cine ter v prakti¢nih pri-
merih vaj. Skozi vse to ima ucenec aktivno vlogo v u¢nem procesu, ucitelj
pa pri poucevanju, izbiri metod in strategij poucevanja ter ucenja in izbiri
materialov upos$teva njegove potrebe in zanimanja. Pri tem je njegova vlo-
ga osredotocena na vodenje, usmerjanje ucenca, da le-ta poglablja in razvi-
ja samostojne ideje o osmisljenem vadenju, tehni¢nem napredku, muzikal-
nih ves¢inah, stilnem in karakternem izvajanju ter se uci izbire ustreznih
strategij vadenja za doseganje zastavljenih ciljev in Zelene izvedbe. Harris
(2014) je razvil pristop t. i. simultanega ucenja, ki temelji na $tirih nacelih:

- Proaktivno poucevanje, pri katerem je vsaka dejavnost skrbno
nadrtovana glede na to, kaj je bilo prej in kaj sledi. Tako je vsaka
naslednja dejavnost naravna, sekvencna in odvisna od ucenceve-
ga predhodnega odgovora na preteklo dejavnost.

- Poucevanje skozi sestavine skladbe, ki predvideva uporabo neka-
terih ali vseh sestavin glede na to, kaj ucenec ze razume, kaj je bilo
narejeno pred tem in glede na kompleksnost ter Stevilnost sesta-
vin posamezne skladbe. Sestavine vklju¢ujejo tonaliteto, ritmic-
ne vzorce, oznake za metrum, tempo, znacaj, dinamic¢ne, agogic-
ne oznake idr.

- Povezovanje vseh podrocij glasbenega ucenja: slusno, tehnika,
lestvice, teorija, notacija, posluéanje, petje, intonacija, izvajanje,
drza, vrednotenje (sebe in drugih), znacaj skladbe, a prima vista,
pomnjenje, improvizacija, kompozicija. Vse to povezujemo in
usklajujemo glede na to, kaj je v danem trenutku ustrezno.

- Vse to po¢nemo na nacin opolnomocenja, nenadziranja in neob-
sojanja. Kljub temu, da nenehno vrednotimo ucenceve odgovo-
re, kar omogoca skrbno, ustrezno, spodbujajo¢e napredovanje, pa
uenec nima obc¢utka nenehnega osebnega vrednotenja ali oce-
njevanja, temvec uziva v pozitivni izkus$nji, z ob¢utkom, da zme-
raj nekaj doseze.

Dognanja lahko strnemo v nekaj temeljnih razlik med pristopom,
osredotocenim na uditelja, in pristopom, osredoto¢enim na ucenca. V pra-
ksi slika seveda ni tako »¢rno-bela« in je med obema poloma mozna celot-
na paleta prehajanj ali nagibanj bolj k enemu ali drugemu pristopu, a je po-
membna za zavedanje in preseganje neucinkovitih vzorcev poucevanja ter
ustrezno nacrtovanje pouka.
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Preglednica 1: Razlike med pristopom, osredotocenim na ucitelja,
in pristopom, osredotocenim na ucenca

Pristop osredotoc¢en na ué¢enca

Pristop osredotocen na ucitelja

»Tradicionalen.«

»Sodoben.«

Utitelj podaja svoje ideje skozi bolj ali manj na-
tanc¢ne odgovore in smernice, po katerih naj
ucenec skladbe izvaja in vadi.

Ucitelj u¢enca vodi in usmerja k samostojnim
idejam o osmisljenem vadenju, tehni¢nem na-
predku, muzikalnih ves¢inah, stilnem in kar-
akternem izvajanju ter drugih konceptih in
ves¢inah ucenja klavirja.

Utitelj govori, uc¢enec poslusa.

Utitelj veliko sprasuje, u¢enec je enakovreden
in aktiven sogovornik.

Utenec pasivno sledi navodilom.

Ucenec aktivno sodeluje v u¢nem procesu.

Utitelj poudarja, kaj se je treba nauditi.

Utitelj vodi in sprasuje, zakaj in kako bi se ne-
kaj naucili/vadili, ter spodbuja uc¢enca k razi-
skovanju in samostojnemu nac¢rtovanju.

Utitelj zahteva konformizem in pri¢akuje, da
ucenec dosega vnaprej dolo¢ene rezultate.

Utitelj u¢encu ponuja dolo¢eno mero svobode
in s tem moznost razvoja ustvarjalnosti ter
odgovornosti.

U¢ne ure vsebujejo pretezno ucenje novih
skladb, tehni¢no delo, interpretacijo in priprave
na nastop.

Uc¢ne ure so raznovrstne in vkljucujejo tehniko,
oblikovanje tona, muzikalno izdelovanje, teori-
jo, urjenje sluha, branje a prima vista, transpo-
zicijo, improvizacijo, kompozicijo.

Utitelj uporablja zunanjo motivacijo in nagra-
jevanje.

Utitelj poudarja notranje vrednosti ucenja, ve-
selje in predanost.

Utitelj avtoritarno vrednoti in ocenjuje u¢ence-
vo delo.

Utitelj u¢enca usmerja k samovrednotenju last-
nega dela in napredka.

Ucenec je odvisen od uditelja.

Ucenec je opremljen za samostojno ucenje z
izérpno glasbeno pismenostjo.

Tako bi u¢na ura klavirja lahko sledila predlaganemu modelu, ki je lah-
ko ena izmed mnogih moznosti zgos¢enega orisa sprotne u¢ne priprave in
lahko sluzi tudi kot podlaga miselni u¢ni pripravi.

Preglednica 2: Model za zgoscen oris sprotne priprave ucne ure klavirja

Casovni obseg
dejavnosti

Datum:

Tehnika

Nove skladbe

44



NACRTOVANJE POUKA

Casovni obseg
dejavnosti

Datum:

Skladbe v izdelovanju

Skladbe za izvedbo
na ravni nastopa

Muzikalno
izdelovanje

Razvijanje obcutka za
ritem in metrum

Urjenje sluha

Teorija

Pesmi po posluhu

Branje z razumevan-
jem

Branje a prima vista

Pomnjenje

Transpozicija

Harmonizacija

Ustvarjanje

Skupna igra
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Vaja: Predviden Cas je priblizno 10 minut. Predlog predpostavlja,
da je ucenec vajen dela na ta nacin in pozna dejavnosti gibanja v
pulzu, ritmu, metrumu, igranje ritmicno-melodic¢nih vprasanj in
odgovorov, preproste improvizacije.

Po uvodni kratki predstavitvi (demonstraciji, poslusanju posnet-
ka, ogledu videoposnetka plesa menueta in podobne ideje) sklad-
be, obdobja, stila in skladatelja povabimo ucenca, da zaigra lestvi-
co G-dur, da preverimo, Ce je le-ta v dolgoro¢nem spominu, nato
pa Se petprstno pozicijo G-dur. Glede na izvedbo razi§¢emo ene-
ga ali dva tehni¢na izziva. (fehnika)

Nato zaigramo prvi dvotaktni motiv, u¢enec poslusa in ga nato
skupaj z nami zapoje. Odkrije zacetni interval — kvinto in ga za-
poje $e na nekaj drugih danih tonih. (razvijanje sluha)

Uvedemo metrum in ritem prvega motiva. U¢enca povabimo, da
hodi v %-taktovskem nacinu; vsako prvo dobo rahlo poudari z
globljim korakom. V skladu z znacajem menueta je tempo zme-
ren. Ob tem zaigramo nekaj taktov, nato pa zaploskamo ritem
prvega motiva. Vlogi zamenjamo in mi hodimo v metrumu, uce-
nec pa ploska ritem prvega motiva. Nato poskusi zdruziti oboje —
hojo v metrumu in hkrati ploskanje ritma prvega motiva. (razvi-
janje sluha in oblutka za ritem in metrum)

Ritem prvega motiva zapise. (teorija)

Ponovno zaigramo prvi motiv in u¢enca povabimo, da ga ponovi,
s pozornostjo na kvaliteti tona in artikulaciji. (rmuzikalno izdelo-
vanje) Nato zaigra motiv na drugih tonih (sekven¢no ali transpo-
zicija) in ga variira. (ustvarjanje)

Zaigramo nekaj melodi¢nih vprasanj skozi variacije tega motiva
in u¢enec odgovori prav tako skozi variacije motiva in v stilu me-
nueta. Igramo z raznoliko dinamiko. (ustvarjanje)
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Primer 2: Ritmi¢no-melodi¢na vprasanja in odgovori med uciteljem
ter u¢encem

- Ucenca povabimo, da zaigra kratko improvizacijo v G-duru z
uporabo ritma prvega motiva in v stilu menueta. (ustvarjanje)

- Uvedemo notni tekst in ucenca povabimo, da pregleda obli-
ko (AB), nato pa z desno roko zaigra vse takte s prvotnim mo-
tivom oziroma z njegovimi variiranimi razli¢icami. Prepozna
takta z lestvi¢nima postopoma in preostale takte predvsem v zad-
njem delu skladbe, ki imajo drugacen ritmi¢no-melodi¢ni postop.
(branje notnega teksta z razumevanjem)

Tako smo zajeli tehni¢no delo, razvijanje sluha in obc¢utka za ritem in
metrum, teorijo, transpozicijo, muzikalno izdelovanje in ustvarjalno delo
(variacije motiva, igranje melodi¢nih vprasanj in odgovorov ter improviza-
cija) ter branje z razumevanjem. V nadaljnjih u¢nih urah ponovno izvza-
memo najpomembnejse elemente glede na ucencevo delo, razumevanje in
napredek ter u¢enca na podoben nacin vodimo skozi raznolike dejavnosti.
Z nekaterimi u¢enci bomo v istem ¢asu lahko naredili $e kaj ve¢, z nekate-
rimi manj. Vsekakor pa ves ¢as pozorno spremljamo odzive in glede na to
ustrezno prilagajamo dejavnosti ter predvidimo dejavnosti za domace delo.
Na ta nadin je ucenec osredotocen na enega ali dva elementa hkrati, ki se
ju loteva z razli¢nih vidikov, in zlahka ter kontinuirano dosega uspehe ter
s tem obcutke zadovoljstva. Bolj je tudi motiviran za domace vadenje, saj
je delo s skladbo od samega zacetka muzikalno, ustvarjalno, dinami¢no in
ponuja dosegljive izzive. Skladbo bere z razumevanjem ritmi¢no-melodic-
nih vzorcev, s ponotranjenim metrumom in z ob¢utkom za stil ter znacaj
skladbe. To ne samo pomaga preprecevati napake, temve¢ tudi spodbuja
razvijanje odgovornega in samostojnega glasbenika. Razvijajo¢a se muzi-
kalnost temelji na zavedanju in razumevanju glasbenih elementov.

V model predlagane preglednice bi lahko zapisali ali si zamislili pri-
pravo na ta del u¢ne ure na naslednji nacin:
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Preglednica 3: Model zgoscenega orisa priprave za delo s skladbo
C. Petzolda Menuet v G-duru iz Notne knjizice za Anno Magdaleno Bach.

Datum:

Casovni obseg dejavnosti

Tehnika

10 minut

G-dur

petprstna pozicija

G-dur

Nove skladbe

Menuet v G-duru

Skladbe v izdelovanju

Skladbe za izvedbo na
ravni nastopa

Muzikalno izdelovanje

Prvi motiv in var.;
dinamika in artiku-

lacija

Razvijanje obcutka za
ritem in metrum

%; hoja, ploskanje —
prvi motiv, kombi-

nacija
Urjenje sluha Interval kvinte
Teorija Zapis ritma prvega

motiva

Pesmi po posluhu

Oblika, branje zgorn-
je linije; prepozna-
vanje motivov

Branje z razumevanjem

Branje a prima vista

Pomnjenje Prvi motiv
Transpozicija Prvi motiv
Harmonizacija
Variacije motiva,
. vprasanje — odgovor,
Ustvarjanje P ) & ?

improvizacija v stilu
menueta

Skupna igra

Nato bi dodali $e druge dejavnosti te u¢ne ure in pri tem bili pozorni, da
je preglednica, zapisana ali miselna, kolikor mogoce zapolnjena z raznoli-
kimi dejavnostmi. V drugi stolpec bi lahko pod tri minute zapisali naslov
skladbe, ki jo bo ucenec prebral a prima vista. Nato bi v tretjem stolpcu
lahko sledilo dalj$e delo s skladbo (ali skladbami $e v nadaljnjih stolpcih) v
izdelovanju, ki bi glede na potrebe ucenca vkljuc¢evalo dolo¢eno tehni¢no
in muzikalno izdelovanje, pomnjenje, morebitno delo z ritmom, metru-
mom, pulzom, ustvarjanjem, za tem morebitna skladba po posluhu ali krat-
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ka melodija, ki jo u¢enec harmonizira in transponira, morda tudi sklad-
ba za nastop. Skupna igra ni nujno le sicer nadvse dobrodoslo §tiriro¢no
igranje ali komorna igra, temvec se lahko izvaja tudi s hkratnim ucitelje-
vim igranjem drugih linij skladbe, da je lahko ucenec osredotoc¢en le na
eno, morda ob prvem branju nove skladbe ali dinami¢nemu izpostavljan-
ju dolocene linije ipd. Pri vsem tem je pomembno premisliti in izpostaviti
pomembne elemente skladbe ter uskladiti raznolike dejavnosti tako, da bo
ucenec usvojil nove koncepte in ve$cine ali z razli¢nih vidikov utrdil Ze pri-
dobljene, jih tako razumel in jih ustrezno nadalje uporabljal.

Sprotna miselna ali zapisana u¢na priprava naj bo torej usklajena s
pripravami, zapisanimi v mese¢nem in letnem u¢nem nacrtu za posame-
znega ucenca. Kolikor mogoce pa naj vklju¢uje tudi raznolika podrodja,
ki se prepletajo in zajemajo raznovrstnost glasbe same in ve$cin igranja
klavirja: tehniko (figure, lestvice, akorde in razlozitve akordov, dvojem-
ke, repeticije, okraske, kantileno, polifonijo), muzikalno izdelovanje, teo-
rijo, urjenje sluha, vesc¢ine, branje z razumevanjem, branje a prima vista,
pomnjenje, transpozicijo, improvizacijo, kompozicijo, skupno igro. Nove
koncepte in ves§éine je potrebno utrditi ter zagotoviti izku$nje in strategije,
na podlagi katerih bo u¢enec motiviran in pripravljen za u¢inkovito doma-
¢e vadenje. Cilj uspesne priprave je, da bo uc¢enec ob koncu uéne ure igral
in razumel nekaj ve¢ kot na zacetku ure, ustrezno vrednotil svoje igranje in
bil zadovoljen ter motiviran za nadaljnje delo.

3.2 Izbira skladb

Dosegljivost obseznega notnega materiala ucitelju omogoca ponuditi ué¢en-
cu v izbor skladbe, ki ustrezajo u¢encevi osebnosti in sposobnosti ter pod-
pirajo vsestranski u¢ni napredek. Sodelovanje uéenca pri izbiri skladbe iz
nabora ustreznih skladb ga bo motiviralo za u¢enje. U¢itelj naj izbira sklad-
be, ki bodo za u¢enca zanimive in jih bo lahko obvladal v razumnem casu.
Skladbe morajo za uc¢ence predstavljati izziv, vendar pa jih ne smejo fru-
strirati. Pretezka skladba, ki zelo presega uc¢enceve sposobnosti, lahko hit-
ro zmanj$a njegovo zanimanje za igranje klavirja, prav tako kot prelahka
ali nezanimiva skladba.

U¢ne ure vsebujejo:

- skladbe, kjer prevladuje ena ali dve tehni¢ni prvini — to so najpo-
gosteje etude;
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- skladbe, kjer prevladujejo muzikalne prvine - skladbe naj bodo
raznolike tako glede glasbenega obdobja in stila kot tudi znaca-
ja: zabavne, dramati¢ne, liricne, ritmi¢ne, harmonsko bogate,
romanticne;

- enostavnejsSe skladbe, ki se jih uc¢enec nauci zlahka, hitro in sa-
mostojno, brez pomoci uditelja; tako tudi vadi branje;

- skladbe, ki jih u¢enec prebere a prima vista — te so lazje od trenut-
nega repertoarja in vsebujejo le elemente, ki jih u¢enec ze obvlada;

- vzdrzevanje skladb, vkljuc¢enih v repertoar, ki ga uc¢enec zna ka-
dar koli zaigrati — tega naj ¢im veckrat igra, v Soli, doma, ob ra-
znih dogodkih.

Nekatere skladbe so nove, nekatere v izdelovanju, nekatere se priprav-
liajo za nastop. Vasih ucenci sami izberejo skladbe, ki so pretezke. Ce je
zelja po njihovem izvajanju res velika, jih lahko skrajsamo ali priredimo,
da ohranimo ucencevo strast in obc¢utek, da zaupamo v njegove potencia-
le. Se bolje pa je najti skladbo ustrezne tezavnosti, ki je po stilu in znacaju
podobna - po moznosti istega avtorja. Prav tako pa je potrebno preverja-
ti in prilagajati priredbe skladb, ki jih uéenci najdejo na spletu, da bodo le-
te kvalitetne.

V pomo¢ pri izbiri skladb so lahko vodniki, kot so:

- Jane Magrath, Pianists Guide to Standard Teaching and
Performance Literature (1995),

- Maurice Hinson in Wesley Roberts, Guide to the Pianist's
Repertoire (2014),

- Christoph Rueger, Harenberg Klaviermusikfiihrer (1998).

Nekaj spletnih trgovin zalozniskih his:

- Alfred Music Publishing, Baerenreiter, Boosey & Hawkes,
Breitkopf & Hairtel, Edition Peters, Faber Music, G. Henle Verlag,
Hal Leonard, Ricordi, G. Schirmer Inc., Wiener Urtext.

Nekaj spletnih strani, ki nudijo dostop do digitaliziranega notnega
gradiva v javni domeni:

—  VirtualSheetMusic.com (Free Section),

- 8 Notes.com,

- IMSLP (International Music Score Library Project),
- Easy Sheet Music.com,

- Free Sheet Music Guide.com,
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- Isabella Stewart Gardner Museum Music Library,
- Free Sheet Music.net,

- Duke University Digital Collections,

- The Choral Public Domain Library,

- The Mutopia Project,

- Musescore.

3.3 Nacrtovanje prvih - zacetnih u¢nih ur
Prvim u¢nim uram je treba nameniti posebno pozornost, saj se vecina
ucencev prvic sreca s kompleksnimi glasbenimi elementi in z ve$¢inami
ter s koncepti klavirske igre. Ta prva srecanja se vtisnejo v spomin za zme-
raj in imajo pomemben vpliv na oblikovanje u¢encevega odnosa do glasbe
in in$trumenta. Razumljivo pa so te ure raznolike — glede na starost, spo-
sobnosti in individualne znacilnosti posameznega ucenca. Pri nas se ucen-
ci klavir za¢nejo uditi v glasbeni $oli pretezno med Sestim in devetim letom
starosti; tako so med njimi precejs$nje razlike, ki se jim je treba prilagodi-
ti. Podrobneje tematiko razvojnih znacilnosti otrok v povezavi z glasbenim
razvojem obravnavamo v 5. poglavju.

Oblike pouka je $e posebej pri mlajsih zacetnikih treba pogosto me-
njavati, saj s tem lazje ohranjajo pozornost in zanimanje, hkrati pa zadosti-
mo njihovim potrebam po gibanju. Pouk lahko vkljucuje:

- samostojno igranje na klavir;

- skupno igro z uditeljem ali drugim ucencem;

- igrevlog, pri¢emer ucenec postane uditelj in ucitelj prevzame vlo-
go ucenca;

- gibalne dejavnosti stran od klavirja — senzomotori¢no ozavesca-
nje in spro$canje posameznih delov telesa, ritmi¢no, metri¢no,
melodi¢no ozave$canje;

- didakti¢ne igre z uporabo glasbenih kartic (angl. flashcards),
delovnih listov z igrivimi nalogami, ra¢unalni$kih programov
za ulenje glasbenih konceptov, terminologije, zgodovinskih
podatkov.

Skozi te raznolike in dinamic¢ne oblike pouka na zaletnih urah
vklju¢imo nekaj strategij uvodnih konceptov in vesc¢in ucenja klavirja:
raziskovanje klavirskega tona in klaviature, razvijanje sluha, razvijanje
obcutka za ritem in enakomeren pulz, ustrezno uporabo telesa, ki igra,
pripravo na branje glasbene notacije. Pozorni smo na to, da v nacrtovanje
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vklju¢imo del vsakega koncepta in ve§¢ine, da bo razvoj u¢enca potekal ¢im
bolj vsestransko in uravnotezeno.

3.3.1 Raziskovanje klavirskega tona in klaviature

Ucenca je v svet glasbe in bogastva klavirskega tona treba povabiti skozi
zgodbe, pravljice, asociacije, pri ¢emer pa moramo vedeti, kam proces vodi
oziroma kaj zelimo, da ucenec doseze.

Nastanek klavirskega tona. Pogled v notranjost klavirja je za ucen-
ca vznemirljiva izku$nja in hkrati nadvse pomembna za zavedanje izvora
tona. Dobrodosla je kratka, slikovita razlaga o nastanku tona, spremembe
tona ob uporabi pedalov, na¢inih igranja.

Petje in igranje posameznih tonov ali skupin tonov. Skozi zgodbe, asoci-
acije, obcutja povabimo ucéenca, da igra tone z razli¢nimi karakterji, dina-
miko, trajanjem: veselo, Zalostno, mirno, nezno, tiho, glasno, dolgo, kratko
... Ce je potrebno, najprej demonstriramo sami in nato ucenec sledi svo-
ji domiljiji.

Orientacija na klaviaturi; tonska visina in smer melodije. U¢enca po-
vabimo v petje in igranje tonov: visoko, nizko, navzgor, navzdol, na mes-
tu. Ob petju lahko tudi hkrati nakazuje vi$ino tonov in smer melodije z
gibom roke ali celega telesa, kot je lahko pocéep za nizke tone, stanje z roka-
ma, iztegnjenima visoko v zrak, za visoke tone, gib roke navzgor ob melo-
diji navzgor ipd.

Orientacija na klaviaturi; skupine dveh in treh crnih tipk. Predlagamo
igranje skupin dveh in treh ¢rnih tipk (»dvojcki, trojcki«) skozi celotno kla-
viaturo, z mehkimi, valovitimi gibi cele roke. Ce ima u¢enec majhno roko,
lahko to izvaja z ustrezno Zogico v roki, s katero zaigra skupine ¢rnih tipk.
To mu omogoc¢i svobodno gibanje rok in igranje s tezo brez nepotrebnih
napetosti.

Prosto izmisljanje/improvizacija po belih ali crnih tipkah: zgodbe,
pravljice, asociacije, obc¢utja izrazi ob uciteljevi preprosti spremljavi ali
samostojno.

3.3.2 Razvijanje slusnih vescin
Ucenci svoje slu$ne ve$c¢ine od samega zacetka ucenja klavirja u¢inkovito
razvijajo skozi igranje pesmic po posluhu in ponavljanje ter izmisljanje rit-
mi¢no-melodi¢nih motivov.
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Igranje najenostavnejsih pesmic po posluhu. Pesmice naj u¢enci najprej
pojejo, po potrebi z roko kazejo smer melodije in nato ¢im samostojneje
najdejo ustrezne tone. Ce jim to ne uspe, ponovimo petje s hkratnim giba-
njem roke glede na smer melodije; uc¢enec najprej sledi ucitelju, nato pono-
vi samostojno, in ko to obvlada, ponovno poskusi zaigrati. Ce $e ne uspe,
lahko uditelj ob njegovem igranju z gibanjem roke kaze smer melodije, ce-
mur uclenec vizualno sledi in poveze s slusno ter z motori¢no predstavo.
Nato igra pesmico z raznoliko dinamiko, zna¢ajem. Ce uéenec pesmice ne
zna zapeti, ga najprej nau¢imo peti in Sele nato igrati. Pesmice igra tako z
levo kot z desno roko. Ob pesmicah po posluhu se ucenec uci osnovno lo-
giko prstnih redov: sosednji ton — sosednja tipka — sosednji prst, »preskoci-
mo« ton — »preskoc¢imo« tipko — »presko¢imo« prst. Prstne rede torej pove-
Ze z intervali. Dodatne vaje za igranje pesmic po posluhu:

- pesmice ucenci igrajo na razli¢nih (vseh) tonih (transpozicija);

- dodajajo najpreprostejSe spremljave — sozvo¢ne kvinte, menjaje
toni¢ni in dominantni ton ipd. (harmonizacija);

- spremljavo je dobro igrati tudi z desno roko, pri cemer leva roka
igra melodijo;

- spremljavo lahko igra tudi uditelj s preprosto kadenco (skupna
igra).

Ponavljanje in izmisljanje ritmicno-melodi¢nih motivov. Uditelj igra
preproste, a domiselne motive z raznoliko dinamiko, sprva v mehki arti-
kulaciji portato, in u¢enec motiv ponovi, vlogi obrnemo in uditelj ponavlja
ucenceve motive. Ce so le-ti predolgi in si jih ucitelj ne zmore zapomniti,
naj ucenec motiv ponovi. Ob tem spozna, da si je bolje izmisliti krajSe moti-
ve, ki jih zmore tudi sam ponoviti. Tako razvija notranje slisanje, saj zacne
vnaprej slisati in tvoriti vzorce, ki jih bo zaigral. Sledi igranje ritmi¢no-me-
lodi¢nega vprasanja in odgovora — preprosto in domiselno. U¢itelj »sprasu-
je«, u¢enec »odgovarja« ali obratno.

3.3.3 Razvijanje obcutka za enakomeren pulz in ritem
Evritmi¢ne' dejavnosti, ki pomenijo razvijanje glasbenih ves¢in skozi gibe,
so pri usvajanju ritmi¢nih konceptov in vescin Se posebej dobrodosle, saj
1 Znana je evritmija E. J. Dalcroza, ki je kot profesor na Zenevskem konservatoriju za-
¢el razvijati svojo metodo poucevanja glasbe skozi gibanje. Namen je integracija in

krepitev povezav med telesom ter umom skozi kinesteticno zavedanje glasbenega
udejstvovanja.
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ritmi¢ni elementi glasbe sami po sebi spodbudijo gibanje telesa. Razen tega
v uc¢no uro prispevajo dodatno dinamicnost, Zivost in pestrost.

Razvijanje obcutka za enakomeren pulz. Uéenca povabimo v hojo po
prostoru ob uciteljevi klavirski spremljavi ali ritmi¢ni spremljavi ploska-
nja, trkanja na bobencek ali tamburin. U¢itelj z igranjem na klavir ali rit-
mi¢no spremljavo najprej sledi ucencu oziroma pulzu njegovih korakov.
Dodaja presenecenja, kot nenadno prenehanje igranja, pri ¢emer naj se uce-
nec ustavi. Tu in tam lahko vmes igra en visok ton ali akord, pri ¢emer uce-
nec skodi, ali igra nizek ton ali akord, pri ¢emer u¢enec pocepne ipd. Tako
bo ucenec povezal tisto, kar slisi, s tistim, kar dela. Ko to usvoji, pa s pul-
zom svojih korakov sledi uciteljevi klavirski ali ritmi¢ni spremljavi ali glas-
bi na posnetku.

Razvijanje oblutka za ritem. Ucitelj ploska, trka, izgovarja zloge
(»pam«, »ta« ipd.) ali na enem tonu igra raznolike ritmi¢ne motive, ki
jih uéenec ponovi. Nato vlogi obrnemo in ucitelj ponavlja u¢enceve mo-
tive. Sledi igranje ritmi¢nega vprasanja in odgovora (glej podpoglavje 5.2
Ritmi¢ni koncepti in veséine).

3.3.4 Ustrezna uporaba telesa, ki igra

Od vsega zacetka je potrebno skrbno in kontinuirano pozornost name-
niti svobodni ter uc¢inkoviti uporabi telesa, ki igra, saj bo le tako mozen
ustrezen in uspe$en razvoj glasbeno-pianisti¢nih ves¢in. Fiziologijo telesa,
ki igra, vklju¢no z ozave$¢anjem in s spro§¢anjem posameznih delov tele-
sa, podrobneje obravnavamo v podpoglavjih od 4.4.1 do 4.4.4., tukaj pa se
osredoto¢amo na osnove sedenja in postavitve roke, kar se za¢ne uvajati na
zacetnih u¢nih urah.

Sedenje ob klavirju. Tezo je potrebno uravnovesiti na dveh sednih kos-
teh na dnu medenice in ¢utiti hrbtenico vse do glave, ki po¢iva na najvisjem
vretencu. Glava je usmerjena navzgor in ne navzdol ali naprej. Vrat je dolg.
Hrbet mora biti podalj§an udobno, ne pa pretirano, saj to povzroc¢a misic¢-
ne napetosti. Uéenci naj sedijo v taksni vi$ini, da je podlaket v visini tipk.
Klavirski stol mora biti nastavljiv za vsakega posameznega uc¢enca na ustre-
zno visino, sicer lahko ucéenci razvijejo navado igranja s prenizko postavlje-
nim zapestjem ali dvigujejo zapestje za vsak posamezni ton, kar povzroca
napetosti in pretirano uporabo energije. Sedeti je potrebno na sprednjem
robu stola, tako da je teza razporejena na nacin, ki omogoca prosto gibanje
trupa. Gibi morajo potekati iz kol¢nega sklepa, tako se izognemo upogiba-
nju vratu in pasu. Center telesa naj bo v liniji tona d1 na sredini klaviature;
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tako lahko razvijejo dober obcutek za klavirsko topografijo. Stopala so na
tleh, rahlo narazen in pred pedali. Za manjs$e ucence priskrbimo ustrezno
prucko. Na voljo so tudi prucke s pedali. Oddaljenost od klaviature naj bo
toliksna, da omogoca svobodno gibanje rok; nadlaket mora biti v rahlem
kotu pred trupom, ko so prsti na tipkah. Sami lahko preizkusijo pravilno
oddaljenost od klavirja tako, da e iztegnejo roko naravnost predse, se s
pestjo dotaknejo pokrova klavirja. Komolci visijo rahlo stran od telesa. Pri
igranju visje ali nizje po klaviaturi se mora skupaj s prsti gibati cela roka —
roka je tista, ki vodi.

Slika 1: Sedenje ob klavirju

Otroci razvijejo koordinacijo vecjih mi$ic pred fino motoriko manj-
$ih misic. Tako je potrebno zaceti igrati klavir z gibi cele roke. Svobodni
in sprosc¢eni gibi telesa, ki igra, in izvajanje lepega tona so za zacetnika po-
membnejsi od igranja legato. Ko ucenci obvladajo uc¢inkovito uporabo cele
roke in neodvisnost prstov, se bo igranje legato lahko razvilo naravneje.

Vaja: Ucenci lahko vadijo gib roke z minimalnim naporom tako,
da dvignejo podlaket malo nad klaviaturo, nato pa dovolijo, da
roka prosto pade — najprej na stegno, nato pa na tipke. Ko prista-
ne na tipkah, mora imeti enako obliko, kot ce prosto visi ob telesu.

Prosti pad roke je dobro vaditi tudi skozi vaje stran od klavirja:
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»Vrtiljak«: stoje, stopala v $irini bokov, mehki gleznji, mehka
kolena, roki prosto, pasivno visita ob telesu. Za¢nemo rotirati
trup v eno in drugo stran, ob tem roki samodejno, pasivno, spro-
$¢eno krozita v eno in drugo stran okrog trupa kot vrtiljak.
»Gugalnica«: glava spros¢eno vodi trup v rahel predklon, in ko
premikamo trup, se roki prosto, spros¢eno gugata v vse smeri.
»Prosti pad«: z vdihom roki dvignemo visoko nad glavo in ju z
izdihom sprosceno, nekontrolirano spustimo navzdol v niha-
nje. Nekajkrat ponovimo, nato le eno in drugo roko izmenjaje.
Pozorni smo na mehke, spro$¢ene komolce ob spuséanju.
»Lutka«: Predlagamo igro, pri kateri u¢enec postane lutka, ki
nima misic. U¢itelj rahlo prime ué¢encevo roko pod zapestjem in
komolcem ter jo vodi v vse smeri. Ce zaluti napetost, vies ra-
hlo potrese in ponovno povabi roko v popolno sprostitev. V ne-
kem nepri¢akovanem trenutku roko spusti, da le-ta prosto pade.
Ponovi z drugo roko.

»Pleskanje«: stojimo s stopali v $irini bokov, kolena so rahlo
pokréena, z vdihom dvignemo roki s spro$cenimi zapestji v
predrocenje, z izdihom obrnemo zapestji s prsti navzgor pro-
ti stropu in jih pocasi spus¢amo navzdol. Nekajkrat ponovimo v
mirnem, enakomernem tempu; dlan in prsti so kot dva ¢opica, ki
pleskata navidezno steno pred nami.

»Balon z vro¢im zrakom in padalo« (Roskell, 2020, str. 66): u¢enec
stoje ali sede spusti roki, da prosto visita. Nato si zamisli, da je ena
roka balon z vro¢im zrakom. Ta vro¢ zrak pod dlanjo in celot-
nim spodnjim delom roke postopoma dviguje roko v predroce-
nje. Nato se roka spremeni v padalo; zac¢uti mrzel zrak pod dlanjo,
ki jo podpira skupaj s celotno roko, ki se vra¢a navzdol. Ko pri-
de v izhodi$¢ni polozaj, roko popolnoma sprosti. Ponovi z drugo
roko in nato z obema skupaj. Lahko doda $e globlji vdih ob gibu
rok navzgor in izdih ob gibu navzdol; zamisli si, da je dih tisti, ki
ustvari gibanje, da lahko roki lebdece in brez napora potujeta gor
in dol — kot valovi morja. Nazadnje vajo naredi $e ob klavirju, kjer
roki kot padalo, morski val ali katera druga ustrezna podoba z iz-
dihom mehko pristaneta na tipkah.

»Iresenje«: rahlo tresemo sklepe — zapestja, komolce, ramena,
gleZznje, kolena, kolke, celo telo s pozornostjo in poimenovanjem
posameznih sklepov, ki jih tresemo.
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Ustrezen, naraven polozaj roke lahko opazujemo, ko ta prosto visi ob
telesu. Ce jo prenesemo na tipke, so prsti rahlo, naravno zaokroZeni, ¢len-
ki, ki povezujejo prste z dlanjo, pa so nekoliko visje. Ce si zamislimo lini-
jo od tretjega prsta do komolca, mora biti le-ta ravna. Zapestje je sprosce-
no in prozno. Dobro je uporabiti razli¢ne prispodobe, ki u¢encu omogocijo
zaznati ustrezen polozaj roke, kot so: dlanski del roke je hiska $krata, ki
ima dovolj visoko strehico v prvih ¢lenkih prstov med dlanskimi kostmi
in prstnicami, lepo okno med palcem in kazalcem ter mehka, voljna vra-
ta (palec), ki so zaprta, ko palec ne igra. Ali: roka od lopatice do dlani je ra-
hlo valovito morje, dlanski del roke pa barcica, ki mehko pluje po morju in
ne izgubi svoje oblike; lahko dodamo $e okno med palcem in kazalcem ter
vrata, ki jih predstavlja palec in ki se voljno odpirajo ali zapirajo po potrebi
(kadar palec ne igra, so vrata zaprta). Ali: roka od lopatice do dlani je meh-
ka in prozna kaca, dlanski del pa njena glava, ki obdrzi svojo obliko z vr-
hom v prvih ¢lenkih prstov.

Zapestje se lahko giba navzgor, navzdol, na eno in drugo stran, kro-
Zno, kar vse pride prav ob igranju klavirja, vendar pa ga je potrebno vrniti v
naravno pozicijo kolikor hitro mogoce, sicer lahko pride do napetosti. Prav
tako je z dlanjo, ¢e ostane predolgo odprta oziroma razsirjena. Ulenci naj
dovolj dolgo igrajo v petprstni poziciji, tako da je pozicija roke gotova. Pri
ucencih z majhno dlanjo je treba $e posebej paziti, da ne bi prehitro igra-
li skladb, ki zahtevajo razsirjeno pozicijo. Pri taksni poziciji »most« (sklepi,
ki povezujejo prste z dlanjo) pade. Razen palca, ki igra s stranjo svoje koni-
ce, prsti igrajo z blazinicami.

Polozaj roke; izvajanje klavirskega tona. Kot prvi element klavirske
tehnike Neuhaus (2002) izpostavi igranje enega tona, skozi katerega lahko
ucenec dozivi bogat dinamicni spekter klavirja. Prebuditi pa je potrebno
ljubezen do raziskovanja, preizkusanja, spoznavanja. Lep ton izhaja iz pra-
vilne slu$ne predstave. Ucitelj pri tem ucencu od samega zacetka pomaga
odkrivati Sirok spekter moznosti klavirskega tona in ga hkrati spodbuja k
poslusanju, ¢e je izvajan ton skladen s tonom, ki ga u¢enec Zeli. Pomembno
je, da uc¢enec razume, da sta karakter in jakost tona odvisna od hitrosti, s
katero se tipka spusti do dna. Ce se jo pritisne prepocasi, ni nobenega tona.
Nasprotno, ¢e roka s svojo tezo hitro pade na tipko in tako kladivce stru-
no udari s hitrostjo, izvede glasen, bogato zvene¢ ton. Vmes je $iroka pale-
ta tonskih odtenkov in barv. Za tih in mehek ton je potreben kontroliran
spust roke in prsta. Glasen ton bo poln, bogato zvenec, ¢e bo u¢enec spustil
roko brez napetosti in dodatne sile. In tudi tih ton mora izvajati brez zadr-
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Zevanja, ki se kaze skozi napetost nadlakti. Hkratno gibanje roke in prstov
brez odvecne napetosti lahko izvede tih, a hkrati bogat ton. V¢asih se u¢en-
ci bojijo svobodno spustiti roko iz strahu, da bi zaigrali napacen ton, zato
igrajo z napetostjo. To se lahko prepredi z razli¢cnimi vajami:

- Sspustom roke na stegno ali zaprt pokrov klavirja ali klaster tipk.

- S spustom posameznega prsta v poljubno tipko.

- Z elasti¢no vrvico, dolgo 20-30 cm, ovito okrog ucencevega za-
pestja, ki jo zgoraj vodi uditelj, u¢enec pa mu roko svobodno pre-
pusti (»lutka« z vrvico). Uéenec nato prst spusti v tipko, uditelj z
vrvico sledi spustu. Ucenceva roka je pasivna, ucitelj pa jo z vrvi-
co okrog zapestja dvigne; ob tem zaznava tezo uc¢enceve roke. Ce
te teze ni ali je le delna, jo ucitelj vabi v sprostitev z rahlim zi-
banjem. Zaigra nekaj zaporednih tonov; lahko bi rekli, da igra v
»pasivni artikulaciji non legato ali mehki portato«.

Slika 2: Vaja »lutka« z elasti¢no vrvico

- Zvajami za spro$c¢anje rok stran od klavirja (»vrtiljak«, »gugalni-
ca«, »prosti pad, »lutka«), opisanimi zgoraj.
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Zacletna artikulacija, ki vklju¢uje prozne gibe zapestja in cele roke ter
omogoca sprostitev misi¢ne kontrakcije med igranjem posameznih tonov,
je nevezana igra — non legato oziroma po nekaterih klasifikacijah mehki
portato. Zato je tudi najbolj priporoéena kot izhodi$¢e za razvoj pianistic-
ne tehnike. Razen tega gib portata uporabljamo za »nastavek« (Zrimsek,
1992, str. 68), s katerim zadenjamo igrati mnogo tehni¢nih prvin. Prav tako
pa s tem gibom mehko zaklju¢imo fraze. Blazinica prsta se z mehkim za-
pestjem in sprosceno tezo roke spusti v tipko; lahko tudi z izdihom, ki bo
dodatno pripomogel k sproscenosti izvajanja. Prst mora biti v svoji narav-
ni, rahlo zaokrozeni obliki in le toliko ¢vrst, da obdrzi teZo roke. Zapestje
se prav tako spusti, vendar ne toliko, da bi se izgubil naravni obok roke; za-
pestje ostane dolgo in mehko. Nato se teza roke dviguje iz zapestja in spro-
stitev, lahko tudi z vdihom, tipki dovoli, da se dvigne v osnovni polozaj.
Prsti spros$¢eno obvisijo iz zapestja nad klaviaturo. Lahko si pomagamo z
elasti¢no vrvico, ki jo ovijemo okrog u¢encéevega zapestja in z njo dvigne-
mo sprosceno roko.

Slika 3: Prozno zapestje v zacetni, mehki artikulaciji portato

Levantova (2006) poudarja pomen domisljije, ki lahko izzove ustre-
zen fizi¢ni odgovor brez zavestnega hotenja uporabiti dolo¢ene misice.
Predstave okusov, vonjav, dotikov, barv, zvokov lahko spodbudijo ustrezno
misi¢no akcijo. To je §e posebej uporabno pri mlajsih otrocih, kjer tehni¢ne
razlage niso ucinkovite. Jacobsonova (2006) navaja nekaj konkretnih pri-
merov predstav za spodbujanje ustreznega tehni¢nega odgovora:

- »zagugati« prst v tipko — za ¢utenje igranja prsta iz »mostu, torej
sklepa med prstnico in dlan¢nico;
- bozati tipko - za tiho igranje brez napetosti;
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- potopiti se v tipko - za poln ton;

- pastiv tipko - za padec teZe roke;

- zaplavati v novo pozicijo — za premakniti se brez nepotrebne
napetosti.

Dobrodosli pa so tudi didakti¢ni pripomocki:

- mehke, plisaste, gumijaste, »Zelatinaste« igracke ali plastelin, v
katere lahko u¢enec »potopi« prst in zaznava mehko gostoto;

- svilena ruta ez zapestje, s katero »odleti« v novo pozicijo;

-  droben pticek iz papirja ali blaga, ki ga pritrdimo na trak za okrog
ucencevega zapestja, ki vodi »polet« — torej mehek dvig zapestja iz
zaigrane tipke.

Izkusnje in izmenjave idej nas vodijo k iskanju zmeraj novih didakti¢-
nih pripomockov, ki pomagajo h konkretni, ustrezni fizi¢ni predstavi.

3.3.5 Priprava na branje glasbene notacije

Za uspesno branje glasbene notacije se morajo ucenci nauditi lo¢iti levo in
desno roko ter usvojiti Stevila prstov, spoznati morajo osnovne ritmi¢ne
vrednosti, notne vratove, prepoznavati smeri melodije, poznati osnovni po-
men taktov in taktnic, v pomo¢ pa je tudi branje preprostih skladbic brez
notnega ¢rtovja.

Ucenje prstnih stevil leve in desne roke. Pri mlajsih ucencih je pogosto
potrebno dodati nekaj vaj za utrditev, kot je: »Potapkaj po pokrovu klavir-
ja s Cetrtim prstom desne roke, z drugim prstom leve roke«. Nadaljujemo,
dokler ni utrjeno.

Ucenje osnovnih ritmicnih vrednosti. Za zacetek predstavimo Cetrtin-
ko in polovinko, lahko tudi celinko. U¢inkovita je povezava s prakti¢no iz-
kusnjo hoje, pri kateri je cetrtinka kratek in polovinka dolg korak. Sprva
igramo ali ploskamo/trkamo le cetrtinke, ob katerih uc¢enec hodi, nato po-
lovinke, in $ele ko to usvoji, izmenjaje in v ritmi¢nih vzorcih. Ko te vzor-
ce ponotranji s celim telesom, jih lahko ploska/trka ob uditeljevi spremlja-
vi, Sele nato bere in zapise.

Ucenje notnih vratov. Za zacetek vratovi navzgor pomenijo igranje z
desno roko in vratovi navzdol igranje z levo.

Branje smeri melodije. Sprva le ob notah brez notnega ¢rtovja bere
smer melodije navzgor, navzdol ali na mestu ter kaj je visje in kaj nizje.

61



MO]J PRIJATEL] KLAVIR ZA U CITELJE: KONCEPTI, VESCINE IN STRATI GIJE POUKA KLAVIRJA

Uporabimo ustrezne klavirske zacetnice ali vaje napiSemo sami glede na
potrebe ucenca.

Ucenje o pomenu taktnic in taktov. Ponovno lahko uporabimo prispo-
dobe, kot je vlak z vagoni, v katerega gre ustrezno stevilo »potnikov, s ¢i-
mer mislimo $tevilo dolo¢enih notnih vrednosti.

Branje preprostih skladbic, zapisanih brez notnega crtovja. Sodobnejse
klavirske zacetnice pogosto uporabljajo tak zapis za igranje po skupinah
dveh ali treh ¢rnih tipk.

Primer 3: Mali dinozaver, llonka in Jaka Pucihar

wfrf P e rreflfry

Vaja s skladbo Mali dinozaver:

PRAV VSAK DAN.

KONEC
SKLADBE.

KONCAT
POMENI

- Ucenec zaigra vse »dvojcke« (skupine dveh ¢rnih tipk) na klavia-
turi navzgor in navzdol.

- Za wditeljem ponovi nekaj preprostih motivov na dvojckih. Vlogi
zamenjata.

- Ucenec ustvari kratko improvizacijo na »dvojckih« — samos-
tojno ali ob spremljavi udlitelja. Dogovorita se za zgodbo, znacaj
improvizacije.

- Skladbico skupaj z uditeljem zapojeta z besedilom. U¢itelj lahko
igra spremljavo.

- Seenkrat zapojeta, a tokrat ob petju hodita v ritmu. Ce to gre, uci-
telj igra skladbico, u¢enec hodi v ritmu; kratek korak za Cetrtinke
in dolg za polovinke.

- Nato ucenec z levo roko trka ritem in govori »kratek« za Cetrtinke
in »dooolg«, v dolzini oziroma vrednosti dveh dob, za polovinke.

- Ucenec preveri, kako so obrnjeni notni vratovi, s katero roko bo
potrebno igrati.

- Zlevo roko izbere ustrezen »dvojéek« za skladbo o dinozavru.

-  Skladbico igra pocasi in hkrati poje besedilo pesmi.

- Skladbico igra in hkrati govori »kratek«, »dooolg« glede na notne
vrednosti.

- Po potrebi skladbico zaigra Se enkrat in govori prstna Stevila.
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- Nazadnje $e enkrat zaigra pocasi, a z zivahnim znacajem skladbi-
ce ob spremljavi ucitelja.

Petje lestvice C-dur s tonskimi imeni. Branje not v ¢rtovju bo bistve-
no lazje, ¢e uc¢enec predhodno ponotranji petje lestvice s tonskimi imeni
navzgor in navzdol.

Primer 4: lestvica C-dur s tonskimi imeni
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Nacdini poucevanja

Glede na sproten u¢ni nacrt izberemo ustrezne nac¢ine poucevanja. Tudi teh
je mnogo; v tem poglavju bomo opredelili osnovne u¢ne metode in strategi-
je, ki jih ustrezno uporabljamo in kombiniramo pri pouku klavirja. Ucenje
in poucevanje posameznih konceptov in ves§¢in zahteva vrsto dodatnih
specifi¢nih strategij, ki jih zajemajo poglavja v nadaljevanju. Za doseganje
zelenih ciljev in zadovoljujocega ter uspesnega dela pa je potrebno iskati,
odkrivati in raziskovati vedno nove.

4.1 U¢ne metode

U¢ne metode so premisljeni nacini dela pri pouku, posredovanja u¢ne sno-
vi, ki vodijo k doseganju ciljev. Robert (2004) lo¢i §tiri »tradicionalne« naci-
ne poucevanja klavirja: kritiko, ki smo jo preimenovali v pomensko ustre-
znejSe vrednotenje, demonstracijo, analizo in navdihovanje. Le-tem je
potrebno dodati vsaj $e splo$ni u¢ni metodi razlage in pogovora. Omenjene
metode se medsebojno prepletajo in dopolnjujejo. Izbira metod je odvisna
od razvojne stopnje otrok, stopnje u¢nega procesa, u¢ne vsebine in ucite-
ljeve osebnosti. Izku$en in empatien ucitelj bo prepoznal, katera meto-
da ali kombinacija metod bo najustreznejsa za delo z u¢encem v dolo¢eni
ucni situaciji. Ni dovolj le ena, vse imajo svoje omejitve, zato jih je potreb-
no poznati in jih ustrezno ter raznovrstno kombinirati. Stremimo pa k ¢im

vedji u¢encevi vpletenosti, zanimanju in dejavnosti.
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Razlaga. Metodo razlage lahko uporabimo za posredovanje novih vse-
bin ali kot povratne informacije o izvedbi dolo¢ene skladbe ali njenega dela.

Pogovor. Uditelj z metodo pogovora z ucenci izmenjuje informacije o
skladbi, skladatelju, stilu, obdobju, tehni¢nih in interpretativnih zahtevah,
spodbuja uc¢ence k razmisljanju in jih usmerja k iskanju izvajalskih moz-
nosti, resitev ali idej.

Vrednotenje. U¢na ura klavirja s pristopom, osredotoenim na ucite-
lja, velikokrat sestoji iz ucencevega bolj ali manj pripravljenega izvajanja
skladb in bolj ali manj natan¢nega uditeljevega vrednotenja. Slednji u¢enca
pogosto prekinja z opombami, kar mu otezuje izvajanje brez ustavljanj. Ce
je izvajanje dovolj primerno, ni potrebno nenehno prekinjati, temvec¢ je
bolje poslusati vecje celote, za katere se vnaprej dogovorita, in komentarje
podati kasneje. Uditelj u¢encu sporoc¢a dobre in slabse kvalitete izvajanja,
vendar zgolj splo$ne pripombe, kot je »Dobro, vendar manjka globina«,
ucencu ne pomagajo, ¢e ni jasne razlage, kako naj to doseze. Razlaga »Ta
globina potrebuje teZo roke, je veliko jasnejs$a in u¢enec ima ve¢ moznosti,
da doseze Zeleno izvedbo. Potrebna je torej jasna, iz¢rpna in spodbudna po-
vratna informacija, nato pa je treba najti nacine, kako doseci zelene cilje.
Dogovorjene uc¢inkovite napotke, predloge za domace vadenje je potrebno
natan¢no zapisati. Treba pa je tudi imeti v mislih, da je v nekem trenutku
potrebno prenehati z vrednotenjem ter se zadovoljiti z ravnjo, ki jo je uce-
nec dosegel.

Demonstracija. Metoda demonstracije ima verjetno najdaljso tradici-
jo. Vecina klavirskega pouka v 19. stoletju naj bi se poucevala na ta nacin.
Takrat so bili ucitelji edini mozni model, saj ni bilo posnetkov in je bilo
tezko slisati razli¢ne izvedbe. Pri demonstraciji ucitelj z lastnim igranjem
prikaze Zeleni cilj ali predstavi nove vsebine. Demonstrira izvajanje delov
skladbe z namenom pokazati muzikalnej$o in ekspresivnejso interpreta-
cijo fraze ali ilustracijo gibov, s katerimi se doseze Zeleni cilj, ucenec pa
temu sledi. Pomembno je, da tudi najpreprostejse skladbe ali le posame-
zen ton zaigra po svojih najboljsih tehni¢nih in muzikalnih zmoznostih,
da uc¢enca navdusi in motivira. Obc¢asno lahko ucitelj tudi posnema ucen-
¢evo »napacno« igranje z namenom podati konkretno povratno infor-
macijo in spodbuditi k iskanju ustreznejsih resitev. Mnogi ucitelji danes
kot demonstracijo u¢inkovito uporabljajo tudi posnetke(CD-ji, YouTube,
Spotify, Apple Music ipd.).
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Analiza. Analiza naj bi potekala brez pretiranega teoretiziranja, s ¢im
manj govorjenja. Skladbo je treba analizirati oblikovno, potrebno je izpo-
staviti melodijo in jo dinami¢no oblikovati, v spremljavi pregledati sosled-
ja akordov, kadence. Ucenci morajo vedeti, v kateri tonaliteti igrajo — tudi
v sredini skladbe. Zgolj pokazati napacen ton ucencu ne pomaga vede-
ti, zakaj je zgresil ton. Treba je razloziti harmonsko vsebino. Ritem mora
biti obcuten, ne le matemati¢no izracunan; glasno $tetje, ploskanje, upora-
ba besed, ki ustrezajo notnim vrednostim, evritmicne dejavnosti so lahko
ucinkovite. Analizirati je potrebno tehni¢ne tezave z razdelitvijo pasaZe na
sestavne dele, vzpostaviti pravilne prstne rede in analizirati najustreznej-
e gibe za dosego Zelenega rezultata. Analiza je pomemben del predstavi-
tve novih skladb. Nekaj primerov vprasanj, ki spodbujajo k uc¢encevi sa-
mostojni analizi:

-V kateri tonaliteti je skladba? Se le-ta kje spremeni?

- Kateri deli se ponavljajo?

- Koliko delov lahko najdes? S katerimi ¢rkami jih lahko oznacis?

-V ¢em je B-del podoben A-delu? V ¢em se razlikuje?

- Katere vzorce lahko najdes: lestvice, razlozene akorde, kromatic-
ne pasaze?

- Katera roka bo igrala melodijo?

- Kako se spreminja smer melodije?

- Koliko je fraz?

- Kje so spremembe dinamike, tempa, artikulacije?

- Kako bo harmonsko sosledje vplivalo na izvajanje?

- Kateri deli so videti zahtevnejsi zate? Kateri so enostavni in jih ze
obvladas?

Opazeno je potrebno tudi ustrezno in jasno oznaditi.

Navdihovanje. Pri navdihovanju uditelj zavzame vlogo orkestrskega
dirigenta in ucenca obravnava kot cel orkester. To doseze z glasnim $te-
tjem, s petjem ali z igranjem skupaj z u¢encem ali ga vodi z gestami. Ta
metoda je najbolj navdihujoca tako za uditelja kot u¢enca. Vendar pa mora
ucenec skladbo znati igrati korektno v tempu in z dovolj lahkosti ter pro-
znosti, da lahko sledi ucitelju. Biti mora odziven in tudi pripravljen od-
zivati se. U¢itelj pa potrebuje domisljijo, notranje slianje in pravo vizijo
skladateljevih namenov. Biti mora ekstrovertiran, prepricljiv in izzareva-
ti osebni magnetizem. Potrebno pa je paziti, da u¢enec ne postane le izvr-
$evalec navodil.
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4.2 Strategije poucevanja
Strategija poucevanja kot u¢ni metodi soroden pojem pomeni »zaporedje
ali kombinacijo v cilj usmerjenih u¢nih aktivnosti, ki jih posameznik upo-
rablja na svojo pobudo in spreminja glede na zahteve situacije« (Marentic-
Pozarnik, 2000, str. 167). Dolo¢eni avtorji (Etts, 2004; Jacobson, 2006, 2015;
Lyke idr., 1996; Neuhaus, 2002; Timakin, 1998; Zlatar, 2015) navajajo nekate-
re uéinkovite strategije poucevanja klavirja. V zgo$¢eni in dopolnjeni obli-
ki so v nadaljevanju predstavljene kot strategije, ki sovpadajo z ve¢plastnim
pristopom, osredotocenim na ucenca: odkrivanje, raziskovanje neznanega
na podlagi znanega, razumevanje na temeljih prakti¢ne izkusnje, spodbu-
janje samovrednotenja, na¢rtovanje s sodelovanjem.

Odkrivanje. Ucenje z odkrivanjem ucence vodi k vedji samostojnosti
in tudi k ve¢ji motivaciji. Uditelj poda le minimalno koli¢ino najnujnej-
$ih informacij, ki so potrebne, da ucenci nato odkrivajo sami. U¢iteljeva
vprasanja vodijo k ve¢jemu zavedanju in u¢encem pomagajo, da opazuje-
jo pomembne elemente v skladbah, lestvicah ali v ustvarjalnih dejavnostih.
Nekaj primerov:

- Kaksna je razdalja/interval med tema dvema notama?

- Lahko najdes Se druge enake ali podobne takte?

- Kateri del te skladbe je videti lazji/tezji in bi se ga najprej lotil?

- Kako bo oznaka tonalitete vplivala na to, kar bo§ naredil?

- Bodo v tej skladbi kaksni glasni/tihi/kratki/dolgi/vezani ... toni?

- Cebo tvoja improvizacija o medvedu - kje na klaviaturi bo najbo-
lje zvenela?

- Siopazil, kje je zapisan znak za forte/piano/crescendo ...2

Utitelj skozi ustrezna vprasanja spretno vodi ucence, da se samostoj-
no ucijo nove koncepte, razvijajo tehni¢ne spretnosti in interpretativne
odlo¢itve. Pomembno pa je, da so zastavljena kot spodbuda k razmislja-
nju in radovednosti in ne kot iskanje neznanja. Prav tako je pomembno,
da ima ucenec dovolj ¢asa za razmislek in da ucitelj potrpezljivo pocaka
na odgovor.

Raziskovanje neznanega na podlagi znanega. Preden ucitelj poda nov
koncept ali ve$¢ino, mora vedeti ali preveriti, kaj u¢enec Ze zna. Ze na prvi
uri je potrebno preveriti u¢encevo predhodno znanje: ¢e Ze zna kaj zaigra-
ti na klavirju, ¢elodilevo in desno roko, visoke in nizke tone, stevila prstov,
skupine dveh ali treh ¢rnih tipk. Simboli glasbene notacije, ki so za izku-
Senega glasbenika samoumevni, so zacetnikom tuji: ¢rte, praznine, klju-
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¢i, note, prstni redi ... Tako je treba pristopati postopno in izhajati iz tiste-
ga, kar je uc¢encu Ze znano. Ce, recimo, ne zna zaigrati nekaj visokih tonov,
jih zaigra ucitelj in vprasa, ¢e zvenijo kot petje ptice ali medveda. Ko uce-
nec rece, da so zveneli kot petje ptice, lahko nadalje vprasa, ¢e ptica prete-
zno leti visoko v zraku ali je bolj na zemlji in nato, kje na klaviaturi so bili
ti toni zaigrani. Tako iz znane informacije, da ptice letijo visoko v zraku, ki
jo poveze s slu$no zaznavo, razume novo — da se visoki toni igrajo na desni
strani klaviature. Podobne asociacije se lahko uporabljajo za mnoge glasbe-
ne elemente; igranje glasno in tiho sta lahko lev in migka ali veliki in drob-
ni gibi, kratki in dolgi toni dezne kapljice in tok reke ipd. Nove koncepte in
ves§¢ine dodajamo postopno, s skrbnim premislekom in z opazovanjem, kaj
je v ucencu Ze ponotranjeno in kaj je novo.

Razumevanje na podlagi prakti¢ne izkusnje. Proces u¢enja glasbe naj
bi bil podoben procesu uc¢enja jezika — oba namre¢ za¢neta z Zeljo po oseb-
nem izrazanju tega, kar je za nas pomembno. To poudarjajo tudi medna-
rodno uveljavljeni glasbeno-didakti¢ni koncepti pomembnih glasbenih pe-
dagogov, kot so Gordon, Willems in Suzuki. Gordon (1999) pravi, da bi se
glasbe po vzoru ucenja maternega jezika idealno ucili po postopku: poslu-
$anje, izvajanje, branje in pisanje. Sele nato smo pripravljeni na u¢enje glas-
bene teorije. Temu procesu pravi avdiacija." Avdiacija je za glasbo to, kar je
misel za jezik. Ce zelimo obvladati jezik, moramo misliti v njem. In ena-
ko je potrebna avdiacija za resni¢no razumevanje glasbe — torej da jo inteli-
gentno poslusamo, razvijamo estetsko obcutljivost in spostovanje skozi po-
slusanje, improvizacijo in predstave, razvijamo sposobnost komuniciranja
idej in obcutkov skozi improvizacijo, kompozicijo in izvajanje zapisanih
skladb, poslusamo in sodelujemo v glasbenih nastopih na razli¢nih ravneh
razumevanja, ki je sorazmerno z nadarjenostjo posameznika, dosezki in
interesi. Willems (1981, str. 35) prav tako pravi, da mora uenje glasbe sledi-
ti enakim psiholoskim zakonom kot ucenje jezika, in navaja 12 vzporednih
dejavnosti ucenja jezika in glasbe:

1 V originalu audiation (op. avt.).
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Preglednica 4: Primerjava ucenja jezika in glasbe

JEZIK GLASBA

1. Poslusati glasove. 1. Poslusati tone.
2. Gledati usta, ki govorijo. 2. Gledatiizvore zvoka; instrumentalne ali
3. Zadrzati, si zapomniti jezikovne elemente. vokalne.
4.  Sizapomniti zloge, besede. 3.  Zadrzati, si zapomniti tone in sosledje to-
5. Cutiti ¢ustveno, ekspresivno vrednost jezi- nov.

ka. Si zapomniti sosledje tonov, dele melodij.
6.  Reproducirati besede, ¢etudi brez razume- Postati obcutljiv za ¢ar tonov, melodij.

4
5
vanja. 6. Reproducirati tone, ritme, kratke pesmi.
7. Razumeti semanti¢ni pomen besed. 7. Razumeti pomen glasbenih elementov.
8. Govoriti razumljivo. 8.  SiizmiSljati ritme, zaporedja zlogov.

9 Se u¢iti ¢rk, jih pisati, brati. 9 Se uditi notna imena, jih pisati, brati.

10. Pisati narek. 10. Pisati narek.
11. Pisati kratke pesmi. 11.  SiizmiSljati melodije, kratke pesmi.
12. Postati pisatelj, pesnik ali profesor. 24. Postati skladatelj, dirigent ali profesor.

Vir: Willems (1981, str. 35).

Tudi v osnovi Suzukijeve (1993) metode gre za ucenje glasbe po vzo-
ru uéenja jezika. Ce je otrok izpostavljen kvalitetni glasbi, jo bo zacel usva-
jati enako kot jezik, s katerim je obkrozen. Tako se mora mati ali oce tudi
uciti osnove igranja na inStrument; ne samo da bi otroku pokazala pravil-
no vadenje, temve¢ tudi, da bo, kot pri jeziku, otrok imitiral starsa, ki igra.
Suzuki je faze ucenja jezika razdelil na (1) poslusanje jezika, s katerim je ot-
rok obkrozen, (2) imitacijo le-tega ter (3) ucenje branja in pisanja s pomocjo
grafi¢nih simbolov. Glede na to Ze dojenc¢ku nekajkrat dnevno dajo poslu-
$ati kratke skladbe velikih skladateljev, med 2. in 3. letom starosti pa na in-
$trumentu Ze imitirajo najlazje melodije in okrog 4. leta dobi note skladbic,
ki jih predhodno igra po posluhu.

Materni jezik otroci torej najprej poslusajo, posnemajo in $ele nato
berejo in pisejo. Tako je naravneje, ¢e nove glasbene koncepte ali ves¢ine
najprej poslusajo, posnemajo, izvajajo in $ele nato berejo, pisejo, teoretic-
no razumejo. Zato je nove koncepte ali ve§¢ine potrebno pripraviti oziroma
vaditi nekaj u¢nih ur preden se pojavijo v skladbi.

Vaja: Ritmicni vzorec Cetrtinke s piko in osminke lahko sprva uce-
nec poje in igra v pesmih po posluhu, izvaja skozi evritmicne vaje,
ploska, trka ritem, improvizira ob uciteljevi kadencni spremljavi,
ki vsebuje ta vzorec. Sele nato se mu to predstavi v zapisani skladbi.
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Primer 6: Uditeljeva spremljava, ob kateri u¢enec improvizira na dani
ritmic¢ni vzorec po belih tipkah
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Spodbujanje samovrednotenja. Za razvijanje uc¢enceve samostojnosti,
odgovornosti in kvalitetnega poslusanja je nadvse pomembno spodbujanje
samovrednotenja. To je v veliki meri mozZno skozi vprasanja:

- Si zaigral tako, kot si zelel?

- Kaj konkretno bi Zelel zaigrati drugace?

- Kako bos to dosegel?

- Kaj ti je Ze uspelo? V koliksni meri si dosegel zastavljene cilje?

- Na kaj si najbolj ponosen v svoji izvedbi?

- Je bilo tvoje vadenje dovolj kvalitetno?

- Katerih ciljev $e nisi dosegel? Kaksni so razlogi? Kaj predlagas?

- Kaj bi bilo dobro narediti drugace?

- Kaksen bo tvoj na¢rt vadenja do naslednji¢? Kaj bos naredil najpre;j?
Kaj bo sledilo?

Dobrodoslo je tudi snemanje, ki u¢encu omogoca dodatno samovred-
notenje, na podlagi katerega predlaga izbolj$ave in nadzoruje svoj napredek.

Nacrtovanje s sodelovanjem. Ucitelj na podlagi zastavljenega u¢nega
nacrta vodi ucenca, da si zastavlja visoke, a dosegljive cilje — tako bolj od-
daljene kot kratkoro¢ne. Dolo¢imo datum, do kdaj naj bodo dosezeni splo-
$ni, a temeljni cilji posameznih skladb (Pierce, 2014, str. 55):

- Igranje celotne skladbe popolnoma eksaktno in s tehni¢no goto-
vostjo v »tempu razmisljanja«, kar obi¢ajno pomeni pocasi.

- Igranje celotne skladbe v ustreznem tempu s tehni¢no lahkostjo
in gotovostjo.

- Prepricljivoizrazanjeglasbenegasporocilaskladbe —interpretacije.

- Pomnjenje skladbe; velja le za tiste skladbe, za katere se
dogovorimo.

Vsaka skladba pa ima seveda tudi svoje specifi¢ne cilje, kot so:

- sludno, izvajalsko in teoreticno obvladovanje ene ali ve¢ dolo-
¢enih tehni¢nih prvin (npr. menjava lestvicnih in akordi¢nih
postopov);



dimo ¢asovnico in dolo¢amo posamezne cilje za vsako u¢no uro. Cilji do
naslednje u¢ne ure morajo biti jasni za vsako posamezno skladbo oziroma
njen del, koncept ali ve$c¢ino in zastavljeni na nacin, ki u¢enca vodi, da raz-
vija ve¢je muzikalne kontraste, muzikalneje oblikuje fraze, igra z vecjo teh-
ni¢no natanc¢nostjo, natanc¢neje uporablja pedal, z ve¢jo gotovostjo pom-
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spoznavanje znacilnosti posameznega obdobja (od baroka do so-
dobne glasbe), stila ter oblik, raznolikih plesov, invencij, preludi-
ja, fuge, tokate, fantazije, miniature, rapsodije, cikli¢nih oblik ...;
slu$no, izvajalsko in teoreti¢no obvladovanje dolo¢enih elementov
artikulacije, dinamike, tempa, agogike, fraziranja, pedalizacije;
slusno, izvajalsko in teoreti¢no obvladovanje dveh ali ve¢ hkra-
ti potekajoc¢ih melodi¢nih linij ali melodi¢ne linije ob harmonski
spremljavi;

slu$no, izvajalsko in teoreti¢no obvladovanje dolo¢enih ritmi¢nih
ali metri¢nih elementov;

razvijanje sposobnosti branja a prima vista;

razvijanje sposobnosti skupinske igre;

spodbujanje doZivljajske izraznosti, ustvarjalnosti, analiti¢nih
sposobnosti in §e mnogega drugega.

Glede na zastavljeni rok za dosego temeljnih ciljev lahko nato predvi-

ni skladbo.
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Nekaj primerov ciljev do naslednje u¢ne ure:

Celotna skladba ali njen del (oznacen,” zapisan), igran v pocas-
nem/’zmernem/kon¢nem tempu eksaktno; z desno ali levo ali
vsako roko posebej/skupaj.

Celotna skladba ali njen del (oznacen, zapisan), igran z dogovor-
jenim razpoloZenjem, ¢ustvom, znac¢ajem/dinamiko/fraziranjem/
pedalizacijo.

Oznaceni deli skladbe, igrani z ustrezno artikulacijo/gibi.
Oznaceni deli skladbe, igrani v dveh ali treh razli¢nih tempih
metronoma.

Oznaceni deli skladbe, transponirani na razli¢nih — danih ali iz-
branih - tonih.

Obkrozen s svin¢nikom, pobarvan z barvico, prelepljen z barvnim prozornim tra-

kom ...

Posevnice so zaradi boljse preglednosti tukaj uporabljene kot vmesnik s pomenom

»ali« med posameznimi cilji, ki tematsko sodijo skupaj.
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Oznaceni deli skladbe, igrani na pamet; z levo ali desno ali vsako
roko posebej/skupaj.

Skladba, igrana na pamet od katerega koli oznacenega in izbrane-
ga mesta naprej.

Skladba, igrana na pamet po pokrovu klavirja; z vsako roko
posebej/skupaj.

Izvedba skladbe na ravni nastopa.

Sledenje notnemu zapisu/taktiranje/hoja ob poslu$anju posnetka.
Analiza notnega zapisa: oblika/melodije/tonaliteta/sosledje akor-
dov/metrum/ritmi¢ni vzorci in posebnosti/tehni¢ne pasaze/
prstni redi/gibi.

Slusna analiza enega ali ve¢ (za morebitno primerjavo) posnetkov
skladbe ali njenega dela s pozornostjo na dinamiko/artikulaci-
jo/tempo in njegove spremembe/fraziranje/pedalizacijo. Analiza
z opazovanjem, ¢e gre za vizualni posnetek, dolo¢ene tehni¢ne
izvedbe.

Ustvarjanje zgodbe, ki sovpada z interpretativnimi zahtevami
skladbe; z risanjem/pisanjem/pripovedjo. Interpretacija z izraz-
nostjo te zgodbe.

Lestvica z vsako roko posebej s pravilnim prstnim redom, pocasi
in enakomerno.

Lestvica/petprstna pozicija v dolo¢enem tempu ali dveh do treh
razli¢nih tempih metronoma v dinamikah p, mf in f; tonsko
izenaceno.

Lestvica/petprstna pozicija v treh razli¢nih ritmi¢nih nadinih,
ritmi¢no izenaceno.

Tehni¢na vaja s transpozicijo v pocasnem/zmernem/hitrem
tempu.

Tehni¢na vaja z raznoliko — dogovorjeno artikulacijo/dinamiko.
Improvizacija na dano spremljavo; morda iz skladbe.
Improvizacija na dani motiv; morda iz skladbe.

Izdelava improvizacije z dodano ritmi¢no/dinami¢no/agogi¢no/
artikulacijsko pestrostjo.

Variacije skladbe ali njenega dela.

Lastna skladba z izbranim naslovom.

Melodija pesmi po posluhu z vsako roko posebej/skupaj.

Pesem po posluhu v razli¢nih registrih/dinamiki/artikulaciji.
Harmonizacija pesmi po posluhu.
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- Transpozicija pesmi po posluhu.

Zanimanje ucenca se ohranja z osmisljenim in zanimivim vadenjem.
Pri tem ne smemo pozabiti, da je u¢encu domace konkretno misljenje.
Vsaka naloga mora biti jasna glede zvoka, tempa, ritma in odgovarjajoc¢ih
gibov, tehni¢na sredstva pa ustrezati muzikalnim predstavam. Ko se uce-
nec nauci, kako resiti tehni¢ne in muzikalne kompleksnosti, je motiviran
za vadenje (Robert, 2004). Problem mora biti torej na u¢ni uri obdelan na
nacine, na kakr$ne naj ucenec vadi doma. »Ne moremo pric¢akovati, da bi
ucenci naredili doma nekaj, kar niso uspesno opravili na u¢ni uri.« (Pierce,
2014, str. 60) Priznana klavirska pedagoginja, Frances Clark, je na svojih
predavanjih pogosto ponavljala: »Poucevanje ni govorjenje; poucevanje je
ustvarjanje okolis¢in, v katerih ucenci izkus$ajo, kar Zeli$, da se naucijo.«
(Baker-Jordan, 2004, str. 119)

Nacrt vadenja, najbolje za vsak posamezen dan, je potrebno natan¢no
zapisati v u¢encevo belezko ali zvezek. Ucenec lahko sam zapisuje svoje ci-
lje in namene (kaj si Zeli doseci/izboljsati in v kolik§nem c¢asu), strategije
vadenja (na kaksen nacin bo cilje dosegel) ter vrednotenje svoje uspesnosti
(kako dobro mu je ali ni zastavljeno uspelo) ali pa jih v pogovoru z u¢encem
zapiSe ucitelj. Dosezene majhne cilje je potrebno sproti ovrednotiti tudi pi-
sno (npr. s kljukico ob dosezenem cilju); to da u¢encu ob¢utek kontinuira-
nega napredka, kljub temu da dolocena skladba zahteva $e veliko vloZene-
ga dela.

Nekaj strategij vadenja za zacetno ucenje klavirja (povzeto, prirejeno
in dopolnjeno po Jacobson, 2006):

- Samostojno najti tone pesmice po posluhu in jo zaigrati na drugih
tonih - transpozicija.

- Pesmici po posluhu dodati preprosto spremljavo (npr. bordunsko
kvinto) in igrati z obema rokama skupaj.

- Hoditi/ploskati/trkati/taktirati ob glasbi na posnetku.

- S prstom kazati na note ob hkratnem $tetju na glas.

- Trkati ritem z vsako roko posebej ob hkratnem $tetju na glas.

- Trkati ritem z obema rokama ob hkratnem govorjenju »levag,
»desna« ali »skupaj« glede na to, s katero roko je treba igrati.

- S prstom kazati note in brati notna imena.

- »lgrati« na pokrov klavirja ob hkratnem govorjenju stevil prstov.

- Igrati z vsako roko posebej, zgolj z dotikom tipk; nemo po povrsi-
ni tipk.
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- Igrati z vsako roko posebej, ob hkratnem $tetju/govorjenju stevil
prstov/petju notnih imen.

- Poiskati vse enake takte in jih igrati.

- Poiskati takte, ki so druga¢ni od vseh ostalih, in jih igrati.

- Igrati z obema rokama skupaj in pocasi ob hkratnem $tetju na
glas.

- Igrati celotno skladbo in jo transponirati v drugo tonaliteto.

- Igrati skladbo v izvedbi na ravni nastopa.

- Ustvariti skladbico z naslovom, npr. Jesen (jezek, lisicka, listje v
vetru, pisane barve ...).

Nekaj strategij vadenja za nadaljevalno uc¢enje klavirja (povzeto, prire-
jeno in dopolnjeno po Jacobson, 2015):

-  Najti teZja mesta ali dele.

-  Igrati ta mesta do Zelenega tempa; z ustreznim prstnim redom in
gibi.

- Igrati pasazo po posameznih dobah ali taktih; z vmesnimi
pavzami

- Igrati pocasi — za pridobitev ponovne kontrole v skladbi ali nje-
nem delu.

- Igrati z zaprtimi o¢mi - za razvoj pozornosti in kinesteti¢nega
zavedanja.

- Igrati z vsako roko posebej, a ne prepogosto, saj se lahko upocas-
nijo koordinacija in bralne ves¢ine; kljub temu je velikokrat nujno
— $e posebej za linije kontrapunkta in v tezjih odsekih ter ob zace-
tnem branju skladb.

- Igrati vsako linijo zase.

- Igrati posamezne tone namesto oktav ali akordov, $e posebej, ce
ima ucenec majhno roko in kadar gre za skoke ali zaporedne, hi-
tre, glasne oktave oziroma akorde.

- »lgrati« po pokrovu klavirja; prsti trkajo z natanénim ritmom
in enako tonsko kvaliteto; to zmanj$a vnos energije in napetosti,
odkrije tonsko in ritmi¢no neizenacenost.

- Igrati nemo - za zmanj$anje napetosti. Posebej uc¢inkovito je pri
spremembah pozicije roke, za kinesteti¢cno zaznati razdaljo pri
skokih in za zaznati akorde.

- Igrati tiho - zmanjs$a vnos energije in prepreci napetosti, kar lah-
ko olaj$a igranje hitrih in glasnih pasaz. Lahko se jih vadi tiho,
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dokler ni izvajanje udobno, pa tudi tiho in pocasi, tiho in hitro,
glasno in pocasi.

Igrati sozvo¢ne akorde razloZeno - igranje manj tonov hkrati
zmanj$a napetost in pripomore igrati akorde natan¢no.

Izpustiti okraske; obc¢asno, za doseg ritmi¢ne natan¢nosti in teko-
¢ega izvajanja. Potrebna je predhodna dobra vzpostavitev igranja
okraskov, da je izpu$c¢anje ¢im manj potrebno.

Igrati z izmenjavanjem rok — predvsem pri tezjih kontrapunktic-
nih teksturah, ki zahtevajo kompleksno koordinacijo obeh rok.
Namesto hkratnega igranja svojo linijo zaigra najprej desna roka,
takoj za tem pa leva. Tako ucenec liniji slisi zaporedno in bosta
tudi hkratno sliSanje ter igranje lazja.

Igrati z ritmi¢nim izgovarjanjem - z uporabo besed, zlogov ali
Stetja za razvijanje ritmi¢nega obcutka.

Igrati brez »pik« v punktiranem ritmu - za pomoc slianju in iz-
vajanju natan¢nih dolgih ter kratkih tonov.

Uporabiti metronom - za kontrolo tempa.

Uporabiti razli¢ne ritmi¢ne nacine za vadenje — za pozornost na
posamezne tone, prstne rede, tehni¢no natancnost, tonsko izena-
ceno izvajanje.

Uporabiti poudarke - za sliSanje in izigranje posameznih tonov
pasaze.

Ponavljati posamezne tone v pasazi — s tem ko se vsak ton zaigra
dvakrat, um in telo lazje pomnita.

Igrati razlozene akorde sozvo¢no - za hitrej$e ucenje skozi skupi-
ne tonov.

Zapolniti dolge tone, pavze ali ligature; npr. namesto celinke zai-
grati Stiri Cetrtinke — za sliSanje polne dolzine in s tem izboljsanje
ritmic¢ne natanc¢nosti.

Igrati v razli¢nih registrih — za bolje sliSanje in razjasnitev linij.
Igrati eno linijo glasneje kot druge.

Peti melodijo ali druge linije ob igranju — za sliSanje in ¢utenje
fraziranja.

Zamenjati artikulacijo ali dinamiko - za vecjo pozornost na te
glasbene elemente. Vadenje pasaz legato v artikulaciji staccato
podpira zvoc¢no in ritmi¢no izenacenost ter razvija neodvisnost
prstov. Vadenje pasaz staccato v artikulaciji legato podpira boljse
fraziranje.
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- Igrati izmenjaje podobne dele — nekajkrat zaporedno igranje po-
dobnih delov utrdi spomin. Primer sta ekspozicija in repriza so-
natne oblike.

—  Pretiravati z/s dinamiko/artikulacijo/fraziranjem predvsem ob
pocasnem vadenju — za boljse slisanje kontrastov in pomnenje
ustreznih fizi¢nih zaznav.

- Zamisliti si teksturo orkestrirano - z zamisljanjem tona posame-
znega in§trumenta najdemo ustrezno tonsko imitacijo.

- Razdeliti dolo¢ene pasaze z redistribucijo — za tehni¢no in muzi-
kalno ustreznej$e izvajanje lahko z eno roko igramo tisto, kar je
sicer zapisano za drugo roko.

- Izolirati posamezne glasbene vidike - za muzikalnejse igranje
lahko izoliramo dolocene elemente, ki postanejo cilj do nasled-
nje uéne ure, nato pa postopno postajajo celota. Primeri so med
drugim lahko igranje in oblikovanje le melodije, le basove linije,
le basove linije in spremljave brez melodije ali osredotocanje le na
fraziranje, na artikulacijo, na uporabo pedala.

- Uporabiti ali izpustiti pedal — uporaba pedala podpira harmoni-
je, pomaga ucencu slisati harmonsko sosledje in velikokrat se je
skladbe leps$e uditi z njo. Vendar pa lahko ta zasenci dolo¢ene po-
drobnosti. Igranje brez pedala omogoca, da dolo¢enih podrobno-
sti ne spregledamo, da se uporabi prstni legato, kjer je to ustrezno,
in da so vsi glasbeni elementi igrani s pozornostjo in kontrolo.

- Vaditi mentalno; stran od klavirja, kar vklju¢uje notranje sliSanje,
mentalno »Cutenje« klavirskih tipk in fizi¢nih gibov.

Specifi¢ne strategije za vadenje in usvajanje posameznih konceptov
in ve$¢in obravnavamo skozi celotno 5. poglavje o konceptih in ve$c¢inah
ucenja klavirja.

Dolod¢iti je potrebno tudi dnevno $tevilo potrebnih pravilnih ponovi-
tev za posamezni cilj, da bo le-ta dosezen. Dober uditelj se zaveda, da je po-
navljanje u¢inkovito le, ¢e u¢enec vidi razlog zanj. Lyke idr. (1996) duhovito
pripomnijo, da ¢e uc¢encu nenehno govorimo, naj zgolj ponavlja, ponavlja,
ponavlja, bo kmalu sklepal, da je njegov ucitelj neumen. Ponavljanje lahko
osmislimo z vpras$anji, kot so: »Kako bi to zvenelo, ¢e igrag malo hitreje/po-
Casneje?« »Kaj, ¢e spremenis$ ritem v tej pasazi?« Tako se uéenec udi, da je
ponavljanje lahko prijetno raziskovanje odnosa z in§trumentom, novih na-
¢inov lastnega izrazanja, cenjenja skladateljevih namenov. Vendar pa bo to,
¢e ucenec oznacene dele ponavlja nepozorno in nepravilno, imelo naspro-
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tni uc¢inek od Zelenega, saj bo utrjeval napake. Tako je pomembno pou-
darjanje pravilnih ponovitev. Najprej torej pozorno pregledati in odpraviti
vzroke napak, nato pa spodbujati k igranju v ustreznem, najveckrat po-
¢asnej$em, tempu, ki omogoca skrbno poslusanje in kontrolo. Pred dolo-
¢anjem $tevila ponovitev moramo obcutljivo zaznati in predvideti, da bo
ucenec nalogo zmogel. Za oznacdene dele skladb torej dolo¢imo $tevilo pra-
vilnih zaporednih ponovitev, npr. trikrat zaporedoma pravilno. Ce gre v
prvem, drugem ali tretjem poskusu kaj narobe, je ponovitve potrebno za-
Zeti $teti od zacetka. Sele po treh pravilnih ponovitvah je vaja kon¢ana. K
zabavnej$emu, pestrejSemu in hkrati kvalitetnejSemu ponavljanju zahtev-
nejsih delov skladb pomagajo igre, kot so:

—  Ceje dogovorjeno $tevilo potrebnih ustreznih ponovitev za dose-
go cilja pet, u¢enec postavi barvico na g4. Ob vsaki ustrezni po-
novitvi se barvica pomakne po beli tipki navzgor, ob napac¢ni pa
navzdol. Ce se ob ponavljanju ucenec ustavlja, ostane barvica na
istem mestu. To ucence motivira, da so pri ponavljanju pazljivej-
$i in se raje ustavijo, kot zaigrajo narobe. Ko barvica po belih tip-
kah pripotuje do vrha, je vaja kon¢ana.

- Podobno lahko v majhen mosnjicek ali vre¢ko damo kamenc-
ke, listke, figurice ..., katerih Stevilo ustreza S$tevilu potrebnih
ustreznih ponovitev. Ob vsaki ustrezni ponovitvi u¢enec vzame
kamencek iz mos$njicka, ob neustrezni pa ga doda v mosnjic¢ek.
Ob ustavljanju ostane tako, kot je. Ko je mosnji¢ek prazen, je vaja
konc¢ana.

—  Ucenec vrze igralno kocko s stevilkami od ena do $est (kot pri
druzabni igri Clovek, ne jezi se), nato pa zaigra dogovorjeni del
skladbe. Ce igra pravilno, se $tevilo to¢k pri metu kocke $teje nje-
mu, sicer pa uditelju. Zmaga tisti, ki prvi doseze $tevilo dvajset ali
ve¢; slednje dolo¢imo glede na zahtevnost dela skladbe. Tako uce-
nec tekmuje sam s seboj in ko zmaga, zmagata z uciteljem oba, saj
se skupno veselita u¢encevega dosezka z lastnim trudom. U¢enec
tako zavzeto in zbrano ponavlja doloc¢en del in skozi lastno izku-
$njo spozna ucinke taksnega dela.

Pri tem je razen natancnega odseka ponavljanja potrebno jasno dolo-
¢iti tudi kriterije uspe$nosti ponavljanja; ali gre za igranje dolo¢enega dela
ali pasaze v pocasnem, zmernem ali konénem tempu (morda z metrono-
mom), ali je razen natan¢nih tonov, prstnih redov, gibov potrebno upo-
$tevanje tudi dinamike, artikulacije, ali je potrebno igranje na pamet ipd.
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Ustrezno ponavljanje z zbranostjo in natan¢nostjo vodi k dosezku in uspe-
hu, kar u¢ence motivira. Hkrati jih pripravlja na zbranost tudi ob nastopih,
saj vadijo igranje ob dolo¢enem »pritisku« (Johnston, 2007).

Ucenci potrebujejo obcutek, da se lahko zanesejo nase in izkusijo za-
dovoljstvo osebnih dosezkov. Uditelji pogosto hitijo s predlaganjem svojih
resitev, kar pa lahko ustvarja vecdje tezave, saj ucenci na ta nacin postajajo
vse odvisnejsi od uditelja. Ucenci naj ne sodelujejo le pri izbiri u¢nega ma-
teriala, skladb, temve¢ tudi pri odlo¢anju o koli¢ini potrebnega dnevnega
vadenja, o delih skladb oziroma ciljev, ki jih Zelijo dose¢i — tako dolgoro¢-
nih kot tistih do naslednje u¢ne ure. Ucenci naj tudi sami vrednotijo svoje
vadenje in igranje ter predlagajo resitve. Na ta nacin se ucijo odgovornosti
prireSevanju tezav klavirske igre, ta pa je potrebna za doseganje samozado-
voljstva. U¢itelj lahko ucenca vodi z vprasanji:

- Glede nato, da zeli$, da ta del zveni glasneje in veli¢astneje — kako
bos vadil, da bo tako zvenelo?

- Kaj bi ti pomagalo, da bi bolje slisal melodi¢no linijo v tem delu?
Kaksen bo tvoj na¢rt vadenja, da to dosezes?

—  Imas$ zamisel, kaj zeli skladatelj sporociti z naslovom? Kako bi do-
segel to vzdusje?

- Kako bi naredil razliko v vzdusju tega in predhodnega dela?

- Zakaj misli$, da je ta pasaza zate neudobna? Kaksni gibi bi bili
ustreznejsi?

- Kako ti gre na poti do zastavljenih ciljev?

- Glede na cas, ki ga ima$ na razpolago (do nastopa, izpita, tekmo-
vanja ipd.), gre vse, kot si nacrtoval?

- Bibilo potrebno narediti kaj drugace?

- Kaj ti je najtezje?

- Nakak nacin Zeli§, da ti pomagam?

- Kako bos moral vaditi/kateri nac¢ini vadenja ti bodo pomagali, da
bos dosegel zastavljene cilje?

-  Te zanimajo moji predlogi?

- Kaj bo$ naredil najprej? Kako bo$ nadaljeval?

- Kje si najuspesnejs$i? Zakaj/kako si do tega prisel? Kako ti je to
lahko v pomo¢ pri drugih ciljih?

Sledi natancen zapis ciljev in strategij vadenja do naslednje u¢ne ure.
Cilje, ki niso bili dosezeni, dodatno oznacimo, preverimo, kje so vzroki,
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in najdemo nove strategije. Naslednja preglednica lahko sluzi kot model
tak$nega zapisa ali zgolj kot miselna podlaga.

Preglednica 5: Model za zapis ciljev in strategij vadenja za posamezno ucno

uro.

Datum:

Se nedoseze-
ni cilji oziroma
potrebne/zele-
ne izboljsave do
naslednje u¢ne

ure’

Dosezeni cilji*/

pohvale

Posebni izzi-
vi (spremembe
kljuca, tonalite-
te, ritma, smeri
melodije, dina-

mike, artiku-

lacije, tempa,
pozicije rok, hi-

Nacrt’/konkret-
ni napotki za
vadenje, ki bodo
omogo¢ili do-
seli zastavlje-
ne cilje

tre pasaze, sko-
ki, gosta tekstu-
ra...)’

Tehnika

Nove skladbe

Skladbe v izdelovanju

Skladbe za izvedbo na
ravni nastopa

Pesmi po posluhu

Branje a prima vista

Transpozicija

Harmonizacija

Improvizacija

4 Odkriti skupaj z u¢encem (»Dosegel semg, »uspelo mi je« ...). Cilji, ki §e niso doseze-
ni, naj vsebujejo besedne zveze kot npr. »Se ni dosezeno«, »Se malo manjkac, ki vse-
bujejo spodbudno sporocilo, da verjamemo, da jih bodo dosegli. Razlika med »ni do-
sezeno« ali »$e ni dosezeno« je velika.

5 Spodbujati u¢enca skoza vprasanja (»Kaj bos naredil do naslednji¢? »), da jih ¢im veé
zastavi sam (»Rad bi popravilg, »Zelim, da zveni« ...).

6 Navesti $tevila taktov za dele, ki predstavljajo izziv.

Sestaviti skupaj z u¢encem (»Kako/na kaksne nacine lahko dosezes zastavljene cilje?
») za vsak posamezen dan.
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Posebni izzi-
vi (spremembe
kljuca, tonalite-
te, ritma, smeri
melodije, dina-

mike, artiku-

lacije, tempa,
pozicije rok, hi-
tre pasaze, sko-
ki, gosta tekstu-
ra...)°

Nadrt’/konkret-
ni napotki za
vadenje, ki bodo
omogocili do-
seli zastavlje-
ne cilje

Se nedoseze-
cilji oziroma
Dosezeni cilji*/ = potrebne/Zele-

Datum: ; -
pohvale ne izboljsave do

naslednje u¢ne
ure’

Lastna skladba

Urjenje sluha

Skupna igra
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Koncepti in ve$¢ine uéenja klavirja

Ce so ucenci pripravljeni na uporabo novih konceptov ali ves¢in nekaj dni
ali tednov, preden se ti pojavijo v skladbi, je privarcevano veliko casa, ki se
sicer izgublja zaradi popravljanja napak in ponovnega pravilnega ucenja
(Jacobson, 2006).

Vaja: Ritmicni vzorec Cetrtinke s piko in osminke lahko sprva uce-

nec izkusi skozi evritmicne aktivnosti; ob petju, ritmicnem izgo-

varjanju ali uciteljevi klavirski spremljavi na ta vzorec hodi. Na

Cetrtinko s piko naredi dolg korak in na osminko ustrezno kratek

ali, glede na znacaj, tudi poskok. Vzorec ploska, izgovarja ustrezno

besedilo, ga igra v pesmih po posluhu ali v improvizaciji ob ucite-

lievi kadenéni spremljavi, ki vsebuje ta vzorec. Sele nato se mu to
predstavi v zapisani skladbi.

Na ta nacin ucenje temelji na doziveti slusni in fizi¢ni izku$nji in je
tako naravnej$e, trajnejse, ve¢plastnejse in tudi zanimivejse. Tudi tehni¢-
ne ve$¢ine je dobro predhodno usvojiti skozi raznolike vaje in Sele nato
v skladbah. Sistemati¢na predstavitev in pregled ob ucenju novih skladb
znatno pripomoreta k preprecevanju ucenja z napakami. To se lahko nare-
di z naslednjimi strategijami:

- Vodenje ucenca, da prepozna tonaliteto in morebitne spremem-
be le-te. Za utrditev pripomore, ¢e zaigra lestvico ali petprstno
pozicijo v tej tonaliteti, transponira lazjo skladbo po posluhu ali
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tehni¢no vajo v to tonaliteto ali v njej improvizira ob spremljavi
uditelja ali samostojno.

Skupni pregled muzikalnih in interpretativnih vidikov skladbe:
stila, razpolozenja, ¢ustev, dinamike, artikulacije ...

Vodenje ucenca, da najde takte in dele skladbe, ki so enaki ali po-
dobni. Uence zelo motivira, ¢e vidijo, da ko se naucijo le en takt,
jih znajo zaigrati ze vsaj dvanajst — torej toliko, kot se jih ponovi v
skladbi.

Vodenje uéenca, da najde takte in dele skladbe, ki so druga¢ni od
vecine.

Vodenje ucenca, da najde vzorce, ki jih Ze obvlada: lestvi¢ne pasa-
ze, sozvocne ali razloZene akorde, ritmi¢no-melodi¢ne vzorce, ki
jih pozna Ze iz predhodnih skladb ali pripravljalnih vaj.

Vodenje ucenca, da najde lazje in zahtevnejse dele. Zahtevnejsi
deli vsebujejo spremembe kljuca, tonalitete, ritma, smeri melodi-
je, dinamike, artikulacije, tempa, pozicije rok, hitre pasaze, sko-
ke, gostejso teksturo ...

Poudarjanje delov, za katere vemo, da so u¢enc¢eva mocna kvalite-
ta in mu bodo $§li dobro ter zlahka — morda lahkoten staccato, bo-
gat, poln forte ton, veliki skoki, tril¢ki ipd. Tudi to u¢ence motivi-
ra, da se ¢im bolje in natan¢neje ucijo.

Vklju¢evanje evritmi¢nih dejavnosti, ploskanja, trkanja, ritmic-
nega izgovarjanja besedila, $tetja ritma, da ga u¢enec ponotranji.
Vkljuc¢evanje postopkov, ki zmanjsajo tezavnost, kot so igranje z
vsako roko posebej, vadenje po delih z za¢etkom pri najzahtevnej-
$em, vadenje dolo¢enih delov na ustvarjalne nacine; s spremembo
dinamike, artikulacije, z raznolikimi ritmi¢nimi nacini, s tran-
spozicijo, z variacijami, uporabo elementov v improvizaciji ipd.
Vklju¢evanje raznolikih dejavnosti za utrjevanje posameznega
koncepta ali vescine.

Vaja:

Triolo v dolo¢enem taktu skladbe uc¢enec trka, ploska ali hodi ob
uditeljevi klavirski spremljavi; na ¢etrtinke hodi, na triole naredi
tri hitre korake.

Ponavlja ritmi¢no-melodi¢ne motive s triolo za uciteljem in si iz-
mislja svoje »uganke« s triolo za uditelja.

Improvizira ob uditeljevi klavirski spremljavi, ki vkljucuje triole.
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- Igrataktstriolo v skladbi in ga transponira, si zamisli variacije ali
ga uporabi kot motiv za lastno skladbo ali improvizacijo.

Raznolike dejavnosti naredijo u¢ne ure zanimive, koncepte pa utrdi-
jo. To u¢encem pomaga, da kar so usvojili na u¢ni uri, nato prenesejo v do-
mace vadenje.

Kljub pozorni pripravi in predstavitvi skladbe pa do napak prihaja.
Ucencem pomagamo, da pozorno poslusajo in ¢im samostojneje odkriva-
jo svoje napake ter vrednotijo svoje igranje; dodatne zamisli za spodbu-
janje samovrednotenja, ki krepi slu$ne ves¢ine, so podane v naslednjem
podpoglavju.

5.1 Slusne vescéine

Pomembno je, da ucenci za¢nejo s slusno predstavo zvoka in glasbe, pre-
den za¢nejo brati notni zapis. Igranje po posluhu jim omogoca, da ze od
samega zacetka igrajo, izvajajo glasbo in dozivljajo veselje ob svojem mu-
ziciranju. Razvijajo osnovni fizi¢ni obcutek za igranje klavirja, raziskujejo
raznolikost tonskega oblikovanja, uporabljajo dinamiko, raznolike ritmic-
no-melodic¢ne vzorce, tempe ... Gre torej za razvijanje slusnega, vizualnega
in taktilnega obc¢utka klaviature in s tem boljsega obvladovanja in§trumen-
ta. Razvija se notranje poslusanje, ki je osnova avtenti¢ne muzikalnosti.
Ucenci pogosto igrajo ritmi¢no natancneje in tudi muzikalneje, ¢e igrajo
brez branja notnega zapisa. Tudi drzi telesa, ustreznim gibom, poziciji rok
in prstov je mozno posvetiti e ve¢ pozornosti, e se ni potrebno ukvarja-
ti z branjem.

Mnogi vrhunski klasi¢ni pianisti in pedagogi, med njimi Neuhaus
(2002), primarno vlogo pripisujejo notranjemu sliSanju, ki vodi k organ-
ski celoti: kar vidim - sligim - igram. Ce je notranje slisanje jasno, potem
je tudi lazje izbrati tehni¢na sredstva, ki do tega jasnega cilja pripeljejo ali
vsaj vodijo ¢im blizje; tehnika je tako orodje za izrazanje skozi glasbo in ni
sama sebi namen. O notranjem sliSanju kot pomembnem segmentu avdia-
cije piSe tudi Gordon (1999) v svoji Teoriji ucenja glasbe in ob konceptual-
nem ucenju poudarja igranje po posluhu. Prav tako pa je igranje po poslu-
hu izhodisc¢e koncepta, ki ga je uveljavil Suzuki (1993). Po njegovi metodi
ucenec najprej poslusa in gleda uditelja, ki zaigra del skladbe, in ga posne-
ma, ne da bi videl notni zapis. Notranje poslusanje in s tem nujnost igra-
nja po posluhu pa zelo poudarja tudi Willems (1987). Notranje poslusanje je
po njegovi definiciji, podobno kot za Gordona, misel, zvo¢na glasbena idej-
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nost. To notranje poslusanje, meni Willems, je treba razvijati na prepros-
te in empiri¢ne nacine ter pomagati u¢encem, da se ga zavedajo in upora-
bijo v prakti¢ne namene: za branje, pisanje, improvizacijo in kompozicijo.

5.1.1 Pesmi po posluhu

Pesmi po posluhu na sinteti¢en nacin vsebujejo ritmi¢ne, melodi¢ne in har-
monske elemente, ki jih otroci postopoma usvajajo, ko poslusajo, igrajo in
uzave$¢ajo smer melodije, intervale, ustrezne prstne rede, ritem pesmi, i$-
¢ejo lepo — ustrezno harmonsko spremljavo in ob vsem tem izrazajo razli¢-
na razpoloZenja, vzdusja, dinami¢ne kontraste ob pesmih, ki jih poznajo in
so jim v$e¢. Pesmi, izbrane iz njihove kulturne tradicije, tudi $irijo znanje
in oblikujejo odnos do splosne glasbene kulture. Prav tako te pesmi omo-
gocajo transpozicijo in s tem igranje v vseh tonalitetah, tudi tistih z veliko
vi$aji in nizaji, ki niso pogoste v zaletni glasbeni literaturi. Ob pesmih po
posluhu tudi igrajo pogosto precej zahtevnej$e ritmicne, melodi¢ne in har-
monske elemente od tistih, ki so prisotni v za¢etnih uc¢benikih in jih teore-
ti¢no $e ne obvladajo. Ponavljajoce izkus$nje igranja teh pesmi, ki so tudi ¢u-
stveno pozitivne, se tako ponotranjijo, shranijo v dolgoro¢ni spomin in so
pripravljene na priklic iz spomina ob kasnejsih teoreti¢nih razlagah ter ra-
zumevanju posameznih elementov.

Pogosto znajo ucenci zaigrati pesmico Kuza Pazi Janeza Bitenca in tudi
druge otroske pesmi, ko pridejo k prvi uri klavirja. Skozi igranje po poslu-
hu jim postane igranje klavirja domace, ne da bi bili odvisni od notnega za-
pisa. V zaletni fazi naj u¢enec izbrano pesem najprej zapoje; v¢asih se zgo-
di, da intonan¢no $e ni to¢no, in v tem primeru mu uditelj pomaga najti
pravilno intonacijo. Glissando z glasom in s hkratnim gibom roke v sme-
ri navzgor ali navzdol je v u¢inkovito pomo¢, ¢e ucenec ne zapoje ustrezne
tonske visine. Za¢nemo torej na tonu, ki ga poje ucenec, ki ga z glissandom
ter hkratnim gibom roke, ki podpre tudi vizualno predstavo, pripeljemo
do ustreznega tona. Ko zna ufenec pesem lepo zapeti, sam najde ustrezne
tone na klaviaturi. Uc¢itelj mu morda lahko pomaga z zacetnim tonom, da
bo sprva lahko igral pretezno po belih ali pretezno po ¢rnih tipkah, kasneje
pa bo s transpozicijo usvojil tudi druge tonalitete. Ce ne najde tonov, bodi-
mo potrpezljivi in resitev ne predlagajmo prenaglo. V pomoc¢ je lahko po-
novno petje pesmi, ob kateri oba z uciteljem z roko nakazujeta smer me-
lodije: na mestu (enakem tonu), navzgor, navzdol — postopno ali vedji ali
manjsi skok (interval), pri katerem se roka premakne za ustrezno razda-
ljo. Nato uc¢enec pesem skusa ponovno zaigrati, ob tem pa ucitelj v njego-
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vem vidnem polju poje pesem in giba roko glede na smer melodije. Tako bo
ucenec povezal slusno in vizualno predstavo ter sam nasel ustrezne tone.
V primeru ritmi¢ne nenatanénosti bodo v pomo¢ hoja, tek, poskakovanje
in podobni ustrezni gibi glede na ritem pesmi, ob hkratnem petju ali uci-
teljevem igranju ali posnetku. Pesmi naj ucenci igrajo z eno in drugo roko,
spretnejsi tudi z obema skupaj; melodijo v razdalji oktave. Ko pesem obvla-
dajo, naj jo transponirajo v ¢im vec tonalitet in dodajajo preproste sprem-
ljave - bordunsko kvinto na toniki ali glede na melodijo ustrezne tone, ki
jih prav tako najdejo po posluhu, na toniki, subdominanti, dominanti ipd.

Primer 7: Marko skace, spremljava s sozvo¢no kvinto
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Nadaljnje delo z izbrano pesmijo lahko vkljucuje tudi najrazli¢nejse
preproste variacije.

Igranje po posluhu se lahko uporablja na vseh ravneh ucenja klavir-
ja. Tehni¢ni vidiki, vaje in gibi, potrebni za izvajanje Zelenega tona, se zelo
dobro udijo po posluhu ob uditeljevi demonstraciji. Kljub temu je pogosto
potrebna dodatna ucditeljeva pomo¢ za odkrivanje, kako fizi¢no doseci Ze-
leno izvedbo.

5.1.2 Ucenje zapisanih skladb s poudarkom na slusni predstavi

Ko se ucenci pripravljajo na ucenje nove zapisane skladbe, morajo imeti
slusno predstavo njenih elementov, preden jo za¢nejo brati.

Vaja: Pred branjem skladbe Po stopnicah v spodnjem primeru mo-
rajo ucenci imeti slusno predstavo melodicnih sekund (sosednjih
tonov) in terc (skokov) ter ob¢utek za osnovne ritmicne vrednosti v
Y-taktovskem nacinu.
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Primer 8: Po stopnicah, Ilonka Pucihar
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Jacobsonova (2006) predlaga slede¢ vrstni red uvajanja novih skladb:

ton - obc¢utek — simbol — ime. Ko je jasna slu$na zaznava koncepta, ga uce-

nec preizkusa z igranjem, obcuti s telesom, nato lahko prepozna zapisan

simbol za ta koncept in se nazadnje nauci ime za ta simbol. Tudi tukaj gre

torej za prakti¢no izkusnjo pred teoreticnim razumevanjem, kar smo pou-

darili Ze ob vzporejanju ucenja glasbe z uc¢enjem jezika.

Vaja: Predstavitev Valcka (primer 9):

Utitelj igra z levo roko prvih 16 taktov, ki jih u¢enec brez gleda-
nja notnega zapisa le poslusa in pove, ali gre za akord »napetosti«
ali »sprostitve« (oziroma druge asociacije za toniko in dominan-
to). (ton)

Nato ucenec gleda uciteljevo igranje in posnema, ne da bi bral
notni zapis. (ton in oblutek)

Ucenec za tem pogleda notni zapis in najde te akorde. (simbol)
Sam ali s pomocjo ucditelja ustrezno poimenuje toni¢ne in domi-
nantne akorde. (ime)

Nato lahko po enakem postopku uvede sekvence v melodiji v tak-
tih 17-19. Ulenec mora slisati ritmi¢no-melodi¢ni vzorec, ki se
ponavlja na razli¢nih tonih. (ton, obcutek, simbol)

Ce ima zaletni pristop ucenja skladb poudarek na slugnih predstavah,

se bodo ucenci u¢ili pozornega in natanénega poslusanja ter s tem samo-

vrednotenja, prav tako pa bodo razvijali tehni¢ne in muzikalne sposobnos-

ti na podlagi bogatih slunih predstav.
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Primer 9: Valcek, Nemdija, prir. Jaka Pucihar
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D.C. al Fine

Skozi slu$ni razvoj se krepi notranje sliSanje, le-to pa usmerja fizic-
ne gibe. Ce u¢enca vprasamo »Kaksen ton Zzeli§?«, preden za¢ne igrati, si
bo skozi notranje slianje zamislil ton in posledi¢no izvedel ustrezen fizi¢-
ni gib.

Nekateri ucenci se zelo hitro u¢ijo branja not s tem, da si pomagajo s
poslusanjem; v¢asih do te mere, da bi se u¢ili le po posluhu in imajo pri bra-
nju not tezave. Ce ti ucenci igrajo zapisane skladbe, ki so jim poznane, se
lahko naucijo drugace, kot je zapisano - predvsem ritmi¢no. Popravljanje
teh drugac¢nih ritmov, ki so se jih nau(ili, je pogosto zahtevno in dolgotraj-
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no. V tem primeru je potrebna presoja, ¢e je morda bolje dovoliti manjsa
ritmi¢na razhajanja v znanih skladbah in hkrati poskrbeti, da se ti ucen-
ci ucijo brati dovolj zapisanih skladb, ki jih ne poznajo, s ¢imer se ucijo na-
tan¢nega branja not in ritma. Pri ucencih, ki pa §e nimajo tako dobro raz-
vitega sluha, pa je potrebno ve¢ uéenja znanih skladb, pesmi po posluhu.
Ustrezno ravnotezje med branjem zapisanih skladb in u¢enjem po posluhu
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je nenehen pomemben izziv.
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Slusne ves¢ine krepimo tudi skozi naslednje strategije in dejavnosti:

Poslusanje posnetkov skladb, kar u¢encem omogoca pridobiti
slu$no predstavo skladbe, izboljsuje branje not zaradi vzpostav-
ljenih povezav med videnim zapisom in sliSano izvedbo, ucen-
ca seznami z genialnimi interpretacijskimi resitvami, ce gre za
vrhunske posnetke, ter ga spodbudi k trdemu delu in iskanju
lastnih interpretacijskih idej (Mavri¢, 2012). Primer: Ob uvaja-
nju nove skladbe uc¢enec za nalogo nekajkrat na dan analiti¢no
poslusa posnetek ali razli¢ne posnetke (za morebitno primerjavo)
skladbe, pri ¢emer je pozoren na znacaj skladbe, tempo in spre-
membe tempa, artikulacijo, dinamiko, fraziranje, pedalizacijo,
ploska ali hodi ob pulzu ali na prve dobe (taktovski nacin) ali na
ritmi¢ne posebnosti, narise sliko ali si zamisli zgodbo za inter-
pretacijo. SliSano oznadi v notni tekst, nato pa $e dodatno oznaci
vse, kar se je odlo¢il uporabiti oziroma mu bo sluzilo pri izvajanju
skladbe, ali pa odvecéno izbrise.

Poslusanje uditeljeve demonstracije na razli¢ne nacine: s spre-
membami tempa, dinamike, artikulacije, fraziranja ..., kar omo-
goca sprejemanje interpretativnih odlocitev, ki temeljijo na slus-
nem izkustvu.

Petje z besedilom, s tonskimi imeni ali z zlogi (npr. »la«) zapisanih
skladb pred ali tudi med igranjem.

Transpozicija preprostih skladb ali njihovih delov in tehni¢nih
vaj.

Ponavljanje in izmisljanje ritmi¢no-melodi¢nih motivov. U¢itel;
si izmiSlja ritmi¢no-melodi¢ne motive z raznoliko dinamiko, ar-
tikulacijo, v razli¢nih tempih ..., ki jih u¢enec ponavlja. Nato na-
logo obrneta in si u¢enec izmislja motive za uditelja, ki jih po-
navlja. Tako dobi natan¢no slusno povratno informacijo o svojem
igranju.



treba spodbujati k poslu$anju in presojanju natancnosti igranja, glasbene
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Pocasno igranje lestvic; ena od moznosti je od dinamike pp do ff
v smeri navzgor in obratno v smeri navzdol s pozornim poslusa-
njem vsakega posameznega tona.

Igranje nekaj zaporednih, lahko lestvi¢nih, tonov od dinamike
[f tako, da vsak naslednji ton sovpada z dinamiko predhodnega
tona, ki z dolzino trajanja tona pojenja. Sledi vprasanje, koliko to-
nov je bilo mozno zaigrati, preden so le-ti presli v tisino?

Igranje delov forte ali pasaz piano s pozornim poslusanjem zvoc-
nih odtenkov melodi¢nih linij.

Igranje in poslusanje delov forte ali pasaz, kako napolnijo prostor
z zvokom.

Sposobnost kvalitetnega poslusanja lastnega igranja ima velik pomen
pri ustvarjanju lepega tona ter razvijanju muzikalnega igranja. Ucence je

vsebine in kvalitete tona. K temu pripomorejo ustrezna uciteljeva vprasa-
nja o u¢encevem izvajanju ter izérpne povratne informacije. Predlogi vpra-
$anj za spodbujanje samovrednotenja na podlagi kvalitetnega poslusanja:

Se je tvoje izvajanje skladalo z zastavljenimi cilji, naslovom, s sti-
lom, z zamislijo, zgodbo?

Kako ta harmonija vpliva na razpoloZenje skladbe?

So bile spremembe tempa primerne glede na stil skladbe?

Je bil pulz stabilen?

So bile osminke izenacene?

So bili vsi toni v tem taktu pravilno odigrani?

Ta akord zaigram na dva nacina. Kateri je pravi? Kako si igral/-a
ti?

Je ta del zapisan v duru ali molu? Je tvoje izvajanje zvenelo v duru
ali molu?

Kateri interval je med tema notama? Katerega si igral/-a ti — je bil
pravi?

Si zaigral/-a tako, kot si Zelel/-a?

Siigral/-a prav s tak$nim tonom, kot si Zelel/-a?

Katera izvedba izmed teh dveh je boljsa? Zakaj?

Kaj bi zelel/-a zaigrati drugace? Kako lahko to dosezes?
Je bilo tvoje igranje pretezno glasno/tiho, hitro/pocasi, legato/
staccato ...?

Si slisal/-a bolj melodijo ali bolj spremljavo?

Si dovolj poslusal/-a?
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- Sidovolj raziskoval/-a, odkrival/-a raznolike moznosti?
- Bibilo mozno se kaj dodati, izboljsati, obogatiti? Kako?
- Kaj je zate trenutno e pomembno?

- Te zanima, kako sem slisal jaz?

Ta in podobna vprasanja ucence veliko u¢inkoviteje vodijo h kvalite-
tnemu poslu$anju lastnega igranja kot zgolj uliteljevi napotki, kako mora
nekaj zveneti. Skoznje je tudi bolj pozoren in dejaven kot pri bolj ali manj
pasivnem sledenju uditeljevim idejam ter navodilom.

5.2 Ritmic¢ni koncepti in vescine
Ritmi¢na vitalna vloga v glasbi se odraza na mnoge nac¢ine. Ritmi¢ni vzorci
so povezani z dolocenimi plesi, znacaji in razpolozenji skladb. Metrum pri-
pomore k izbiri ustreznega tempa. Punktiran ritem daje Zivost. Pavze omo-
gocajo zracnost, prostor, dih, ti§ino. Spremembe ustaljenih ritmi¢nih vzor-
cev nakazujejo spremembe znacaja. Za prepricljivo muzikalno igranje se je
pomembno zavedati nestetih raznolikih ritmi¢nih u¢inkov. Ucenci bodo
igrali muzikalneje, ¢e bodo njihove izbire dinamike, artikulacije in tempa
podpirale ritmi¢ne elemente v njihovem repertoarju.

Ritmi¢ni koncepti, ki se jih ucenci pri pouku klavirja ucijo, so: pulz,
notne vrednosti, taktovski nacini, ritmi¢ni vzorci, pavze, ligature, sinkope,
predtakti, tezke in lahke dobe, oznake za tempo ter spremembe tempa idr.

Ob ucenju novih skladb je potrebno v sebi sliSati in ¢utiti ritem, rit-
mic¢ne vzorce ter jih ponotranjiti. To lahko ucenci vadijo na ve¢ nacinov:

—  ob $tetju (»prva, druga ...«) ploskajo ritem skladbe ali ga z roka-
ma trkajo po zaprtem pokrovu klavirja; roki menjujejo tako, kot
to zahteva skladba;

- zroko trkajo/taktirajo/ploskajo pulz in ob tem izgovarjajo ali po-
jejo tonska imena v ritmu skladbe;

-z roko trkajo/taktirajo/ploskajo prvo dobo vsakega takta in ob
tem izgovarjajo ali pojejo tonska imena v ritmu skladbe;

- gibajo se ob petju, igranju ucitelja ali posnetkih.

-z metronomom.

Stetje notnih vrednosti je seveda potrebno obvladati in glasno Stet-
je ob igranju skladbe pripomore k pravilnemu ritmi¢nemu izvajanju, vedji
natanc¢nosti in stabilnosti, vendar pa to ne zagotavlja naravnega, notranje-
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ga ritmic¢nega obc¢utka. Tako ga je potrebno uporabljati zmerno, premislje-
no in uravnotezeno z drugimi strategijami in dejavnostmi.

Ritem je tesno povezan s ¢loveskim telesom; vsako kontinuirano gi-
banje ima svoj ritem: utrip srca, hoja, tek. Ce zelimo prebuditi in razvi-
jati obcutek za ritem, tempo, metrum, je treba prebuditi energijo celega
telesa. U¢inkovit in zabaven nacin je igranje ritmi¢nega vprasanja in odgo-
vora. To se lahko najprej izvaja z ritmi¢nim »petjem« zlogov, nato pa tudi z
igranjem ritma na poljubnih tonih. Pomembno je Zivo, energi¢no izvajanje,
z velikimi dinami¢nimi kontrasti in modulacijo glasu.

Primer 10: Ritmi¢na vpra$anja in odgovori med uditeljem in u¢encem

[verreLsverTeLTzca [ veenecrugenka | simile

V zacletnih poskusih sta lahko ritem in metrum svobodna, nato se po-
casi spodbuja k enakomernemu »odgovarjanju«. Ob izvajanju improvizi-
ranih ritmi¢nih vzorcev lahko otroci skupaj z uditeljem z rokama udarja-
jo pulz po kolenih ali ploskajo. Ta kratka vaja, ki ji ni potrebno nameniti
ve¢ kot minuto na vsaki u¢ni uri, se ponavlja, dokler ne zacutijo metruma
in periode, brez teoreti¢ne razlage. Na ta nacin hitro in brez tezav usvoji-
jo »odgovarjanje« ¢ez dva takta in po osmih ali Sestnajstih taktih ustrezno
zakljucijo ter s tem hkrati razvijajo obcutek za periodo.

5.2.1 Razvoj obcutka za pulz, metrum in ritem

Osnova za dober ritmi¢ni ob¢utek je stabilen ob¢utek pulza. Pulz je najpo-
membnejsi ritmicni element, ki ga mora ucenec cutiti in razumeti. V za-
Cetni fazi je vezan na notno vrednost Cetrtinke, ob kasnejsih zahtevnej-
$ih metrumih pa so lahko njegova osnova tudi druge notne vrednosti. Pulz
ucinkovito razvijamo s hojo ob glasbeni ali ritmi¢ni spremljavi. Pri tem iz-
hajamo iz uéenca. V prvi fazi ucitelj ozvoci ué¢encevo hojo in se ji prilaga-
ja z igranjem na klavir ali kak ritmi¢ni in§trument, lahko tudi ploska. Nato
ucenca postopoma navaja na poslusanje in hiter telesni odziv; nenadno pre-
nehanje igranja oziroma ploskanja lahko pomeni, da naj se u¢enec takoj
ustavi, ko pa se zvok ponovno pojavi, nadaljuje s hojo. Za tem pa se ucenec
prilagaja pulzu uditeljeve spremljave, ki lahko postopoma stopnjuje tezav-
nost z agogi¢nimi spremembami. Da u¢enec pulz dodatno ponotranji, lah-
ko igramo ali predvajamo skladbo, ob kateri u¢enec hodi v tempu. Vmes
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jo prekinjamo in v ti$ini nadaljuje s hojo v istem tempu. Prekinitve posto-
pno podaljsujemo. Tako bo zmogel obdrzati enakomeren pulz tudi v dalj-
$ih skladbah.

Tempo. Pri skladbah, ki imajo veliko not na dobo in je zato zahtevnej-
$e obdrzati enoten tempo skozi skladbo, Jacobsonova (2015) predlaga nas-
lednje strategije vadenja:

- vpisati dobe (1, 2, 3, 4 v %-taktovskem nacinu);

- igratile prve tone teh dob;

- vpisati delitve vsake dobe (p-r-va-a, dru-u-ga-a ... ali podobno):
- igrati s hkratnim $tetjem delitve vsake dobe;

- igrati s Stetjem delitev in poudarjanjem vsake dobe;

—  igrati brez $tetja in poudarjanja.

Cetudi je stabilen tempo pomemben cilj, pa je vadenje vseh delov
skladbe v zmeraj enakem tempu neucinkovito, pravi ista avtorica (2015).
Posamezne dele daljse skladbe je dobro vaditi v razli¢nih tempih. Tezke
dele lahko igramo pocasi z metronomom; uc¢enec naj za¢ne s tempom, ki je
vsaj pol pocasnejsi od kon¢nega — izvajalskega tempa, in postopoma pospe-
$uje tempo po »Crticah« metronoma. Pri vsaki naslednji vaji za¢ne dve do
tri ¢rtice pocasneje od doseZenega tempa in zakljuci dve do tri ¢rtice hit-
reje. Ta nacin vaje mu pomaga prepreciti fizi¢no napetost, slabo tehniko in
izgubo kontrole, ki je lahko rezultat prehitrega vadenja. Lazji deli se lah-
ko u¢inkoviteje vadijo v tempu, ki je blizje kon¢nemu - izvajalskemu tem-
pu. Ko je tempo stabilen, metronom ni ve¢ potreben. Po drugi strani pa
Chang (2009) opozarja na pretirano uporabo metronoma, ki naj sluzi le
preverjanju hitrosti in ritmi¢ne natanénosti, ne pa tudi pospesevanju tem-
pa. Predlaga najvec deset kontinuiranih minut; vse, kar je ve¢, je $kodljivo
za tehni¢no obvladovanje in vodi k nemuzikalnemu igranju. Pospesevanje
tempa se bo zgodilo skozi proces iskanja ustreznih gibov; Sele ko ¢utimo
udobno, naravno igranje v dolo¢enem tempu, lahko le-tega pospesimo. To
zahteva posameznikov notranji ¢as, ki se ga ne da dolo¢iti z metronomom;
e si zadamo prezahteven tempo, se zaradi neustreznih gibov lahko ustva-
rijo napetosti in nezmoznost udobnega igranja ter s tem tudi zmanjSana
moznost doseganja ustreznega ali Zelenega tempa.

Metronom lahko pomaga drzati pulz, stabilizirati tempo, uc¢vrstiti rit-
mic¢no natan¢nost in preprecevati hitenje, upocasnjevanje, prehitro ali pre-
pocasno igranje.
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Ucenci pogosto hitijo skozi skladbo, $e posebej ob krajsih notnih vred-
nostih; to lahko prepreci tudi razumevanje znacaja ali razpolozenja sklad-
be. Pomembno je umirjeno vadenje, kjer lahko so¢asno mislimo na motive,
melodi¢ne linije, dihanje med frazami; kjer lahko poslusamo in mislimo
pocasi. Schnabel je svetoval: »Igrati pocasi, zveneti hitro,« (Roskell, 2020,
str. 411)

Stabilen tempo ucenec ucinkovito razvija tudi skozi skupno igranje z
uciteljem, s posnetki spremljav ali v komorni igri. Ustrezen tempo dolo-
¢ajo razli¢ni faktorji: oznake za tempo, metrum, znadaj skladbe, kompo-
zicijski in ekspresivni elementi. Oznake za tempo imajo v razli¢nih me-
trumih drugacen pomen. Npr. allegro v % je drugacen od allegra v % ali
%. Kompozicijski elementi, ki prav tako vplivajo na izbor ustreznega tem-
pa oziroma vec¢inoma zahtevajo pocasnejsi tempo, so: kompleksno okra-
$evanje, kromati¢ne harmonije, hitri harmonic¢ni ritem, kompleksen kon-
trapunkt, dramati¢ne pavze, hitre pasaze staccato ipd. Vse to zahteva vecjo
poslusalcevo pozornost in je potrebno igrati dovolj pocasi, da je mozno sli-
Sati vse dogajanje. Véasih tezave pri obvladovanju stabilnega tempa pred-
stavljajo posamezni tehni¢no zahtevnejsi odseki, kot so prehodi, izpeljave,
kode, kontrapunkti¢ni odseki ali odseki z modulacijami. Teh se je dobro
¢im prej nauditi na pamet, kar lahko olaj$a igranje v ustreznem tempu. Ko
jih uéenec zna na pamet in se je naucil tudi preostale dele skladbe, jih lah-
ko vadi sistemati¢no: najprej v tempu zadnjo dobo prej$njega dela in prvo
dobo zahtevnega dela, nato dve dobi prej$njega in zahtevnega dela in na-
daljuje z dodajanjem dob, dokler ni celoten prehod izvajan tako tekoce kot
preostali deli skladbe.

V<¢asih ucenec ne obdrzi enotnega tempa v skladbi. Pomembno je do-
lo¢iti tempo na podlagi najtezjega dela skladbe. V dolgih skladbah z raz-
nolikimi in kontrastnimi deli je posamezne dele dobro vaditi z metrono-
mom in jih naklju¢no preskakovati, da se vzpostavi dobra kontrola tempa
v vseh delih. Te dele lahko oznac¢imo s Stevilkami, ¢rkami ali z domisel-
nimi besedami, ki oznacujejo tudi znadaj posameznega dela ali pa so na-
menjeni motiviranju uéenca za vadenje. Ce ima ulenec, recimo, rad Zi-
vali, lahko dele skladbe poimenujemo »zanimiva Zzirafa«, »navihan slon,
»poskoc¢na veverica« ipd. — ucenci sami imajo veliko izvirnih idej. Nato
ucenca povabimo, da te poimenovane dele igra v raznolikih zaporedjih.

Ko je vzpostavljena osnovna kontrola tempa, se ucenci uéijo subtil-
nejse ritmic¢ne proznosti z vklju¢evanjem agogi¢nih poudarkov, upocasnje-
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vanjem ali pohitevanjem. Agogi¢ne poudarke lahko odkrivajo skozi pet-
je ali z gibom telesa. Mesta, kjer jih je mozno uporabiti, lahko vkljuc¢ujejo
vrh melodije ali fraze, mesta z nenadno dinami¢no spremembo, dolge tone,
obkrozene s krajsimi notnimi vrednostmi, vrh tehni¢no zahtevnega dela,
pomembnejse prve dobe, skoke, ciljne tone, posebej lepa mesta, nepri¢ako-
vane harmonije, disonance.

Upocasnjevanje tempa je najocitnejse ob koncu fraz, odsekov ali sklad-
be. Postopno upocasnjevanje tempa je za nekatere uc¢ence izziv. V pomoc so
lahko asociacije vlaka, ki se ustavlja, letala, ki pristane, ter hkratno gibanje
telesa, ki nakazuje postopno ustavljanje; ali vse po¢asnejsa hoja ali krozno
gibanje rok, ki se postopno upocasnjujejo ipd. Tako ucenec pridobi fizi¢no
zaznavo upocasnjevanja. Za ucence, ki se dobro ucijo z vizualno pomodjo,
lahko ucitelj narise linijo not, med katerimi postopoma povecuje prostore,
tako da so ¢edalje bolj oddaljene druga od druge. Tako ilustrira uéinek ri-
tardanda. Prav tako lahko vpise stevilke pod vsako noto za Stetje ob izva-
janju ritardanda; najprej 1, ko se zac¢ne ritardando, 12, nadalje 123, 1234 in
naprej, kolikor je ustrezno. Razen ritardanda naletimo tudi na oznake ral-
lentando ali ritenuto, dalj$e in Se jasnej$e upocasnjevanje pa oznacujejo be-
sede allargando ali slentando.

Tudi za pohitevanje lahko uporabimo asociacije s hkratnim gibom te-
lesa — avto ali vlak, ki za¢ne voziti pocasi, nato pa zmeraj hitreje. Pohitevanje
je pogosto oznaceno z accelerando ali stretto.

Postopoma se ucenci srec¢ujejo tudi z uporabo rubata (ital. tempo ru-
bato, kar pomeni ukraden cas), ki je precej znacilna za obdobje romanti-
ke, nikakor pa ne izklju¢no. Rubato je lahko oznaen na zacetku skladbe ali
njenega dela ali pa tudi ne. Gre za spremembe tempa zaradi ekspresivnega
namena, a je spremembe potrebno nadoknaditi. Ce gre torej za upocasnje-
vanje, bo pred ali za njim pohitevanje in obratno. Za te subtilnej$e odten-
ke so potrebni stabilen obcéutek za pulz, poznavanje obdobja in stila sklad-
be ter poslusanje raznovrstnih posnetkov.

Metrum. Za pulzom je metrum najpomembnejsi ritmicni element.
Metri¢na stabilnost je osnova za umetnisko in ekspresivno igranje. Veliko
skladb ima jasen metrum, ki spodbuja stabilnost, odraza mirno razpolo-
zenje ali pa dolocen ples. Take skladbe so osnova, da se uc¢enec uci izrazati
jasen metrum. Ce ima s tem teZave, bo morda potrebno poudarjanje prve
dobe vsakega takta, dokler metruma ne zacuti in ponotranji. Zelo je v po-
moc tudi hoja v tempu in dodatni gib na vsako prvo dobo ob igranju uci-
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telja ali posnetku; ploskanje, poudarjen prvi korak, odbijanje Zoge in po-
dobne vaje, skozi katere u¢enec ponotranji obcutke za metrum. Ko te tezke
dobe ucenec zacuti in ponotranji, se vrne k igranju in skladbo izvaja brez
nepotrebnih poudarkov prvih dob.

%- ali Y-taktovski nacin je lazje usvojiti od %-, tako ju tudi uvajamo
prej. Taktovske nacine se lahko torej ucenci udijo zacutiti ob ucditeljevem
igranju, ki mu sledijo s hojo, pri kateri na prvo dobo stopijo jasneje ali zra-
ven zaploskajo in $tejejo. Prav tako lahko ob udliteljevem igranju taktirajo
in $tejejo. Tudi preprosti plesni koraki so dobrodosli.

Vaja: Za %-taktovski nacin lahko uporabimo:

- lahen tek ob zaporednem ponavljajoc¢em stetju do 6;

- S$tetje do 6 in hkrati nihanje trupa na eno in drugo stran na 1in 4;
uporabimo lahko mehko ruto, ki jo roki nihata na eno in drugo
stran, kar nudi zaznavo mehke legato linije;

- ploskanje in $tetje do 6, nato glasnejsi plosk in Stetje na 1in 4;

- ploskanje do 6 in stopanje — hoja na 1in 4;

- ploskanje do 6 in izgovarjanje »1« na 1 in »2« na 4 — za ¢utenje dvo-
dobnega pulza;

- podajanje Zoge — samostojno iz ene roke v drugo ali z uciteljem,
morda tudi s so$olcem na ta dva osnovna pulza. Glede na znacaj
skladbe ali njenega dela izberemo podajanje: na 1 ucitelj Zogo vrze
v zrak, na 4 jo u¢enec ulovi. Nato uc¢enec vrze Zogo na 1 in jo uci-
telj na 4 ulovi itn. Lahko pa izberemo tudi odbijanje: na 1 uditelj
zogo odbije v tla (zamah je priprava na prvo dobo), na 4 jo ucenec
ulovi. Nato ucenec odbije Zogo na 1 in jo ucitelj na 4 ulovi itn. V
tej vaji so vkljuéene ves¢ine koordinacije in pozornega poslusanja.

Upostevamo znacaj in tempo, ki ga Zelimo uvesti, ter se glede na to od-
lo¢imo, katero gibanje bo najprimernejse.

Véasih predstavljajo tezave pri izrazanju jasnega metruma pavze na
prve dobe. V tem primeru lahko ucenci za vajo rahlo poudarijo tisti glas, ki
se za¢ne na dobo, ali pa ponovijo ton za pavzo in ga zaigrajo na prvo dobo,
da se okrepi obcutek za metrum, nato pa igrajo, kot je zapisano. V primeru
11 bi torej igrali $e eno Sestnajstinko na ¢ na vsako dobo v prvih dveh taktih
in enako na d v naslednjih dveh taktih.
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Primer 11: Vaja za razlozene akorde s pavzo na tezko dobo
v spremljevalni liniji
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Nadalje pa se ucenci udijo tudi sestavljene taktovske nacine (%,'%),
asimetri¢ne taktovske nacine (%.%), spremembe taktovskega nacdina v
skladbah.

Preden se pojavijo v skladbah, jih je dobro, razen ponotranjenja skozi
telesni gib, vaditi tudi v pripravljalnih vajah. Eno izmed moznosti kaze nas-
lednji primer za %- taktovski nacin; vajo lahko uéenec transponira in sesta-
vi podobne vaje s kadencami:

Primer 12: Vaja za %-taktovski nacin
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Energija predtakta vodi v tezko prvo dobo, kar je prav tako potreb-
no zacutiti in ponotranjiti. V. pomoc¢ so besede, ki sovpadajo s $tevilom
dob predtakta in prvo dobo sledecega takta. Prav tako so uéinkovite pe-
smi s predtaktom po posluhu, kot sta Metuljcek Cekincek Janeza Bitenca ali
Kostanjcek Zaspancek Mire Voglar. Te uvedemo, §e preden se predtakt po-
javi v zapisani skladbi. Tudi fizi¢ni gib u¢encu pomaga izkusiti in razumeti
funkcijo predtakta.

Vaja: Uporabimo met Zoge, pri Cemer je predtakt priprava z zama-
hom nazaj in prva doba odboj Zoge v tla. Ali pa na predtakt ucenec
stoji in na prvo dobo sede. Oboje izvajamo ob hkratnemu petju ali
uciteljevemu igranju.

Uporaben je kateri koli gib, pri katerem ucenec zacuti razliko lah-
ke dobe predtakta in tezke dobe sledecega takta ob poslusanju ali petju.
Prispodoba, kot je pricakovanje za predtakt in prihod za prvo dobo, bo pri-
spevala k prepricljivi izvedbi.

Notne vrednosti lahko prav tako ucinkovito uvedemo skozi gib cele-
ga telesa. Uditelj igra, poje ali ploska Cetrtinke, ob katerih uc¢enec hodi, ob
polovinkah so koraki dvakrat daljsi, ob osminkah tece, ob Cetrtinki in os-
minki hopsa, ob osminki s piko in $estnajstinki galopira; pri tem je za raz-
liko od hopsanja obrnjen bo¢no in je spredaj zmeraj ista noga, medtem ko
je pri hopsanju obrnjen naprej in za drugim skokom iste noge — na osmin-
ko - nogo zamenja.

Preglednica 6: Primeri gibalnih dejavnosti za notne vrednosti

Notne vrednosti Dejavnost ucenca

Cetrtinke Hoja
Osminke Tek
Polovinke Pocasna hoja
Cetrtinke + osminke (%-takt) Poskok
fi)ts;;i;lke s piko + $estnajstinke (punktiran Galop

Pogosto se pojavijo tezave v zacetnih skladbah, ki vsebujejo osminske
triole in osminke zaporedno. Uéenci triole v¢asih igrajo z enakim trajanjem
kot osminke ali pa hitijo. Da se temu izognemo, predlagamo dejavnosti:

- Utitelj igra osminke in vsako drugo poudarja. U¢enec ob teh os-
minkah hodi.
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- Nato uditelj igra triole in prvi ton triole poudarja. Ob triolah
ucenec naredi korak za vsak ton triole.

- Utitelj nato menjuje dve osminki in triolo, ob ¢emer ucenec ali
hodi ali ploska, lahko pa tudi taktira na ¢etrtinke ter hkrati hodi
na izmenjajoce se osminke in triole.

Koristna je tudi improvizacija ob uciteljevi spremljavi, ki vsebuje me-
njajoce se triole in osminke. Ucenec poslusa in s svojo improvizirano melo-
dijo sledi ritmu v spremljavi.

Primer 13: Uditeljeva spremljava za u¢encevo improvizacijo v F-duru

Tudi pred uvajanjem sinkope je ucinkovito uporabiti improvizacijo.
Vadenje z mo¢nimi, pretiranimi poudarki na sinkopo jo prav tako utrdi.

Primer 14: U¢iteljeva spremljava za u¢encevo improvizacijo
v F-duru/d-molu

Pomanjkanje kriti¢nega poslusanja lahko pripelje do neustreznega iz-
vajanja dolZine tona. Pogosto se to zgodi, kadar je z eno roko potrebno igra-
ti tone dolgih trajanj, linija, ki jo igra druga roka, pa zahteva izvajal¢evo
pozornost in zato zanemari izvajanje dolgih tonskih trajanj. Zato je pot-
rebno poslusanje in zavedanje notnih vrednosti. To se lahko doseze z igra-
njem skladb s pretezno dolgimi notnimi vrednostmi, da u¢enec dobi slusni
in taktilni obc¢utek zadrzanja tipk. Lahko tudi preveri spremembo znacaja
skladbe, ¢e bi te dolge notne vrednosti neustrezno skrajsal. Kjer gre za iz-
vajanje razli¢no dolgih vrednosti z vsako roko, je potrebno vadenje z vsako
roko posebej. Dobro je tudi ponavljanje tona skozi njegovo zapisano traja-
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nje; e gre torej za celinko, ki jo u¢enec krajsa, za vajo zaigra §tiri ¢etrtinke
na istem tonu. To bo pripomoglo k slianju celotne notne vrednosti. V po-
moc¢ so tudi vprasanja (Jacobson, 2015):

- Slisis trajanje tonov vse do konca, dokler jih ne izpustis?
- Poslusas »skozi« tone in ne le njihovih zacetkov?

Tudi ligature uenci pogosto krajsajo. Ta tezava se prav tako lahko
odpravi s Stetjem in z igranjem poddelitev, da lahko ucéenec slisi in zacu-
ti celotno dolzino. V zacetnem vadenju se ligatura lahko tudi izpusti, tako
da ucenec slisi in ¢uti dobe. To je §e posebej uporabno, kadar z drugo roko
ne igra na dobo.

Ritmicni vzorci se dobro uvajajo tudi s pomocjo besed.

Primer 15: Ritmi¢ni vzorci s $estnajstinkami

Gre - mo se, gre - mo se, gre - mo se lo - vit'.

Tudi na teZje ritmi¢ne vzorce v skladbah si lahko izmislimo besedilo,
ki ga ucenci pojejo ob igranju. Tako si lazje zapomnijo ritmi¢ne skupine in
jih izvajajo pravilno.

Lahko uporabimo tudi kartice (angl. flashcards) z ritmi¢nimi vzorci,
ki jih u¢enci ritmi¢no izvajajo, nato pa igrajo skozi lestvice, razlozene akor-
de ali improvizirane melodije.



dinaciji. Pomembno je vzpostaviti mocan obcutek za enakomeren pulz, ob
katerem lahko igramo figure dveh, treh, $tirih, petih, Sestih in ve¢ tonov.
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Primer 16: Glasbena kartica z ritmi¢nim vzorcem in moznost
improvizirane melodije
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Poliritmija je lahko za nekatere u¢ence zahteven izziv. Pogosto je vec-
ja tezava v nezmoznosti sliSanja dveh simultanih ritmov kot v sami koor-

Jacobsonova (2015) predlaga nekajtedensko vajo, preden se poliritmija

pojavi v repertoarju ucenca, in sicer za igranje 2:3.

Vaja: Ucenec ob uciteljevem igranju zaporednih triol ploska z
desno roko v Zivahnem tempu (Cetrtinka = 132). Nato ploska ob
uciteljevem igranju zaporednih osmink z levo roko v istem tempu.
Sledi ploskanje treh dob triol, ki jim sledijo tri dobe osmink v istem
tempu, nato dve dobi triol, cemur sledita dve dobi osmink in nato
izmenjaje triola ter osminki na vsako dobo. Nazadnje ucitelj igra
triole in osminke hkrati z razlicno dinamiko: triole v desni roki for-
te in osminke v levi roki piano ter obratno. Zadnji korak ponavlja,
dokler ucenec ne slisi teh dveh ritmov neodvisno, tudi ko sta igrana
simultano. Nato lahko ucenec sam ponovi te korake s toni skladbe,
kjer se ta poliritmija pojavi. Kmalu bo lahko igral tudi brez upora-
be teh korakov, saj bo tudi ob simultanem izvajanju slisal neodvi-
sno oba ritma. S tem bo pripravljen tudi na izvajanje drugih polir-
timicnih vzorcev: 3:4 in zahtevnejsih.

Pripravljalne vaje za igranje poliritmije lahko sestavimo sami glede na

ucenceve potrebe. Vaje uc¢enec transponira.

Primer 17: Vaja za igranje poliritmi¢nega vzorca 2:3
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Dobro je uporabiti tudi poddelitve (§estnajstinke v primeru igranja os-
mink 2:3); to sicer zahteva pocasnejsi tempo, kar otezuje dosego koncne-
ga — izvajalskega tempa. Vendar pa skozi vadenje vzorec postane domac in
misi¢ni spomin izvajanje omogoc¢i tudi v hitrejsih tempih. Ko ucenec ste-
je poddelitve in dojame trkanje ritma 2:3, lahko besede zamenjajo Stevilke
(»saj ni te-zko«).

Primer 18: Poddelitve pri igranju 2:3 in 3:4

Pavze je potrebno razumeti in cutiti kot ti$ino. Tih gib rok ob pav-
zi med trkanjem ritma zapisane skladbe bo pripomogel, da se jo bo zacu-
tilo. Ob ve¢jih izzivih pa je u¢inkovito ploskanje u¢enca na pavze v sklad-
bi ob igranju uditelja. Nato vlogi zamenjata in ucenec igra izbrano skladbo,
ucitelj pa ploska na pavze. Ko nato igra brez ploskanja, pavze zacuti in zac-
ne »poslusati tisino«. Moznost je tudi hoja ali drugi telesni gibi ob ucitelje-
vem izvajanju skladbe ali improvizacije z daljsimi pavzami; ko ucitelj igra,
ucenec mirno poslusa, med pavzami pa se giba v tempu. Tako pavze zacu-
ti v njihovi polni dolzini.

Zacetki in trajanja pavz morajo prav tako biti natan¢ni. Trajanje in
natan¢nost pavz se pogosto izbolj$ata z razvijanjem razumevanja name-
na pavz (Jacobson, 2015). Zato je potrebno z u¢enci govoriti o pomembnos-
ti pavz, ki lahko ustvarjajo dramo, dovolijo dihati, sluZijo ¢ustvenim izra-
zom ali izraZajo druge ideje. Ce se kratke pavze pojavijo pred frazo, dajejo
dih, zra¢nost, lahkotnost. Tako se to¢nost izvedbe teh pavz lahko izboljsa z
dejanskim fizi¢nim vdihom pred zacetkom fraze ali pa »vdihom zapestja«
- torej rahlim, mehkim, valujo¢im dvigom zapestja na pavzo in spustom
spros¢enega zapestja za prvi ton fraze. Tak je naslednji primer z melodijo
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v spodnjem glasu. Dejanski dih ali »dih z zapestjem« na Cetrtinske pavze
pred frazami bo pripomogel k natan¢nej$i in muzikalnejs$i izvedbi.

Primer 19: Nocno potovanje, C. Gurlitt
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Nadalje lahko pavze dajejo tudi moznost priprave nove glasbene ide-
je. Telo skozi pavzo pred novo glasbeno idejo ostane v gibanju, da se fizi¢no
pripravi za izvajanje sledecega tona ali akorda. Ce ucenec skozi pavzo &uti
rahle gibe rok, je ve¢ moznosti, da bo »skozi« njo poslusal, ¢util njen po-
men in ji dal polno vrednost. Pavze imajo vlogo tudi v ¢ustvenem izrazanju
glasbe. Lahko imajo raznovrstne pomene: presenecenje, skrivnost, cudenje,
pri¢akovanje, ob¢utke dramati¢nosti ... Da bi u¢enec zaznal pomen pavze,
se lahko odlodi, katera karakteristika najbolje opise dolo¢eno pavzo. Z gi-
bom telesa nato ob uciteljevem igranju skladbe, ki ima o¢itno pavzo, prika-
ze ustrezno karakteristiko.

Ritmicna disonanca je kompozicijsko sredstvo, ki prekine ustalje-
nost ritma in jasnost metruma (Jacobson, 2015). Najpogostejsi tip ritmic-
ne disonance je sinkopa, ki izhaja iz ne¢esa pomembnega, ki se zgodi na
lahko dobo. Primer ritmi¢ne disonance so tudi hemiole, ki zaradi razvr-
$¢anja dob ali poddelitev v taktu zac¢asno spremenijo metrum in dolzino
pulza tega takta. V %-taktovskem nacinu, npr., so toni obi¢ajno razvr$ceni
v skupine po tri osminke in ustvarijo dva pulza na takt. Hemiola se poja-
vi, ¢e je poudarjena vsaka druga osminka in s tem ustvari tri pulze na takt.
Posledi¢no se zdi, da se metrum iz % zamenja v %. Ritmi¢ne disonance lah-
ko pri poslusalcu izzovejo ¢ustven odziv. Skladatelji jih uporabijo z name-
nom: tako imajo izvajalci obvezo, da jih izpostavijo in naredijo glasbeno iz-
kusnjo globljo za poslusalca. Tudi tukaj je v pomo¢ vadenje s poudarki, z
vsako roko posebej, ulitelj pa lahko v nekaterih primerih predlaga tudi re-
organizacijo taktov za lazje $tetje.

5.2.2 Prepoznavanje ritmicnih skupin

Ce pianist slisi tone v skupinah, je njegovo igranje muzikalnejse, branje bolj
tekoce in tehnika boljsa. Za prepoznavanje ritmi¢nih skupin je potrebno
najti ciljni ton. Pri razvr$canju ritmic¢nih skupin se je potrebno odloc¢iti, kje
to ritmic¢no skupino zakljuditi. Razvr§éanje skupin ¢ez taktnico preprecuje
oklevanje med takti. V $estnajstinskih pasazah ucenci pogosto poudarjajo
vsako dobo, kar je nemuzikalno. Da to prepre¢imo, se lahko ucijo igrati
z razvr$¢anjem daljsih skupin proti tezki dobi. Ce se razvric¢ene skupine
zacnejo z drugo Sestnajstinko vsakega takta in koncajo s prvo naslednjega
takta, je lahko pasaza muzikalnej$a in tehni¢no lazja, kot v naslednjem
primeru:
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Primer 20: I. Berkovié¢: Etuda
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Pri razvr§¢anju ritmic¢nih skupin z neenakimi notnimi vrednostmi se
krajse notne vrednosti gibajo proti daljs$im. V punktiranem ritmu Sestnaj-
stinka muzikalno pripada tonu, ki sledi, in ne predhodni osminki s piko.
Tako se glasba giba naprej. Podobno nacelo velja za druge ritmi¢ne skupine
z dolgim in kratkim tonom; ¢etrtinka s piko + osminka, polovinka s piko +
Cetrtinka, osminka + dve $estnajstinki (Jacobson, 2015).

5.2.3 Ritmicna natancnost

Za prepricljivo izvajanje je potrebna ritmi¢na natanc¢nost; tako horizontal-
na, pri kateri morajo biti toni odigrani ob ravno pravem c¢asu, kot vertikal-
na, pri kateri morata dva ali ve¢ tonov zazveneti so¢asno. Pomanjkanje rit-
mi¢ne natan¢nosti ima lahko ve¢ razlogov. Pogosto lahko opazimo hitenje
ali neizenaceno igranje skupin tonov — predvsem pri vzorcih spremljav, ra-
zlozenih figuracijah ipd. Nenatan¢nosti je najprej potrebno slisati, zato je
potrebno vadenje s tisto roko, kjer se pojavlja tezava, posebej. Pocasno va-
denje pomaga sliSati natan¢nost ali pomanjkanje le-te. Vadenje s poudar-
janjem bo pripomoglo k slu$ni zaznavi ritmi¢ne natanénosti. Ko je le-ta ja-
sna, poudarki ne bodo ve¢ potrebni. V pomo¢ je lahko tudi glasno stetje ob
igranju in metronom, a $ele ko je jasna slu$na zaznava.

Za natanc¢no igranje dveh ali ve¢ tonov hkrati prsti poc¢ivajo na povr-
$ini tipk, preden jih zaigrajo. Uporaba giba rok navzdol in naprej, torej su-
nek, ¢e je to primerno, zagotavlja hkratno igranje. Tudi pri sinhronizaciji
lahko pomaga poudarjanje tonov, ki morajo zazveneti hkrati, da lahko uho
in prsti zaznajo natancnost.

5.3 Koncepti in ve$¢ine branja
Ucenci se skozi glasbeno $olanje ucijo koncepte visine tonov, smeri melo-

dije, not v notnem sistemu, poltonov in celih tonov, durovih in molovih
petprstnih pozicij, vi§ajev, nizajev in razvezajev, harmoni¢nih in melodi¢-
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nih intervalov, sozvo¢nih in razlozenih akordov z obrati, lestvic in lestvic-
nih pasaz, najrazli¢nejsih ritmi¢no-melodi¢nih motivov in fraz.
Preden pristopijo k branju not v notnem sistemu, morajo obvladati:

- kaj in kje na klaviaturi je visoko in nizko;

- smer melodije navzgor, navzdol ali na mestu:

- osnovno logiko prstnih redov; sosednji ton - sosednji prst, interval
terce, kvarte, kvinte — izpustiti enega, dva ali tri prste v petprstni
poziciji; intervale lahko predstavimo kot »skoks, »preskok« ipd.;

- klavirsko topografijo — skupine dveh in treh ¢rnih tipk;

- osnovne notne vrednosti - ¢etrtinko in polovinko.

Pesmi po posluhu naj bodo v tej zacetni fazi v najve¢ petprstni poziciji,
da se lahko ucijo nasteto. Dobrodosli so tudi zapisi brez notnega ¢rtovija, ki
jih uporablja veliko zacetnih klavirskih u¢benikov. Pogosto ti zapisi pred-
videvajo igranje po ¢rnih tipkah, kar omogocda igranje z vecjimi gibi rok.
Skoznje ucenci berejo smer melodije in intervale (»skoke«) ter se tudi ucijo
osnovne logike prstnih redov. V¢asih so v notnih glavah zapisani prstni
redi, vendar je vprasljivo, ¢e je to dobro, kajti nota ni simbol za dolo¢en
prst, temve¢ za ton. Asociacije morajo ustrezati slu$nim zaznavam, ¢e Zeli-
mo, da bodo ucenci v sebi slisali tisto, kar berejo. Tudi v kasnej$ih fazah je
potrebna pozornost, da u¢enci not ne berejo glede na prstne rede. Bolje je,
¢e ucenec skladbo najprej poje, nato izvaja ritem skladbe in nazadnje jo za-
igra — tako bo izvajanje temeljilo na slusni predstavi.

Primer skladbe, zapisane brez notnega ¢rtovja, ki jo ucenec igra na
skupini treh ¢rnih tipk ob moznosti uciteljeve spremljave:

Primer 21: Pujsek in prijatelji, I. Pucihar
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5.3.1 Zacetni pristopi branja
V zacetnih ucbenikih se ve¢inoma uporabljajo $tirje temeljni pristopi bra-
nja: sredinski C, intervalno branje, multitonalni (angl. multi-key) pristop in
kombinacija pristopov.

Sredinski C. Prednost tega pristopa je hkratno branje v violinskem
in basovskem klju¢u od samega zacetka. Branje in igranje z obema roka-
ma hkrati je olajsano skozi protipostopno gibanje, ki je lazje kot vzpored-
no gibanje zaradi uporabe istih prstov v obeh rokah. Postopna metodic-
na predstavitev novih tonov omogoca lazje pomnjenje posameznih tonov.
Slabosti pa sta lahko predolgo ostajanje le v C-duru in posledi¢no strah
pred ¢rnimi tipkami. Ce so na C zmeraj le palci, je nevarnost za misice in
vezi stresnega polozaja — t. i. ulnarne deviacije, pri kateri je dlan obrnjena
proti mezincu. Prav tako se lahko komolec stiska k telesu in rama dvigne.
Slabost je lahko tudi pretirano povezovanje note z dolo¢enim prstom; Se
posebej, ¢e so v zaletnici vsi prstni redi konstantno zapisani. Napa¢nemu
polozaju roke se lahko izognemo, ¢e v pristopu sredinskega C uporabimo
2., 3. ali 4. prstna C.

Intervalno branje. Gre za branje melodi¢nih vzorcev skozi merjenje
razdalj — intervalov od dolodene note, ki sluzi za orientacijo; to omogoca
branje ve¢ tonov hkrati in s tem tekoce izvajanje. Na ta nacin bere tudi pro-
fesionalni glasbenik. Ti vzorci so povezani z glasbeno teorijo in tako ucen-
ci lazje razumejo notni zapis. Prednost je tudi uporaba celotne klaviature.
Slabost je lahko zmeda zaradi raznolikih not za orientacijo po vsej klavia-
turi in skladbe so lahko omejene zaradi uporabe le nekaj tonov nad in pod
noto za orientacijo.

Multitonalni pristop. Ni omejen na C-dur, u¢encem so predznaki do-
maci, berejo vzorce v razli¢nih tonalitetah — petprstnih pozicijah, v katerih
lahko igrajo tudi pesmi po posluhu, harmonizirajo, improvizirajo, kompo-
nirajo, transponirajo in z vsem tem razvijajo dober taktilni in slusni obcu-
tek za tonaliteto ter so ustvarjalni. Slabost je lahko prevelika odvisnost od
dolocene pozicije in s tem teZave, ko je treba pozicije menjati ali Siriti. Za
majhne otroke je lahko petprstna pozicija presiroka, ker bi morali za prila-
goditev pretirano razsiriti dlan, kar ustvari napetosti.

Kombinacija pristopov. Novejse zaletnice iS¢ejo najustreznejs$e kombi-
nacije pristopov, da bi lahko uc¢enci gradili trdne temelje branja z razume-
vanjem. Eden taks$nih poskusov pri nas je tudi zacetnica Moj prijatelj kla-
vir (Pucihar in Pucihar, 2010; 2011a; 2011b).
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Pri mlajsih ucencih je dobrodosla tudi konkretna fizi¢na izkusnja v
povezavi s tonsko visino. To je lahko petje ob hkratnem gibanju roke glede
na melodijo — navzgor, navzdol ali na mestu, in nato povezava z notnim za-
pisom, ki je v zacetni fazi lahko tudi slikovni prikaz. Prekinitve v sliki me-
lodije pomenijo pavze.

Slika 4: Risanje gibanja melodij

Lahko je tudi gibanje celotnega telesa navzgor, navzdol ali na mestu
glede na smer melodije v pesmi ali zapisani skladbi. Prav tako so lahko v
pomoc¢ veliko notno ¢rtovje, narisano na blago ali velik papir, ter izreza-
ne note iz blaga, filca ali papirja, ki se na to ¢rtovje »primejo«. Tako uce-
nec drzi v roki noto (Cetrtinko brez notnega vratu) in ponovno potuje z njo
v smeri melodije. Nato lahko s temi notami sam ustvari melodi¢ne vzorce,
ki jih zapoje ali zaigra ali pa se jih uci ustrezno vstaviti v sistem, ki mu do-
damo violinski in basovski klju¢ glede na notno ime. Fizi¢na izku$nja pri-
jema note in postavitve v notni sistem pripomore k razumevanju abstrak-
tnega notnega zapisa.

Branje ritmicnega zapisa v zacetni fazi prav tako lahko poteka skozi
grafi¢ni zapis.

Primer 22: MoZnost ritmi¢nega zapisa s ¢rticami

Le-tega lahko ucenec sprva ob hkratnem ploskanju ali trkanju z roko
ritmi¢no bere »kratek, kratek, dooolg ...«. Nato ¢etrtinke zapise na kratke
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¢rtice in polovinke na dolge ter bere »en, en, en-dva ...«. Prav tako si lahko
izmisli ustrezna besedila na ta ritem in ga nazadnje uglasbi skozi melodijo.

V zacletni fazi raziskovanja klavirja in »slikovnega« branja not brez
notnega ¢rtovja po ¢rnih tipkah se ucenci ze lahko ucijo peti tonska ime-
na lestvice C-dur, da bo nato poimenovanje not v notnem sistemu lazje.
Poimenovanje not lahko vadijo tudi s pomo¢jo glasbene kartice. Na tej je
zapisana le ena nota, ki jo u¢enec poimenuje in zaigra. S tem se da ustvari-
ti razli¢ne zanimive igre.

Primer 23: Glasbena kartica za branje in igranje posameznih tonov

]

Poimenovanje posamezne note v sistemu pa ni dovolj; u¢enci morajo

razvijati ve$¢ine branja smeri melodije in intervalov, sicer bo njihovo bra-
nje pocasno in nemuzikalno. Najpogosteje so v zac¢etnih ucbenikih pred-
stavljeni intervali sekund in terc, ki jih lahko poimenujemo sosednji toni in
skoki ter se omejujejo na interval kvinte.

Primer 24: Branje sosednjih tonov
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Pri tem poudarimo, da gre tudi za sosednji tipki in uporabo sosednjih
prstov.

Primer 25: Branje »skokov« terce
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Pri tem poudarimo, da »izpustimo« tipko in prav tako en prst. Pri
kvarti bomo »izpustili« dve tipki in dva prsta ter pri kvinti tri. Intervale



KONCEPTIIN VESCINE UCENJA KLAVIRJA

lahko poimenujemo tudi s Stevilom obsega tonov: torej, sekunda je »dvoj-
kag, terca »trojka, kvarta »$tirka« in kvina »petkac.

Petje zapisane melodije ob hkratnem kazanju smeri z roko (¢e gre
melodija navzgor, roka potuje navzgor in obratno, pri melodiji na istem
tonu ostane roka na mestu, pri intervalu pa naredi z roko ustrezno vec-
ji premik) omogoca povezovanje slusnega, vizualnega in fizi¢nega vidika
ter lajSa izvajanje. Nekateri uc¢beniki uporabijo note za »orientacijo«, ki jih
morajo ucéenci Se posebej dobro obvladati in lahko nato berejo ostale note
glede na smer ter intervale. V violinskem kljucu so to lahko note C in G,
v basovskem pa C in F, ki so tudi nasprotno simetri¢ne v notnem sistemu.

Razen tega violinskemu klju¢u re¢emo tudi G-klju¢ in basovskemu F-kljuc.

Primer 26: Notni sistem z obkrozenimi notami za orientacijo
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Visaje in niZaje lahko predstavimo kot najblizZjo tipko navzgor ali
navzdol; tako ucenci vedo, da bo v¢asih potrebno zaigrati tudi belo tipko
(npr. his). Visaji in nizaji nakazejo doloc¢eno tonaliteto — tako je dobro, da
ucenci v zacetni fazi nekaj skladb igrajo v isti tonaliteti. Tako tudi razvija-
jo sluh, obcutek za tonaliteto in hkratno taktilno obcutenje. Razvezaje lah-
ko predstavimo socasno.

Ucenci naj igrajo tudi skladbe v razli¢nih registrih klaviature, saj to
$iri koncept klavirskega tona in spodbuja k vedji fizi¢ni svobodi igranja.
Prav tako je potrebno paziti, da se obe roki razvijata enakovredno; melodi-
je in spremljave je potrebno igrati tako z levo kot desno roko. Postopoma jih
je potrebno spodbujati k odkrivanju ritmi¢no-melodi¢nih vzorcev ali od-
sekov, ki so enaki ali podobni, prepoznavanju melodi¢nih in sozvo¢nih in-
tervalov, durovih ali molovih petprstnih vzorcev, sozvo¢nih ali razlozenih
akordov, sekvenc itd.

Pomembno je ustrezno ravnovesje med igranjem za ucenca novih
skladb in u¢encevim samostojnim branjem notnega zapisa brez predhod-
nega poslusanja. Igranje ucencu ali poslu$anje posnetka je dragoceno, saj
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ucencu nudi dober model za kon¢no izvajanje in je lahko zelo navdihujoce.
Seveda pa je tudi ucenje u¢inkovitega branja notnih zapisov nujno.

5.3.2 Razvoj vescin branja
Dobro branje zelo olaj$a ucenje novih skladb in s tem pozitivno vpliva
na motivacijo. Dobre ve§¢ine branja se razvijajo postopno skozi razvija-
nje moé¢nega kinesteti¢nega in vizualnega obcutka klaviature, razvijanje
notranjega slianja, opazovanje glasbenih simbolov in pojmov pred igra-
njem, osredotodanje o¢i na note, branje vnaprej, postavljanje in vzdrze-
vanje ustreznega tempa, uporabo kratkoro¢nega in dolgoro¢nega spomi-
na, uporabo hitrih oéesnih gibov in perifernega pogleda, simultano branje
skupin not horizontalno in vertikalno, igranje zadostnega $tevila raznoli-
kih skladb (Jacobson, 2015).

Razvijanje mocnega kinesteticnega in vizualnega obcutka klaviature.
Ucenci se morajo zanesti na obcutek rok in prstov, da zaigrajo pravo tipko.
Igrajo lahko tehni¢ne vaje po posluhu in najprej gledajo roki za vizualno
podporo, nato pa igrajo z zaprtimi o¢mi. Te vaje igrajo v razli¢nih registrih
in jih transponirajo, kar razvija gotovost in s tem nepotrebnost gledanja
rok ob branju. Preden berejo dolo¢ene skupine not, naj jih predhodno tak-
tilno obcutijo na klaviaturi in vizualizirajo. Npr.: dominantni septakord
naj predhodno igrajo z obrati v razli¢nih registrih z zaprtimi o¢mi, da ga
bodo lahko brali v skladbah, ne da bi gledali roki. Prav tako igrajo Ze nau-
¢ene skladbe z zaprtimi o¢mi in si zamislijo, da prstne konice vidijo tipke.
To poveca obcutljivost prstnih blazinic in okrepi poslusanje.

Razvijanje notranjega slisanja. Ucenci se morajo uciti peti in slisati
tisto, kar vidijo. Petje ob igranju zelo razvija notranje poslusanje, prav tako
igranje po posluhu in improviziranje. Dobre so slusne vaje, ko ucenci pre-
poznavajo intervale, akorde in druge glasbene elemente, ki jih ucitelj igra.
Prav tako je potrebno, da uc¢enec ustrezno vrednoti, kar izvaja. (Glej tudi
poglavje 5. 1 Slusne vesc¢ine).

Opazovanje glasbenih simbolov in pojmov pred igranjem. Pred branjem
je treba opazovati naslednje elemente, da se jih u¢enec zaveda: tonaliteto,
taktovski nacin, kljuce, spremembe tonalitete, taktovskega nacina, klju-
¢a, intervale, vecje od terce, note na pomoznih ¢rtah, tezje ritmic¢ne vzor-
ce, predznake, akorde, lestvi¢ne pasaze, ponavljajoce motive, fraze, pasaze,
odseke, sekvence in modulacije.

Osredotocanje o¢i na note. Ce so o¢i uprte v note, lahko mozgani vsr-
kajo informacije, zapisane glasbe, in hkrati vodijo roki ter prste, da hitro
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najdejo ustrezno pozicijo. Ce ucenci preveé gledajo roki, jih lahko pokri-
jemo, da jih ne vidijo (nekaj centimetrov nad njimi drzimo vedji list ali
knjigo), ali $tejemo in jim povemo, kolikokrat so v neki skladbi pogleda-
li navzdol, in nato poskusijo to $tevilo postopno zmanjsati, kar je lahko za-
bavna in u¢inkovita igra.

Branje vnaprej pomaga brati simultano v dveh klju¢ih. Pomanjkanje
le-tega se kaze, ¢e uc¢enec okleva ali ¢e popravlja ali ponavlja, kar je pravkar
zaigral. Razvijanje branja vnaprej lahko u¢enec vadi z igranjem prve dobe
vsakega takta ob hkratnem $tetju vseh dob. Temu sledi igranje z levo roko
in igranje le prve dobe z desno roko ali obratno. V zacetnem branju je pot-
rebno izbrati zmeren tempo. U¢itelj lahko tudi pokriva takte, ki jih je uce-
nec pravkar zaigral, da onemogoci ponovno branje. S tem je u¢enec primo-
ran premikati oc¢i naprej.

Postavljanje in vzdrZevanje ustreznega tempa. Ucenec se lahko tudi pri
branju nove skladbe osredoto¢i na vzdrzevanje tempa skozi celotno sklad-
bo, ¢etudi s pomanjkljivo to¢nostjo vseh tonov. Kasneje in po delih si vza-
me Cas za to. Tempo naj ne bo ne prehiter, da lahko sledi, in ne prepocasen,
da lahko gleda vnaprej. Metronom je lahko v pomo¢.

Uporaba kratkorocénega in dolgorocnega spomina. Pianist uporablja
kratkoro¢ni spomin, ko igra, kar je pravkar prebral. Ce uéenci vadijo branje
skupin not in vzorcev, bodo lahko prebrali ve¢ not hkrati in s tem bo igra-
nje bolj tekoce. Prav tako pa tudi dolgoro¢ni spomin laj$a branje. Pasaze
predhodno naucenih vaj, etud, repertoarja pianist podzavestno primerja
z glasbo, ki jo bere. Vedje je $tevilo in raznolikost naucenih skladb in vaj,
vedje je §tevilo shranjenih vzorcev, bolj tekoce je igranje. Ob prvem opa-
zovanju nove skladbe lahko opazimo sozvoc¢ne, razlozene akorde, lestvic-
ne pasaze in druge elemente, ki so Ze nauceni in shranjeni v u¢encev dolgo-
ro¢ni spomin. Po tem »bralnem ogrevanju« bo u¢enec ob znanih vzorcih v
skladbi gotovejsi.

Uporaba hitrih ocesnih gibov in perifernega pogleda. Dober bralec upo-
rablja hitre o¢esne gibe navzgor in navzdol po notnem sistemu za simulta-
no branje v obeh ¢rtovjih in za vse tone v akordu, hkrati pa »drsi« vnap-
rej, da ve, kaj prihaja, in v¢asih tudi nazaj za preverjanje predznakov. Ti
hitri ocesni gibi pianistu omogocajo, da se zaveda ve¢ kot le takta, ki igra.
K temu zavedanju prispeva tudi periferni pogled, ki omogoca opazovanje
ve¢ simultanih informacij na celotni notni strani. Ucenci, ki igrajo veliko
skladb in berejo a prima vista, ve¢inoma razvijejo hitre o¢esne gibe in peri-
ferni pogled. V pomoc¢ je tudi ucenje skladb z obema rokama hkrati, s tem,
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da se ne ustavljajo in popravljajo napake, ter simultano branje v violinskem
in basovskem kljucu. Periferni pogled pa lahko krepimo tudi s ponavlja-
njem naslednje vaje.

Vaja: Stikajoci se dlani postavimo predse v ravnini obraza, nato pa
jih postopno oddaljujemo v isti ravnini na obe strani, z oémi pa sle-
dimo hkrati obema dlanema. Oddaljevanje dlani ustavimo, ko ne
zmoremo vec videti obeh hkrati. Postopoma ju privedemo nazaj v
center.

Branje skupin not horizontalno in vertikalno. Skozi uéenje tehni¢nih
vaj in repertoarja ucenci prepoznavajo in ponotranjijo vzorce, ki omogo-
¢ajo horizontalno in vertikalno branje. Ce se, npr., v skladbi v B-duru po-
javi lestvi¢na pasaza, bo uéenec predvideval, da gre za sosednje tone in da
ne bo tonov izven te tonalitete. Ce B-dur lestvico Ze obvlada, bodo prsti av-
tomatsko zaigrali prave tone. Tonske in ritmi¢ne napake so pogosto odraz
pomanjkanja predhodne tehni¢ne izku$nje. Ucenci, ki slabo berejo hori-
zontalno, naj igrajo skladbe z razloZenimi akordi in lestvi¢nimi pasaza-
mi, skladbe s ponavljanji, z imitacijami, s sekvencami in kontrapunktom.
Ucenci, ki slabse berejo vertikalno, pa naj igrajo vaje in skladbe z akordi:
osnovnimi trozvoki z obrati, septakordi z obrati, §tiriglasnimi akordi z ob-
rati. Vaje naj transponirajo.

Igranje zadostnega stevila raznolikih skladb. Ce zelimo krepiti ves¢ine
branja, izberemo tehni¢no in muzikalno manj zahtevne skladbe, da jih uce-
nec lazje in hitreje usvoji ter jih tako prebere in izvaja ve¢. Vcasih se u¢enci
dolgo in temeljito pripravljajo na pomembnejsi nastop, tekmovanje, izpit z
zahtevnej$imi skladbami, kar krepi mnoge ve$¢ine, vendar pa ne tudi bra-
nja. Tako kot druge ve$cine tudi ves¢ine branja potrebujejo kontinuirano
vadenje raznolikih skladb in skladb a prima vista.

Branje a prima vista ali branje na prvi pogled razen vesc¢in branja krepi
in utrjuje tudi slusni, kinesteti¢ni in vizualni spomin. Zato mu je na u¢nih
urah dobro posvetiti nekaj minut. Skladbe naj bodo krajse in naj vsebujejo
preprostejse ritmi¢no-melodi¢ne vzorce, intervale, akorde, petprstne vzor-
ce, lestvi¢ne postope, ponavljanja, imitacije, sekvence — kar je predvidljivo.
Vse elemente skladbe za branje a prima vista mora ucenec poznati.

Z ucenci je potrebno vnaprej pregledati kljuce, taktovski na¢in, mo-
rebitne predznake, prstno pozicijo, gibanje melodije, intervale, akorde,
ritmi¢no-melodi¢ne vzorce, vzorce spremljave, pavze, dinamiko, artiku-
lacijo, fraziranje. Prav tako je potreben pogovor o naslovu, razpolozenju,
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znacaju skladbe, kajti nato ucenec zaigra skladbo kot na nastopu - s svo-
jo lastno avtenti¢no muzikalnostjo, ki jo vzbudita notni tekst in notranja
slusna predstava.

Ob branju a prima vista ucenca spodbujamo, naj ima o¢i uprte v note,
bere skupine not vnaprej in ne le vsake note zase, kar ovira tekoco izvedbo,
se ne ustavlja, obdrzi enakomeren pulz in ustvarja vse ve¢ muzikalnih
odlocitev.

5.4 Tehni¢ne vescéine
To podpoglavje zacenja z obsirnej$im, a nadvse pomembnim osnovnim po-
znavanjem fiziologije telesa, ki igra. Ce zavedanje najega telesa v gibanju
temelji na dobrem kinesteti¢cnem obcutku, se nasi glasbeni koncepti lahko
zlijejo s konceptom gibanja, skozi katerega izvajamo glasbo. Custvena vse-
bina glasbe mora biti povezana s kinesteti¢nimi obc¢utki in z gibi telesa, ki
izvajajo glasbo. Bogatej$o ¢utno zaznavo mozgani prejmejo, boljsi imamo
temelj za organizacijo gibanja. Torej, ve¢ kot zaznamo, ¢utimo, bolj vemo,
kaj delamo, ve¢ kontrole imamo nad tem, kar delamo (Fraser, 2011). Cilj pi-
anista je sedeti v ravnovesju, ki omogoc¢a najve¢jo mozno svobodo gibanja
rok. Tako je lahko glasbena predstava, misel, idejnost v polnosti realizirana
skozi gibanje. Da se to lahko zgodi, pa je potrebno dobro kinesteti¢no zave-
danje celotnega telesa, ki igra.

Ko se gibamo, nam kinesteti¢na zaznava posreduje informacije o na-
$em gibanju in polozaju telesa. Najve¢ receptorjev kinesteti¢nega obcutka
je v sklepih in vezeh, nekaj pa tudi v mi$icah. Kljub zavedanju o gibanju in
polozaju telesa pa se pogosto ne zavedamo celotne verige vzrokov, ki omo-
gocajo doloceno gibanje. Primer za to je upogibanje prstov, ki ga zaznamo
brez tezav, pogosto pa bistveno manj zaznamo misice v podlakti, ki to upo-
gibanje omogocajo. Receptorji kinesteti¢ne zaznave nas obve$éajo o giba-
nju, ne pa tudi o vseh vzrokih tega gibanja.

Klavir sicer lahko igramo, cetudi je nek del telesa tog ali napet, kaj-
ti drugi deli telesa lahko to nadomestijo. Vendar pa to lahko pomeni ve¢
truda in slabso kvaliteto gibanja. Z veliko nadarjenostjo, mogo¢no glasbe-
no predstavo in marljivim vadenjem lahko nekateri pianisti kljub napeto-
stim igrajo vrhunsko, a zal so poskodbe pogoste; znani so primeri Glenna
Goulda, Arturja Schnabla, Garyja Graffmana, Leona Fleisherja, Clare
Schumann in drugih.

Tudi raziskave tezav, bolecin in poskodb pri glasbenikih kazejo na
problematiko premajhne pozornosti glede ucinkovitega gibanja telesa.
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76 % orkestrskih glasbenikov iz 48 orkestrov ICSOM (angl. International
Conference of Symphony and Opera Musicians) je poroc¢alo o vsaj eni hudi
tezavi, ki je vplivala na njihovo izvajalsko nastopanje (Fishbein idr., 1988).
Mlajsi glasbeniki zal niso izvzeti, kar je pokazala raziskava na Umetniski
gimnaziji Koper. Bole¢ine oziroma neugodje v telesu med igranjem in po
njem cuti 95,3 % v raziskavo vkljuc¢enih dijakov in 73,3 % udliteljev; nava-
jajo predvsem bolecine v hrbtu, vratu, ramenih in zapestju (Plevnik idr.,
2016).

TeZave pogosto povzrodi ponavljajoce gibanje. Gibanje bi moralo biti
enako kompleksno, kot je kompleksna glasba. Ze najmanjse, skoraj nevidne
spremembe vplivajo na izvedbo tona. Mark (2003) pravi, da kjer svobod-
ni pianisti naredijo tiso¢e gibov, jih poskodovani naredijo stotine. Nadalje
meni, da urjenje kvalitete gibanja vkljucuje pozornost in zavedanje skupaj
z izboljsevanjem kinesteti¢ne zaznave ter razvojem ustreznega telesnega ze-
mljevida. Zavedati se je potrebno gibanja skozi celotno telo, ne le rok. Deli
telesa, ki se jih ne zavedamo, pogosto postanejo togi in kot taki ne morejo
ustrezno prispevati h gibanju, k igranju. Z zavedanjem ti deli telesa ozivijo,
opazimo lahko morebitne napetosti in jih sprostimo, tudi ob zahtevnih pa-
sazah. Nekateri pianisti se intuitivno gibajo naravno in svobodno, ne da bi
namenoma razvijali zavedanje ustreznega telesnega zemljevida. Nekaterim
pa bodo anatomske informacije pomagale razviti pravilne telesne predsta-
ve, ki omogocajo u¢inkovito in uravnotezeno sedenje, dihanje ter igranje.

Za ucitelje klavirja je osnovno znanje anatomije, fiziologije, kinezio-
logije, ergonomije ali biomehanike nepogresljivo pri kultiviranju tonske
kvalitete, ki izhaja iz uéinkovitega gibanja, temelje¢ega na pravilni tele-
sni predstavi in zavedanju. Priporodljiva in dobrodosla so tudi znanja in
izku$nje somatskih praks, kot so body-mind centering, Aleksandrova teh-
nika, strukturna integracija ali rolfing, metoda Feldenkrais, evtonija Gerde
Alexander, qi gong, tai chi, nekatere oblike joge, pilatesa ..., ki vodijo k ve¢-
ji ozave$cenosti in razumevanju telesa, lahkotnosti in obsegu gibanja, pro-
znosti, koordinaciji, pozornosti, odzivnosti, prisotnosti.

5.4.1 Fiziologija telesa, ki igra
Osnovne informacije o kosteh, sklepih, vezeh in misicah ter njihovem delo-
vanju omogocajo vzpostavljanje optimalnega telesnega ravnovesja za svo-
bodno igranje klavirja.

Vloga kosti. Kosti predstavljajo ¢vrst okvir ¢loveskega telesa, ki daje
oporo telesu in nudi zas¢ito notranjim organom. Med njimi so sklepi, ki
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omogocajo premikanje. Zaradi stevilnih sklepov ima prav roka veliko gib-
ljivost. Skeletni sistem torej podpira naso teZo v odnosu z gravitacijo in
daje obliko nagim gibom skozi prostor. Ce ga utelesimo,’ nam zagotavlja te-
melje za psihofizi¢ne lastnosti jasnosti, lahkosti in strukturne organizacije
(Bainbridge Cohen, 2012). Uravnove$ena drza je dinami¢na, nenehno spre-
minjajoc¢a se in odgovarjajo¢a na notranje in zunanje drazljaje. Klju¢ do
ravnovesja pa je gibanje. Veliko tezje je stati ali sedeti popolnoma na miru
kot v rahlem gibanju, zato navodila kot »sedi zravnano«, »bodi pri miru,
»drzi ramena nazaj« spodbujajo napetosti in ovirajo stabilnost ter giblji-
vost. Bolje je reci in slisati: »Dovoli si biti visji, daljsi«, »Dovoli hrbtenici, da
diha«, »Roki sta lahko svobodni krili« ipd. V u¢inkoviti, dinamiéni drZi se
teza prenasa v zemljo skozi skelet; e je tako, lahko fascije in vezivno tkivo
zagotavljajo temeljno stabilnost, misice se lahko svobodno gibajo in zago-
tavljajo gibljivost, Ziv¢ni in Zlezni sistem neovirano sprejemata, interpreti-
rata in odgovarjata, tekocine potujejo v vse dele telesa in prinasajo hranila
in kisik ter ¢istijo in povezujejo, organi pa zagotavljajo vitalno delovanje z
minimalno kompresijo (Olsen, 1998). Ce pa telo ni v ravnovesju, pa so ome-
njene telesne funkcije, vklju¢no z nevromisi¢nim sistemom, ovirane; posle-
dice so lahko utrujenost, napetosti in tudi poskodbe.

Hrbtenica je sestavljena iz 33-34 vretenc:

— sedem vratnih vretenc;

- dvanajst prsnih vretenc;

- petledvenih vretenc;

- petkriznih vretenc, ki so pri odraslem zrasla v kriZnico;

- $tiri do pet trti¢nih vretenc, ki so pri odraslem zrasla v trtico.

Krivulje hrbtenice zagotavljajo tridimenzionalno gibljivost; lahko se
upognemo, nagnemo na stran, rotiramo. Vratna vretenca tvorijo krivu-
ljo naprej, prsna vretenca krivuljo nazaj, ledvena vretenca ponovno naprej,
kriznica nazaj in trtica zaletek krivulje naprej. To je $e en razlog, da pred-
log »Sedi zravnano, ne bo prispeval k ravnovesju telesa. Na$ cilj je ime-
ti odzivno hrbtenico, ne ravne. Aktivnost katerega koli vretenca se prena-
$a skozi celotno kolumno. Gibljivost hrbtenice je sicer razli¢na na razli¢nih
delih, a gibi potekajo ritmi¢no skozi celotno strukturo.

1 Misljen je proces utele$enja po somatskih nacelih body-mind centering, ki vodi k
vse subtilnej$im ravnem ozave$cenosti telesa — skozi vaje kontemplativnega giba-

uporabe osredotoc¢enega dotika.
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Slika 5: Krivulje hrbtenice

Vaja: Stoje pocasi gibamo mehko, pretoéno hrbtenico od trtice do
glave in obratno v vse smeri — kot prozno kaco, ki se vije iz trtice
navzgor proti glavi in nazaj navzdol proti trtici. Naj gibanje nekaj
Casa vodi glava, nekaj casa trtica.

Pri dobro koordiniranem gibanju pianista je glava tista, ki vodi, hrbte-
nica pa sledi. Mark (2003) navaja $tiri »zakone« hrbtenice:

- Glava vodi.

- Vretenca sekven¢no sledijo.

- Gibanje je razporejeno po celotni hrbtenici.

—  Hrbtenica mora biti svobodna, da se razteza in kréi.

Pianist naj se torej zaveda, da se hrbtenica razteza od glave navzdol do
medenice in kultivira obcutek celotne, raz¢lenjene hrbtenice, gibljive po
njeni celotni dolzini.

Vretenca med seboj povezujejo sklepi med sklepnimi odrastki sose-
dnjih vretenc in medvretenéne ploscice, ki so med telesi sosednjih vretenc.
Medvretenc¢ne ploscice so sestavljene iz hrustanca, ki ima v sredini meh-
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kejse jedro in blazi udarce pri hoji. Vsako vretence je zgrajeno iz telesa, ki
ima rob in zgornjo ter spodnjo vezno ploskev, in pa loka, ki izhaja iz tele-
sa vretenca nazaj.

Slika 6: Lok in telo vretenca

Lok in telo vretenca oklepata odprtino, skozi katero poteka hrbtenja-
¢a, ki prenasa informacije k in od mozganov. Odprtine vseh vretenc tvorijo
hrbteni¢ni kanal. Zareze na sosednjih vretencih pa obdajajo medvretenc-
ne line, skozi katere potekajo hrbtenjacni Zivci, ki posiljajo informacije k in
od razli¢nih delov telesa. Telesa vretenc so tista, ki podpirajo in prenasajo
tezo; le-ta pa so bolj v centru telesa kot lok in odrastki, ki jih sicer lahko oti-
pamo vzdolz hrbta. Izjemno pomembno je, da dovolimo prenos teze sko-
zi center telesa — torej telesa vretenc in medvreten¢nih ploscic. Tako so ak-
tivne vzdrzljive globoke misice vzdolz hrbtenice. Ce prenagamo teZo proti
zadnjemu delu hrbtenice, kjer so odrastki, bomo prekomerno obremenili
misice, ki jih potrebujemo za gibanje in igranje in§trumenta.

Prav tako je glava v ravnovesju na najvisjem vretencu, imenovanem
atlas. Ce glava ni v tem ravnovesju, bo veliko misic delalo prekomerno.
Tendenca pianistov je pogosto stati¢cno drzanje glave naprej in navzdol
(proti notam ali klaviaturi), kar zelo obremeni vratne miSice in s tem tudi
mnoge druge. Glava naj bi kontinuirano nihala vrh najvisjega vretenca v
spros¢enem poloZaju nazaj in navzgor, ki podalj$a hrbtenico in dovoli vra-
tnim misicam, da se sprostijo. Navzdol lahko pogledamo le z o¢mi in pri
tem ne upognemo glave. Ce smo v ravnovesju, je ledvena krivulja hrbteni-
ce v ravnini pod glavo.
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Vaja: Dvignemo rameni k usesom in ter glavo potisnemo navzdol
kot Zelva v svoj oklep. Nato pocasi, z opazovanjem in zaznavanjem
postopnega sproscanja, lezemo z glavo »iz oklepa«, spuséamo rami,
daljsamo vrat in najdemo ravnovesje glave na dolgem vratu, rami
ob tem sprosceno pocivata na vrhu prsnega kosa.

Rebra so loki vretenc, ki so se povsem razvili samo v prsnem predelu.
Reber je dvanajst parov. Zaradi dihanja so v nenehnem gibanju. Ce je mi-
$i¢no tkivo trebuha, medenice in prsnega kosa sproséeno, se lahko medre-
brne misice, ki premikajo rebra, in trebusna prepona, ki vpliva na premik
spodnjega dela plju¢, premikajo kot usklajen orkester in dihanje je polno.
To je med drugim pomembno za prenos kisika v vse dele telesa in s tem
boljse delovanje misic. Ob vdihu gre trebusna prepona navzdol v smeri me-
denice, da naredi prostor plju¢em nad njo. Pri tem se rebra premaknejo
navzgor in navzven, medtem ko se prostor pod predpono, kjer so trebusni
organi, zmanj$a. Gibanje prepone navzdol tako raziri prostor pod njo in
s tem tudi »masira« trebusne organe. Ob izdihu se trebusna prepona vrne
nazaj navzgor v izvorni polozaj v obliki kupole, trebuh se ponovno »zozi,
rebra pa se premaknejo nazaj navzdol in navznoter. Pianisti pogosto zadr-
zujemo dih, $e posebej ob zahtevnejsih pasazah. Vaje dihanja spodbujajo
spro$éenost, ravnovesje, boljsi prenos kisika, ve¢jo umirjenost, z vsem tem
pa tudi lahkotnejse izvajanje.

Vaja: Za pridobitev obcutka zdravega preponskega dihanja leZemo
na tla in poloZimo dlani na trebuh. Najprej izdihnemo. Nato ob
vdihu dovolimo trebuhu in hrbtu, da se razsirita. Nekajkrat pono-
vimo in opazujemo, e se je nase dihanje kakor koli spremenilo. Ce
je tezko razsiriti trebuh in hrbet ob vdihu, najprej zelo mocno iz-
dihnimo, da izpraznimo pljuca. Ko preponsko dihanje postane na-
ravno, ga prenesemo v sedec polozaj ob klavirju. Lahko si zamisli-
mo, kako dih potuje od trebuha proti rebrom, ki se Sirijo, nato proti
pljucem, ki se prav tako razprejo, in nazadnje proti ramenom, ki
se cisto rahlo dvignejo, preden izdihnemo v enakem vrstnem redu;
najprej izpraznimo trebuh. Globoko dihanje nudi neposreden na-
¢in za umiritev telesa in osredotocenje uma. Priporocena je redna
praksa, pet do deset minut dnevno s postopnim podaljsevanjem
(McAllister, 2013).

Medenica je kos¢en obro¢, sestavljen iz dveh kol¢nic in kriznice.
Kol¢nica nastane iz treh samostojno zasnovanih kosti, ki se pri odraslem
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¢loveku zarastejo v enotno kost. Teza telesa ob sedenju mora potekati skozi
obe sednici v spodnjem delu medenice.

Slika 7: Kosti medenice

Vaja: Sedimo na klavirskem stolu in dlani porinemo pod sedni kos-
ti. Nihamo medenico naprej in nazaj ter zaznamo, kje je pritisk
sednih kosti na dlani najvecji. S tem zaznamo, v katerem poloZaju
se teza trupa skozi sedne kosti najbolj prenasa v stol in tako najde-
mo ustrezen poloZaj ravnovesja.

Za pianiste je pomembno, da je kol¢ni sklep dovolj upognjen, da me-
denica ni nagnjena nazaj in je lahko spodnji del hrbta spros¢en. Sedenje v
ravnovesju na sednih kosteh omogoca tako stabilnost kot gibljivost — giba-
nje na eno in drugo stran, naprej in nazaj in spiralno glede na zahteve glas-
be. To gibanje je lahko svobodno, ¢e poteka iz kol¢nega sklepa in ne iz pasu,
kjer sklepa ni. Ce kol¢na sklepa nista dovolj upognjena, se bo medenica na-
gnila nazaj in teZo prenesla na trtico, ki tega ne zmore, zato bodo misice rok
in trupa kompenzirale. To je pri pianistih pogosto. Eden izmed vzrokov je
tudi napacna predstava o hrbtenici: da pride podpora za zgornji del telesa v
zadnjem delu, kjer so sklepni odrastki, namesto bolj v centru telesa, kjer so
vretenca in medvreten¢ne ploscice, ki pomagajo premagovati silo teze, ki
deluje na hrbtenico (Mark, 2003). Celoten trup se mora premikati kot ena
prozna enota — vse od sednih kosti do vrha glave.

V stoje¢em polozaju se teza telesa prena$a navzdol po nogi ¢ez ko-
lenski sklep in skozi glezenj v stopalo. Glezenj je sklep, ki povezuje me¢ni-
co in golenico v spodnjem delu noge s sko¢nico. Pod le-to in rahlo nazaj pa
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se nahaja petnica. Nekateri si predstavljajo, da se teza prenasa skozi zadnji
del petnice, kot bi bila spodnji del noge in stopalo v obliki ¢rke L, kar pre-
nos teze potisne v zadnji del telesa in ustvari vrsto napetosti. Teza se pra-
vilno prenasa skozi glezenj pred petnico v center stopala, ki je tako ena-
komerno obremenjeno. To daje obcutek spros$c¢enosti, uravnotezenosti in
osredi$¢enosti. Pravilna predstava gleznja je pomembna tudi za pedalizira-
nje; gib se ne zgodi za petnico, temve¢ v sko¢nem sklepu oziroma gleznju,
ki je pred njo. Gib stopala gor in dol s peto na tleh ob pedaliziranju tako
povzro¢i majhne, komaj zaznavne gibe tudi po nogi navzgor v kolenskem
in kol¢nem sklepu. Tog gib stopala, ki izhaja iz napa¢ne predstave, da se
giba iz pete in ne vklju¢uje cele noge, ustvarja nestabilnost in napetosti. Ce
pa sedimo v ravnovesju in pravilno gibamo stopalo v gleznju, je pedalizira-
nje lahkotno (Mark, 2003).

Stopala so na$ temelj podpore in povezave s tlemi. Nenehno nas ob-
vescajo o temeljni funkcionalni in s tem tudi ¢ustveni stabilnosti (Olsen,
1998). Zavedanje stopal nudi obcutek »prizemljenosti«. Tako sedenje ob
klavirju s celotno povrsino stopal v stiku s tlemi omogoc¢a zavedanje pod-
pore, stabilnosti in »prizemljenosti«.

Okostje zgornje okoncine tvorijo klju¢nica, lopatica, nadlahtnica, pod-
lahtnica, kozZeljnica, zapestne koscice, dlan¢nice in prstnice. Pomembnejsi
sklepi zgornje okoncine so ramenski sklep, komol¢ni sklep in zapestni
sklep. Klju¢nica je horizontalno polozena kost v obliki ¢rke S, ki lezi med
prsnico in lopatico. Lopatica je trioglata kost, ki je prislonjena na zadnjo
steno prsnega kos$a. Na njej se nahaja sklepna ponev za glavo nadlahtnice.
Na proksimalnem delu (to je tisti del, ki je bliZje telesu) ima glavo, ki tvori
ramenski sklep s sklepno ponvico lopatice. Distalni del nadlahtnice (ki je
bolj oddaljen od telesa) ima sklepno povrsino, ki sodeluje pri komol¢nem
sklepu skupaj s podlaktnico in kozZeljnico. Ramenski sklep torej tvorita gla-
va nadlahtnice in sklepna ponvica lopatice. Je kroglasti sklep, v katerem
je mozna izvedba obseznih gibov. Pianisti pogosto togo drZijo ramenski
sklep, ne da bi v zavedanje vkljucili klju¢nico in lopatico, in je zato gibanje
omejeno. Togost ramenskega sklepa lahko vodi v mnoge napetosti, boleci-
ne in poskodbe. Zavedanje gibljivosti zgornjega dela roke, ki vklju¢uje lo-
patico in klju¢nico, zagotavlja svobodo in vecji razpon gibanja, prav tako pa
igralnemu aparatu nudi stabilnost (Mark, 2003).
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Slika 8: Ramenski obro¢

Vaja: Nadlaket gibamo v vse smeri in zaznavamo veliko giblji-
vost ramenskega sklepa. Nato dvignimo eno roko visoko nad gla-
vo, pri tem naj gre lopatica kolikor mogoce visoko, za tem pa jo s Se
zmeraj iztegnjeno roko pocasi in s pozornostjo spusc¢amo navzdol.
Nazadnje spustimo Se roko. Ponovimo z drugo roko in lopatico.
Enako naredimo z eno roko naprej v predrocenje (kot bi hoteli seci
po necem pred nami), kolikor gre, in pocasi potegnemo lopatico v
osnovni polozaj. Nazadnje spustimo roko ter ponovimo z drugo
roko in lopatico. Nato lahko sedemo h klavirju z ob¢utkom svobo-
de v tem delu telesa.

Podlahtnica lezi na mezincevi strani podlakti. KozZeljnica je na palce-
vi strani podlakti. V komol¢nem sklepu se stikajo nadlahtnica, podlahtni-
ca in kozeljnica.

Roka od zapestja do konca prstov je izjemno artikulirana struktura,
ki omogoca $tevilne zelo natanéne in subtilne gibe v nasi periferiji. To je
mogoce tudi zaradi $tevilnih drobnih misic in visokega deleza ziv¢nih kon-
¢icev. Tako je dlanski del roke visoko obcutljiv posredovalec notranjih pro-
cesov in prejemnik drazljajev zunanjega okolja (Olsen, 1998). Kosti v za-
pestju je osem in so razporejene v dveh vrstah. Kot celota tvorijo obok.
Dlan¢nic je pet, prstnic pa skupno Stirinajst. Palec ima dve prstnici, osta-
li prsti pa po tri.

Cilj pianista je uravnotezena, dinamicna drza, ki omogoca svobodno,
prozno in koordinirano gibanje. To drzo mora najti vsak posameznik sam
skozi izku$nje — ne s tem, da se trudi najti pravilno stati¢no drzo, kajti to
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Slika 9: Vertikalna linija ravnovesja

ustvarja dodatne napetosti, temve¢ z zavedanjem, kaj je neucinkovito in kje
so napetosti, ter s prenehanjem neucinkovitega delovanja. Ko spustimo ne-
potrebne napetosti in napor ali po drugi strani pretirano spros$éenost, se to
nemudoma odraza v kvaliteti igranja.

Z namenom najti svojo drzo ravnovesja se lahko orientiramo po zuna-
njih telesnih mestih: zunanjem stranskem delu gleznja (izboklina imeno-
vana lateralni maleol), stranskem delu kolena, stranskem delu kolka (veliki
trohanter stegnenice), stranskem delu prsnega kosa in ramenskega obroca
ter centru usesa. Dotik vrha glave pomaga spodbuditi zavedanje globinske
vertikalne linije.

Vaja: Stojimo v vertikalni liniji, se z roko dotaknemo vrha glave in
si zamislimo struno, ki poteka skozi center telesa vse do tal med sto-
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pali. Tezo skozi kosti sprostimo v gravitacijo. Nato pozornost po-
novno prenesemo k vrhu glave in podaljsamo struno Se nekaj cen-
timetrov proti nebu. Stopala cutimo stabilno na zemlji, z vrhom
strune pa »narisemo« nekaj drobnih krogov na »nebo«. Nato s tem
zavedanjem sedemo ob klavir.

Dobro je vaditi tudi dinamié¢no ravnovesje v stoje¢em polozaju, ki ga
nato prenesemo v sede¢ polozaj.

Vaja: S stopali stojimo v Sirini bokov, v uravnotezZeni vertikalni li-
niji, o¢i so lahko zaprte. Stopala so ves cas v celoti v stiku s tle-
mi. Nato z zravnanim telesom prenasamo tezo, kolikor je mozno
(gre za majhne, subtilne gibe), na razlicne dele stopal — naprej proti
prstom, nazaj proti peti, na vsako stran proti stopalu na tisti stra-
ni. Nato najdemo centralno ravnovesje.

Ucinkovitejso drzo lahko zaznamo tudi v hrbtnem poloZaju na tleh z
rahlo pokréenimi koleni. Pozorni smo na posamezne dele telesa. Ce zazna-
mo napetost, jo lahko z izdihi v ta del telesa sprostimo. Tako s pomocjo
gravitacije telesu ponudimo sprostitev in jo nato prenesemo v sede¢ polo-
zaj. To je dobro narediti po vsakih tridesetih do $tiridesetih minutah vade-
nja. Po potrebi za vecje udobje v vratu pod glavo podstavimo ustrezno de-
belo knjigo.

Slika 10: Konstruktivni pocitek

Sedenje ob klavirju v ravnovesju bo tako spodbujalo pozornost na nas-
lednje klju¢ne dele telesa, pri ¢emer uporabljamo prispodobe:

- Sedni kosti, skozi kateri se prena$a teza telesa; v sede¢em polozaju
imata sedni kosti podobno vlogo kot nasa stopala, kadar stojimo.

- Mehka, prozna in gibljiva hrbtenica; prispodoba je lahko kaca,
travna bilka ipd.
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Hrbtenica, ki se dviguje proti nebu; prispodoba je lahko vodomet
ali vulkan.

Podaljsan hrbet od sednih kosti proti vrhu glave.

Odprt, sirok, prostoren prsni kos.

Glava, ki je v ravnovesju na dolgem in mehkem vratu.

Roki, ki prosto visita iz ramen; voda iz vodometa ali lava vulkana
se vraca iz centra po obeh rokah navzdol skozi prste v tla ipd.
Sproscen prsni ko$ in trebuh; ob vdihu se $irita in ob izdihu spro-
stita nazaj k sebi.

Sprosceni nogi s stopali na tleh.

Mehka celjust in ves obraz.

Kleinman in Buckoke (2013) predlagata kratke in jedrnate napotke za

spodbujanje glasbenikove drze v ravnovesju:

Vratu dovoli, da je svoboden.

Glava gre naprej in navzgor.

Hrbet se podaljsa in razsiri.

Mehcas zadnji del vratu.

Mislis, da gre vrh hrbtenice nazaj in navzgor.
Zmehca$ obraz za sprostitev Celjusti.
Zmehdas jezik.

Zob ni potrebno stiskati.

Rami posljes$ stran eno od druge.
Koleni poslje$ naprej in rahlo narazen.
Cutis stopala na tleh.

Ce stojimo ali sedimo v ravnovesju z zavedanjem podpore kostne

strukture, lahko odkrijemo obcutek povezanosti od stopal navzgor sko-
zi celotno telo. Nekateri to opisejo kot stanje »prizemljenosti«, »centrira-
nosti«, kar pripi$ejo uravnotezeni organizaciji, ki nas podpira skozi opti-
malno ravnovesje. Podobno zavedanje lahko razvijemo v organizaciji rok;
¢e sta v obliki oboka, to ustvari izjemno ucinkovito, mo¢no in stabilno

strukturo.
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Vaja: Roki prosto visita ob strani. Prsti, zapestje in podlaket so
naravno v obliki oboka; prstne konice in komolec predstavljajo
nasprotna skrajna konca oboka, dlancnice pa vrh. Ne da bi kar koli
spreminjali, mislimo o oboku in ga v komolcu upognemo ter premi-
kamo gor in dol; v predrocenje in nazaj dol. Nato ta obok prenese-
mo h klavirju in pritisnemo tipko, ne da bi obok spremenil obliko.
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Taka struktura podpira samo sebe in daje oblutek igranja brez ne-
potrebnega misicnega napora, a z gotovostjo in s kontrolo.

Slika 11: Naravni obok roke

Podlaket pa je del celotne roke, ki vklju¢uje nadlaktnico, ramenski
obro¢ s klju¢nico in lopatico; ¢e so vsi ti deli roke integrirani z zavedanjem,
lahko razvijemo obcutek povezanosti od prstnih konic do podpore v centru
telesa. Roki sta tako mo¢ni, svobodni v gibanju in lahkotni (Mark, 2003).

Vloga sklepov. Kosti, ki so povezane s sklepi, omogoc¢ajo misicam, da
premikajo telo. Prostori znotraj sklepov nam dajejo moznost gibanja in za-
gotavljajo osi, okoli katerih poteka gibanje. Sinovijske sklepne ploskve (si-
novijski sklepi v nasem telesu prevladujejo — to so tisti, ki imajo vmesni
prostor in so zato gibljivejsi) skupaj drzi sklepna ovojnica, ki nepropustno
zapira sklepni prostor. Na notranji strani je prevlecena s tanko membrano
- sinovijsko membrano. Ta membrana izlo¢a sinovijsko teko¢ino, ki zapol-
njuje sklepno $pranjo in ima dvojno vlogo: vlazi sklepne povrsine in s tem
povecluje njihovo drsnost ter prehranjuje hrustanec. Ob igranju sklepi bla-
Zijo sile pritiska in zmanjsujejo fizi¢ni stres.

Sinovijski sklepi morajo iti skozi svoj polni obseg gibanja, da lahko
tekocina »okopa« vse sklepne povrsine. Pomanjkanje giba, ki bi omogo-
¢il to polno razporeditev tekocine, lahko povzroci, da sklep postane bolec.
Gibanje sinovijske teko¢ine je brez dolo¢ene oblike, smeri ali ritma. Ce jo
spodbujamo skozi spros¢eno, neritmic¢no, treso¢o kvaliteto, lahko zazna-
mo sprostitev rigidnosti in napetosti v in okoli sklepov. Rahlo tresenje po-
sameznih sklepov jih vlazi in omogoca boljso funkcionalnost.

Vaja: Z rahlim tresenjem spodbujamo lahno tekoce gibanje v posa-
meznem sklepu ali pa s pozornostjo potujemo od enega k drugemu;
ob tem predhodni stimulira naslednjega. Dovolimo lahen, brezskr-
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ben tok, pretok. To stimulira gibanje sinovijske tekocine in s spro-
$¢anjem napetosti in zastane energije deluje terapevtsko.

Gibljivost sklepov je zelo razli¢na in je odvisna od oblike sklepnih plo-
skev, sklepne ovojnice, napetosti vezi in misic, ki premikajo sklep. Tukaj
obravnavamo bistvene sklepe roke, ki so neposredno povezani z igranjem
klavirja. Obcutljivost gibanja v sklepih, ki jih pravilno zaznavamo, osvobo-
di igranje in ta lahkost gibanja je temelj dobre koordinacije (Kleinman in
Buckoke, 2013). Zdravje sklepov je odvisno od pogostih gibov in razpolo-
zljivosti za poln obseg gibanja posameznega sklepa. Ce sklepov ne gibamo
v vseh moznih smereh, se s¢asoma zategnejo in obdrzijo le nabor gibanja,
ki smo ga redno uporabljali (Paull in Harrison, 1997).

Slika 12: Nekatere vrste sklepov

Najgibljivejsi so kroglasti sklepi, pri katerih ima konveksna sklepna po-
vrsina obliko krogle, konkavna pa je njen odlitek. To je sklep, v katerem so
mozni vsi gibi: upogibanje — fleksija in iztezanje - ekstenzija, odmikanje -
abdukcija in primikanje — addukcija. Kombinacija vseh gibov je krozenje
- cirkumdukcija (primer je ramenski sklep: nadlahtnica - lopatica, sklepi
med dlanskimi kostmi in prvi ¢lenki prstov). Manj gibljivi so valjasti ali te-
Cajasti sklepi, ki imajo eno sklepno ploskev oblikovano kot valj, drugo pa
kot njegov odlitek. Omogocajo upogibanje in iztezanje (primer so komo-
I¢ni sklep in prstni ¢lenki). Poznamo $e dobro gibljive sedlaste sklepe, kjer
imata sklepni ploskvi obliko sedel, obrnjenih eno na drugo in zavrtenih za
90 stopinj (primer je sklep med zapestno koscico in pal¢evo dlan¢no kostjo,
sternoklavikularni sklep med klju¢nico in prsnico). Drsni sklepi z ravnimi
sklepnimi ploskvami pa omogocajo le majhne premike (primer so sklepi
med zapestnicami). Pri jajcastem sklepu ima konveksna sklepna povrsina
obliko elipsoida, konkavna pa obliko njegovega odlitka. Gibi so upogiba-
nje in iztezanje, odmikanje in primikanje ter krozenje (primer je zapestni
sklep). Cepasti sklep ima sklepni povrsini enako kot tecajast sklep, le da

128



KONCEPTIIN VESCINE UCENJA KLAVIRJA

sta postavljeni vzporedno z dolgo osjo kosti. V sklepu se kosti vrtijo skozi
vzdolZno os valja (primer je radioulnarni sklep).

Vaja: Preizkusamo raznolike mozne gibe posameznih sklepov roke;
pocasi in s pozornostjo.

Gibanje v slednjem primeru, torej radioulnarnega sklepa med kozelj-
nico in podlahtnico, imenujemo pronacija in supinacija; pri skrajni supi-
naciji sta podlaktnica in kozeljnica vzporedni, pri pronaciji pa kozeljnica
prekriza podlahtnico.

Slika 13: Pronacija in supinacija

Pronacija in supinacija se ne zgodita v zapestju, temvec dlan in kozelj-
nica rotirata skupaj. Pri tem je os mezinec skupaj s podlaktnico. Ce os pred-
stavlja palec in kozeljnica, lahko pride do kroni¢ne ulnarne deviacije, kjer
so prsti in dlan obrnjeni proti mezincu, to pa lahko povzrodi stres, napeto-
sti, ujetost ulnarnega Zivca; posledica je lahko $¢emenje ali otrplost zuna-
njega dela podlakti in 4. ter 5. prsta.

Ce pa je os mezinec s podlahtnico — gib je torej organiziran okrog me-
zinca in ne proti njemu -, ob pronaciji dobimo ravno linijo od komolca pro-
ti sredincu. Od tukaj bo varno upogniti zapestje v eno in drugo smer, ko je
to potrebno, sicer pa se je treba vrniti v izhodi$¢no pozicijo z dolgim, zrac¢-
nim zapestjem, takoj ko je mogoce. Zunanji del roke, od mezinca proti ko-
molcu, je torej tisti, ki podlaket vodi iz izhodis¢nega visecega polozaja ob
telesu k igranju; to je lahkotnejse, kot ce je palec tisti, ki vodi, in manj moz-
nosti je, da se dlan nagiba proti mezincu.

129



MO]J PRIJATEL] KLAVIR ZA U CITELJE: KONCEPTI, VESCINE IN STRATI GIJE POUKA KLAVIRJA

Slika 14: Zapestje izven linije in v liniji s podlaktjo

Potrebno je tudi sedeti dovolj dale¢ od klavirja, da komolci pasivno vi-
sijo iz ramenskega obroca rahlo pred telesom. Tako je dovolj prostora, da
podlakti sledita dlanem v visje ali nizje registre. Kolikor mogoce naj bo
podlaket v ravni liniji z dlanjo. Le prozen in spro$¢en komolec lahko odgo-
varja vsem gibom roke, ki potuje po klaviaturi. Naj torej ne bo stisnjen ob
telesu ali pretirano obrnjen stran od njega, temve¢ integriran v gibanje ce-
lotne roke. Napetosti v komolcu sicer otezujejo hitro rotacijo, torej kombi-
nacijo pronacije in supinacije, in bogat, polno zvenec¢ ton.

Zapestje v osnovnem polozaju naj ne bo v fleksiji ali ekstenziji — obr-
njeno navzdol ali navzgor proti tipkam —, temve¢ v nevtralnem polozaju,
ki daje obcutek daljsanja. Cilj je obcutek dolgega zapestja, ki je s tem tudi
prozno in preto¢no. Taksno zapestje omogoca tekoce izvajanje in lep ton.

Vaja: Eno roko poloZimo na tipke, z drugo pa mehko primemo za-
pestje ter ga nezno gibamo v vse smeri. Pri tem naj ne bo nobene-
ga upora. Celotna roka sledi mehkim in proZnim gibom zapestja.
Ustavimo v nevtralnem poloZaju. Nato zaigramo en ton in z drugo
roko gibamo mehko ter pretocno zapestje v vse smeri. Enako z igra-
njem dveh tonov — intervala in nazadnje akorda. Nato roki zame-
njamo. Ulencevo roko lahko na enak nacin giba ucitelj. V pomo¢
je lahko tudi elasticni trak okrog ucencevega zapestja, ki ga ucitelj
premika v vse smeri skupaj z zapestjem, ki na njem pociva s svo-
jo teZo. Zapestje bo laZje obdrzati mehko in proZno v sprva dina-
miki piano ter le postopoma tudi v glasnejsi dinamiki in zahtevnej-

Sih pasazah.
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Prsti se gibajo vertikalno (navzgor in navzdol) za pritisk tipk ter late-
ralno (na obe strani ter naprej in nazaj) in tudi krozno, da se pripravijo na
igranje ustrezne tipke. Ti gibi imajo razli¢ne stopnje tezavnosti. Najlazje in
z najvedjo amplitudo se gibajo v nevtralnem, rahlo zaokrozenem poloza-
ju, in sicer vertikalno iz prvega sklepa. To je gibljiv kroglasti sklep, kjer so
prsti povezani z dlanskimi kostmi. V poziciji igranja so ti sklepi zaradi svo-
je strukture pogosto imenovani most ali obok. Lateralni gibi so okornejsi.
Prsti lahko tudi drsijo po tipkah stran ali proti dlani za kontinuirano gi-
banje, za igranje ustreznih ¢rnih ali belih tipk in za produkcijo raznoliko-
sti tonskih kvalitet. Zaradi vsega tega niso v stati¢ni zaokrozeni poziciji.
Navzdol se vsi prsti gibajo enako lahkotno, medtem ko so gibi navzgor za
nekatere prste lazji.

Vaja: Ucenca povabimo, da preizkusi gibanje prstov v zraku, kjer
»postavi« dlan na raven zapestja in vsak posamezni prst premakne
le v smeri navzdol, za tem pa Se navzgor. Ucenec tako ugotovi, da
je 4. in 5. prst teZje gibati navzgor, saj imata tendenco, da se krci-
ta (fleksija) in iztegujeta (ekstenzija) skupaj, kar onemogoca popol-
no neodvisnost. Ce igramo s prsti navzdol brez pripravljalnega giba
gor, ta dva prsta igrata z enako lahkoto kot ostali prsti.

Tako udenci spoznajo, da je za igranje najlahkotnej$e gibanje prstov
navzdol; napetost je tako minimalna. Za pravilno pozicijo prstov nad
ustrezno tipko je ve¢inoma potrebna pomoc lateralnega giba zapestja, roke
in odpiranja dlani. Pomemben je rahel gib roke na stran in navzgor, ki iz-
ravna linijo roke za 4. in 5. prstom. Prsti, ki ne igrajo, so pasivni in sprosce-
no potujejo skupaj z aktivnimi.

Palec lahko opravlja vertikalne, horizontalne in krozne gibe, ko se giba
iz sklepa pri zapestju in ne pri dlani. Gre za dokaj gibljiv sedlasti sklep.
Igranje iz sredinskega sklepa pri dlani napne miSice in kontrola tona se
zmanj$a. Razen tega je gib navzgor in navzdol mozen le iz prvega sklepa
pri zapestju. Ce to ni ozave$¢eno, bo pianist navzdol pritisnil celotno dlan
in podlaket, ko bi to moral narediti le s palcem. Razvoj neodvisnega palca,
ki igra iz osnovnega sklepa pri zapestju, podobno kot ostali prsti, je nujen.

Vaja: Palec gibamo iz prvega sklepa pri zapestju v vse smeri, da
zaznamo poln obseg gibanja. Nato z lahkotnim palcem zaporedo-
ma igramo en ton v dinamiki piano prav iz tega sklepa. Sprva po-
Casi in tipki dovolimo, da palec dvigne v izhodiscni poloZaj, za tem
pa malo hitreje in ponavljamo, vse dokler ni gib palca navzdol in
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navzgor popolnoma lahkoten. Nato igramo s palcem zaporedo-
ma sosednje tone, intervale terc in tudi SirSe; s subtilnimi loki pal-
ca iz prvega sklepa. Vseskozi smo pozorni, da ohranjamo »most«
prvih clenkov ostalih prstov in da je vzpostavljena naravna skele-
tna struktura oboka od komolca do konic prstov, ki pocivajo na tip-
kah (slika 11)

Igranje z neodvisnim palcem pa podpira koordinacija z zapestjem in
roko. Ucence je treba opozarjati na spros¢en in lahen palec, ki ga lahko ¢u-
tijo, ko roka prosto visi ob telesu. Tudi nezna masaza misic pod palcem z
drugo roko je lahko v pomo¢ za boljso zaznavo spros¢enega palca.

Vloga vezi in kit. Dve sosednji kosti povezuje vez, misico in kost pa po-
vezuje kita. Kot sklepna ovojnica imajo tudi vezi nalogo, da mehansko kre-
pijo in stabilizirajo sklep ter s tem dolo¢ajo meje gibanja med kostmi. V
nasprotju z misicami se ne morejo tako kr¢iti in zato tudi niso toliko razte-
gljive, so pa bogate z receptorji ¢utnih zivcev, ki zaznajo hitrost, gibanje in
polozaj sklepa, prav tako pa tudi morebitne natege in bolecine. Zivci te in-
formacije nenehno prevajajo do centralnega Zivénega sistema, le-ta pa od-
govarja z motori¢nimi navodili za miSice. Vezi tako z usmerjanjem poti
gibanja med kostmi koordinirajo in vodijo misi¢ne odzive in zagotavlja-
jo natancnost, jasnost ter u¢inkovitost gibanja. Aktivno vpletene, uteleSene
vezi so osnova psihofizi¢ne kvalitete natan¢nosti (Bainbridge Cohen, 2012).

Vecina misic, ki premikajo prste, so dale¢ stran od prstov — v podlakti,
zato imajo dolge kite, ki potekajo ¢ez zapestje. Kite upogibalke so na spo-
dnji strani podlakti in zapestja; trocleni prsti imajo dve, palec pa eno kito
upogibalko. Kite iztegovalke pa miSice iztegovalke na zgornji strani pod-
lakti povezujejo s kostmi na prstih, kar omogoca iztegovanje prstov. Tem
kitam se pridruzijo kite dlanskih misic, s katerimi skupaj tvorijo komple-
ksen mehanizem. Natanc¢na gibljivost prstov je zagotovljena z dobro uskla-
jenim delom upogibalk, iztegovalk in dlan¢nih miSic. Lateralno gibanje
dlani, torej proti palcu ali mezincu, je stresno za kite, ki morajo tako slediti
daljsi poti za dosego prsta, ki se giba, zato je potrebno dlan vracati v izho-
dis¢ni polozaj, takoj ko je mogoce. Izhodis¢ni polozaj v naravni liniji roke
je enak tistemu, ko roka prosto visi ob telesu. Ko jo polozimo na tipke, pre-
verimo ravno linijo od sredinca do komolca in glede na to ustrezno prila-
godimo dlan. Torej: ¢e bi narisali ¢rto od sredinca po zgornji strani roke
Cez zapestje do komolca, bi le-ta morala biti ravna. V tem polozaju kite niso
obremenjene in misice so v ravnovesju. Iz te sredis¢ne linije se lahko dlan
svobodno giba v vse smeri in se vra¢a, takoj ko je mozno. Ce zapestje trajno
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drzimo izven sredi$¢ne linije, prekomerno obremenjujemo vezi, kite in mi-
$ice, prsti nimajo dovolj podpore in gibanje je omejeno. Se posebej pri za-
¢etnem pristopu s petprstno pozicijo na sredinskem C je nevarno, da pride
do ulnarne deviacije, pri kateri je zapestje obrnjeno proti mezincu. Zato naj
zacetnik zmeraj uporablja celotno klaviaturo, ki omogoca vzpostavitev li-
nije dlani in podlakti ter svobodno gibanje.

Koordinacija prstov, dlani, zapestja in roke omogoca jasno, natan¢no
in uc¢inkovito gibanje ter igranje. Pretirano iztegovanje prstov bo preprece-
no, Ce jim sledita zapestje in celotna roka.

Vaja: petprstne pozicije izvajamo s podporo kroZno-lateralne-
ga giba zapestja. Za desno roko se bo zapestje gibalo rahlo levo in
navzdol, ko igra palec, nato pa z ostalimi prsti proti mezincu po-
stopno desno in navzgor in po zgornjem loku nazaj navzdol proti
palcu. Obratno velja za levo roko. Vajo ucenec transponira v dru-
ge dure, morda tudi mole, prav tako lahko ustvarja lastne ritmic-
no-melodicne vzorce.

Primer 27: Tehni¢na vaja petprstnih pozicij
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Podobno je z razlozenimi akordi, le da so gibi vecji.

Se posebej pri majhni roki in pri $irsih razponih je koordinacija za
uravnavanje linije s prsti pomembna; eden od mnogih primerov je sprem-
ljava, ki jo igra leva roka v naslednjem nokturnu. Palcu in mezincu pomaga
lateralno gibanje zapestja, ki uravnava linijo prsta proti komolcu. Ko torej
igra mezinec, gre zapestje v levo in nato v lahnem kroznem gibu ¢ez sredi-
no proti desni za palec in ponovno nazaj.

Primer 28: Nokturno v cis-molu, op. post. st. 2, takt §t. 5-7, F. Chopin
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Vloga misic. Kosti se premikajo s pomoc¢jo misi¢ne aktivnosti. MiSica
je povezana z eno in drugo kostjo ter poteka ¢ez sklep. Ko se skr¢i, povlece
kosti in sklep med njima se upogne. Vsaka mis$ica lahko povzrodi gibanje le
v eni smeri. Tej misici re¢cemo agonist. Nasprotna mi$ica povzroc¢i gibanje
v nasprotni smeri in to je antagonist. Tako vsaka misica vedno deluje sku-
paj z drugimi misicami. Pri miSicah se bomo omejili na nekaj glavnih mi-
$ic, povezanih z igranjem klavirja. Ce izvajamo posamezne navedene gibe,
ki jih omogocajo v nadaljevanju omenjene misice, lahko zaznamo delo po-
sameznih misic in s tem Sirimo zavedanje.

Nekaj misic, ki premikajo nadlaket:

- Velika prsna misica nadlaket pomika naprej in k telesu.

- Siroka hrbtna misica nadlaket pomika nazaj in k telesu.

- Trikotna (deltoidna) misica nadlaket dviga in opravlja druga gi-
banja ramenskega sklepa.

Slika 15: MiSice, ki premikajo nadlaket (prsna, Siroka hrbtna,
trikotna)

Zavedanje vloge misic trupa, ki kontrolirajo in izvajajo gibe rok, bo
omogocilo svobodno gibanje roke. Energija za glasne, bogato zvenece akor-
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de prihaja iz teh misic. Roka se bo svobodno gibala le, ¢e bo celoten ramen-

ski obro¢ spro$éen in svoboden, vklju¢no s klju¢nico in lopatico. Zato je po-

membno, da u¢enec od vsega zacetka igra z uporabo cele roke.

Vaja vpletanja misic trupa v igranje klavirja (Roskell, 2020, str. 76):
Z levo roko primemo desno lopatico; Ce to ni mozno, prosimo neko-
ga, da poloZi tja svojo roko, da lahko povecamo zavedanje. Desno
roko dvignemo iz ramenskega sklepa (med glavo nadlaktnice in
sklepno ponvijo lopatice) v predroéenje — v visino igranja po klavi-
aturi, ne da bi ob tem dvignili ramo. Naredimo nekaj kroznih gi-
bov zapestja v nasprotni smeri urinega kazalca, nato z osjo okrog
komolca in Se iz ramenskega sklepa. Nazadnje iz centra hrbta svo-
bodno gibamo celotno roko, kot krilo ptice. Lahko zaznamo, kako
lopatica odgovarja tem gibom. Gibe roke variiramo v vse smeri, v
majhne, velike, hitre, pocasne. S tem zavedanjem nadaljujemo z
igranjem akordov po razli¢nih registrih klaviature; s svobodnim gi-
banjem celotne roke. Variiramo dinamiko, ne da bi povecali nape-
tost v roki. Postopno preidemo v drobnejse, finejse gibe in skusamo
obdrzati subtilno zaznavanje tudi teh gibov v lopatici. Vzpostavila
se bo povezava prstov z lopatico brez prekinitev. Rami sta vseskozi
spuséeni. Vse skupaj ponovimo z levo roko.

Misice komol¢nega sklepa:

Troglava mi$ica nadlakti sodeluje pri iztegu roke v komolcu.
Dvoglava mi$ica nadlakti sodeluje pri upogibu roke v komolcu. Je
antagonist troglavi misici.

Okrogla in kvadratasta obracalka obracata podlaket tako, da je
dlan obrnjena navzdol - pronacija.

Izvracalka obrada podlaket tako, da je dlan obrnjena navzgor
— supinacija.

Misice podlakti, ki pregibajo zapestje:

Upogibalke zapestja (dolga dlanska misSica) leZijo na notranji stra-
ni podlakti.
Iztezalke zapestja lezijo na hrbtni strani podlakti.

Misice, ki pregibajo prste:

Upogibalke in iztezalke prstov tvorijo notranji sloj misic podlak-
ti. Upogibalke so na notranji strani, iztezalke pa na hrbtni.
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V roki je vegje $tevilo drobnih misic za fine gibe roke in prstov. Ce
roko spustimo, da prosto visi ob telesu, prsti zavzamejo prsti svojo narav-
no, rahlo zaokrozeno obliko. To je polozaj, v katerem misice ne delajo niti
za iztegovanje prstov niti za upogibanje. V tem nevtralnem polozaju je gi-
banje najlazje; tako je to najprimernejsi zacetni poloZaj za igranje klavirja
(Mark, 2003).

V dlani so t. i. interosalne in lumbrikalne misice, ki prstom omogoca-
jo vecjo neodvisnost, hitrost, spretnost in kontrolo, prav tako pa stabilnej-
$i naravni lok dlani oziroma »most« v sklepih med prsti in dlanjo. Ostali
prstni sklepi pa so tako prozni in preto¢ni. Ce je ta most sibek, bodo dodat-
no obremenjene misice upogibalke in iztegovalke v podlakti, s katerimi bo
ucenec poskusal nadomestiti $ibke ali »lene« prste.

Vaja:

- Iztegnjene prste priblizamo palcu in naredimo »rackin kljunc.
Ob tem je zapestje s celotno roko mehko, prozno in gibljivo kot
rackin vrat. Za obcutek gibanja prstov iz prvega sklepa pri dlani
iztegnjene prste gibamo, kot bi zapirali in odpirali rackin kljun.
Nato sku$amo na ta nacin zaigrati nekaj hkratnih tonov; pris-
podoba je lahko racka, ki se hrani. Vsi prsti razen palca se to-
rej iztegnjeni iz prvega sklepa dvignejo nad tipke in spustijo va-
nje, da zaigrajo $tiri hkratne tone, nato pa tudi v hitrem zaporedju
navzgor in navzdol. Ce ne gre, bo dobro nekaj ¢asa vaditi zgolj gib
brez igranja — torej »govoreci rackin kljun« v zraku.

psenssey t’*«

Slika 16: Vaja »gosenicax
- Prav tako u¢inkovita je lahko vaja »gosenica«: dlan v celoti po-
lozimo na mizo, nato pa jo iz prvega sklepa pri dlani dvignemo

z iztegnjenimi prsti, tako da konice prstov in zapestje ostanejo
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na mizi, osrednji del dlani pa je dvignjen. Nato celotno dlan spet
spustimo na mizo. Ko to veckrat ponovimo, bo gib spominjal na
premikanje gosenice.

- MiSice v dlani pa bo okrepila tudi vsakodnevna vaja s stiskanjem
mehke Zoge, t. i. over ball,” na prav tak nacin.

Sledi igranje petprstnih pozicij legato in staccato s pozornostjo na gib
naravno zaokrozenih prstov iz prvega sklepa. Prst se iz tega sklepa prepros-
to »zaguga« v tipko in proizvede Zeleni ton; jasen in artikuliran ton bo dose-
gel hitri, neposredni gib, pojo¢ ton legato pa mehkejsi, a kljub temu globok
gib prsta z bolj iztegnjeno prstno blazinico, ki bo ob spustu tipke naravno
rahlo zaokrozila proti dlani, in, seveda, nesteto odtenkov vmes. S tem do-
seze ucinkovitost, svobodo in neodvisnost ter lahkotnost celotne roke za
igranje nadaljnjih glasbenih izzivov skozi repertoar.

Kot smo videli, je veliko misic, ki premikajo roko, v prsnem in hrbtnem
delu telesa, in se jih ob igranju klavirja pogosto ne zavedamo. Bolj se zave-
damo roke ali prstov, ki se gibajo, ne pa tudi misic, ki to omogocajo. Zato
lahko pride do pretirane napetosti v teh misicah. Ce so misice prenapete,
telo ne deluje optimalno in najveckrat druge misice kompenzirajo nezado-
stno delovanje napetih misic. Posledi¢no lahko pride do bole¢in. Ravnanje
glede na vedenje, katere misice je potrebno uporabiti za dolo¢en gib, zmanj-
$a napetosti. MiSice, ki so potrebne za dolo¢en gib, so pogosto blizje tele-
su kot tisti del telesa, ki se giba. Gibi prstov izhajajo iz mis$ic dlani in pod-
lakti, vertikalno gibanje podlakti izhaja iz mi$ic nadlakti, lateralno gibanje
podlakti iz ramenskih in hrbtnih misic. Ce podlaket dvignemo iz komol-
ca, je potrebno uporabiti le dvoglavo misico nadlakti. Ce uporabimo tudi
troglavo mi$ico nadlakti, uporabimo ve¢ misic, kot je potrebno. Energija za
siroke, glasne akorde prihaja iz misic spodnjega dela hrbta. Brez te podpo-
re je ton tanek in grob. Tudi napetosti v vratu in ramenih lahko pritiskajo
na zivee, ki vodijo v roke in povzrocajo bolecine ali odrevenelost v rokah.
Prenaprezanje prstov povzroci napetosti v podlakti in to onemogoci prost
pretok energije v roke. Posledice so napor, omejitev hitrosti prstov in slab-
$a ekspresivnost. Tudi pri prstih se je potrebno izogibati kréenju nasprotu-
jocih si misic, kar je pogost vzrok napetosti in tudi poskodb. Preve¢ pokr-
¢eni prsti, ki jih hkrati visoko dvigujemo, hkrati prekomerno obremenijo
upogibalke in iztegovalke. Zato je pomembna naravna, le rahlo zaokroze-
na pozicija prstov; prav taka, kot ¢e prsti s celotno roko spusceno visijo ob

2 Kupiti jo je mogoce v §portnih in drugih trgovinah, tudi na spletu.
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telesu. Ko polozimo prste na tipke, ni potrebno drugega, kot to naravno
obliko obdrzati. Minimalno napetost roke dosezemo, ¢e prsti, ki ne igrajo,
pocivajo na tipkah ter s proznim, gibljivim zapestjem, ki se giblje skladno
s prsti. Tako kot se moramo nauditi nadzorovati vsak prst in neodvisnost
rok, se moramo tudi nauditi nadzirati nasprotne misice, tako upogibalke
kot iztezalke.

Na vse to je potrebno biti pri ucencih pozoren od samega zacetka in
prav zato so vaje mehkega portata najprimernej$e za zacetno ucenje. Tako
se bodo miS$ice naravno razvijale in omogocale samostojnost prstov.

Jacobsonova (2015) pravi, da z igranjem s povrs$ine tipk in ne z gibom
nad njimi lahko pianist igra z ve¢jo obcutljivostjo, kontrolo in ritmi¢no
natan¢nostjo. Obcutljive prstne blazinice pianistu omogocajo informaci-
jo o kvaliteti tona. Za prenehanje tona je potrebno le sprostiti energijo, ki
je bila potrebna za igranje, in tipka je tista, ki dvigne prst. Kvaliteto tona se
kontrolira s hitrostjo in energijo. Ce je prst blizu tipke, je potrebno manj
energije za igranje, kar omogoca ve¢ pozornosti za doseganje lepega tona.
Kljub temu, pravi Prokop (1999), je gib prsta vedno tridelni: gor — dol - gor,
kajti zmeraj je prisotna vsaj minimalna priprava. Ce to primerjamo z me-
tom zoge: tezko je vreci zogo, ¢e predhodno vsaj malo ne zamahnemo. Ta
priprava ni nekaj, na kar mislimo zavestno, temve¢ prihaja iz naravne fizi¢-
ne potrebe. Tako predlaga vaje za ¢vrstejse misice rok skozi sinhronizaci-
jo; simultano igranje dveh tonov, ki zahteva intenzivno pozornost in raz-
vija miSice iztegovalke (ekstenzorje), ki so klju¢ne pri kontroli igranja dveh
socasnih tonov.

Vaja: Izbrano lestvico igramo v Cetrtinkah, osminkah, triolah ali
Sestnajstinkah z eno roko in spremljavo v Cetrtinkah na osnovnem
tonu z drugo. Spremljavo lahko igramo tudi v razloZenih oktavah
s Cetrtinkami na osnovnem tonu lestvice. Na podoben nacin lah-
ko hkratno igramo tehnicne vzorce ali pasaZe z obema rokama,
pri ¢emer druga roka igra enak vzorec kot prva ali pa igra sprem-
ljavo v dolocenih daljsih notnih vrednostih. Ce je, recimo, pasaza
v Sestnajstinkah, igramo z drugo roko spremljavo v Cetrtinkah na
osnovnem tonu.

Pocasno vadenje s sinhronizacijo bolj razvija misice iztegovalke kot
hitro vadenje; misi¢na kontrakcija je podalj$ana in zato uc¢inkovitej$a. Zato
predlaga pocasno, sinhrono vadenje z glasno dinamiko, ki zahteva ve¢ hi-
trosti in zato tudi vedjo razdaljo, torej se prst dvigne vi$je, kar razvija mi-
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Sice iztegovalke. Ce so le-te dobro razvite, pianistu omogocajo hitro, lah-
kotno, ¢e je tako potrebno, in natanc¢no izvajanje z minimalno napetostjo.

Kljub temu, da se prsti lahko gibajo navzdol, na strani, krozno, ne mo-
rejo opraviti vsega sami. Potrebna je koordinacija rok, zapestij, dlani in
prstov. Dlanske miSice odpirajo in zapirajo dlan, kar omogoca vedji raz-
pon prstov. Kréenje in raztezanje dlani, ¢etudi velikokrat potrebno, lahko
povzrodi napetosti. Primer je igranje sosednjih tipk s 1. in 4. prstom, ki lah-
ko povzroc¢i napetosti v misicah palca in zapestja. Podobno se lahko zgo-
di ob prehodih z igranja dveh sosednjih tonov k igranju oktave ali §iroke-
ga akorda, ko se dlanske miSice napnejo. Lateralno gibanje roke in zapestja
v smeri kréenja ali raztezanja je nujno. Prav tako lahko vertikalno giba-
nje zapestja lajsa katere teh gibov. Zapestje se nenehno giba lateralno, da
prstom omogoci pravilno pozicijo, navzgor in navzdol ter krozno. Tudi cela
roka mora biti vpletena za optimalno koordinacijo in u¢inkovitost. Roka se
giba stran od telesa in ¢ez telo, naprej in nazaj, navzgor in navzdol. Podpira
prste, dlan in zapestje priigranju dalec ali blizu telesa. Koordinacija roke za
vsak prst prepre¢uje nepotrebno napetost.

Vaja: Roki poloZimo v polozZaj za igranje. Preverimo, ce so ramena,
komolci in zapestji mehki, pretocni in celotni roki v mehkem rav-
novesju. Dovolimo, da vsako roko »podpira« zracni prostor pod ra-
menskim obrocem in celotno roko - kot bi roki lebdeli na vodi. Z
rokama kar se da lahkotno potujemo navzgor in navzdol po klavi-
aturi; prstne konice se le bezno dotikajo tipk. Prispodoba je lahko
tudi veter, ki boZa tipke, ipd.

Gibi rok. Za doseganje tehni¢nih in muzikalnih zahtev glasbe pianist
potrebuje raznolike gibe rok, zapestij, dlani in prstov. Chang (2009) nava-
ja pronacijo, supinacijo, rotacijo, sunek, poteg, pritegovanje in odpiranje
prstnih konic, zasuk, gibe zapestja. Vsi ti gibi so v zacetnem ucenju lahko
vedji zaradi boljSega zavedanja, z obvladovanjem pa postajajo majhni, sko-
raj neopazni. Skoraj vedno so zdruzeni v niz zapletenejsih gibov.

Dlan lahko obra¢amo okoli osi podlakti. Obra¢anje navznoter pro-
ti palcu imenujemo pronacija, navzven proti mezincu pa supinacija.
Kombinaciji obojega re¢emo rotacija. Te gibe uporabljamo pri oktavnem
tremolu, Albertijevih basih, tril¢kih, kadar Zelimo kak ton izpostaviti. V
dinamiki pianissimo bo gib rotacije komaj viden, a bo kljub temu nudil ob-
¢utek svobodnega gibanja. V glasnej$ih dinamic¢nih stopnjah je gib pod-
lakti aktivnej$i. Kljub temu mora ostati svoboden, s spu$¢enim komolcem,
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z dolgim zapestjem in s stabilnim petim prstom, ki skupaj s podlaktnico
predstavlja os rotacije. Ce bi os predstavljal palec s koZeljnico, bi lahko pris-
lo do obrac¢anja dlani proti mezincu, kar ustvarja nepotrebne napetosti.

Sunek je gib navzdol in naprej proti pokrovu klavirja, spremlja ga ra-
hel dvig zapestja. Omogoc¢a nadzor in mo¢, zato je uporaben za igranje soz-
vo¢nih akordov in po mnenju Changa (2009) daje boljsi rezultat kot le pa-
dec s tezo. Poteg je podoben gib, le da poteka stran od pokrova. Uporablja
se za igranje legato, mehkejsih, tisjih pasaz.

Razen premikanja konic prstov navzgor in navzdol je mozno tudi nji-
hovo pritegovanje proti dlani in odpiranje proti iztegnjenemu poloZaju. Ti
gibi omogocajo vedji nadzor zlasti za igranje legato in ti$jih pasaz pa tudi
za igranje staccato.

Zasuk je eden izmed najuporabnejsih gibov. Gre za hitro kombinaci-
jo pronacije in supinacije ter obratno. Izvesti ga je mogoce zelo hitro in
brez napora, kar je pomembno za hitro izvajanje, potrebuje pa Cas, da se
ponovno vzpostavi. Tako je kontinuirano izvajanje enega za drugim tezje.
Uporabljamo ga pri igranju hitrih prehodov - predvsem pri menjavi pozi-
cij, kjer sodeluje palec, kot so lestvice, razloZeni akordi, menjava petprstnih
pozicij.

Gibi zapestja so $e posebej uporabni, kadar gre za igranje s palcem
ali z mezincem. Splosno pravilo, sicer z mnogimi izjemami, je, da se zape-
stje rahlo dvigne za igranje z mezincem in rahlo spusti za igranje s palcem.
Pomembno je tudi gibanje zapestja levo in desno, pri ¢emer si je treba pri-
zadevati, da je prst, ki igra, ¢im vzporedneje s podlaktjo oziroma je kita, ki
ga povezuje z misico podlakti, ¢im ravnejsa. Tako se prepreci prekomerna
obremenitev kit, ki premikajo prste. Roskellova (2020) omenja klju¢no vlo-
go zapestja pri raznovrstni pianisti¢ni tehniki:

- Gib zapestja navzdol za bogastvo zvoka, poudarjanje in zdravo
igranje akordov.

- Gib zapestja navzgor za lahkotnost zvoka, oblikovanje zaklju¢kov
in obc¢utek dihanja med frazami.

- Stranski gibi zapestja za obdrzanje posameznega prsta v liniji s
podlaktjo. Zapestje vodi prste na nacin, da se izogne pretiranemu
raztezanju med njimi.

- Krozni gibi zapestja ekspresivno oblikujejo melodije in spremlja-
ve. Uporabimo jih tudi pri prehodih iz enega akorda v drugega in
pri krajsih lokih.
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- Valujodi gibi zapestja sodelujejo pri prenosu pozicij roke v lestvi-
cah in razlozitvah akordov, ustvarjajo ritmi¢no Zivost, oblikujejo
melodije.

5.4.2 Vzroki napetosti telesa

Pogosti vzroki za prekomerno mi$i¢no napetost in posledi¢no utrujenost,
napetost ali bolec¢ine so pomanjkanje kisika, slaba drza in stres.

Pomanjkanje kisika — zaradi slabih dihalnih navad. Nekateri ucenci
prenehajo dihati pri igranju zahtevnih pasaz in ko nastopajo. ZadrZevanje
diha zadrzuje in omejuje oskrbo krvi, kisika in energije v telesu, kar povzro-
¢a napetost telesa. To seveda vpliva na sposobnost igranja in kvaliteto tona.
Chang (2009) pa omeni tudi pomen poziranja. Ce imamo suho grlo po in-
tenzivnem vadenju, smo nehali pozirati. Vse to so znaki stresa. Vaditi je
treba sposobnost izvajanja vseh normalnih telesnih funkcij in biti hkrati
osredotocen na igranje.

Vaje:

—  Pred vadenjem in v vmesnih pavzah nekajkrat globoko, prepon-
sko vdihnemo in izdihnemo. To je priporocljivo tudi pred zacet-
kom nastopa, kjer je lahko izdih ¢im dalj$i — za umirjenje in osre-
dotocenje. Ena od moznosti: ob vdihu v sebi $tejemo do dve in ob
izdihu do stiri. Nekajkrat ponovimo.

- Tezke pasaze vadimo z globokim vdihom, preden jih zaigramo, in
nato pocasen izdih skozi trajanje posamezne pasaze.

- Med igranjem mirno opazujemo dihanje. To prestavi pozornost z
zunanjih draZzljajev ali morebitnega strahu na mirno opazovanje.

- Globoko dihamo tudi ob napetosti ali morebitni tesnobi. Ob iz-
dihu dih usmerimo k napetim miSicam in jih sprostimo ter
»zmehéamox.

- Izvajamo vaje dihanja.

Vaja: V udobnem lezecem ali sedecem poloZaju v mirnem in tihem
prostoru vdihnemo, medtem ko pocasi Stejemo do dve in izdihne-
mo, medtem ko Stejemo do Stiri. Ob izdihu si zamislimo telo, kako
se spusca, »potaplja« v podlago. Lahko vizualiziramo vdih spro-
stitve in izdih spuséanja napetosti, stresa.
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Podaljsan izdih spodbudi parasimpati¢ni zivéni sistem, ki spodbuja
pocitek, regeneracijo in dobro pocutje.

Slaba drza. Ce so misice, ki stabilizirajo in ohranjajo ravnovesje, sla-
bo funkcionalne in nepravilno uporabljene, prevzamejo njihovo delo mi-
Sice, ki so namenjene kratkotrajnej$im dejavnostim in se hitreje utrudijo.
Napetosti se navadimo in jih scasoma ve¢ ne zaznavamo. Posledica so lah-
ko kroni¢ne bolecine, ki so med glasbeniki zal prepogoste. Optimalno ske-
letno ravnovesje, opisano v podpoglavju o kosteh, je izjemno pomembno.

Stres in custvena narava glasbe. Glasbeniki se pogosto ne zavedamo,
kako uporabljamo svoje telo v pogostih stresnih situacijah (nastopi, izpiti,
avdicije, priprave na vse to, stresno u¢no okolje ipd.), podoben vpliv pa ima
lahko tudi sama ¢ustvena narava glasbe. Mozganski predeli za procesiranje
Custev na telo vplivajo skozi dva osnovna mehanizma:

- Sprostitev kemi¢nih molekul v kri, kar deluje na razli¢ne dele
telesa.

- Sirjenje nevronskega delovanja v razli¢ne moZganske centre in
miSice.

Skozi ta dva mehanizma je ¢ustvena izkusnja povezana z vrsto fizio-
loskih odgovorov, od misi¢nih kréenj, sprememb dihanja in srénega utri-
pa do sprememb v krvnem obtoku, potenja (Trainor in Schmidt, 2003). V
valu ¢ustev lahko zategnemo roke, vrat, hrbet in glasba ne more prosto sko-
zi telo. V¢asih neprimerno uporabimo gibe za izrazanje glasbenih idej in se
ob tihih tonih rahlo sklju¢imo ali ob glasnih rigidno raztegnemo, vendar
te dinami¢ne kontraste zaznava bolj izvajalec kot poslusalec. Neucinkoviti
gibi ne samo, da se oddaljujejo od pravilne izvedbe dinamike, ampak tudi
povzrocajo odveéno napetost, utrujenost in grobe ali ostre tone. Upreti se
tem tendencam je pomembno, hkrati pa ostati odprti za polnost ¢utenja.
Intenzivna ekspresivnost ne pride iz prenaprezanja fizioloskega mehaniz-
ma, ki proizvaja ton, temve¢ iz osvobajanja tega mehanizma, da lahko delu-
je uc¢inkovito. Iskanje dinami¢nega ravnovesja namesto staticne drze omo-
goca, da telo v vsakem trenutku lahkotno odgovarja na potrebe glasbe in
instrumenta. Cilj sta odzivna hrbtenica in odprt prsni kos. Ce je prsni kos
odprt, imajo srce in plju¢a dovolj prostora za svoje delovanje, s ¢imer kroze-
nje krvi in kisika hrani telo ter tako izbolj$a delovanje. Tako postane vital-
na energija iz srca, organov in zlez dostopna za glasbeno izrazanje (Bruser,
1997).

Jacobsonova (2015) navaja vidne in slu$ne znake napetosti.
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Vidni znaki napetosti: Sedenje izven linije centra klaviature, sede-
nje predale¢ ali preblizu klaviature, previsoko ali prenizko, napeta usta ali
obrazne misSice, dvigovanje stopal od tal, dvigovanje ramen, igranje s ko-
molci preve¢ navzven od telesa, igranje z zapestji previsoko ali prenizko,
igranje s prevec zaokrozenimi in napetimi prsti, zadrzevanje dlani v odprti
poziciji namesto v naravni, rahlo pokréeni poziciji, zategovanje roke, ki ne
igra, pri vadenju z vsako roko posebej, igranje zgolj z gibi prstov brez pod-
pore roke, igranje z dvignjenimi ali s pokréenimi prsti, ko le-ti ne igrajo,
igranje s celotno zunanjo povrsino palca ali mezinca, igranje s prevec izteg-
njenimi prsti, iztegovanje proti ¢rnim tipkam brez podpore rok (u¢enci naj
od samega zacetka igrajo skladbe po posluhu ali enostavne vaje in skladbe,
ki jih transponirajo tudi v tonalitete s ¢rnimi tipkami; ob tem spodbujamo
igranje po belih tipkah blizu ¢rnih tipk in gibanje rok horizontalno, nap-
rej in na strani za prstom, ki igra), zapestje izven naravne linije z roko (to je
véasih neizogibno, a naj se vrne v ravno linijo, takoj ko je mozno).

Slusni znaki napetosti: Grob ali oster ton, tanek ali $ibek ton, tonska
neizenacenost, ritmi¢na neizenacenost, »necisti« toni (zaigrani vimes med
dvema tipkama), toni, ki ne zazvenijo, »tezki« toni (kot da je nekaj zelo tez-
ko, naporno). Raziskovanje in diagnosticiranje vzroka tezave lahko poma-
ga odstraniti napetost. Ce u¢enec ne zmore slusno identificirati napetosti,
lahko uditelj demonstrira napet in Zeleni ton ter vprasa, kaj zveni bolje.
Nato predlaga resitev za Zeleni ton.

V<¢asih napetosti ni mozno opaziti ne vidno ne slusno. Potrebna je ko-
munikacija o morebitni napetosti, ki se lahko ¢uti kot napetost v dlaneh ali
prstih, pal¢nih misicah, bole¢ini na zunanji strani zapestja, napetosti misic
podlakti ali nadlakti, ramen, vratu ali trebuha, ob¢utku bolec¢ine ob priti-
sku na katero od miSic, hitri utrujenosti ... U¢enci v¢asih napetosti ne cuti-
jo, ker so je vajeni in se jim zdi naravna.

V primeru, da pride do napetosti, utrujenosti ali bole¢in v misicah, je
potrebno nevromisi¢no reprogramiranje, ki pomaga vzpostaviti ponovno
ravnovesje. Le-to je v primeru zgodnje zaznave lahko kratkotrajno, lahko
pa traja tudi do enega leta in ve¢, zajema pa tri bistvene korake:

- Upocasnitev za zaznavo napetih misic.

- Prevzemanje zavestne kontrole.

- Ucenje ucinkovite uporabe svobodnega gibanja — optimalno ske-
letno ravnovesje in uporaba ravno pravih misic, ravno dovolj in
ravno pravi ¢as. K temu lahko vodijo tudi pocasi in s pozornostjo
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izvajane vaje raztezanja ter spro§¢anja, opisane v nadaljevanju, ter
pravilno obvladovanje posameznih tehni¢nih prvin.

5.4.3 Pomen raztezanja

Ucinkovita telesna drza mora od samega zacetka ucenja klavirja vkljuceva-
ti kombinacije proznosti, moci in sposobnosti sprostitve. Po raznih napeto-
stih ali ve¢urnem sedenju v $oli je nujno, da telo zadiha, da postane prozno
in telesni sokovi prosto stecejo v vse dele telesa, sicer se mi$ice napnejo in ne
delujejo dobro. Energija celega telesa je tista, ki »ste¢e« v in§trument in pro-
izvede ton. Raztezanje ohranja proznost in polno gibanje v sklepih, misi-
cam pa omogoca razteznost ali moznost daljSanja brez trenja. MiSice razte-
zamo nezno in pocasi, pri tem ne sme biti niti najmanjse bole¢ine. V misici
lahko zaznamo rahlo napetost ali zategnjenost, ki pa z raztezanjem pocasi
popusca. Vecina misic potrebuje 30 sekund za razteg, za maksimalno ucin-
kovitost pa je posamezen razteg dobro ponoviti tri- do $tirikrat (Paull in
Harrison, 1997). Se posebej koristno je raztezanje hrbtenice, ki sprosti sen-
zori¢ne in motori¢ne Zivce, od katerih sta odvisni nasa ¢utna percepcija in
motorika. Tako se poveca obcutljivost za ton in mi$i¢na gibljivost. Med raz-
tezanjem pride tudi ve¢ kisika v mozgane, kar pomeni, da mislimo jasneje.
Polno dihanje med raztezanjem odpre notranji prostor v telesu, ga naredi
pretoc¢nejsega in tako glasbene vibracije lazje stecejo skozen,j.

Dnevna rutina raznolikih vaj je pomembna za ohranjanje vitalnega,
mocnega in proznega telesa. Ogrevanje je nujno. Nobene vaje za raztezanje
ali krepitev ne delajmo brez predhodno ogretih misic in ne za¢nimo vaditi,
ne da bi se ogreli. Tudi umirjanje po vadenju je blagodejno. Sicer pa preiz-
kusajmo razli¢ne, trenutno najustreznejse vaje in jih vnasajmo v redno pra-
kso. Ce je prsni ko$ videti zaprt in zakréen, naredimo nekaj vec vaj za raz-
tezanje prsnih misic. Kjer so napetosti, naredimo rahel in ob¢uten razteg z
dihanjem v tisti del telesa. Za Sibkej$e dele naredimo nekaj ve¢ vaj za krepi-
tev. Ulenci s¢asoma sami prepoznavajo, katere vaje so zanje najustreznejse.
To je pomembno, saj se tako ucijo sami zaznavati, ¢utiti poti ravnovesja in
niso odvisni od zgolj zunanjih napotkov. Podloga za leZanje je dobrodosla
oprema v ucilnici. V nadaljevanju je predstavljenih nekaj vaj raztezanja in
krepitve dolo¢enih misic, vendar je pomembno iskati nove in kar se da raz-
nolike ter vkljuditi celotno telo. Raznolikost gibanja je varovalo pred nape-
tostmi in pot k svobodnemu, preto¢nemu gibanju ter igranju. Vse vaje naj
bodo udobne in izvajane mehko, pocasi ter s pozornostjo.
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Vaje:

Ogrevanje: Pred fizi¢no aktivnostjo je potrebna nezna in mehka
uporaba misic za povecanje pretoka krvi, ne da bi jim povzro¢ili
stres. MiSice morajo zmeraj biti ogrete, ¢e jih Zelimo varno razte-
gniti in uporabljati. Ogrevanje naj bo tako, ki daje udobje in ener-
gijo, a ne iz¢érpava. Minuta hitre hoje ali poskakovanja na mestu,
lahen tek po stopnicah, pri ¢emer roki aktivno nihata ob telesu,
sta dve izmed moznosti. Za mlaj$e ucence je zabavno in u¢inkovi-
to skakanje po majhnem trampolinu, ¢e ga imamo na razpolago v
ucilnici; pripomore tudi k boljsi koordinaciji telesa in vedji elasi¢-
nosti tkiv.

Ogrevanje zapestij in rok: Imitiramo temeljito umivanje z milom
in vodo ali masiramo in vtremo namisljeno kremo okoli dlani in
prstov. Nekajkrat naredimo ¢vrsto pest in jo sprostimo. Nekajkrat
razpremo iztegnjene prste, kolikor je mogoce, in jih damo nazaj
skupaj. Dvignemo podlakti vzporedno s tlemi in jih nekajkrat ro-
tiramo navzven ter navznoter (supinacija in pronacija); $e u¢inko-
viteje je, ¢e to izvajamo v izbranem hitrem ritmi¢nem vzorcu.

Raztezanje hrbtenice:

Stojimo s stopali v $irini bokov, desno roko z vdihom iztegnemo
navzgor in z izdihom nagnemo telo v levo, kolikor je se udobno.
V tem polozaju nato rotiramo stopala v desno, tako da prenesemo
tezo telesa na zunanji rob desnega stopala in notranji rob levega.
Zadrzimo, nato pa se z vdihom vrnemo v izhodis¢ni poloZaj ter
ponovimo na drugo stran.

S stopali v $irini bokov, prekrizamo roki ¢ez prsni ko$, tako da
dlani prekrivata sprednji del ramenskega obroca, in obra¢amo
zgornji del trupa z rokami, prekrizanimi ¢ez prsni ko$, v eno in
drugo smer - kot bi gledali, kaj je za nami.

Se posebej blagodejno za mnogo ur sedece pianiste in v $oli
sedece ucence je raztezanje hrbtenice nazaj. Dlani s prsti, obr-
njenimi navzdol, polozimo na spodnji del hrbta in se z dolgim
vratom nagnemo ¢eznje nazaj; pocasi, le do tam, Kkjer je $e udob-
no. Podobno se lahko raztegnemo cez klavirski stol. Ta razteg
je dobro narediti ve¢krat med vadenjem ali kadar koli ¢ez dan
(v primeru tezav z vratnimi vretenci je potrebno posvetovanje z
zdravnikom!).
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V polozaju na vseh $tirih ob vdihu uslo¢imo hrbtenico in pogle-
damo navzgor v strop, ob izdihu pa ponovno izbo¢imo ter pogle-
damo proti popku (nekateri to vajo imenujejo »macka).

Sedimo na tleh na petah oziroma spodnjem delu nog. Ce ni udob-
no, damo vmes na nogi blazino in sedemo nanjo. Hrbtenico z iz-
dihom upognemo (pogledamo proti trebuhu) in z vdihom po-
Casi raztegnemo (pogledamo proti nebu). Nekajkrat ponovimo,
nato dodamo Se roki, ki se z izdihom in upognjenjem hrbtenice
pokréijo proti prsnemu kosu ter z vdihom in raztezanjem hrbte-
nice razprejo siroko navzven z dlanmi, obrnjenimi proti nebu. Ta
vaja tudi uravnoteza simpati¢ni in parasimpati¢ni ziv¢ni sistem.
Leze na hrbtu pokré¢imo koleni, ju objamemo in peljemo pro-
ti prsnemu kosu za razteg ledvenih vretenc. Nato stopali polozi-
mo nazaj na podlago, obdrzimo pokréeni koleni in stik ledvene-
ga dela hrbtenice s tlemi. Z rokama se objamemo okrog prsnega
kos$a in se zazibamo v eno ter drugo stran, da podaljsamo hrbte-
nico. Ledveni del hrbtenice in medenica sta ves ¢as v stiku s tlemi.
Nato z dlanmi primemo zadnji del glave in ga potisnemo naprej,
da podaljsamo Se vratni del hrbtenice, in ga pocasi spustimo na-
zaj na tla.

Proznost hrbtenice se jasno odrazi, ¢e lezimo na trebuhu, roki up-
remo v tla in dvignemo zgornji del telesa s tem, ko iztegnemo roki
(kdor se ukvarja z jogo, bo vajo prepoznal pod imenom »kobra).
Pri dobri proznosti bodo medenica in kol¢ne kosti ostale na tleh.
Sicer pa lahko to proznost z nezno (ne pretiravajmo, da ne preo-
bremenimo hrbtenice, temve¢ vztrajajmo potrpezljivo in obcute-
no), redno vadbo ponovno pridobimo.

Hrbtenico lahko u¢inkovito in prijetno »zbudimo« z masazno zo-
gico jezek,’ ki jo valimo vzdolz u¢encéeve hrbtenice.

Raztezanje ramenskega obroca:

Najdemo nekaj, kar lahko primemo v visini pasu (trup klavirja,
miza ipd.), se upognemo iz kol¢nih sklepov tako, da je telo niz-
je od rok, pri tem obdrzimo dolg in raven hrbet, vrat in roki.
Zaznamo razteg ramenskega obroca.

Kupiti jo je mogoce v $portnih trgovinah in trgovinah z opremo ter izdelki za fizio-

terapijo; tudi na spletu.
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Imitiramo brisanje hrbta z brisa¢o med obema rokama in zazna-
mo rotacijski razteg ramenskega obro¢a. Ce smo zelo prozni, se
roki lahko dotakneta za hrbtom.

Krozimo z rameni naprej in nazaj.

Raztezanje prsne misice:

Uporabimo okvir odprtih vrat, ki ga z rokama v odrocenju pri-
memo v treh visinah: v vi$ini, ki jo $e udobno dosezemo, v viini
ramen in v vi$ini bokov. Z eno nogo stopimo naprej in se nagne-
mo tako, da vodi prsni kos. Nezno raztegnemo prsne misice v treh
navedenih visinah. Vajo lahko naredimo tudi na stolu z naslo-
njalom; roko zataknemo ¢ez stojalo in se rahlo nagnemo napre;j.
Ponovimo z drugo roko.

Raztezanje trikotne misice nadlakti:

Stoje damo sprosc¢eno desno roko za hrbet in jo z levo primemo
okrog zapestja ter jo potisnemo navzdol protilevi nogi. Ponovimo
z drugo roko.

Raztezanje vratnih misic:

Glavo pocasi obrnemo nekajkrat v eno in drugo stran (kot bi zeleli
pogledati nazaj), nato naprej proti prsnemu kosu in nazaj (pogle-
damo v strop — zelo pocasi in s predhodnim raztezanjem ramen-
skega obroc¢a; rami sta ob tem spusceni, vrat podalj$an), nazadnje
pa jo nagnemo na eno in drugo stran (uho proti ramenu; rama os-
tane spuscena).

Raztezanje zapestij in prstov:

Roki prosto visita ob telesu in zapestji nekajkrat upognemo
navznoter (fleksija) ter navzven (ekstenzija). Obcasno in z obcut-
kom, zgolj kolikor je §e udobno, lahko raztezamo zapestje tudi
s pomocjo druge roke; ob fleksiji zapestja druga roka pomaga z
rahlim pritiskom na hrbtno stran dlani in prstov, ob ekstenziji
pa doda razteg z rahlim potegom prstov nazaj. Nato zamenjamo
roki.

Dlan polozimo na mizo in vse prste hkrati nekajkrat dvignemo
(ekstenzija) ter spustimo. Ponovimo z drugo roko. Nato dvigne-
mo in spustimo vsak prst posebej. Ta vaja podpira tudi neodvi-
snost prstov.
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Krepitev ramenskega obroca:

—  Smo na vseh §tirih, kolena na tleh, vecina teZe na dlaneh. Pocasi
dvignemo koleni rahlo od tal in dvignemo najprej eno stopalo ter
nato drugo. Obe stopali polozimo na tla, dvignemo eno roko in
nato $e drugo.

Krepitev hrbtnih misic ramenskega obroca:

- Sedimo na tleh, nogi sta iztegnjeni, z rokami smo za hrbtom upr-
tiv tla. Medenico in celotno telo dvignemo v iztegnjen polozaj, na
tleh so le dlani in pete.

Krepitev rok in prstov:

- Ravne prste ene roke z blazinicami pritisnemo v blazinice ravnih
prstov druge roke in z obema rokama moc¢no pritisnemo - eno
proti drugi. Tako lahko tudi zaznamo, kako pride moc iz centra
telesa in kako so dlani povezane s srcem.

- Enakomerno ritmiéno stiskamo mehko Zogo over ball.

Umirjanje:

- Po vadenju ponovimo prvi dve vaji (lahen tek na mestu, masaza
zapestij, dlani, prstov in tudi podlakti; predvsem po dolgem vade-
nju je dobro s prstnimi blazinicami globoko masirati miSice izte-
zalke na zgornji strani podlakti) in nekaj raztegov, da prepre¢imo
misi¢ne napetosti.

- Sede na stolu nagnemo trup ¢ez stegna in prosto visimo z glavo
ter rokami navzdol, nekajkrat umirjeno vdihnemo in izdihnemo.

Izdih naj bo daljsi kot vdih.

5.4.4 Pomen sproscanja

Telo mora hitro in u¢inkovito odgovarjati na raznovrstna vizualna, slu$na
in kinesteti¢na navodila v povezavi s potrebami glasbe ter dozivljanjem le-
-te, pri tem pa ne sme priti do prekomerne uporabe energije, ki bi povzroca-
la napetost. Spro§¢anje pri igranju klavirja ne pomeni, da »izpustimo« vse
misice, temve¢ da uporabljamo le tiste, ki so potrebne za igranje. Neizurjeni
¢loveski mozgani so lahko zelo potratni. Za izvajanje preprostih nalog upo-
rabljajo ve¢ino misic v telesu, in e je naloga tezka, celotno telo strnejo v
maso napetih mi$ic. Zato je potrebno zavestno sproscéati vse trenutno ne-
potrebne misice, kar zahteva vajo z veliko mero pozornosti.
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Varcevanje z energijo lahko dosezemo na dva nacina (Chang, 2009):

- Ne uporabljamo nepotrebnih misic, $e posebej ne nasprotujoc¢ih
si.
- Sprostimo delujoce misice takoj, ko opravijo svoje delo.

Kot primer vzamemo teznostni padec z enim prstom. Prvi nacin je
lazji: preprosto omogocimo sili teze, da nadzoruje padec, medtem ko celot-
no telo udobno pociva na stolu (napet ucenec bo napel nasprotujoce si misi-
ce — tiste za dviganje in za spuscanje roke). Pri drugem nacinu pa se je pot-
rebno nauditi sprostiti delujoce misice takoj, ko dosezemo dno tipke. Med
padcem pustimo teZnosti, da potegne roko navzdol, na koncu padca pa je za
trenutek potrebno napeti prst, da ustavi roko. Nato je potrebno hitro spro-
stiti miSice. Roke ne dvignemo, vendar jo pustimo udobno po¢ivati z ravno
dovolj sile na prstu za podporo teze roke. Ne sme biti pritiska navzdol. To je
tezje, kot bi si morda mislili, ker je komolec v zraku in se enaki sveznji mi-
$ic uporabljajo za napetost prsta, ki podpira tezo roke, in za pritisk navzdol.
Ucenci tipke pogosto pritiskajo z napetostjo, kadar gre za glasne akorde ali
daljsa trajanja tonov. Nauciti se morajo, da ko je ton izveden, je potrebno
zelo malo energije za obdrzanje tipke navzdol in zadrzanje tona. Na tipki
pocivajo. Ko ucenec igra s celo roko, ga je potrebno dobro opazovati, da ne
pritiska tipke. Da prepre¢imo tendenco pritiska, rahel gib cele roke sprem-
lja vsak posamezni prst; roka in prst se gibata skupaj navzdol v koordini-
ranem gibanju. S tem se lahko prepreci prekomerno napetost misic in tudi
upogibanje nohtnega prstnega ¢lenka. Dvig zapestja nato dvigne prste v
sproscen polozaj nad klaviaturo in pripravi za naslednji gib. Ta je u¢inkovit
tudi pri zakljucevanju fraz in med pavzami za sprostitev.

Utitelj lahko postopno preprecuje morebitne napetosti in pomaga
ucencu:

-  identificirati zahtevnej$a mesta v skladbah in najti uporabo
ustreznih gibov,

- identificirati in oznaciti mesta v skladbi, kjer lahko zavestna spro-
stitev prepreci akumulacijo napetosti,

- sinajprej zamisliti ton za pomo¢ mozganom, da lahko vodijo telo
k uc¢inkovitim gibalnim vzorcem (pravilna mentalna predstava
vodi k ustreznemu fizi¢nemu odgovoru),

- uporabiti tekoce, kontinuirano gibanje, ki vklju¢uje pripravo in
ustrezno, naravno nadaljevanje za vsako glasbeno gesto.
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Vaje, ki pomagajo ucencem razvijati zavedanje napetosti in spro-
Scanje le-te:

Dvigniti ramena kolikor mogoce visoko, zadrzZati ta poloZaj nekaj
sekund in nato nenadoma spustiti ramena v normalen in spro-
$¢en polozaj. To lahko ponovimo nekajkrat skozi u¢no uro ali
med vadenjem.

LezZati rigidno na tleh, kot bi bili nekuhani $pageti. Brez vidnega
gibanja postopoma »kuhati«, dokler se ne zmehcajo. Utitelj pre-
veri, ¢e so zares »skuhani«, da nezno dvigne roko ali nogo. Bilo
naj bi brez upora.

Biti zamrznjen snezak — s celotnim telesom napetim; ko posije
sonce, se telo pocasi in postopno »topi«, mehca.

Narediti trdno pest. Brez vidnega gibanja postopoma sprostiti
roko, da postane mehka in voljna, ko jo ucitelj giba.

Poloziti dlan na mizo ali zaprt pokrov klavirja in zaporedoma
dvigovati ter spuscati posamezne prste (kolikor gre, brez pretira-
vanja), od palca do mezinca.

Za dolocene dele telesa uporabimo dotik oziroma rahel pritisk v
jasni smeri (npr. na zapestje, podlaket, nadlaket, vrat, lopatico),
proti kateremu ucenec zgolj s tem delom telesa pritisne v naspro-
tni smeri in nato z umikom nasega dotika ta del telesa sprosti.

Sicer daljsi, a uc¢inkovit proces zavedanja in spros¢anja je progresiv-
na misi¢na relaksacija (McAllister, 2013); pri tej napnemo posamezne mi-
Sice za 5 do 7 sekund, nato pa sprostimo za 10 do 20 sekund, preden se
posvetimo naslednjemu delu telesa. Pozornost popolnoma posvetimo po-
sameznim napetim mis$icam in nato polni, vse globlji sprostitvi, ki stece
skozi misice. Dihamo tako ob napetosti kot sprostitvi misic. Ena od mo-
znih sekvenc, pri kateri je najbolje lezati na tleh in vsakemu delu telesa pos-
vetiti 5 do 7 sekund rahle napetosti (nikakor ne pretiravamo, gre le za to, da
misico za¢utimo in jo nato lazje sprostimo — bistvo je v sprostitvi in udob-

ju) in 10 do 20 sekund sprostitve:
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Za¢nemo z zapestjem in s podlaktjo; najprej dominantne roke (¢e
smo desnicarji torej najprej desna roka). Stisnemo zapestje in ga
upognemo nazaj.

Upognemo komolec in napnemo dvoglavo miSico nadlakti;
najprej dominantne roke.

Nagubamo celo.
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Zapremo in stisnemo oci.

Se namrs¢imo, da napnemo vse obrazne misice.

Na $iroko odpremo usta, da napnemo misice ¢eljusti.

Pritisnemo jezik k nebu ustne votline.

Zaobljimo usta v O.

Obrnemo glavo na eno in drugo stran, da napnemo vratne misice.
Dvignemo rami proti u§esom in zadrzimo.

Vdihnemo, pove¢amo prsni kos in zadrzimo dih.

Napnemo trebuh in zadrzimo.

Polozimo eno roko na trebuh, globoko vdihnemo in s trebuhom
potisnemo roko navzgor.

Uslo¢imo spodnji del hrbta; brez dodatnih obremenitev.
Napnemo zadnji¢ne in stegenske misice.

Iztegnemo nogo in upognemo prste na nogi proti tlom; najprej
dominantna noga.

Iztegnemo nogo in upognemo prste na nogi navzgor proti obrazu;
najprej dominantna noga.

Zaklju¢imo s preverjanjem celotnega telesa od stopal navzgor
proti glavi; $e enkrat napnemo in sprostimo vsak del telesa. Ce
so kaksni deli telesa kroni¢no napeti, jim posvetimo $e nekaj vec
casa.

S¢asoma se naucimo sprostiti misice brez predhodnega napenja-
nja, kadar koli med igranjem. Vajo lahko uporabimo tudi za po-
samezen sklop misic, za katere vemo, da so med igranjem preti-
rano napete. Med vadenjem se redno ustavimo, sprostimo ta del
telesa in nato nadaljujemo. Cez ¢as poskusimo sprostiti te misice
med igranjem, ne da bi se ustavili.

Ucitelji lahko ucence po potrebi vodimo skozi celotno sekvenco, lah-

to izkusnjo sproséenosti, da bo taks$no tudi nase podajanje; glas, dih.
Med igranjem lahko uditelj preverja napetost ali spros¢enost na nas-
lednje nacine:

Nepric¢akovano potegne navzven uc¢encev komolec; ce le-ta osta-
ne zunaj, ucenec igra z napeto roko. Ce se vrne, je roka dovolj
sproscena.

ko jo skrajsamo (zdruzimo dele roke v napetost celotne roke, vse obrazne
misice hkrati ipd.) ali pa jo uporabimo le za doloc¢en del telesa, za katerega
opazimo, da je trenutno pretirano napet. Pomembno pa je, da imamo sami
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- Prst postavi pod uc¢encevo zapestje, da ga dvigne in hitro izpus-
ti. Ce zapestje ostane dvignjeno, uéenec igra s preve¢ napeto roko.
Ce se zapestje vrne, je roka dovolj sproscena.

- Nezno pritisne na u¢enceve sklepe, enega za drugim. Ce so misi-
ce napete, se bodo uprle. Roka oziroma njen del ob posameznem
sklepu naj bi se rahlo odzval, nato pa lahkotno in samodejno vrnil
nazaj v polozaj.

5.4.5 Tehnicne vaje
V u¢nem procesu je ucinkovito vkljucevanje tehni¢nih vaj za igranje z
ustreznimi gibi in zaznavami. Kratke in enostavne tehni¢ne vaje ucenci
hitro obvladajo in so jim zato pogosto tudi viec. Se posebej, e jih spremljajo
tudi ustvarjalni izzivi: transpozicija, igranje v raznolikih ritmi¢nih nacinih,
z raznoliko dinamiko ipd. S tem je zagotovljeno tudi zanimivo ponavljanje
vaj, ki je nujno za razvoj kinesteti¢nega in slu$nega spomina ustreznih gi-
bov. Tehni¢ne vaje naj se ucenci ucijo po posluhu in s pomnjenjem, tako
da lahko opazujejo najprej uciteljevi in nato svoji roki, ¢e se gibata enako.
Skozi opazovanje, poslu$anje in igranje se vzpostavljajo ustrezne fizi¢ne za-
znave, kar u¢encu omogoci, da izvaja pravi gib za Zeleni ton. Kratka navo-
dila za lazje pomnjenje vaj pa se lahko zapisejo.

Prav tako se je tehni¢no zahtevne dele dobro takoj nauciti na pamet.
Ko jih uéenci obvladajo, jih igrajo brez opazovanja rok. Ponavljajoce vade-
nje zahteva tempo, ki omogo¢a igranje brez napora. Ce dolo¢eno tehni¢no
prvino ucenec vadi skozi tehni¢ne vaje, preden le-ta nastopi v skladbi, bo
skladbo lazje usvojil.

5.4.6 Uporaba ustreznega prstnega reda

Prstni red je vitalen element klavirske igre. Dober prstni red pianistu omo-
goca vecljo gotovost, povezovanje tonov, oblikovanje fraz, kontrolo kvalite-
te tona, jasno artikulacijo, lazje izvajanje zahtevnih pasaz. Navade dobre-
ga prstnega reda se uéenci ucijo z uporabo petprstnih pozicij, igranjem ¢im
ve¢ moznih tonov v eni poziciji, uporabo sosednjih prstov za sosednje tone,
uporabo daljsih prstov za igranje po ¢rnih tipkah in uporabo ¢rnih tipk kot
temelj za novo pozicijo. Na osnovi tega v vi$jih razredih usvajajo navade
dobrega prstnega reda z uporabo enakih prstnih redov za podobne vzorce,
uporabo nesosednjih prstov za sosednje tone, uporabo palca na ¢rnih tip-
kah, ko je to ustrezno, izogibanjem pogoste uporabe istega prsta v hitrih
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pasazah z izjemo kromati¢nih pasaz, izogibanjem nerodnim podstavlja-
njem palca (Jacobson, 2015).

Pri zahtevnejs$ih pasazah je v¢asih ustrezen prstni red bolje iskati na
koncu pasaz; to omogoci gotovost skozi celotno pasazo, v kateri je zadnji
del enako dober kot zacetni. Zgreseni ali negotovi toni se namre¢ pogoste-
je zgodijo ob koncih pasaz kot na zacetkih.

Roskellova (2020) navaja dobre navade izbire prstnih redov:

- Najprej si ustvariti jasno glasbeno podobo skladbe, pred izborom
prstnega reda. To vkljucuje pregled stila, ¢ustvene vsebine, frazi-
ranja, artikulacije, ritmi¢nih vzorcev, tempa, teksture, melodi¢-
nih linijj.

- Nadrtovati prstni red za desno in levo roko ter ga vaditi vsaj
trikrat.

-  Misliti na vpliv prstnih redov na ritmi¢ni in melodi¢ni potek
skladbe.

- Izbrati prstni red, ki je udoben glede na velikost roke, in ga
prilagoditi.

- Vselej, ko je mogoce, uravnati linijo prsta s podlaktjo in prilago-
diti prstni red registru klaviature.

- Izogibati se »prekrivanju« slabega prstnega reda s pedalom.

-  Prstne rede pripraviti za staccato enako pozorno kot za legato.

Prstne rede je potrebno vestno vpisovati v note. Dobrodosla je upo-
raba dobrih edicij z vpisanimi ustreznimi prstnimi redi, prav tako pa je
v pomo¢ tudi redno vadenje lestvic, razlozenih akordov in tehni¢nih vaj,
ki u¢encu omogocajo kinesteticne spomine uc¢inkovitih vzorcev in navad
prstnih redov.

5.4.7 Tehnicne prvine
Pomembne tehni¢ne prvine, ki se jih u¢enci ucijo skozi glasbeno $olanje pri
pouku klavirja, so: figure/petprstne pozicije, lestvice, sozvo¢ni in razloze-
ni intervali in akordi, repeticije, tril¢ki, skoki, glissando. Pomembne so tudi
vaje za pripravo na igranje polifonije. Vse te prvine nikakor niso lo¢ene od
muzikalnega izvajanja, a za razumevanje in raziskovanje strategij vadenja
jih obravnavamo lo¢eno, podobno kot ostale koncepte in vescine.

Figure oziroma petprstne pozicije so osnovni element klavirske tehni-
ke, ki so prisotne tudi v mnogih drugih tehni¢nih elementih vse do vir-
tuoznih pasaz. Gre za niz tonov, ki ga lahko igramo z eno pozicijo roke;
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brez podstavljanja palca ali igranja drugih prstov ¢ez palec. Figure pa med
seboj povezujemo na ve¢ na¢inov: s podstavljanjem palca (npr. pri lestvi-
cah), s priblizevanjem palca (npr. pri mali razlozitvi akordov z desno roko
navzgor), z oddaljevanjem palca (npr. pri mali razlozitvi akordov z des-
no roko navzdol). Zacetni pouk klavirja sestavljajo mnoge vaje petprstnih
pozicij/vzorcev, ki razvijajo neodvisnost, hitrost, obcutljivost prstov in
s tem tonsko ter ritmi¢no izenacenost, natan¢nost igranja, pravilno na-
mestitev prstov v doloéeno pozicijo, ob¢utek za razpon intervalov. Tako
ucence pripravljajo na igro lestvic in najrazli¢nej$ih pasaz. Sele ko obvla-
dajo igranje petprstnih vzorcev, lahko za¢nejo z igro lestvic. U¢enci naj se
vse, tako durove kot tudi molove petprstne vzorce, ucijo po posluhu, s po-
skusanjem in popravljanjem napak; ni jih potrebno razlagati skozi pol in
cele tone.

Chopin je za zaletno pozicijo zaradi naravne pozicije dalj§ih prstov
na ¢rnih tipkah in s tem ¢im naravnejSo zacetno postavitev roke predla-
gal: E-FIS-GIS-AIS-H (ali HIS). Potrebnih je veliko ponovitev, da se vzor-
ci vgradijo v ziv¢ni sistem. Dobro je, ¢e jih igrajo skozi vso klaviaturo, pri
¢emer ena roka prehaja ¢ez drugo. To je lazje, ¢e so predhodno na enak na-
¢in igrali sozvoéne kvinte. Vaje »roka ¢ez roko« pripomorejo h gibanju cele
roke in telesa v odnosu s klaviaturo, brez nepotrebnega presedanja na kla-
virskem stolu.

Ko obvladajo igranje s tezo in koordinacijo rok ter prstov, lahko zac¢-
nejo igrati legato; najprej legato dveh tonov, nato treh, $tirih in nazadnje
petih. Ucijo se prenosa teze z enega prsta na drugega. Prispodoba je lahko
hoja - obe nogi nista nikoli hkrati v zraku. Prstno »hojo« lahko vadijo na
zaprtem pokrovu klavirja. To nato prenesejo na tipke, pri ¢emer prvi prst
rahlo sprosti tezo in ga tipka dvigne, ko drugi prst Ze pritisne drugo tipko.
Pri tem obcuti prenos teze roke s prsta na prst.

Primer 29: Vaje za igranje dveh, treh, $tirih in petih tonov v petprstni
poziciji
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Te vaje ucenci igrajo non legato, legato, staccato, lahko tudi z odteglja-
ji. Naucijo se jih po posluhu in jih nato transponirajo.

Dobre navade igranja petprstnih vzorcev (Jacobson, 2006; Roskell,
2020):

- Prsti, ki ne igrajo, pocivajo na tipkah; izjema sta Cetrti in peti prst,
ki sta povezana z isto tetivo in ni potrebno, da je eden nepremi-
¢en, ko igra drugi, temve¢ si »pomagatac.

- Prsti igrajo iz »mostu, torej sklepov med prstnimi in dlanskimi
kostmi, navzdol.

- Drugi prstni sklepi, sredinski (med proksimalnimi in srednjimi
prstnicami), so mehki.

- Tipka dvigne prst ob sprostitvi.

- Zapestje je mirno, prozno in dolgo v ravnini tipk ter se koordini-
rano giba za prsti za ohranjanje linije.

- Mehek gib roke naprej proti pokrovu klavirja, ko igrata 4. in s.
prst, jima omogoci ve¢jo moc in tonsko ter ritmi¢no kontrolo,
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hkrati pa preprecuje sesedanje zadnjih prstnih sklepov ob prstnih
konicah.

Vzorce je potrebno najprej igrati pocasi, da lahko ucenci kineste-
ticno zaznavajo in opazujejo ustrezne gibe.

Vsak vzorec je potrebno veckrat ponoviti brez ustavljanja, da se
vgradi v Zivéni sistem in postane avtomatiziran.

Ko ucenec obvlada igranje vzorca z vsako roko posebej brez gle-
danja nanju, lahko za¢ne vaditi z obema rokama skupaj.

Da se izognemo monotonemu ponavljanju, lahko vadenje vzor-
cev predlagamo na razli¢ne nacdine: non-legato, staccato in legato;
ena roka staccato, druga legato; glasno in tiho; crescendo navzgor,
decrescendo navzdol; ena roka glasno, druga tiho; uporaba razno-
likih ritmi¢nih vzorcev; odtegljaji ...

Prav tako kot neodvisnost prstov pa se ucenci ucijo tudi neodvisnost
rok. Skladbe, v katerih igrajo z izmenjavanjem rok, u¢ence pripravljajo za
igranje z obema rokama skupaj. Prve skladbe, ki vkljuc¢ujejo skupno igro
obeh rok, naj imajo le kratke odseke, kjer igrata obe roki hkrati. Nadalje pa
naj vkljucujejo protipostopno in vzporedno gibanje melodije. Vzporedno
gibanje v petprstni poziciji v razdalji oktave je u¢inkovito, saj je potrebno
razli¢ne prste uporabiti isto¢asno, naloga pa je laZja, ker gre za enake tone

in smer. S tem ucenci krepijo koordinacijo.
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Primer 30: Vzporedno gibanje v razdalji oktave v skladbi Oh, When

The Saints Go Marching In, ZDA, prir. Jaka Pucihar
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Nadalje lahko uc¢enci vzporedno gibanje melodije igrajo Se v vecji raz-
dalji: z desno roko $e oktavo vi$je in z levo dodatno oktavo nizje.

Skladbe s kontrapunktom pa so naslednji zahtevnejsi izziv. U¢inkovita
priprava je lahko igranje melodije na petih tonih z obema rokama vzpored-
no oziroma v razdalji oktave, nato v obratu, protipostopu in nazadnje ka-
nonu. Na ta na¢in ucenec slusno, vizualno, taktilno in tudi teoreti¢no utr-
juje smeri gibanja melodije ter igra kanon, potem ko melodijo Ze zelo dobro
pozna, slisi in obvladuje igranje z obema rokama.

Primer 31: En mozak v vodnjak je padel, Nemcija, prir. Ilonka Pucihar
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Protipostop:

Kanon (za¢ne desna):

Kanon (zaéne leva):
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Lestvice se lahko sprva predstavi kot sosledje dveh tetrakordov, ki se ju
ucenci naucijo po posluhu in ni potrebne zahtevnejse tehnike podstavlja-
nja palca. C-dur si zlahka zapomnijo, saj gre za same bele tipke in tudi ve-
liko zacetnih skladb je v C-duru. Nato ga lahko z enakim prstnim redom
transponirajo v druge dure.

Primer 32: Lestvica kot dva tetrakorda
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Za igranje celotne lestvice z eno roko pa je dobro, da udenci najpre;j
igrajo pripravljalne vaje s podstavljanjem palca in z igranjem drugih prstov
¢ez palec, kar vkljucuje lateralne gibe zapestja in roke v smeri igranja s pal-

cem. Palec se giba iz prvega sklepa ob zapestju. Lok dlani je dovolj visok,
da ima palec prostor.

Primer 33: Vaje za podstavljanje palca in igro 2., 3. in 4. prsta ez palec
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Za dober tehni¢ni razvoj nekateri uditelji, Se posebej pri starejsih za-
Cetnikih, za¢nejo s Fis-durom, Des-durom in H-durom, ki utrjujejo nace-
la dobrih prstnih redov: 2., 3. in 4. prst na skupine treh ¢rnih tipk ter 2. in 3.
prst na skupine dveh ¢rnih tipk. Ker so ¢rne tipke na klaviaturi bolj zadaj,
je zanje logi¢no uporabiti dalj$e prste. Kot pripravljalno vajo lahko te skupi-
ne ¢rnih tipk igrajo kot klastre. Ce bolj kot o vsakem tonu posebej razmis-
ljajo o skupinah tonov, je izvajanje lestvice nato bolj tekoce, manj je tonskih
napak in napa¢nih prstnih redov. Prav tako pa lahko s klastri igrajo druge
lestvice. S tem se tudi igranje po vmesnih belih tipkah ustrezno pomakne
bolj navznoter v bliZino ¢rnih tipk.
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Primer 34: Vaja H-dur lestvice s klastri
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Ko je to usvojeno, igrajo lestvico z zaporednimi toni — tonsko in rit-
mic¢no izenaceno. Roka, ki spro$éeno visi iz ramenskega obroca, vodi giba-
nje po klaviaturi v smeri lestvice. Podlaket je ves ¢as v ravni liniji za prstom,
ki igra. V srednjem registru bodo dlan in prsti obrnjeni rahlo navznoter,
torej proti sredini; linija s podlaktjo je pomembnej$a od popolnega vzpo-
rednega polozaja prstov s klaviaturo. V zunanjih registrih bodo dlan in
prsti obrnjeni rahlo navzven. Za tekoce, gladko izvajanje lestvice s kvalite-
tnim tonom je potrebna subtilna koordinacija gibov prstov, dlani, zapestja
in roke. Roka vodi, zapestje je gibko in mehko, prsti lahkotni. V primeru
tonske ali ritmi¢ne neizenacenosti je dobro vaditi s pavzo na tistem delu,
ki predstavlja tezave. Pogosto je vzrok neizenacenosti palec, ki igra glasne-
je kot drugi prsti, ali pa 4. prst, ki je $ibkejsi in igra ti$je. Vadenje s postan-
kom na tem tonu omogoci ¢as za miselno, slusno in fizicno osredotocanje
na kvaliteto tona. Ko je ta ponotranjena, izvajamo lestvico brez postankov.

Leimer in Gieseking (1972) opozarjata na pomen vadenja lestvic z vsa-
ko roko posebej, predvsem zaradi tonske izenacenosti. Imamo razli¢no
dolge in mo¢ne prste in za zacetnika je zelo tezko slisati razlike, ¢e igra z
obema rokama skupaj, ko npr. v C-duru igra v levi roki ton C s 5. prstom
in v desni roki s 1. prstom; nato D v levi roki s 4. prstom in v desni z 2.
prstom. Zato naj bi vadili z vsako roko posebej in pocasi za kontrolo tonske
ter ritmi¢ne izenalenosti. Predlagata vadenje krajsih delov do popolnos-
ti. Poudarita pomen obcutka spro$cenosti, naravne pozicije prstov in pa
rotacijo podlakti pri podstavljanju palca ter igranju drugih prstov ¢ezen,j.
Lateralnemu gibanju zapestja naj bi se izogibali. Podobno predlagata tudi
Frazer (2011) in Chang (2009). Slednji (2009) pravi, da sta potrebni obe teh-
niki: »palec spodaj« (angl. thumb under) in »palec ¢ez« (angl. thumb over).
Palec spodaj je u¢inkovit za pocasne, legato pasaze ali ko je potrebno neka-
tere tone zadrzati, palec ¢ez pa za hitre, tehni¢no zahtevne pasaze. Slabost
tehnike »palec spodaj« je v omejeni gibljivosti palca. To lahko preizkusimo,
¢e ga hitro gibamo navzgor in navzdol v sprosceni poziciji, nato pa enako
poskusimo, ko ga damo pod tretji prst. Vidimo, da izgubi veliko svoje gib-
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ljivosti. U¢enci naj bi se najprej naucili tehniko »palec spodaj«, takoj ko se
pojavijo zahteve po hitrih pasazah, pa naj bi se udili tudi tehnike »palec
¢ez«. Pri igranju lestvice z desno roko navzgor in z levo navzdol v hitrem
tempu torej uporabimo tehniko »palec cez«, pri kateri palec igra podobno
kot drugi prsti — preprosto ga dvignemo in spustimo brez podstavljanja.
Ker je krajsi, se bo spustil na tipko skoraj paralelno ali tik za prehodnim 3.
ali 4. prstom, ki pa se mora hitro umakniti palcu. Pri tem zapestje rahlo ro-
tira. Ta tranzicija mora biti zelo hitra. Podobno igrata 3. in 4. prst ¢ez palec
— pri lestvici z desno roko navzdol in z levo navzgor. Na ta nacin ostaja roka
v optimalni poziciji glede na klaviaturo in samo »drsi« navzgor ter navzdol
skozi igranje lestvice.

Vprasanja za spodbujanje dobrega izvajanja lestvic s pomo¢jo pozor-
nega poslusanja in samovrednotenja:

-  So bili vsi toni enako glasni? Tudi tisti, ki jih igra palec?

- So bili vsi toni enako dolgi?

-  Jebil tempo ves ¢as enakomeren?

- Jebila roka spros$¢ena?

- Jebilo zapestje gibko in mehko?

- Je bila podlaket v ravni liniji za vsakim prstom -$e posebej za 4.
ins.?

- So prsti lahno podivali oziroma pasivno drseli po tipkah, ko niso
igrali?

- Je palecigral iz prvega sklepa in mehko potoval?

- So bili vsi prsti neodvisni?

- Cejekje tezava, katera vaja jo bo resila?

- Nakaj se je potrebno $e dodatno osredotociti?

Za dobro izvajanje lestvic je pomembno tudi obvladovanje ustrez-
nih prstnih redov. Uéenje prstnih redov lestvic je mogoce olajsati skozi na-
slednja pravila (Zlatar, 1982):

- Lestvice imajo navzgor in navzdol enak prstni red, razen melo-
di¢nega fis- in cis-mola za desno roko in melodi¢nega gis-mola za
levo roko.

- Istoimenske durove in molove lestvice imajo enak prstni red z iz-
jemo zgoraj omenjenih lestvic ter $e B-dur, b-mol, Es-dur in es-
-mol za levo roko.

- Prstni red C-dura (1-2-3-1-2-3-4) imajo tudi G-, D-, A-, E- dur v
obeh in H-dur v desni roki ter F-dur v levi roki. H-dur, Fis-dur
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(Ges-dur), Cis-dur (Des-dur) imajo nacelo: palec igra na bele tip-
ke, srednji prsti pa igrajo na skupinah dveh in treh ¢rnih tipk, kot
Ze omenjeno.

- VdesnirokivF-, B-, Es- in As-duru palecigra Cin F, 4. prst pa B.
V levi roki v B-, Es- in As-duru 4. prst igra nov nizaj.

Roskellova (2020) pa predlaga naslednje splo$no pravilo prstnih redov
pri lestvicah:

- Ko potujemo navznoter proti sredinskemu C, je palec pred ¢rno
tipko.
- Ko potujemo navzven, palec sledi tonu za ¢rno tipko.

Tako bi bil prstni red za D-durovo lestvico navzgor v levi roki nas-
lednji: 2-1-4-3-2-1-3-2. Torej, 4. prst na ton Fis in 3. prst na ton Cis, tako
da palec v smeri navzdol podstavimo za ¢rno tipko. Avtorica (2020) meni,
da ta sprememba uveljavljenega nacina prstnega reda izkazuje takoj$nje in
dramati¢no izboljsanje igranja lestvic. Ucenci igrajo lestvico hitreje, bolj
tonsko izenaceno in natané¢neje kot pri konvencionalnem prstnem redu, ki
je pri D-duru enak kot za C-dur - v levi roki navzgor, torej: 5-4-3-2-1-3-2-1.

Lestvi¢ne tone in prstni red se ucenci lazje ucijo, ¢e ¢im prej igrajo le-
stvice ¢ez dve oktavi. Verbalizacija prstnih redov je v pomo¢ (Baker-Jordan,
2004); torej igranje lestvice s hkratnim govorjenjem ali petjem $tevil prstov,
ki igrajo. Prav tako igranje z zaprtimi o¢mi podpira vizualizacijo vzorcev
po belih in ¢rnih tipkah. Ko je ¢as za udenje lestvic z obema rokama sku-
Paj, naj igrajo najprej lestvice s simetri¢nimi vzorci in z ve¢ predznaki pro-
tipostopno: E-, Es-, H-, Des-, Ges-dur. Crne tipke jasneje opredelijo vzorce,
meni tudi Jacobsonova (2015). Ko znajo te lestvice igrati tekoce protiposto-
pno, jih za¢nejo vaditi vzporedno. Nato se tudi ostale lestvice (C-, G-, D-,
A-, F-, B, As-dur) udijo igrati z obema rokama skupaj. Sledijo molove lestvi-
ce. Vadenje s hitrim izmenjavanjem lestvice z levo roko navzgor in desno
roko navzdol ob hkratnem govorjenju prstnih $tevil »3« in »4«, ko se po-
javita, bo u¢encu pomagalo osredotociti se na najtezji del — prenos ustre-
znega prsta Cez palec. Nadalje se kontrola tonske in ritmi¢ne izenacenosti
ter hitrost razvijajo skozi leta igranja lestvic na naslednji nacin: ena oktava
navzgor in navzdol v cetrtinkah, dve oktavi v osminkabh, tri oktave v trio-
lah in $tiri oktave v $estnajstinkah. Tempo cetrtinke ostane enak skozi vse
$tiri nacine. S¢asoma ucenec vse $tiri nacine igra zaporedno brez pavze. Ko
so toni, prstni redi in igranje z obema rokama skupaj avtomatizirani, je va-
denje lestvic je dobro variirati na naslednje nacine:
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- Uporaba raznolikih ritmi¢nih nadinov: Cetrtinka + dve/tri/sti-
ri/pet ... osmink (»ena pocasna in dve/tri/$tiri/pet ... hitrih«)
ali obratno, punktirano, igranje ¢etrtink z eno roko in osmink z
drugo ter $e mnogo drugih moznosti. Ritmi¢ni nacini bodo pri-
pomogli tudi k sinhronizaciji igranja z obema rokama skupaj.
Ucenci si lahko sami izmislijo zanimive ritmic¢ne nacine.

- Raznolika artikulacija: ena roka staccato, druga legato, odtegljaji
na dveh, treh tonih ipd.

- Raznolika tonska kvaliteta, dinamika: igranje z eno roko forte in
z drugo piano, crescendo navzgor, decrescendo navzdol ali obratno
ipd.

Vse to razvija neodvisnost rok, gradi spomin raznovrstnih veséin, ki
jih bo mo¢ uporabiti v repertoarju, in poveca sposobnosti igranja kontra-
punkta. Igranje razli¢nih oblik molovih lestvic (naravni, harmoni¢ni in
melodi¢ni mol) bo prav tako prispevalo k spominu raznolikih vzorcev.

Molove lestvice se lahko ucijo na dva nacina: z ucenjem vzporednih
durovih in molovih lestvic (C-dur - a-mol) ali z u¢enjem istoimenskih du-
rovih in molovih lestvic (C-dur — c-mol). Oba nadina imata doloc¢ene pred-
nosti. Vzporedna molova lestvica ima enake predznake kot durova, isto-
imenska durova in molova lestvica pa se za¢neta na istem tonu in imata
ve¢inoma enak prstni red.

Kromati¢na lestvica je koristna za obvladovanje klavirske topografije.
Ce obe roki za¢neta na tonu D in igrata protipostopno, se gibata simetri¢-
no, so¢asno se uporablja enak prstni red in obe roki igrata enak vzorec ¢r-
nih in belih tipk. Najobic¢ajnejsi prstni red je 1-3-1-3, pri katerem je 3. prst
vedno na ¢rni tipki, na zaporednih belih tipkah pa uporabimo kombinaci-
jo 1. in 2. prsta. Obstajajo pa tudi druge moznosti. Chang (2009) predlaga
prstni red, ki omogoca vecjo hitrost izvajanja, kljub temu da pride prvi prst
tudi na ¢rno tipko: 1-2-3-4-1-2-3-4-1-2-3-4 za desno roko navzgor, zacetek iz
tona C. In: 5-4-3-2-1-4-3-2-1-4-3-2 za levo roko prav tako iz tona C navzgor
in ¢ez dve oktavi. Manj ponavljanja uporabe istih prstov nudi moznost hi-
trejSe izvedbe. Moznosti so Se druge — tudi take, da se izognemo igranju
¢rne tipke s palcem. Pri kromati¢ni lestvici iz tona C je lahko v pomo¢, ¢e
obicajni prstni red v desni roki zamenjamo z 2. prstom na ton Gis/Asin s 4.
prstom na ton Ais/B, torej 2-3-1-3-1-2-3-1-2-3-4-1-2, in v levi roki s 4. prstom
na Fis/Ges in z 2. prstom na Gis/As, torej 1-3-1-3-2-1-4-3-2-1-3-2-1. Ali pa iz
tona C v desni roki 1-2-3-4-1-2-3-1-2-3-4-1-2 in v levi roki 1-4-3-2-1-3-2-1-4-3-
2-1-3. Primeri prstnih redov so napisani za igranje v smeri navzgor.
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Igranje lestvic v vzporednih sozvocnih tercah na naprednejsih ravneh
pripravlja ucence na igranje sozvo¢nih intervalov legato v pasazah. Ni pot-
rebno igrati v vseh tonalitetah, dovolj je izbor tonalitet z raznolikimi vzorci
¢rnih in belih tipk (H-, As-, A-, G-, D-dur ...). Najveckrat predlagan prstni
red je 1-3, 2-4, 3-5, so pa tudi druge moznosti igranja sozvo¢nih terc, ki jih
véasih zahtevajo skladbe, kot so: 1-5, 1-4, 1-2, 2-5, 2-3. Pri teh $irsih ali ozjih
polozajih glede na interval je Se posebej pomembna pozornost, da ne pride
do napetosti v roki. Vezave niso zmeraj mozne; naceloma se veZejo zgornji
toni pri lestvici navzgor in spodnji pri lestvici navzdol. Morebitne napeto-
sti prepreci uporaba raznolikih prstnih redov in drsenje prsta s tipke na tip-
ko — predvsem s ¢rne na belo. Tonsko in ritmi¢no izenacenost se lazje do-
seze, Ce sta oba prsta, preden zaigrata, za hip tik nad tipko; en prst namreé
potuje dlje kot drugi in je zato lahko pocasnejsi ali pa zaradi vecje hitro-
sti glasnejsi. Pozorno poslusanje sinhronih tonov je pomembno. V pomo¢
sinhronemu igranju obeh tonov je tudi rahel gib roke in zapestja navzdol
za hkraten pritisk tipk. Ta gib pa z vajo postopoma zmanjsujemo; zapestje
ostane mehko, prsti pa morajo delovati neodvisno in sinhrono. Pazimo, da
prsti niso preve¢ zaokrozeni, temve¢ ohranjajo naravno pozicijo. Prsti, ki
ne igrajo, pocivajo na tipkah. Takoj ko pa zaigrajo, sprostimo vsakr$no na-
petost. Prav tako ohranjamo linijo prstov s podlaktjo.

RazloZitve. Glavni namen vadenja razlozitev je razvijati horizontalno
gibanje rok, lateralne gibe zapestja in graditi spominske temelje najrazli¢-
nejsih vzorcev razloZenih intervalov. Razen tega se ta tehni¢ni element po-
javlja v mnogih skladbah. Razlozitve delimo na male in velike. Zaceti je
potrebno z malimi razlozitvami, pri katerih $e ni podstavljanja palca, u¢en-
ci pa Ze zaznavajo razpone posameznih intervalov med prsti. Te morajo us-
vojiti do te mere, da roka samodejno zavzame pravilno pozicijo glede na
vrsto obrata: kvintakord, sekstakord, kvartsesktakord. Ustrezen prstni red
bo prispeval k teko¢emu izvajanju. Palec je v nenehnem gibanju, ko se prib-
lizuje dlani ali oddaljuje.

Primer 35: Mala razlozitev kvintakorda z obrati; triglasno
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Primer 36: Mala razlozitev kvintakorda z obrati; $tiriglasno
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Tukaj je razpon med prsti ze vedji; lateralni gib zapestja bo pomagal
ohraniti linijo prstov in podlakti. Na ton c1 v prvem taktu gre zapestje des-
ne roke rahlo navzdol, nato proti desni in rahlo navzgor na c2. Enako v nas-
lednjih treh taktih, v smeri igranja razlozitve navzdol pa obratno. Na enak
nacin najdemo prozen gib zapestja tudi v levi roki.

Tudi igranje razlozZitev D7 in zmy bo pomembno prispevalo k ponotra-
njenju glasbenih vzorcev.

Na igranje razlozitev bodo dobro pripravile vaje za $irsi razpon med
prsti.

Primer 37: Vaje za §irsi razpon med prsti
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Ko ucenci dobro obvladajo igranje lestvic in malih razlozitev, lahko
zac¢nejo z igranjem velikih razlozitev. Te v osnovi vsebujejo podobne ele-
mente kot lestvice — podstavljanje palca in igranje drugih prstov ez pa-
lec, le da gre pri razlozitvah za vecje razpone. Razlozitve, ki imajo v sredini
¢rno tipko, kot so D-, E- in A-dur ter c-, f- in g-mol, so za zacetek enostav-
nej$e, ker sredinska ¢rna tipka pripomore k bolj§emu vizualnemu in kines-
teti¢nemu spominu. Igranje s prsti v blizini ¢rnih tipk bo prepredilo teza-
ve z doseganjem tipk in pripomoglo k bolj teko¢emu igranju. Jacobsonova
(2015) predlaga zacetek ucenja velikih razlozitev z levo roko navzdol, saj je
razlozitve lazje igrati z levo kot desno roko — namre¢, podstavljanje pal-
ca ima v levi roki razpon terce, medtem ko v desni roki razpon kvarte.
Ko je igranje z levo roko udobno, ta desno roko »nauci« pravilnih gibov.
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Razlozitve je potrebno vaditi ¢ez ve¢ oktav, da se vzpostavijo ustrezni vzor-
ci, prstni redi in fizi¢ni gibi.

Splosno pravilo prstnih redov pri igranju razlozitev je, da ¢e se razlo-
Zitev za¢ne na beli tipki, pride nanjo palec (torej 1-2-3-1 ...), ¢e pa se zacne
na ¢rni tipki, pride palec na prvo naslednjo belo tipko. V desni roki je tako
pri igranju razlozitve navzgor, v levi roki pa navzdol; za nasprotno smer ve-
lja ista pot, isti prstni red. MozZno pa je z desno roko razlozitev na beli tip-
ki zaceti tudi z 2. prstom (2-3-1-2-3-1 ...) in se tako izogniti kvartnemu raz-
ponu pri podstavljanju palca. To je Se posebej primerno za roke z manj$im
razponom.

Jacobsonova (2015) opozarja na neustrezne gibe pri podstavljanju pal-
ca, Ce se pretirano zahteva igranje legato; komolec se dvigne, pri ¢emer gre
tudi roka iz svoje linije, in ko mora palec zaigrati, se morajo palec, zape-
stje in roka spustiti nazaj v pozicijo, kar povzroca pretirane gibe in pouda-
rek. Prav tako neustrezno je igranje s palcem po celotni strani namesto le s
stranskim delom blazinice. Zato predlaga vajo s sozvo¢nimi akordi, pri ¢e-
mer se roka giba le lateralno in ne navzgor ali navzdol. Vajo smo priredi-
li. V pavzah se torej roka lateralno, tik nad tipkami, prestavi brez podstav-
ljanja palca.

Primer 38: Vaja za veliko razlozitev v H-duru
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Ko to ucenci obvladajo, igrajo razlozitev s posameznimi toni, vendar
pa bo razmisljanje o skupini tonov pripomoglo k bolj teko¢emu in tonsko
izenacenemu igranju. Sproscena roka vodi gibanje, palec iz prvega sklepa
se prozno giba skupaj s podlaktjo v smeri igranja razlozitve in se za¢ne gi-
bati v tej smeri, takoj ko odigra, zapestje je mehko in zra¢no, obok v dla-
ni nudi prostor palcu; tako ne pride do sunkovitih gibov komolca navzven.
Da ne bi prislo do napetosti, lahko dopustimo rahlo prekinitev legata pri
spremembi pozicije; izvedba tonsko izenacene razlozitve z gladkimi, spro-
$¢enimi lateralnimi gibi je pomembnejsa od popolnega legata. V hitrem
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tempu se te kratke prekinitve ob podstavljanju palca ne slisi. Nekateri av-
torji (Chang, 2009; Frazer, 2011; Leimer in Gieseking, 1972) predlagajo ro-
tacijo podlakti ob podstavljanju palca ali igranje s tehniko »palec ¢ez«. To
omogoca hitro, tekoce in sproséeno igranje razlozitev, ne pa tudi popolne-
ga legata.

Da prepre¢imo neustrezne poudarke, predvsem ko igra palec, je dob-
ro vaditi razloZitve v razli¢nih ritmi¢nih skupinah, npr. »po dve, tri, $tiri,
lahko tudi ve¢ hitrih in ena pocasna« (torej s ponavljanji vzorca zaporednih
tonov v dveh, treh, $tirih osminkah in eni ¢etrtinki). To pripomore k bolj-
$emu legatu, tonski in ritmicni izenacenosti. Sprva je razlozitve bolje vaditi
v ti$ji dinamiki, zmernem tempu in s pozornostjo na spro$¢enem in dobro
koordiniranem gibu celotne roke.

Sozvocni in razloZeni intervali in akordi. Sozvo¢ni intervali zahtevajo
hkratno, isto¢asno igranje dveh tonov, njuno dinami¢no izenacenost ali po
potrebi izstopanje zgornjega ali spodnjega glasu. Tako je nujna predhodna
neodvisnost prstov. Zacetne vaje so potrebne za udobno igranje sozvoc-
nih terc non legato z raznolikimi prstnimi redi. Vaje izvajamo pocasi, lah-
ko tudi z zaprtimi oémi.

Primer 39: Vaja za sozvocne terce z raznolikim prstnimi redi

Temu sledi igranje le spodnjega tona terce z ustreznim prstnim redom,
nato zgornjega in nazadnje obeh skupaj.

Primer 40: Vaje za igranje zaporednih sozvocnih terc

Koristne so tudi nadaljnje vaje, pri katerih zgornji glas igramo forte,
spodnji pa piano in nato obratno. Variiramo artikulacijo: en glas staccato
in drugi legato. O sozvo¢nih tercah legato smo govorili v podpoglaviju o le-
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stvicah, tako se tukaj osredoto¢amo na sozvoc¢ne intervale in akorde non
legato.

Igranje sozvo¢nih akordov je $e zahtevnejSe, saj je potrebno zaigrati
ve¢ simultanih tonov hkrati. Pomembna je tonska izenacenost, prav tako
pa je potrebno postopno obvladovanje izstopanja vsakega posameznega
tona v akordu. Zato morajo biti predhodno utrjene petprstne pozicije in
neodvisnost prstov, sicer lahko pride do napetosti in drZanja prstov previ-
soko nad tipkami. Dobro je zaceti z igranjem zunanjega intervala in dodati
srednji ton. Oboje naj spremlja rahel koordiniran gib roke navzdol.

Primer 41: Zaletna vaja igranja akordov
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Vajo transponiramo. Ko gre to z lahkoto, lahko ucenci igrajo tri tone
hkrati. Cutiti je potrebno padec cele roke v dno tipk in brez napetosti. Te
vaje naj se izvajajo, preden se pojavijo akordi v skladbah.

Osnovna nacela igranja sozvocnih intervalov in akordov (Jacobson,
2015; Roskell, 2020):

- Igranje naj se zacne s spros¢eno roko.

- Vsisklepi so ves ¢as prozni — ne pres$ibki in ne prerigidni.

- Dlan je v liniji s podlaktjo vzdolz klaviature.

- Sozvo¢ni akordi naj ne bodo predhodno formirani; u¢enci v¢asih
roko prehitro pripravijo v polozaj akorda, ki ga je potrebno zai-
grati, in pri tem napnejo nepotrebne misice. Bolje je poc¢akati na
trenutek, ko se prsti dotaknejo tipk, da postavijo roko v ustrezen
polozaj, kar pripomore k spro$¢anju napetosti.

- Prsti, ki igrajo, se dotaknejo ustreznih tipk, tik preden jih
pritisnejo.
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- Sozvo¢ni akordi naj bodo zaigrani s prsti in z roko, ki delujejo kot
celota. Celotna roka izvaja koordiniran valujo¢ gib.

- Roka naj bo sproscena tudi ob spus¢anju v tipke.

- Mislimo na hitrost in teZzo. Hiter, lahen dotik bo proizvedel sub-
tilen, iskriv ali staccato ton. Pocasen, lahen dotik ustvari neznej-
8i, speven akord. Hiter dotik s tezo omogoca bolj dramati¢nejso,
stabilnej$o orkestrsko teksturo. Pocasnejsi dotik s tezo da toplejsi,
globlji ton legato.

- Tezo roke je treba usmeriti v prste in ne v zapestje.

- Tezo je potrebno sprostiti takoj, ko toni zazvenijo.

- Lateralno gibanje, potrebno za izvedbo zaporednih akordov, roko
»odbije« iz enega akorda na drugega.

- Pri hitrem igranju zaporednih akordov naj bi roko ¢utili, kot da
odskakuje, se ziba, trese.

- Ce zaporedni akordi menjajo smer, se roka prilagaja z vertikalni-
mi, lateralnimi in rotacijskimi gibi.

Ta nacela skupaj s spros¢anjem zapestja in komolca spodbujajo kom-
binacije gibov navzdol in lateralno, ki se jih lahko uporabi tudi pri tremo-
lih intervalov in akordov.

Ucenci sprva vadijo sozvocne intervale, manjse od oktave; na belih tip-
kah in nato transponirajo. Intervale vadijo pocasi, non legato in v dinamiki
mp do mf. Terce smo Zze omenili, sledijo kvarte. Ko slednje igrajo udobno in
brez napora, na enak nacin vadijo kvinte, nato sekste in septime. Seveda je
dobro, da ob tem igrajo tudi skladbe, ki vsebujejo intervale, ki jih vadijo. S
tem urijo slu$ne ve$c¢ine, hkrati pa so tehni¢ne vaje osmisljene.

Primer 42: Vaje za igranje zaporednih sozvoc¢nih intervalov

Ko to obvladajo, bodo pripravljeni na igranje zaporednih sozvo¢nih
akordov in oktav.

Najprej igrajo zaporedne kvintakorde po belih tipkah, lahko tudi s
pedalom.
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Primer 43: Zaporedni kvintakordi po belih tipkah
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Nato lahko na podoben nacin igrajo vse durove kvintakorde in za tem
vse molove kvintakorde. Eno izmed moznih vaj kaze naslednji primer.

Primer 44: Vaja za igranje razlozenih in sozvo¢nih durovih in
molovih kvintakordov
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Sledijo obrati, najprej sekstakordi. Razen ustreznega fizi¢nega giba s
koordinacijo vseh delov roke je pomembna pozornost na prstni red.

Primer 45: Vaja za igranje kvintakordov s prvim obratom
— sekstakordom
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Vse to lahko igrajo tudi skozi improvizacije; tako bodo igrali ve¢ ¢asa

90

z ve¢ ponovitvami, ustvarjalno in z veseljem.
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Primer 46: Improvizacija na ostinatno spremljavo s sekstakordi
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Sledi igranje kvintakordov z obema obratoma - s sekstakordom i

kvartsekstakordom.

Primer 47: Vaja kvintakordov z obrati
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Ob obratih kvintakordov se u¢enci u¢inkovito in zlahka ucijo tudi ka-

dence: I-IV-1, I-V7-1, I-IV-V7-1. Kadence transponirajo.

Primer 48: Kadenca I-IV-I v C-duru (plagalna)
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Primer 49: Kadenca I-V7-1 v D-duru (avtenti¢na)
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Primer 50: Kadenca I-IV-V7-1 v C-duru (popolna)
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Primer 51: Kadence v razli¢nih legah v C-duru in a-molu
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Skupaj s kadencami pa se ucijo tudi razlicne nacine izvajanja akordov:
sozvocno, razlozeno, delno razloZeno, spremljave za valcek, Albertijeve
base.

Primer 52: Razli¢ni nacini izvajanja akordov
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Albertijevi basi
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Albertijevi basi so za nekatere u¢ence v zacetku za koordinirati tezji.
Igranje ob hkratnem govorjenju je lahko v pomoc¢:

Primer 53: Izvajanje Albertijevih basov s pomocjo besedila
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Ta vaja utrjuje slusno zavedanje vzorca in spodbudi koordinacijo.
Lahko jo uporabimo tudi za druge podobne vzorce razlozenih akordov.
Dobro je tudi vadenje s posebno pozornostjo na sprostitvi roke — s pad-
cem roke na prvi in spros¢enim dvigom na Cetrti ton v primeru zgornjih
Albertijevih basov. Sledi izvajanje brez prekinitve in z rotacijo. Gib je lahko
sprva pretiran, nato pa se postopoma zmanjsuje.

Ce gre za ponavljajoce gibe, je zmeraj potrebna velika pozornost, da
je igranje tekoce in brez napora ali napetosti. Gibi pa s¢asoma postane-
jo ¢im manjsi, skoraj neopazni, neprekinjeni in kontinuirani. Ustavljanje
namre¢ zahteva ponovni zacetek in s tem prekomerno uporabo energije.
Kontinuirano gibanje omogoca, da se roka iz tona ali vzorca »odbije« na
naslednjega. Daljse, ponavljajoce se pasaze tako razdelimo na posamezne
dele in jih nato zdruzimo, ko so ucenci pripravljeni. Pri zdruzevanju po-
sameznih delov sku$ajmo misliti na kontinuirane gibe stran od telesa, kar
véasih sicer zahteva dodatno koncentracijo, a je za izvajanje laZje kot obra-
tno — gibanje rok proti telesu.

Z uéenjem kadenc in nacinov igranja akordov bodo uc¢enci tudi lazje in
bolj tekoce brali notni tekst, saj bodo hitro prepoznavali celotne akorde, ne
le posamezen ton za tonom, tako vertikalno kot horizontalno. Zlahka bodo
harmonizirali skladbe po posluhu ali popularne skladbe s spleta, ki vsebu-
jejo le melodijo. Ustvarjali bodo lahko lastne skladbe in improvizacije s po-
mocjo kadenc¢ne spremljave. Prepoznavanje sosledja akordov pa prispeva
tudi k muzikalnejsi izvedbi - »pripovedovanju zgodbe« in fraziranju. Fraze
pogosto koncajo s kadenco. Vsak akord in kadenca sta druga¢na in vpliva-
ta na razpoloZenje ali znadaj. Avtenti¢ne kadence (V-1 ) so najmoc¢nejse in
zaklju¢ne; ¢e sta tona v basu in sopranu osnovna toni¢na tona, gre za naj-
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bolj zaklju¢no obliko avtenti¢ne kadence. Plagalne (IV-I) so manj zaklju¢ne
kot avtenti¢ne, vendar imajo kljub temu zaklju¢no kvaliteto in poudarja-
jo konce fraz. Polkadence, ki zakljucijo na dominanti, dajejo obcutek ne-
dokoncanosti in ustvarjajo obcutek nadaljevanja glasbe. Ko ucenci slisijo
in prepoznavajo sosledja, ustvarjajo interpretativne odloditve. Avtenti¢ne
in plagalne kadence se obi¢ajno igrajo z diminuendom od predzadnjega na
zadnji akord. Izjema so razburljivi in glasni konci skladb ali njihovih delov.
Crescendo lahko podpira polkadence in varljive kadence (V-vi). Avtenticna
kadenca, $e posebej z dominantnim septakordom, naj bi bila zaigrana in-
tenzivneje in bolj odlo¢neje kot ostale kadence v skladbi. Izpostavljanje
tona v basu in sopranu podpira to zakljuc¢enost. Prav tako pa se ucijo pre-
poznavanja disonanc in sprejemanja odlocitev, kako jih bodo igrali - z di-
nami¢nimi odtenki, artikulacijo, s proznostjo tempa, z agogi¢nimi pou-
darki. Za disonance je obi¢ajna glasnejsa dinamika, ki poudari napetost in
poveca poslusaléev ¢ustveni odziv. Razvez obi¢ajno podpira tija dinami-
ka, ponekod tudi proznost tempa (Jacobson, 2015). S¢asoma se ucijo tudi
kompleksnejse akorde in njihova sosledja ter s tem kompleksnejse interpre-
tativne odloditve.

Z zahtevnej$im repertoarjem in ko je roka dovolj velika, u¢enci igra-
jo §tiri- in petglasne akorde v vseh tonalitetah. Akorde igrajo z raznoliko
dinamiko in artikulacijo ter z igranjem ene roke ¢ez drugo. Ob tem razvi-
jajo kontrolo, natan¢nost in tonsko izenacenost ter izstopanje posamezne-
ga glasu akorda.

Za ulenje izstopanja posameznega glasu akorda lahko ucitelj izpi-
$e dinamiko za vsak posamezen ton v akordu. Tako bo imel ucenec jas-
nejso predstavo. Mozna je tudi uporaba $tevilk za posamezno dinamiko
vsakega tona. 5-glasni akord v odseku forte lahko oznac¢imo: zgornji ton ff
(Stevilka 6), spodnji ton f (Stevilka s5) in srednji trije toni mf (Stevilke 4). Za
izpostavljen ton akorda je potrebno usmeriti ve¢ teze v prst, ki ga igra. Ta
prst naj bo aktivnejsi. V pomoc je tudi vadenje izpostavljenega tona glasno
in nemo igranje drugih tonov akorda.

Sozvoéne akorde je mogoce izvesti legato le delno. Popolno lahko ve-
Zemo le en ali dva tona akorda, ostale pa zadrzimo kolikor dolgo mogoce,
da je prekinitev neopazna.

Poseben nacin izvajanja akordov je arpeggio, pri ¢emer se toni akorda iz-
vajajo hitro razlozeno; ko zaigra zadnji ton, zaslisimo celoten akord. Pogosto
se ga izvaja accelerando proti zadnjemu tonu akorda. Izvaja se s kombinaci-
jo dela prstov in rotacije. Mozno ga je igrati isto¢asno z obema rokama - to

174



KONCEPTIIN VESCINE UCENJA KLAVIRJA

oznacuje prekinjena valovita ¢rta pred akordom. Ali pa se ga igra z eno roko,
ki ji neprekinjeno sledi igranje z drugo — to oznacuje neprekinjena valovi-
ta ¢rta pred akordom. Najpogosteje izpostavljena tona sta bas in najvisji ton.
Bas poudari harmonijo, zgornji ton pa je pogosto del melodi¢ne linij.

Ce je na koncu valovite linije pus¢ica navzgor, se arpeggio izvaja od
spodnjega tona akorda navzgor in obratno, ¢e puscica gleda navzdol.

Primer 54: Arpeggio
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Socasno s sozvo¢nimi akordi u¢enci vadijo razlozene akorde v osnov-
ni obliki in z obrati, navzgor in navzdol. Pri tem je potrebna rotacija, po-
dobno kot pri petprstnih pozicijah. V desni roki se zapestje in roka najprej
rahlo spustita, nato pa krozita v desno v smeri razlozenega akorda navzgor.
Nato zaokrozita protilevi v smeri razloZenega akorda navzdol. V levi roki je
obratno. Desna roka se torej giba krozno v nasprotni smeri urinega kazal-
ca, leva pa v smeri urinega kazalca ob igranju razloZzenega akorda navzgor
in navzdol. Potrebno je poc¢asno vadenje, vse dotlej, ko u¢enec zacuti linijo
roke za vsakim prstom.

Primer 55: Vaja za razlozene §tiriglasne akorde
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Sozvocne oktave razen Ze opisanih spretnosti za igranje sozvocnih in-
tervalov in akordov zahtevajo dodatne spretnosti. Ob vadenju lestvice v
sozvo¢nih oktavah z eno roko se mora roka med vsako priblizati svoje-
mu naravnemu poloZzaju. Jacobsonova (2015) navaja primerjavo s pulzira-
jo¢im gibanjem meduze za opis ustreznega gibanja roke. Roskellova (2020)
pa gibanje primerja s stopalom ob hoji: stopalo se splo$¢i, ko stopimo nanj
s tezo, nato pa vrne v naravni, rahlo zaokrozen polozaj, ko se teza sprosti.
Podobno se giba dlan ob igranju $ir§ih razmikov med toni, ko se naravni
»obok« dlani ob prijemu splos¢i in se nato ob sprostitvi spet vrne v izho-
di§¢no, naravno, rahlo zaokrozeno obliko. Po igranju prve oktave se torej
dlan naravno pokr¢i oziroma vrne v naravni polozaj, prsti pa ostanejo bli-
zu tipk. Gibe za igranje lestvice v sozvo¢nih oktavah je potrebno razumeti
kot en gib s tremi komponentami:

- Prvo oktavo zaigramo s sunkom roke, pri ¢emer energija, ki sle-
di gibu, sprosti roko in jo »odbije« horizontalno na naslednjo
oktavo.

- Ob»odboju« se dlan in zapestje rahlo dvigneta, prsti pa se dotak-
nejo tipk naslednje oktave.

- Dlan in zapestje se spustita, da lahko prsti zaigrajo naslednjo
oktavo.

Upor tipk pomaga odpreti dlan v razmik oktave. Dlan naj se predhod-
no ne postavlja v razmik oktave, razteza ali drzi rigidno oktavno pozicijo.
Rahlo naravno kréenje pomaga obdrzati palec spros¢en. Uc¢enci z majhni-
mi rokami bodo morali igrati z bolj iztegnjenimi prsti, niZjim »mostom«
(sklepi med prstnimi in dlanskimi kostmi) in dlanjo. Rahlo spusc¢anje za-
pestja za oktave na belih tipkah in dvigovanje za tiste na ¢rnih prav tako
pomaga obdrzati roko sprosceno. Sprosc¢eni gibi in prsti blizu tipk lahko
izvedejo presenetljiv u¢inek legato. V¢asih pa je potrebno zaporedne okta-
ve igrati s pravim legatom; to je mogoce, ¢e igramo z menjavanjem 4. in
5. prsta, pianisti z velikimi rokami lahko uporabijo tudi 3. prst, palec pa
drsi s tipke na tipko. Pri oktavah na ¢rnih tipkah se roka pomika naprej.
Pomagamo si tudi z uporabo pedala.

Na igranje lestvic v sozvo¢nih oktavah, ko je u¢enec za to fizi¢no prip-
ravljen, dobro pripravijo predhodne Ze omenjene vaje igranja zaporednih
sozvocnih intervalov, manjsih od oktave, in vaje za razloZene oktave, pred-
stavljene v nadaljevanju. Prav tako je dobro vaditi le s palcem tone vsa-
ke oktave navzgor in navzdol. Pri tem mora biti palec spros¢en, roka pa se
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giba skupaj z njim; nato enako z mezincem in nazadnje zaporedne sozvoc-
ne oktave. Igramo pocasi in v dinamiki mp do mf, da ne pride do napeto-
sti. Ko je tehnika usvojena, lahko dodajamo glasno dinamiko. Preverjamo
tudi spros¢enost komolca in ramenskega obroca.

Primer 56: Vaje za igranje lestvice v sozvo¢nih oktavah* (z levo roko
igramo oktavo nizje)
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Temu sledi igranje zaporednih sozvocnih oktav v pocasnem tempu.

Tempo pa lahko pospesujemo z igranjem zaporednih sozvo¢nih oktav
po skupinah, pri ¢emer vsaki¢ dodamo eno oktavo. V pavzi naj roka poci-
va; lahko jo polozimo na nogo. Tempo pospe$ujemo do te mere, da je roka
Se zmeraj sproscena.

Primer 57: Vaja za lestvice v sozvo¢nih oktavah z dodajanjem
posamezne oktave
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Razlozene oktave so za mnoge ucence prav tako eden izmed ve¢jih
tehni¢nih izzivov. Zahtevajo kombinacijo prstnih gibov in rotacije, 2. in
3. prst pa morata pocivati na povrsini tipk. Dobro je zaceti z nevezanimi
razlozenimi oktavami, pri katerih dlani ni potrebno raztezati do razda-
lje oktave, temve¢ se giba lateralno od mezinca proti palcu in pri tem osta-
ja v naravnem poloZaju ter prozna. Eden izmed moznih primerov je sklad-
ba Musette Leopolda Mozarta.

Primer 58: Musette, L. Mozart
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4 Ti nacini so primerni tudi za vadenje zaporednih sozvo¢nih intervalov, manjsih od

oktave, ki so potrebni za pripravo na slednje.
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Za doseganje sproscene in prozne izvedbe je te oktave dobro vaditi po-
Casi z vsako roko posebej; tudi z desno roko je dobro vaditi oktave, ki so v
tej skladbi sicer le v spodnjem glasu. Pri tem vsaki¢ predhodno pripravimo
nov ton z mezincem oziroma palcem, ki se za trenutek ustavita tik nad tip-
ko, preden zaigrata. Ko je fizi¢ni ob¢utek spro$éenosti in proznosti usvojen,
se igra brez teh »priprav« s postopnim pribliZzevanjem kon¢nemu tempu.

Razlozene oktave se lahko pojavijo kot repeticija iste oktave — tremo-
lo ali kot zaporedne oktave. Oboje je potrebno vaditi na belih in ¢rnih tip-
kah z vsako roko. Roko je potrebno postopno voditi od belih proti ¢rnim
tipkam in se jim priblizati (npr. k fis-u v D-duru). Za razvijanje kinestetic-
nega zavedanja je dobro vaditi pocasi in z zaprtimi o¢mi. Roskellova (2020)
pa predlaga vadenje gibov z rotacijo v hitrejSem tempu, a po krajse odse-
ke, kar bo omogocilo instinktivnejse in s tem svobodnejse gibe. Tako pos-
topoma dodajamo oktave, kolikor jih lahko igramo hitro in hkrati udobno.
Z dodajanjem oktav pa lahko vadimo tudi pocasi in postopno pospesuje-
mo tempo.

Primer 59: Vaja za lestvico v razlozenih oktavah
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Chang (2009) predlaga pocasno vadenje s pretiranimi prstnimi gibi —
z visokim dviganjem in mo¢nim spusc¢anjem v tipke. Tukaj je treba biti zelo
pozoren, da ne bi prislo do prekomerne napetosti zaradi pretiranega dvigo-
vanja prstov. Nato podobno pretiravamo z rotacijo; fiksiramo prste in igra-
mo tremolo s pretirano rotacijo. Igramo pocasi, med gibi ¢akamo in spro-
$§¢amo roko. Nato postopno pospesujemo tempo z zmanj$evanjem gibov.
Sledi kombinacija obeh potrebnih gibov za tremolo; ker imamo sedaj oba
giba na voljo, potrebujemo le malo od vsakega in bomo lahko igrali hitro.

Prav tako pa isti avtor (2009) predlaga pospesevanje tempa s t. i.
»vzporednimi nizi tonov«’ (angl. parallel sets). Zaénemo ponovno z igra-

5 Vzporedni niz tonov Chang (2009) imenuje skupino tonov, ki jih lahko zaigramo si-
multano z eno roko in jih tako lahko igramo neskon¢no hitro. Sozvocen interval je
torej neskonc¢no hitro zaporedje dveh tonov, ki ga lahko zaigramo poljubno hitro, ¢e
z drugim prstom zaigramo ton z zamikom od prvega; pri intervalu kvinte v levi roki
lahko mezinec pade v tipke tik pred palcem v tipke, kar je zelo hitro. Hitrost lah-
ko kontroliramo s tem zamikom med igranjem obeh prstov. Tako vadimo od ne-
skon¢ne hitrosti proti zZelenemu tempu, kar je obratno od obicajnejsega vadenja od
pocasnega h kon¢nemu tempu.
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njem sozvo¢nih oktav v %-taktovskem nacinu in 4. oktavo zamenjamo z
vzporednim nizom; torej igranjem oktave z minimalnim zamikom med
spodnjim in zgornjim tonom (podobno kot bi igrali predlozek). Nato enako
nadomestimo $e 3. in 2. sozvoéno oktavo ter nazadnje vse. Ce se roka utru-
di, se vrnemo na igranje sozvo¢nih oktav ali vadimo z drugo roko. Te vzpo-
redne nize tonov vadimo z dobro kontrolo in popolno spros¢enostjo. Nato
upocasnimo tempo, da lahko igramo v vseh tempih s kontrolo. Vadimo s
spodnjim in tudi z zgornjim tonom oktave na dobo. Nato za¢nemo igra-
ti po skupinah: po dva tremola in pavza, nato po tri in po $tiri tremole.
Najbolje za obvladovanje ustreznega tempa je po avtorjevem mnenju me-
njavanje tremola in sozvo¢nih oktav; pospesimo oktave in poskusimo igra-
ti tremolo v tem tempu. Prav tako menjujemo vadenje z eno in drugo roko
ter s tem krepimo vztrajnost.

Preizkusiti je potrebno razli¢ne strategije vadenja in najti, kar najbolje
deluje pri posameznem ucencu. Nabor razli¢nih strategij nam omogoca, da
najdemo tisto, kar bo pomagalo doseci zastavljene cilje.

Trilcki se izvajajo s hitrim menjavanjem tonov male in velike sekunde,
pri tem pa sta potrebni tonska in ritmi¢na izenacenost. Izvaja se s kombi-
nacijo rotacije in prstnih gibov. Pomembna je ustrezna izbira prstnega reda
glede na jakost, dolzino, stil tril¢ka in polozaj na klaviaturi. Zlatar (1982)
navaja tri mozne nacine izvajanja:

- Ssosednjimi prsti — kadar gre za tiho dinamiko in so prsti blizu
tipk. Najpogostejsa para prstov so 2-3 in 3-4, ki omogocata veliko
hitrost.

- Z menjavanjem prstov — to je primerno, kadar gre za daljse in
glasnejse trilcke. Najpogostejse kombinacije prstov so 1-3-2-3, 1-3-
1-2 in 1-4-2-3.

- S »preskakovanjem« prsta — tril¢ek, pri katerem se en prst pre-
skodi, lajsa rotacijo in tako omogoca $ir$i dinami¢ni razpon.
Najpogosteje kombinacije prstov so 1-3, 2-4 in 3-5, zaradi polozaja
palca pa tudi 1-2.

Pri izvajanju tril¢ka je potrebno biti pozoren na spro§c¢enost in lahkost
celotne roke; napetost se lahko pojavi, ¢e so prsti pretirano zaokrozeni ali
e 4. ali 5. prst »silita« navzgor. Prsti so ves ¢as v stiku s povrs$ino tipk. Tisti,
ki ne igrajo, pocivajo na tipkah. Zapestje je mehko in dolgo.

Chang (2009) pravi, da gre pri tril¢kih za dve kljucni tezavi, ki ju je
potrebno resiti:
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- obvladovanje ustrezne hitrosti s kontrolo, torej ritmi¢no
izenacenostjo;

- nadaljevanje trilcka, kolikor dolgo zelimo oziroma to zahteva
glasba.

Tako predlaga vadenje z vzporednimi nizi tonov, ki smo jih omenili ze
pri oktavnih tremolih.

Vaja: Trilcek s prstnim redom 2-3 najprej vadimo z zaporednimi
ponovitvami spodnjega in zgornjega tona, torej prsti 2-3, s Cisto
kratkim zamikom (podobno, kot bi igrali predlozek). Nato vadimo
zaporedne ponovitve od zgornjega tona k spodnjemu, torej prsti 3-2
na enak nacin. Hitrost postopno zmanjsujemo do Zelene hitrosti iz-
vedbe trilcka. Zatem vadimo v kolikor mogoce hitrem, a udobnem
tempu s postopnim dodajanjem tonov trilcka - torej najprej hit-
ro zaporedje 2-3-2, nato 2-3-2-3 in tako naprej, dokler ne zaigra-
mo trilcka v celoti. Vimes roko spros¢amo. Prav tako predlaga va-
denje trilckov samo s prsti in pri tem z mirno dlanjo in roko, nato
samo z rotacijo in pri tem z mirnimi prsti ter nazadnje s kombina-
cijo obojega. Z gibi v pocasnem tempu pretiravamo in pospesujemo
hitrost z zmanjsevanjem teh gibov. Preizkusamo razlicne kombi-
nacije prstov. Tako imamo dve poti k obvladovanju ustrezne hitro-
sti; od najvecje mozne hitrosti proti ustrezni oziroma Zeleni in od
pocasnega tempa s postopnim pospesevanjem proti ustrezni in Ze-
leni hitrosti.

Jacobsonova (2015) predlaga vadenje tril¢ka z zaporednimi sozvo¢ni-
mi sekundami v pol pocasnejSem tempu od trilcka; ¢e imamo torej triléek
z osmimi toni v dvaintridesetinkah na dobo Cetrtinke, zaigramo $tiri soz-
vo¢ne sekunde v Sestnajstinkah. Temu sledi vadenje posameznih tonov
tril¢ka le s prsti, nato le z rotacijo in nazadnje s kombinacijo obojega, kot ze
omenjeno. Dolge tril¢ke je dobro vaditi s poudarki, pri ¢emer je potreben
tudi rahel sunek roke.

Vaje za trilcke naj zacenjajo s spodnjim in z zgornjim tonom v razlic-
nih tonskih kombinacijah — dve sosednji beli tipki, dve sosednji ¢rni tipki,
bela in ¢rna tipka v razdalji celega tona, pol tona ter obratno. Prav tako je
dobro vaditi z razli¢nimi kombinacijami prstov; kombinaciji 3-5 in 3-4 sta
najzahtevnejsi in primerni za napredno raven u¢enca. Tril¢ki naj se izvajajo
toliko hitro, kolikor hitro jih u¢enec zmore igrati udobno, koordinirano, s
tonsko in ritmi¢no izenacenostjo. S¢asoma, skozi leta igranja, se tempo po-
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spesuje. Ko se tril¢ki pojavijo v repertoarju, se sprva lahko igra le minimal-
no $tevilo tonov tril¢ka in se jih nato postopno dodaja. V zacetnem branju
skladbe, da se ohranja tempo, lahko ucenec triléek nadomesti z igranjem
sozvo¢nih sekund - za tril¢ek $tirih Sestnajstink dve sozvo¢ni sekundi v os-
minkah, nato za tril¢ek osmih dvaintridesetink, §tiri sozvo¢ne sekunde v
$estnajstinkah. Ko to obvlada, pa doda ustrezno izvedbo tril¢ka.

V zahtevnej$em repertoarju se sreCcamo Se z nekaterimi posebnimi
oblikami tril¢kov (Zlatar, 1982): dvojni triléek (primer je Chopinova ter¢na
Etuda op. 25, $t. 6), ki vsebuje podobne tezave kot igranje sozvo¢nih inter-
valov legato. V veliko pomo¢ je najti najustreznejsi prstni red. Tril¢ek se
lahko razdeli med obe roki in igra martelatto. S tem se pridobi vecja zvoc-
nost, briljantnost in jasen ritem. Ce je mogoce, se na ta nadin izvaja tudi
dvojni tril¢ek. Nato pa je Se melodija in trilcek v isti roki, ki se obicajno iz-
vaja tako, da se na ton melodije izpusti ton trilcka; primer je Beethovnova
Sonata v C-duru, op. 53.

Repeticije pomenijo ponavljanje enega tona, intervala ali akorda in lah-
ko kot ponavljajoca se dejavnost predstavljajo fizi¢ni stres. Repeticije enega
tona je mozno izvesti z menjavanjem prstov ali z istim prstom. Slednjemu
pravi Zlatar (1982) vibrato, pri katerem se prst giblje med dnom in povrsi-
no tipke, gibanje pa vodi roka, ki vibrira. Najo¢itnejsi je gib podlakti, ki pa
se manjsa, Ce se hitrost vibrata vec¢a. Roka, zapestje in rama morajo biti ob
tem svobodni. Ta tehnika omogoca subtilnejSe dinami¢no in agogi¢no ni-
ansiranje ter tudi nenadne dinamic¢ne spremembe — npr. subito f. Vendar pa
lahko povzroca ve¢ napetosti kot igranje z menjavanjem prstov. Slednje je
primernejse za hiter tempo in dalj$e repeticije. Menjavanje prstov ve¢ino-
ma zmanj$a napetost in prispeva k tonski ter ritmi¢ni izenacenosti. Prstni
red je odvisen od ritmi¢nega poudarka; za repeticije osmink uporabimo
prstni red 2-1-2-1- ..., za osminske triole 3-2-1-3-2-1- ..., za $estnajstinke 4-3-
2-1-4-3-2-1- ... Ob tem se roka giba horizontalno; za desno roko s prstnim
redom 4-3-2-1 rahlo proti desni, da posameznemu prstu pomaga pri posta-
vitvi neposredno nad tipko in ob tem obdrzi izravnano linijo s podlaktjo
ter spro$cenost. Na prvi ton nove skupine se ponovno prosto spusti. Prsti
igrajo z rahlim pritegovanjem prstnih blazinic proti dlani, kot pri prstnem
staccatu, in ne zapustijo povrsine tipke. Hitre repeticije vadimo s postop-
nim dodajanjem tonov; zaénemo z dvema, s tremi, $tirimi in nadaljujemo
do vseh tonov repeticije.
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Za skupine repeticij sozvo¢nih intervalov ali akordov se lahko uporabi
padec roke, ki povzroci odboj, ki olajsa repeticije. Uporabimo podobne vaje
kot pri igranju zaporednih sozvo¢nih oktav.

Skoki so toni, ki so toliko oddaljeni, da se jih ne da igrati zgolj z razpo-
nom dlani (Zlatar, 1982). Za to¢no izvedbo sta potrebna:

- slusna predstava, ki je podlaga za ustrezen gib, s katerim se prido-
bi Zeleni ton;

- prostorsko zavedanje s pomocdjo vizualizacije, ki omogoca svo-
bodno igranje in izvajanje vecjih gibov ter skokov brez gledanja
rok.

Skoki zahtevajo ravno pravsen vnos energije za pristanek na pravem
mestu, s pravo tezo in svobodo giba, ki lahko vklju¢uje le spodnji del roke,
celo roko ali pa cel zgornji del telesa. Slu$ni predstavi sledi vizualizacija raz-
dalje skoka in predstava ciljnega tona. Skoke je potrebno pomniti in vadi-
ti z gledanjem roke, dokler si jih kinesteti¢no ne zapomnimo. Ko postane-
jo avtomatizirani, gledanje ni ve¢ potrebno. Po dovolj pravilnih zaporednih
ponovitvah skoka za¢ne ucenec cutiti ustrezno razdaljo skupaj s sliSanjem
pravih tonov.

Primer 60: Skoki z obema rokama hkrati, Koncert za klavir
in orkester v Es-duru, F. Liszt
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Ce gre za skoke akordov, je lazje, Ce se vizualizira razdalja med zgor-
njim tonom prvega akorda in spodnjim tonom drugega v primeru skokov
navzgor. Tako je razdalja videti krajsa. Nasprotno se pri skokih navzdol
vizualizira spodnji ton prvega akorda in zgornji ton drugega. Ali pa, kot
predlaga Zlatar (1982), pozornost posvetimo tipkam, ki jih uspemo zajeti s
pogledom, druge tone akorda ali intervala pa izvedemo s pomoc¢jo ob¢utka
za razpon intervala. Primer za to so lahko zacetne oktave Lisztovega kon-
certa v Es-duru, kjer je zgornji glas oktav v desni roki tezko zajeti s pogle-
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dom in se zato usmerimo na palec, medtem ko se 5. prst po obéutku posta-
vi v razmah oktave.

Kadar gre za izvajanje skokov z obema rokama hkrati, je lazje, ¢e ena
roka zac¢ne s skokom pred drugo. Medtem ko prva roka skok nadaljuje av-
tomati¢no, se pozornost usmeri v drugo roko. Kljub temu morata prispeti
istocasno. Pri skokih v nasprotni smeri naj za¢ne roka, ki mora prepotova-
ti daljSo razdaljo. Pri skokih v isti smeri pa vodi roka, ki je bliZje smeri sko-
ka; desna roka vodi skoke navzgor in leva roka skoke navzdol. Zaceti je pot-
rebno pocasi, da postaneta koordinacija in natan¢nost avtomatizirani tudi
v hitrih tempih.

Tezave pri izvajanju skokov lahko predstavlja strah pred zgreSenimi
toni ali pred tem, da bi jih zaigrali prepozno. Ta strah lahko povzroci na-
petosti v roki in posledi¢no napaéne tone. Potrebno je zavestno sprosc¢anje
pred in med skokom. Kljub temu da skoki pogosto zahtevajo hitrost, je pot-
rebno razumevanje, da sama hitrost ni tezava. Nadlaket, ki se giba iz ra-
menskega sklepa, lahko izvaja zelo hitre lateralne gibe in z osredoto¢anjem
na gibe nadlakti, ki vodi skok, lahko zmanj$amo strah, da skoka ne bi iz-
vedli dovolj hitro. Prav tako je lahko v pomo¢ uporaba energije na prvem
tonu skoka, ki »odbije« roko proti naslednjemu tonu. Ce je mozno, zaéne-
mo skok zgodaj. V spremljavi za valcek, npr., prvi basov ton skrajsamo za
lazjo izvedbo skoka na drugo dobo. Cetrtinka tako »postane osminka« in
nato osminska pavza omogoci, da skok izvedemo v tempu. Ustrezno peda-
liziranje lahko »prekrije« skrajsano basovo cetrtinko.

Ce skoke nekajkrat zaigramo narobe, se povezava telo — um »zmede«
in skoke zaigramo pravilno le v¢asih; s tem raste negotovost. Roskellova
(2020) poudari pomen delovanja mozganov, ki morajo misliti vnaprej —
pred prsti. Z natan¢no predstavo skoka omogocijo jasno, ¢etudi podza-
vestno, navodilo prstom, kam naj gredo. Brez tega pride do zmede misic;
prsti ne vedo natanko, kam so namenjeni, mi$ice se napnejo in gibanje pos-
tane zategnjeno.

Navedeno pomaga iskati u¢inkovite strategije vadenja skokov:

—  Pred vadenjem pasaz s skoki si najprej zamislimo in predstavlja-
mo celotno pasazo.

- Ko se pasazo s skoki u¢imo na pamet, se jo nau¢imo vse do
ustreznega tempa.

-  Tone skokov poimenujemo na glas; s tem aktiviramo umsko
predstavo in um bo spontano omogocil jasna navodila prstom.
Glasno poimenovanje tonov bo prispevalo tudi k u¢enju na pamet.
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- Pred kon¢nim tonom skoka lahko naredimo kratko pavzo, gib
do tja pa kljub temu ostaja hiter. Ta pavza omogoc¢i usesu, da slisi
tone vnaprej, prstom pa, da zacutijo povrsino tipk, preden jih zai-
grajo. Ta taktilna komponenta omogoci obcutek gotovosti in pot-
rebnih je manj ponovitev za obvladovanje skoka. S¢asoma se te
pavze kraj$ajo in nazadnje popolnoma opustijo.

- Ceje mogoce, vadimo skoke, ki so za razdaljo oktave ali dveh ve¢-
ji od dejanske razdalje; to daje obcutek, da je izvedba zapisanega
skoka precej manj$a, in s tem postane enostavnejsa.

- Skoke ponavljamo, vse dokler ne utrdimo mi$i¢nega spomina
za razdalje v celotnem gibu roke. Ce je to usvojeno, bomo skoke
igrali tudi z zaprtimi o¢mi, kar bo okrepilo obcutek poznavanja
klaviature. S tem je tudi branje not lazje. Zaceti pa je, seveda, pot-
rebno z manj$imi razdaljami.

- Vadimo skoke posameznih tonov akordov z nespremenjenim
prstnim redom v vseh moznih kombinacijah; to poveca na-
tancnost in gotovost.

Primer 61: Nac¢in vadenja skokov posameznih tonov akordov
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Glissando je igranje pasaz z drsenjem prstov vzdolz klaviature v enem
gibu. Proizvede lahko ¢udovite zvoke, od mehkih, atmosferskih pa vse do
$aljivih, virtuoznih uéinkov (Roskell, 2020). Roka je lahka, prst rahlo fiksi-
ran in, kolikor mogoce, drsi z nohtom, da se ne poskoduje koza. Navzgor se
izvaja z 2. ali 3. prstom, lahko pa tudi s prsti 3-4 ali 2-3-4 hkrati, navzdol pa
s palcem ali s spojenima palcem in kazalcem. Prvi in zadnji ton sta obi¢ajno
nosilca melodije in jih je zato potrebno zaigrati jasno; tako se ju najveckrat
izvaja z drugim prstom kot sam glissando. V literaturi se v¢asih pojavi tudi
glissando v sozvo¢nem intervalu; terci, seksti, oktavi. Lahko se ga zaigra z
obema rokama, pogosteje pa z eno roko, pri ¢emer se en glas izvaja z noh-
tom, drugi pa z blazinico prsta. Potrebno je fiksirati interval in se nasloni-
ti na prst, ki igra z nohtom — navzgor na zgornji prst in navzdol na spodnji.
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Za pravilen tempo je dobro »nemo« vadenje - zgolj z gibom roke po po-
vr$ini klaviature in pri tem zaigramo prvi ter zadnji ton natanko v tempu
(Zlatar, 1982). Roka mehko in spro$¢eno potuje nad klaviaturo. Glissande
lahko ucenci igrajo Ze v zgodnjih fazah ucenja klavirja, saj ponujajo vzne-
mirljivost Sirokega zvo¢nega obsega klavirja, hkrati pa spodbujajo uporabo
svobodnega giba rok po celotni klaviaturi (Roskell, 2020). Glissande lahko
najdemo v nekaterih skladbah, ucenci pa jih radi uporabljajo tudi v ustvar-
janju lastnih skladb in improvizacij. Sprva jih igrajo tudi s celo dlanjo ali z
vsemi prsti hkrati po blazinicah, kar je sicer okornejse, a je za zacetek laz-
je kot z nohtom enega ali dveh prstov. Tudi uporaba desnega pedala olaj-
$a izvedbo.

Priprava na igranje polifonije. Polifonija zahteva subtilno vodenje gla-
sov; kateri koli glas lahko izstopa, glasovi se lahko krizajo, dinami¢no so
lahko »samosvoji« (npr. en glas crescendo in drugi decrescendo) in je zato
potrebna ve$¢a neodvisnost rok in prstov. Izvajanje glede na tezavnostno
stopnjo poteka na razli¢ne nacine: vsaka roka igra en glas, dvoglasje se iz-
vaja z eno roko, en glas se izvaja menjaje z obema rokama, vsaka roka igra
vec glasov.

Zacetni kanoni vodijo v polifoni nac¢in razmisljanja. Zato je dobro, da
ucenci ze zgodaj berejo, poslusajo in izvajajo razlicne nacine gibanja melo-
dije — vzporedno, obrat, protipostop (glej primer 31) — ter kanone prepros-
tih pesmi. U¢inkovita priprava so tudi pesmi po posluhu in skladbe z izva-
janjem melodije v spodnjem glasu - z levo roko in spremljave v zgornjem
— z desno roko. To ucence pripravi na poslusanje linije v spodnjem glasu.

Nadalje so dobra priprava za izvajanje polifonije najrazli¢nejse tehnic-
ne vaje, ki vsebujejo vzorce s pogostimi spremembami smeri. Sestavijo jih
lahko tudi ucenci sami.

Primer 62: Vaja, ki vsebuje vzorce s pogostimi spremembami smeri za
pripravo igranja polifonije
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Pri igranju vecglasja z eno roko se lahko dva glasova gibata v isti sme-
ri, v protipostopu, lahko en glas miruje in se drugi giba, lahko se en glas
giba v daljsih in drugi v krajsih notnih vrednostih, lahko pa se giba vec gla-
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sov hkrati. Med njimi so dinami¢ni in ritmi¢ni kontrasti. Zato so potreb-
ne predhodne vaje, ki zajemajo tudi razli¢ne prstne rede pri vodenju glasov:
podstavljanje krajSega prsta izpod daljSega, igranje daljSega prsta ez kraj-
$i, nema menjava prstov, drsenje prsta s tona na ton, najpogosteje palca, ipd.

Primer 63: Vaje za podstavljanje krajsega prsta izpod daljsega, igranje
daljsega prsta ¢ez krajsi, nemo menjavo prstov in drsenje palca s tona
na ton za pripravo igranja polifonije
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Igranje teh in podobnih vaj pocasi in tiho bo preprecilo napetosti. Prav
tako je glasove potrebno vaditi z raznoliko dinamiko. Vaje naj se izvaja-
jo tako z desno kot z levo roko. Podobne vaje lahko sestavijo u¢enci sami.

Strategije ucenja polifonih skladb ali pasaz:

- Premisljeno zapisati prstne rede za vse tone, da se posamezni deli
in glasovi lahko vadijo z natan¢nimi prstnimi redi.

- Kadar gre za vodenje ve¢ kot dveh glasov, je potrebno vaditi vse
mozne pare glasov, preden se vse glasove igra hkrati.

- Pare glasov vaditi z razli¢no dinamiko - en glas forte, drugi pia-
no - in z razli¢no artikulacijo. To u¢encu pomaga slisati vsak po-
samezni glas.

—  Pozorno vaditi le srednji glas — Se posebej, ¢e linija prehaja iz igra-
nja z eno v igranje z drugo roko. Ce je srednjih glasov ve¢, se pos-
vetimo vsakemu posebe;j.

Zlatar (1982) opozarja ne pogoste tezave pri izvajanju zadrzanih gla-
sov. Ucenci pri igranju vecglasja z eno roko pogosto dolgih tonov ne za-
drzijo do konca, kar je posledica slabe slusne predstave. Te dolge tone je
potrebno slisati — ne zgolj »drzati«. Cetudi v¢asih popolnoma pojenjajo, je
zadrzanje pomembno, saj prosta struna skozi alikvote deluje na zvok, hkra-
ti pa tudi vpliva na zavestno vodenje glasu.
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5.4.8 Artikulacija

V glasbi izraz artikulacija pomeni nac¢ine povezovanja ali lo¢evanja tonov
in je tako pomembno sredstvo glasbenega izraza, tesno povezanega z zna-
¢ajem in s stilom skladbe. Tehni¢ni vidik izvajanja artikulacije ima po-
membno vlogo za ustrezno izvajanje in razumevanje le-tega, zato je arti-
kulacija vkljucena v podpoglavje o tehni¢nih ve§¢inah. Seveda pa je nujno
potrebno, kot tudi pri tehni¢nih prvinah, imeti nenehno v mislih muzikal-
no izrazanje.

V osnovi lo¢imo dva nacina, vezano in nevezano igranje, pri obeh pa
je nesteto odtenkov. Prav zaradi teh odtenkov so klasifikacije nujno nepo-
polne, a bomo zaradi lazje preglednosti nekaj nac¢inov artikulacije razvrsti-
li v tri skupine: vezane nacine, nevezane nacine in prehodne nacine, kot jih
imenuje Zlatar (1982). Prehodni nacini se nahajajo med vezanimi in neve-
zanimi nadini; skupna sta jim hiter tempo in natanéna vecja ali manjsa lo-
¢enost med toni. Tako predstavljajo visjo stopnjo razvoja klavirske tehnike.

Vezani nacini. Igranje legato je za pianiste poseben izziv, saj toni na
klavirju za¢nejo pojenjati, takoj ko jih zaigramo, in tako zacetek naslednje-
ga tona zazveni glasneje, ¢e ga zaigramo na enak nacin. Medtem pa lahko
pihalci, pevci in godalci zadrzijo dinami¢no raven igranega tona ali ga celo
jacajo. Lepo in uc¢inkovito igranje legato je pri pianistih odvisno od pozor-
nega poslusanja vsakega tona, vklju¢no z njegovim zacetkom in koncem,
ustrezne tonske gradacije posameznega tona v frazi, pozornega pedalizira-
nja, kjer je to ustrezno, in uc¢inkovitih prstnih redov (Roskell, 2020). Prstni
red nacrtujemo vnaprej. Pedal ne sme nadomestiti prstnega legata, kjer je
le-ta mogo¢. Celotna roka, vklju¢no z ramo, s komolcem in z zapestjem, je
spros$cena in se giba mehko in povezano, skladno z legato linijami; izogiba-
mo se nenadnim, okornim gibom.

a)  Obicajni legato: 1zvaja se z mehkim prena$anjem teZe s prsta na
prst, ki igra z vrhovi blazinic. Zvok je jasen in poln ter tako prime-
ren za lestvi¢ne pasaze, figure v tehni¢nih vajah in etudah ipd.

b) Melodi¢ni legato: 1zvaja se s prsti, ki z mehkim, ve¢jim delom bla-
zinice igrajo neposredno s povrsine tipke. Ton je mehkejsi in tako
primeren za pasaze, v katerih dominira melodi¢nost. V. mehkem
delu prstne blazinice je tudi ve¢ Zivénih koncéi¢ev kot prav v koni-
ci prsta, zato lahko pianisti igrajo z vecjo obcutljivostjo, ko igrajo
z bolj iztegnjenimi prsti in celotno blazinico prsta.
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©) Legatissimo: Karakter mu daje teza, katere prenos s tipke na tip-
ko traja nekoliko dlje. Razlika med legatissimom in obi¢ajnim le-
gatom je v ¢asu prenosa teze z enega na drugi prst. Ker tezo roke
nekaj ¢asa nosita oba prsta, zvenita oba tona (Zrimsek, 1992). Zato
je primeren za figure razlozenih akordov, dvoglasja; u¢inkovito
se ga lahko uporablja pri harmonski spremljavi, kot so Albertijevi
basi, v klasicisti¢cnem repertoarju. Pri tem se tone, ki imajo pose-
ben pomen, kot recimo prvi basov ton v figuri, zadrzi dlje. Tako
se obogati zvok, harmonija, ne da bi prekomerno uporabili pedal.

d) Igranje kantilene: Gre za izrazito speven nacin izvajanja. [zvaja se
z globokim prijemom prsta in rahlo valovitimi gibi roke, ki so v
skladu s slu$no predstavo. Ti gibi so v zacetni fazi lahko vedji, da
se ponotranjijo, in nato postanejo skoraj nevidni. »Kantilena, ki
izvira iz razgibane, ¢ustvene in barvite teZnostne igre romanti¢-
nih pianistov, ni primerna za izvajanje melodije vseh dob in stilov.
V starejsi literaturi jo nadomes¢a melodi¢ni legatol« (Zrimsek,
1992, Str. 77)

Prenasanje teze pri igranju legato ne pomeni pritiskanja. Takoj ko je
ton zaigran, je vsak pritisk ali napor potrebno sprostiti, tako da prst le lah-
no pociva na tipki. Vsako nadaljnje ali kontinuirano pritiskanje je odve¢ in
ustvarja nepotrebne napetosti (Roskell, 2020).

V zaletnem ucenju je potrebno z legatom pocakati, dokler ucenec ne
obvlada igranja s tezo roke in izvaja lep ton. Sele nato se za¢ne uditi artiku-
lacijo legato - torej vezavo tonov s prsti. Legato v osnovi pomeni povezova-
nje tonov brez prekinitev. Nekaterim ucencem je v zacetni fazi tezko pove-
zati tone in prvi ton spustijo za trenutek prej, preden zaigrajo naslednjega.
V pomoc¢ je lahko vaja legatissima, pri katerem prvi ton zadrzijo $e trenu-
tek, ko zaigrajo naslednjega, in Sele nato izpustijo prvega. Slusno predsta-
vo povezovanja tonov lahko uéenec predhodno usvoji skozi igranje legata
menjaje z levo in desno roko. Prispodoba v pomo¢ igranju legata s konti-
nuiranim, bogatim, toplim in polnim tonom je lahko hoja prstov po kla-
viaturi; pri hoji prav tako prenasamo teZo z ene noge na drugo in v nobe-
nem trenutku nista obe v zraku, saj bi pri pocasni hoji sicer padli. Prsti
se lahko »potapljajo« v globine tipk ali »bozajo« tipke. V pomo¢ je lahko
tudi spodbujanje poslusanja »skozi« tone, poslusanje tona, ki se »giba« proti
naslednjemu tonu, poslu$anje »tonov med toni, »polnjenje« sobe s toplim,
povezanim, z bozajo¢im ... zvokom in pa, seveda, petje.
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Nevezani nacini. Raznovrstnost nevezanih nacinov zahteva veliko
pozornost in razumevanje notnega teksta, da bo interpretacija ustrezna.
Nasteti so trije osnovni nacini, a vsak ima mnogo razli¢ic izvajanja glede na
zahteve glasbe in interpretacijske odlocitve.

a)  Staccato: Krajsi nevezani nacin izvajanja; prstni, zapestni stacca-
to, staccato s podlaktjo, s celo roko, razlozeni v nadaljevanju.

b)  Portato: Dalj$i nevezani nacin izvajanja. Za razliko od staccata se
prst ne odbije kratko od dna tipke temve¢ mehko odsko¢i z lahno
kretnjo roke. Zato se ne izvaja v hitrem tempu. Zapisan je s pika-
mi pod lokom ali s kombinacijo pike in ¢rtice.

¢) Tenuto, oznalen s ¢rtico nad ali pod notno glavico, obi¢ajno
pomeni, da je potrebno ton zadrzati v njegovi polni vrednosti.
Redkeje se oznaka uporablja tudi za ozna¢bo poudarka. Nekateri
skladatelji ga uporabijo za dodajanje teze dolo¢enemu tonu ali pa
za osvetlitev izstopajoce melodije v sozvocjih kot v naslednjem
primeru.

Primer 64: Pavane pour une infante défunte, takt $t. 36-38, M. Ravel
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Ton staccato se izvede s hitrim prijemom in izpustom tipke. Véasih
ucenci staccato igrajo z gibom roke navzgor — od tipk. To lahko povzroci
tezave, saj igranje proti gravitaciji zahteva dodatno energijo. Razen tega je
zaradi vecje razdalje potreben $e dodaten napor za igranje naslednjega tona
ali akorda. Ti gibi so $e posebej neuc¢inkoviti, ¢e gre za sosledje hitrih tonov
staccato, intervalov ali akordov. Asociacije kot npr. »tapkanje« Zoge lahko
ucencu pomagajo ustvariti u¢inkovite gibe za igranje staccato. Zogo poti-
snemo navzdol z energijo roke, ki se nato naravno vrne v prvotni polozaj.
Podobno se staccato zaigra z gibom navzdol; pri tem se energija, potrebna
za pritisk tipke, hitro sprosti in dovoli tezi tipke, da dvigne prst. Prst narav-
no ostane na povrsini tipke. Mozna asociacija je tudi trkanje detla po deblu.
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Primer 65: Kosarka, 1. in J. Pucihar
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Ton staccata je odvisen od dela prstov, zapestja, podlakti in nadlak-
ti ter koordinacije med njimi. Baker-Jordanova (2004) predlaga vadenje
petprstnih pozicij s tremi razli¢nimi izvedbami staccata:

- Staccato s podlaktjo: U¢enec dvigne podlaket malo nad klaviatu-
ro. Preverimo, e je rama spro$¢ena. Z gibom navzdol prst zaigra
tipko in roka se odbije nazaj v prvotni polozaj. Zapestje se ne upo-
giba, temvec se giba kot del roke. S tem staccatom se lahko izvede-
jo najglasnejsi in najdlje trajajoci toni izmed treh nacinov.

- Zapestni staccato: Ucenec dvigne roko malo nad klaviaturo.
Preverimo, e je rama spro$¢ena. Z zapestnim gibom navzdol, pri
¢emer podlaket ostane v ravnini, prst zaigra tipko in se vrne, »od-
bije« nazaj v prvotni polozaj. Zapestje ne sme biti prenizko, da ne
preobremenimo misic iztegovalk, temve¢ ostane dolgo, mehko in
prozno.

- Prstni staccato: Podlaket in zapestje sta v ravnini s komolcem in
prsti pocivajo na povrsini tipk. Preden prst pritisne tipko, se za-
pestje rahlo dvigne in nato spusti navzdol, prst pa zaigra tipko s
pritegovanjem prstne blazinice proti dlani. Ta gib sprosti prst in
zapestje se dvigne v prvotni polozaj. Gre za hitre gibe, ki lahko iz-
vedejo zelo kratek ton.

-  Zlatar (1982) navaja tudi staccato z roko: igramo ga pri vecjih raz-
daljah, skokih ali v primerih, ko je potrebna glasna dinamika.

Najpogosteje pa igramo s kombinacijo razli¢nih gibov.

Baker-Jordanova (2004) prav tako opozori na pomen ucenja odteglja-
jev — torej dveh ali treh not pod lokom. Ce ni oznac¢eno drugace, se odtegljaj
skoraj vedno izvaja z lahkim prijemom zadnjega tona odtegljaja. Pri tem se
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zapestje prevali naprej proti pokrovu klavirja, dokler prst ne zapusti tipke.
Na prvi ton se torej zapestje spusti, proti drugemu (ali zadnjemu, ¢e jih je
vel) pa se pomika navzgor in naprej. Gib zapestja tako odvzame teZo in je
zadnji ton zaigran mehkeje. Na ta na¢in lahko nato ucenec vadi tudi tetra-
korde lestvic. Ta gib je pomemben za zakljucevanje fraz in se ga je potreb-
no zaceti zgodaj uciti. Kot pripravo lahko ucenec ta gib vadi na zaprtem
pokrovu klavirja: dvigne roki malo nad klaviaturo, zapestji sprosceno vi-
sita navzdol in ju nato spusti na pokrov klaviature. Prsti ostanejo na kla-
viaturi, zapestji pa se spustita do stranskega roba pokrova. Nato za¢ne za-
pestji pocasi dvigovati in valiti naprej, dokler prsti ne zapustijo pokrova.
Postopek nekajkrat ponovi. Nato kinesteti¢ni obcutek vaje prenese na igra-
nje odtegljajev. Za zacetek je odtegljaje na dveh tonih najlazje igrati z 2. in
3. prstom.

Primer 66: Vaja za igranje odtegljajev na dveh tonih
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Primer 68: Vaja za igranje odtegljajev na treh tonih z razli¢nimi

prstnimi redi
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Primer 69: Skladba z odtegljaji: Princ na belem konju, I. Pucihar
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V hitrih zaporedjih za mehko odtegovanje roke ni ¢asa, artikulacija in
dinami¢ni odnos pa vseeno ostaneta (Zrimsek, 1992).

Primer yo: Sonata op. 31, st. 2, takt $t. 3-4, L. van Beethoven
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Prehodni nacini obic¢ajno predvidevajo hitrejsi tempo in vecjo ali manj-
$0 locenost med toni.

Poco legato ali meno legato. Pri prenosu tezZe, ki je osnovni trenu-
tek legata, pride do spremembe — prst ne ¢aka pritiska nove tipke,
temve¢ se dvigne nekoliko prej. Klasi¢ni in romanti¢ni skladate-
lji niso zapisovali oznak za to vrsto legata, temvec so jih dodali re-
daktorji notnih izdaj. Poco legato je obi¢ajna artikulacija za hitre
figure in pasaze v predklasi¢nih ter klasi¢nih delih.

Primer 71: Dvoglasna invencija $t. 8 v F-duru, takt $t. 1-3, ]. S. Bach
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Non legato: Nevezanje je Se jasnejse, ker se zadrzi Se manjsi del
notne vrednosti kot pri poco legatu. S tem nacinom se pogosto
izvajajo hitri baro¢ni stavki suit in partit ter v klasi¢ni literaturi
mesta, kjer v izvirni izdaji ni oznake za legato.

Leggiero spada v virtuozno tehniko, ki zahteva natan¢ne prstne
gibe za popolno tonsko in ritmi¢no izenacenost. Roka je lahna,
»nosena, tempo pa praviloma hiter. Po znacaju se deli na normal-
ni leggiero in briljantni ali biserni leggiero (fr. jeu perlé). Normalni
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leggiero se izvaja z bolj iztegnjenimi prsti v blizini tipk. Ton je tih,
lahen in zracen.

Vaja: Igramo lestvico neslisno, le z lahnim dotikom vrha tipk. Z
enako sproséenostjo in lahkostjo postopno stopnjujemo jakost doti-
ka tipk, tako da proizvedejo zvok pianissimo. Na enak nacin lahko
vadimo pasaZe leggiero.

Biserni leggiero pa se izvaja z manj iztegnjenimi prsti in pogosto visjo

dinami¢no stopnjo; tako pasaza daje vtis niza biserov.

Primer 72: Scherzo v cis-molu, op. 39, takt §t. 159-163, F. Chopin

vajo:

d)
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Roskellova (2020) za razvijanje bisernega leggiera predlaga naslednjo

Vaja: Sprva pocasi igramo petprstno pozicijo s »potaplianjem«
posameznega prsta v tipko s hitrim, pojocim, lahnim dotikom.
Cutimo, kako se prst nemudoma in brez napora vrne v nevtral-
ni polozaj. Nobene energije ne vlagamo v dvig prsta — ta se vrne
sam, kot bi sprostili napet elasti¢ni trak. Poslusamo rahel presle-
dek v zvoku pred igranjem naslednjega tona. Postopoma pospesuje-
mo tempo. V hitrejsem tempu bo vmesna tisina neopazna, Se zme-
raj pa bo ostal lesketajo¢ zvok tonov. Pri bisernem leggieru naj ne
bi bilo nikakrsnega pritiska v tipke, temvec vseskozi lahni prsti in
lahna roka, ne aktivnega dvigovanja prstov, temvec le sproscanje in
dovoljenje tipki, da se sama vrne, pozorno poslusanje ustrezne dol-
Zine tonov in zakljuckov posameznih fraz.

Articolato: Gre za jasno in ¢vrsto artikulacijo prstov v hitrem
tempu in glasni dinamiki; prsti izvajajo nagle in natan¢ne udarce
v dno tipk. Ton je briljanten in bravurozen.
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Primer 73: Kromatic¢na fantazija in fuga v d-molu, BWV 903, takt st.
1,J. S. Bach

e) Martellato: Obicajno se izvaja s podlaktjo brez samostojne ak-
tivnosti prstov ali s sunkom. Predvideva moc¢an, nenaden tonski
»prijem«. Tako se med drugim izvajajo nizi tonov, dvojemk ali
akordov, kjer se roki neprekinjeno in izenaceno izmenjujeta.

Primer 74: Tokata op. 11 v d-molu, takt $t. 1-2, S. Prokofjev
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Najpogostejse didakti¢no priporocilo za zacetek igranja je nevezana
artikulacija — non legato oziroma po nekaterih klasifikacijah artikulacija

mehki portato, ki vklju¢uje gibe zapestja in cele roke ter omogoca sprosti-
tev med igranjem posameznih tonov. Pri non legatu si toni sledijo lo¢eno, s

S

W

prekinitvijo med njimi. V notnem tekstu so tako med toni pavze ali pa so
note brez dodatne oznake, lahko pa je tudi zapisano non legato. Sele ko uce-
nec obvlada igranje artikulacije mehki portato z lepim tonom in s sprosce-
no roko, se lahko za¢ne uditi drugih nacinov artikulacije.

Znaki za artikulacijo so v naSem notalnem sistemu dokaj obsirni,
kljub temu pa nikakor ne morejo zajeti raznolikih odtenkov izvedbe.

Primer 75: Zapis artikulacije od staccata do legata
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staccato portato tenuto legato

Od ¢asa Mozarta in Beethovna dalje, Se posebej pa od obdobja roman-
tike naprej so skladatelji natan¢no oznacevali artikulacijo. V obdobju ba-
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roka pa so izbiro ustrezne artikulacije prepuscali izvajalcu. Vendar pa tudi
v obdobju klasicizma artikulacija ni zmeraj eksplicitna; ker je bila notacija
za legato bolj ali manj nova, je zelo verjetno, da so skladatelji oznake lega-
to prevzeli iz godalnega lokovanja (Agay, 2004). Agay (2004) navaja primer
Mozartove sonate, v kateri prva dva takta (podobno kot tudi tretji in cetr-
ti) tvorita frazo legato in bi bilo pretirano lo¢evanje, kot kazejo Mozartovi
loki, neprimerno.

Primer 76: Sonata v C-duru, K. 545, 2. stavek, takt $t. 1-4,
W. A. Mozart

Andante

Oznake za legato so raznolike in nekonsistentne. Pogosto je oznacen z
lokom, vendar ima ta oznaka tudi druge pomene. V¢asih je zapisano tudi
sempre legato. Vendar pa lahko tudi oznake, kot sta dolce ali cantabile, im-
plicitno vkljucujejo igranje legato. V¢asih pa ni nobene oznake. Prav tako
je razpon nacinov izvajanja legata zelo $irok. Izvajalec mora iskati najucin-
kovitejse nacine. Sinn (2013) navaja dva primera razli¢cnih nacinov izvaja-
nja legata:

- Pri Mozartovi sonati v primeru 79 bi »preobilen« legato zameglil
svezino otvoritvene fraze. Toni, ki so komaj povezani, bodo bolje
komunicirali ognjevito in briljantno naravo tega dela.

- Medtem pa bi zaletek stavka Beethovnove sonate v primeru 8o
zvenel neprimerno, e toni ne bi bili ne samo zelo dobro poveza-
ni, temve¢ se ob¢asno tudi prekrivali. Beethoven to nakaze s skrb-
no notiranim prstnim pedalom v basovi liniji in z uporabo besede
grazioso pri oznaki za tempo. Cetudi gre v obeh primerih za igra-
nje legato, pa razliki kazeta na $irok spekter igranja »vezano«.

Primer 77: Sonata v F-duru, K. 322, 3. stavek, takt $t. 1-3,
W. A. Mozart

Allegro assai
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Primer 78: Sonata v As-duru, op. 31/st. 3, 3. stavek, takt §t. 1-3,
L. van Beethoven
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Staccato je v notnem tekstu oznacen s pikami pod ali nad notnimi gla-
vicami, »puscicami« (primer 6), z besedami: npr. sempre staccato, stacca-
to assai, staccatissimo, stacc. ... S »puscico« oznacena nota naj bi zvenela
jasneje in izraziteje kot tista s ¢rtico, vendar to ni zmeraj primerno. Z vsa-
ko artikulacijo ima izvajalec dolo¢eno svobodo odlocanja o tem, kaj najbo-
lje zveni.

Obvladovanje raznolike artikulacije ucenci dosezejo z igranjem
raznovrstnega repertoarja. Bistvena je pravilna slu$na predstava z razume-
vanjem notnega teksta. V pomoc¢ pa so lahko tudi naslednje vaje:

- Gibanje po prostoru, ki nakazuje doloc¢eno artikulacijo: hoja, sko-
ki, drsenje ipd.

—  Z vadenjem razli¢nih nacinov artikulacije (legato, staccato, non
legato, odtegljaji ...) v petprstnih pozicijah, lestvicah, tehni¢nih
vajah.

- S ponavljanjem ritmi¢no-melodi¢nih motivov, ki jih igra uditelj z
raznoliko artikulacijo. Sledi u¢encevo izmisljanje motivov, ki jih
ucitelj ponovi.

-  Z odlo¢anjem, katera artikulacija je najprimernej$a za izvajanje
dolocene skladbe ali njenega dela. Pri tem lahko uditelj izvaja raz-
li¢éne nacine, ucenec pa izbere tistega, ki se mu zdi najprimernej-
$i. Odlocitev argumentira.

- Spetjem fraz s primerno artikulacijo.

-  Zigranjem nasprotne artikulacije, kot jo zahteva skladba, ¢emur
sledi primerjanje z Zeleno izvedbo skladbe.
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5.5 Ustvarjalne vescine

Ustvarjalne ves$cine se lahko spodbujajo, razvijajo in izrazajo skozi vsako
glasbeno dejavnost. Uéenje glasbe samo po sebi prispeva k razvoju ustvar-
jalnega misljenja. Tudi glasbeno poslusanje ima temelje v ustvarjalnih
mentalnih procesih, ko zahteva prizadevanja za izlu§¢enje pomena, ki ga
ima glasba za nas, in so poleg slusnih sposobnosti potrebne tudi sposob-
nosti domisljije. Interpretacija zapisanih glasbenih del je prav tako lahko
ustvarjalna, ¢e gre za osebno, globoko doziveto in domiselno interpretaci-
jo glasbenega dela. Vendar pa v tem primeru govorimo o poustvarjalnosti,
medtem ko z ustvarjalnimi ve$¢inami razumemo predvsem vescine impro-
vizacije in kompozicije. Pri improvizaciji gre za spontano manipuliranje z
glasbenim gradivom ali elementi in vsako ponavljanje je bolj ali manj dru-
ga¢no. Kompozicija pa je lahko zapisan rezultat predhodne improvizacije,
kar se pri otrocih tudi najveckrat zgodi, lahko pa nastane in se zapise brez
improvizacijske dejavnosti, kar je obi¢ajneje za starejse ucence, ki Ze pozna-
jo dolo¢ene kompozicijske postope. Dobro je, ¢e kaksne preproste skladbe
ucenci tudi zapisejo, vendar pa so improvizacije najveckrat precej komple-
ksne in presegajo uc¢enceve sposobnosti zapisa. Te ustvarjalne izku$nje so
za spodbujanje ustvarjalnosti pomembnejse kot zapis. Zato se bomo posve-
tili predvsem improvizaciji. Kljub temu pa je ustvarjalno nadarjene ucence
dobro spodbujati k zapisovanju njihovih stvaritev, kar omogocajo tudi vse
boljsi ra¢unalniski programi, hkrati pa je delo z ra¢unalnikom za nekate-
re ucence zelo privla¢no.

Namen spodbujanja ve§¢in improvizacije pri pouku klavirja je spod-
bujanje glasbene domisljije, spontanega izrazanja, razumevanja glasbe, kri-
ticnega poslusanja, glasbenega spomina (kognitivni in avditivni cilji), kre-
pitev tehni¢nih in interpretativnih sposobnosti (psihomotori¢ni cilji) ter
spodbujanje veselja in interesa za glasbeno izrazanje (afektivni cilji). Ce je
domisljija povezana z glasbenimi idejami v ustvarjalnih izku$njah, ucen-
ci svoj repertoar lazje igrajo z ve¢ domisljije. Npr., u¢encu, ki se uci lega-
ta, lahko uditelj predlaga, da si izmisli skladbe o tekoci, neprekinjeni reki
ali o nekom, ki se sprehaja. Tako se lahko ucenec osredoto¢i na kvalite-
to tona, na legato, ne da bi mu bilo treba biti pozoren na notni zapis. Tako
tudi integrira idejo, da je glasba povezana s podobami, s tem, kar Zeli iz-
raziti. Ob tem je motiviran, da se pozorno in kriti¢no poslusa in i§¢e naj-
boljSe moznosti glede na svoj zeleni muzikalni izraz. Ucenci, ki iz elemen-
tov, ki se jih ucijo, ustvarjajo svojo lastno glasbo, se teh elementov tudi bolje
zavedajo in jih razumejo v zapisanih skladbah, ki jih izvajajo. Ce, recimo,
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ucenec ustvari svojo skladbo z uporabo triol, je zelo verjetno, da bo tudi
v izvajanih zapisanih skladbah ustrezno izvajal triole. Novih konceptov
in ve$cin se ucenci lazje udijo, ¢e jih najprej izkusijo. Improvizacija poma-
ga tudi pri pomnjenju, saj gre tako pri improvizaciji kot igranju na pamet
za igranje brez not. V improvizacijah uc¢enci uporabijo, kar so se nau¢ili,
zapomnili, v novih povezavah. Ucenci, ki od zacetka ucenja klavirja redno
improvizirajo, imajo obic¢ajno veliko veselja z ustvarjanjem lastne glasbe,
posledi¢no pa tudi ve¢ veselja do izvajanja zapisanih skladb (Pucihar, 2016).
Igranje v razli¢nih petprstnih pozicijah in kasneje lestvicah jim je doma-
¢e; dobro se znajdejo na klaviaturi in se lahko bolje posvetijo interpreta-
ciji. Mnogokrat so presenetljive tehni¢ne in interpretativne sposobnosti,
ki so v zacetnih skladbah v najzgodnej$em razvoju, med improvizacijami
pa lahko opazimo hitro prstno tehniko, velike ali majhne skoke, upora-
bo akordov, klastrov, igranje z vsem telesom, velike dinamic¢ne razlike in
tonsko diferenciacijo, raznoliko artikulacijo (legato, staccato ...), uporabo
najrazli¢nejsih ritmi¢nih elementov (triole, punktiran ritem ...), in to veli-
ko prej, preden te glasbene elemente teoreticno spoznajo. Teoreti¢no razu-
mevanje, ki sledi v kasnejsih fazah, tako temelji na fizi¢ni in custveno-dozi-
vljajski izkus$nji, kar pomeni, da je naravno, globlje, trajnejse, predvsem pa
prijetno in zabavno. Zato je dobro imeti v mislih, kaj se bo naslednje u¢ne
ure obravnavalo, in to brez razlage vklju¢evati v improvizacije. Ce bodo to
nove dinami¢ne oznake, se spodbuja improvizacija z dinami¢nimi kontras-
ti; ¢e gre za improvizacijo z uditeljevo spremljavo, igra ucitelj spremljavo z
dinami¢nimi kontrasti, ki bodo pritegnili tudi ucenca. Ce bo triola, naj se
v uditeljevi spremljavi ¢im veckrat pojavi triola.

Kljub mnogim prednostim improvizacije pri pouku klavirja pa ta v za-
hodnem konvencionalnem glasbenem izobrazevanju. V Sloveniji improvi-
zacija in kompozicija nista sistemati¢no vklju¢eni v glasbeno izobrazeva-
nje. Sele na akademski stopnji se kompozicija pojavi kot samostojni $tudij,
ki pa je lo¢en od uéenja instrumenta, improvizacija pa kot samostojni pred-
met, obvezen za Studente glasbene pedagogike, kompozicije, dirigiranja in
sakralne glasbe. U¢ni nacrti za pouk inStrumenta in za splosni glasbeni
pouk med vzgojno-izobrazevalna podroéja vkljuc¢uje tudi razvoj glasbene
ustvarjalnosti, vendar je uresni¢evanje tega odvisno od posameznega uci-
telja. Utitelj ima namre¢ velik vpliv na spodbujanje dejavnosti improviza-
cije u¢encev; njegova osebnost, sposobnost vzivljanja v otroka, ustvarjalne
sposobnosti, sposobnosti nac¢rtovanja strategij ustvarjalnega poucevanja in
poznavanje razseznosti ustvarjalnosti so klju¢ni za spodbujanje te dejavno-
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sti. Tako smo izvedli raziskavo stali§¢ uciteljev klavirja o vklju¢evanju im-
provizacije v pouk klavirja.

5.5.1 Raziskava

Od marca do maja 2014 smo izvedli raziskavo o stalis¢ih uciteljev klavir-
ja v slovenskih javnih glasbenih $olah glede vklju¢evanja improvizacije v
pouk klavirja. Raziskave (Baclija Susi¢, 2012; Bailey, 2010; Berkowitz, 2010;
Deutsch, 1999; Koutsoupidou in Hargreaves, 2009; Pressing, 1988; Prevost,
1995; Sawyer, 2007) namre¢ kazejo velik pomen vklju¢evanja improvizaci-
je v glasbeno izobrazevanje, vendar pa je ta zapostavljena (Campbell, 1991;
Hickey in Webster, 2001; Volz, 2005). V raziskavi smo ugotovili, da tudi v
slovenskih javnih glasbenih $olah dejavnosti improvizacije ne predstavlja-
jo rednega in sistemati¢nega vkljucevanja v pouk klavirja, ceprav zakonsko
veljavni u¢ni naért za klavir med operativne cilje predmeta vklju¢uje tudi
ustvarjanje glasbe (Ministrstvo za izobrazevanje, znanost, kulturo in $port
in Zavod RS za Solstvo, 2012).

Cilja raziskave, relevantna za tematiko te monografije, sta bila preve-
riti stanje na podroc¢ju vklju¢evanja improvizacije v pouk klavirja v sloven-
skih javnih glasbenih $olah in ugotoviti stalis¢a uditeljev klavirja do vklju-
¢evanja improvizacije v redni pouk klavirja.

Glede na cilj smo postavili hipoteze:

Hi: Redno in sistemati¢no vklju¢evanje improvizacije v pouk klavirja
v glasbeni $oli ni uveljavljena praksa.

Ha2: Uditelji improvizacije v pouk klavirja ne vklju¢ujejo zaradi po-
manjkanja ¢asa na u¢nih urah.

Hj3: Utitelji improvizacije v pouk klavirja ne vklju¢ujejo zaradi po-
manjkanja improvizacijskega znanja in prakse.

Raziskavo smo izvedli po deskriptivni in kavzalno-neeksperimentalni
metodi pedagoskega raziskovanja. Podatke smo pridobili s kvantitativnim
pristopom. Za zbiranje podatkov smo uporabili anketni vprasalnik. V vzo-
rec smo vkljucili 95 uciteljev klavirja iz javnih glasbenih $ol v razli¢nih slo-
venskih regijah. Sodelovalo je 14,9 % oseb moskega in 85,1 % oseb Zenske-
ga spola. V povpredju so imeli anketirani uditelji 18,46 leta delovne dobe.
Najve¢ vprasanih, 62,1 %, je imelo univerzitetno (visoko$olsko) izobrazbo,
25,3 % specializacijo, magisterij ali doktorat, najmanj Vpraéanih, 4,2 %, Sre-
dnjesolsko, nekaj ve¢, 7,4 %, pa visjeSolsko izobrazbo.
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Z vprasalnikom zbrane podatke smo obdelali s programom SPSS. Za
osnovno analizo podatkov smo uporabili deskriptivno statistiko. Pri sta-
tisticnem sklepanju smo upostevali stopnjo tveganja 0,05. Za nominalne
in ordinalne spremenljivke smo izrac¢unali opisne kazalce, ki so izraze-
ni z absolutno (f) in relativno frekvenco (%). Za intervalne spremenljivke
smo izracunali aritmeti¢no sredino (M), standardni odklon (SD) ter mero
normalne porazdelitve: asimetri¢nost (KA) in splo$¢enost (KS). Podatke
prikazujemo v preglednicah. Pri preverjanju hipotez smo uporabili t-test za
en vzorec, frekvencne porazdelitve in test hi-kvadrat za en vzorec.

Da bi ugotovili, koliko pozornosti uditelji klavirja namenijo improvi-
zaciji, smo jih povprasali po stopnji pozornosti, ki jo namenjajo posame-
znim podro¢jem pouka klavirja. V preglednici 6 so prikazani rezultati za
pouk klavirja od 1. do 3. razreda, v preglednici 7 pa za pouk klavirja od 4.
razreda napre;j.

Stopnjo pozornosti so vprasani ucitelji ocenjevali na Likertovi petsto-
penjski lestvici, pri ¢emer je ocena 1 pomenila nobene pozornosti, ocena 2
malo pozornosti, ocena 3 srednje veliko pozornosti, ocena 4 veliko pozor-

nosti in ocena 5 zelo veliko pozornosti.

Preglednica 7: Uciteljeva pozornost, namenjena posameznim podrocjem,
pri pouku klavirja v 1. do 3. razredu

Podrog¢ja N M SD
Utenje novih skladb 94 4,45 0,616
Razvijanje pianisti¢ne tehnike 94 4,27 0,806
Interpretacija glasbenih del 93 4,25 0,702
Ucenje na pamet 93 3,98 0,847
Branje a prima vista 92 3,25 1,012
Transpozicija 94 2,29 0,969
Igranje po posluhu 92 3,04 1,078
Improvizacija (sprotno izmisljanje) 94 2,38 1,069
Kompozicija (sestavljanje lastnih skladbic) 94 2,71 1,142
Sprostitvene tehnike 92 3,18 1,222

Priprave na nastop 94 4,11 0,809
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Podro¢ja N M SD
Didakti¢ne igre 91 2,64 1,060
Gibanje celega telesa 94 3,05 1,230

Iz preglednice je razvidno, da uditelji pri pouku klavirja od 1. do 3.
razreda najve¢ pozornosti namenjajo »uéenju novih skladb« (M = 4,45).
Mnenja anketirancev glede strinjanja s to trditvijo so razmeroma enotna, saj
vrednost standardnega odklona ne presega tretjine vrednosti aritmeti¢ne
sredine (SD = 0,616). Temu sledita »razvijanje pianisticne tehnike« (M =
4,27, SD = 0,806) in »interpretacija glasbenih del« (M = 4,25, SD = 0,702).

Dejavnik, ki mu ucitelji namenijo najmanj pozornosti, je »transpozi-
cija« (M = 2,29, SD = 0,969). Preglednica pa tudi kaze, da uditelji v razre-
dih od 1. do 3. »improvizaciji« namenjajo malo pozornosti (M = 2,38, SD =
1,069)

Preglednica 8: Uciteljeva pozornost, namenjena posameznim podrocjem,
pri pouku klavirja od 4. razreda naprej

Podrog¢ja N M SD
Ucenje novih skladb 93 4,01 0,744
Razvijanje pianisti¢ne tehnike 93 4,41 0,711
Interpretacija glasbenih del 93 4,67 0,538
Ucenje na pamet 92 4,18 0,740
Branje a prima vista 93 3,05 1,097
Transpozicija 93 2,11 0,890
Igranje po posluhu 93 2,34 1,128
Improvizacija (sprotno izmisljanje) 92 2,20 1,040
Kompozicija (sestavljanje lastnih skladbic) 93 2,23 1,075
Sprostitvene tehnike 92 3,30 1,256
Priprave na nastop 93 4,15 0,846

Gibanje celega telesa 93 3,09 1,324
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Pri pouku klavirja od 4. razreda naprej ucitelji, podobno kot v nizjih
razredih, najve¢ pozornosti namenjajo »interpretaciji glasbenih del« (M =
4,67, SD = 0,538), »razvijanju pianisti¢ne tehnike« (M = 4,41, SD = o,711),
»ucenju na pamet« (M = 4,18, SD = 0,740), »pripravam na nastop« (M =
4,15, SD = 0,846) in »ucenju novih skladb« (M = 4,01, SD = 0,744). Najmanj
pozornosti namenjajo »transpoziciji« (M = 2,11, SD = 0,890), prav tako pa je
malo pozornosti delezna »improvizacija« (M = 2,20, SD = 1,040).

Rezultati kazejo, da je prisotnost improvizacije pri pouku klavirja v
slovenskih glasbenih $olah relativno majhna. Bistveno ve¢ pozornosti uci-
telji namenjajo ucenju zapisanih skladb, razvijanju pianisti¢ne tehnike, in-
terpretaciji glasbenih del, u¢enju na pamet, pripravam na nastop, precej
manj pa ustvarjalnim dejavnostim, kot so improvizacija in kompozicija ter
tudi transpozicija in igranje po posluhu. Podatki iz preglednic 7 in 8 hkrati
potrjujejo, da vecplasten pristop, ki vsebuje raznovrstna podrodja, vklju¢no
z ustvarjalnimi dejavnostmi, branjem a prima vista, s transpozicijo, z giba-
njem celega telesa, v naSem »konvencionalnem« pianisti¢nem izobrazeva-
nju $e ni uveljavljen.

Rezultati, na podlagi izvedenega t-testa za en vzorec pri spremenljiv-
kah stopnja pozornosti, namenjena improvizaciji v razredih od 1. do 3., in
stopnja pozornosti, namenjena improvizaciji od 4. razreda naprej, so potr-
dili hipotezo Hi, torej da redno in sistemati¢no vklju¢evanje improvizacije
v pouk klavirja v glasbeni $oli ni uveljavljena praksa.

Preglednica 9: Povprecna stopnja pozornosti, ki jo ucitelji pri pouku klavirja
namenjajo improvizaciji

N M p
Improvizacija (sprotno izmi$ljanje) (od 1. do 3. o 238 0.000
razreda)
I izacija tno izmisljanj d 4. -
mprovizacija (sprotno izmi$ljanje) (od 4. razre 92 220 0.000

da naprej)

Povpreéna stopnja pozornosti, namenjene improvizaciji (sprotno iz-
misljanje), je pri pouku klavirja od 1. do 3. razreda znasala 2,38, kar pome-
ni, da se ta ocena najbolj pribliza oceni 2. Rezultat kaze, da improvizaciji od
1. do 3. razreda uditelji posvecajo malo pozornosti. Pri oceni pozornosti, ki
jo uditelji improvizaciji namenjajo od 4. razreda naprej, je povprecna ocena
uciteljev znasala 2,20, kar pomeni, da je te pozornosti §e za malenkost manj
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kot pri pouku u¢encev od 1. do 3. razreda. Vrednosti signifikance pri obeh
spremenljivkah zna$ata 0,000 (p < 0,05). Razlika je statisticno pomembna
in potrjuje hipotezo Hi.

Navedeno dodatno potrjujejo rezultati o pogostosti in na¢inu vkljuce-
vanja improvizacije v pouk klavirja.

Preglednica 10: Pogostost vkljucevanja improvizacije v pouk klavirja

Pogostost vklju¢evanja improvizacije v pouk klavirja

Nikoli 16 17,02
Redko (nekajkrat v Solskem letu) 40 42,55
V<asih (enkrat na mesec) 26 27,66
Pogosto (tri- do $tirikrat mese¢no) 11 11,70
Redno (na vsaki uéni uri) 1 1,06

SKUPA]J 94 100,00

Vecina vprasanih, 42,6 %, improvizacijo v pouk klavirja vkljucuje red-
ko (nekajkrat v $olskem letu); le 1,1 % jo vkljuc¢uje redno (na vsaki u¢ni uri).

Tudi preverjanje nadina vkljuevanje improvizacije v pouk klavirja
kaze podobne rezultate.

Preglednica 11: Nacin vkljucevanja improvizacije v pouk klavirja

Vklju¢evanje improvizacije v pouk klavirja

Je ne vklju¢ujem 17 18,1
Naklju¢no, glede na potrebe uc¢enca 42 44,7
Naklju¢no 23 24,5
Nacrtovano i.n svistematiéno, s prilagajanjem potrebam ucenca in o 10,6
naravnanosti u¢ne ure

Nadértovano in sistemati¢no 2 2,1
SKUPA]J 94 100,0

Vecina anketiranih uditeljev, 44,7 %, improvizacijo v pouk klavirja
vklju¢uje naklju¢no, glede na potrebe ucenca. Nacrtovano in sistemati¢no
jih improvizacijo v pouk klavirja vkljucuje le majhen odstotek: 2,1 %.
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Utitelji torej improvizacijo v pouk klavirja vklju¢ujejo, a vec¢inoma
redko in naklju¢no. To lahko povezemo z njihovim vecinskim mnenjem,
da je v glasbenoizobrazevalnem sistemu improvizaciji namenjenega malo

poudarka, kar smo prav tako preverili.

Preglednica 12: Ocena poudarka, ki je v glasbenoizobraZevalnem sistemu
namenjen improvizaciji

Poudarek, ki je v glasbenoizobraZevalnem sister

Improvizaciji se ne daje nobenega poudarka. 31 33,70
Improvizaciji se daje majhen poudarek. 49 53,26
Improvizaciji se ne daje niti velikega niti majhnega poudarka. 9 9,78
Improvizaciji se daje velik poudarek. 2 2,17
Improvizaciji se daje izjemno velik poudarek. 1 1,09
SKUPA]J 92 100,0

Ve¢ kot polovica uciteljev, 53,3 %, je odgovorila, da je improvizaciji v
glasbenoizobrazevalnem sistemu namenjen majhen poudarek. Le 2,2 % jih
je menilo, da je improvizacija delezna velikega poudarka, 1,1 % pa, da ji je
namenjen izjemno velik poudarek. Vecina uditeljev torej ocenjuje, da im-
provizacija v glasbenoizobrazevalnem sistemu nima pomembnega mesta,
kar smo tudi pri¢akovali.

Kljub temu pa nas je zanimalo mnenje uciteljev o tem, kako po-
membno bi bilo vklju¢evati improvizacijo. Zanimivo je, da se vecini to zdi

pomembno.

Preglednica 13: Pomembnost vkljucevanja improvizacije v pouk klavirja

Pomembnost vklju¢evanja improvizacije v pouk klavirja

Sploh ni pomembno 0 0,0
Ni pomembno 1 1,1
Ni niti pomembno niti nepomembno 13 14,0
Je pomembno 55 59,1
Je zelo pomembno 24 25,8
SKUPA]J 93 100,0
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Rezultati so pokazali, da se vecini uciteljev, 59,1 %, vkljucevanje im-
provizacije v pouk klavirja zdi pomembno, 25,8 % celo zelo pomembno,
nobeden izmed vprasanih ne meni, da improvizacija sploh ni pomembna,
in le 1,1 % jih meni, da ni pomembna. U¢itelji improvizaciji torej pripisuje-
jo pomembno vlogo, kljub temu da ji, kot kazejo rezultati preglednic 6 in 7,
ne posvecajo veliko pozornosti in da jo ve¢inoma vklju¢ujejo le redko ter
nakljuc¢no.

Podrobneje smo preucili tudi mnenje uciteljev o pomenu improvizaci-
je za dolocene dejavnike.

Preglednica 14: Pomembnost vkljucevanja improvizacije v pouk klavirja
za nastete dejavnike

Dejavniki N M SD

Konceptualno razumevanje glasbe 94 3,81 0,833
Razvijanje sposobnosti ustvarjalnega misljenja 95 4,47 0,543
Vedje spostovanje glasbene ustvarjalnosti 94 3,99 0,886
Boljsa priprava za interpretacijo zapisanih skladb 95 3,80 0,906
Vedje razumevanje razli¢nih glasbenih tradicij, ki kot

temeljno vodilo vklju¢ujejo improvizacijo 9 ot 0792
Spros¢enost pri u¢nih urah 95 3,77 1,056
Sproséenost pri nastopih 95 3,86 0,952
i]p')e(;(;bujanje zelje po glasbenem izrazanju in veselja do o5 423 0,764
Neodvisnost od zapisanega notnega gradiva 95 4,07 0,970
Zaupanje v lastne ustvarjalne sposobnosti 95 4,31 0,839

Rezultati kazejo, da se uditeljem vkljucevanje improvizacije zdi po-
membno za vse nastete dejavnike, saj se povprecne ocene gibajo od 3,77
navzgor. Najpomembnejse pa se jim vklju¢evanje improvizacije zdi za »raz-
vijanje sposobnosti ustvarjalnega misljenja« (M = 4,47, SD = 0,543). U¢itelji
torej menijo, da je vkljucevanje improvizacije v pouk klavirja pomembno
za $tevilne dejavnike glasbenega udejstvovanja. To sovpada z mnenjem in
ugotovitvami raziskovalcev, da je improvizacija pomembna za razvijanje
domisljije in ustvarjalnosti ucencev, za osvobajanje odvisnosti od notnega
teksta, za spodbujanje ucencev k poslusanju in u¢enju novih zvoénih moz-
nosti klavirja, za omogocanje spontanega in zadovoljujocega stika z instru-
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mentom in glasbo (Baclija Susi¢, 20212). Glasbeniki, ki jih vzgajajo ob im-
provizaciji, naj bi imeli bolje razvite sposobnosti glasbenega misljenja in
globljega razumevanja glasbe ter naj bi bili bolje pripravljeni za interpreta-
cijo notnega zapisa. Pridobili naj bi globlje razumevanje glasbenega doga-
janja in vecje spostovanje do glasbene ustvarjalnosti, prav tako naj bi lazje
razumeli razli¢ne glasbene tradicije (Sawyer, 2007).

Preucili smo tudi stopnje strinjanja udliteljev o pomenu vklju¢evanja
improvizacije za u¢encev razvoj na posameznih podrodjih.

Preglednica 15: Stopnje strinjanja o pomenu vkljucevanja improvizacije
za ucencev razvoj na posameznih podrocjih

Podro¢ja N M SD
Razvijanje ve¢je svobode v glasbenem izrazanju 94 4,14 0,811
Razvijanje spontanosti v glasbenem izrazanju 95 4,28 0,767
Spodbujanje avtenti¢nosti v glasbenem izrazanju 95 3,99 0,917

Spodbujanje izrazanja obc¢utenj, idej, dozivetij skozi

glasbeno izrazanje o4 13 0042
Podpiranje razvoja glasbenega spomina 95 3,91 1,022
Podpiranje razvoja slusne pozornosti 95 4,17 0,821
Spodbujanje motivacije za vadenje 94 3,64 0,960
Podpiranje razvoja tehni¢nih sposobnosti 94 3,24 0,991
Podpiranje razvoja interpretativnih sposobnosti 93 3,85 0,920
i(ilr:;i(jfanje pridobivanja znanja skozi prakti¢no o5 305 0,892
Spodbujanje ustvarjalnosti tudi na drugih podroc¢jih o5 390 0,893

ucenja in delovanja

Rezultati kazejo, da se uditelji v veliki meri strinjajo s trditvijo, da
improvizacija spodbuja, podpira, razvija in omogoc¢a pomembna pod-
ro¢ja glasbenega izrazanja, $e posebno »slusno pozornost« (M = 4,17, SD
= 0,821) in »spontanost glasbenega izrazanja« (M = 4,28, SD = 0,767). Ti
sta v izklju¢no k notnemu zapisu usmerjenem kurikulumu lahko zapos-
tavljeni. Anketirani uditelji se prav tako strinjajo s trditvijo, da improviza-
cija spodbuja ustvarjalnost tudi na drugih podro¢jih ucenja in delovanja.
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Baclija Susi¢eva (2012, str. 12) prav tako ugotavlja, da »vsaka oblika u¢ence-
ve ustvarjalne dejavnosti in kreiranja necesa novega, originalnega, osebne-
ga, zelo pozitivno vpliva na otrokov glasbeni ter splosni ustvarjalni razvoj.
[...] Redno ustvarjanje glasbe z improvizacijo pozitivno vpliva na otrokovo
in uditeljevo motivacijo ter s tem na napredek na razli¢nih dimenzijah raz-
seznostih u¢nega procesa.«

Tudi odgovori uditeljev na odprto vprasanje o njihovih izku$njah pri
vklju¢evanju improvizacije v pouk klavirja kazejo na njihovo vecinsko nak-
lonjenost in pozitivne izku$nje z vklju¢evanjem improvizacije v pouk kla-
virja. Navajajo pa popestritev pouka, uzitek, veselje, spros¢enost, boljse ra-
zumevanje in usvajanje u¢ne snovi, u¢inkovitost stiriro¢nih improvizacij z
ostinatno spremljavo, veéji kontakt z lastno ustvarjalnostjo in z in§trumen-
tom, svobodo lastnega ustvarjanja, domisljijo, spostovanje ustvarjalnosti,
odsotnost strahu, vsestranski razvoj glasbenika. U¢itelji torej improviza-
ciji nedvomno pripisujejo pomembno vlogo in imajo z njenim vkljuc¢eva-
njem tudi pozitivne izku$nje. Tako se sprasujemo, kaksni so razlogi, da ji
posvecajo malo pozornosti pri pouku, in zakaj jo vkljucujejo le redko in
nesistemati¢no.

Razloge smo podrobneje raziskali.

Preglednica 16: Razlogi, ki uliteljem klavirja otezZujejo ali onemogocajo
redno vkljucevanje improvizacije v klavirski pouk

Razlogi N M SD
Pomanjkanje ¢asa na u¢nih urah 95 3,96 1,100
Prezahteven u¢ni program 95 2,78 1,265
Pomanjkanje uciteljevega znanja o improvizaciji 94 3,99 0,898
Pomanjkanje uditeljeve prakse improviziranja 95 4,15 0,850

Pomanjkanje ustreznih didakti¢nih gradiv

L . o ,8 1,02
za vklju¢evanje improvizacije 95 354 4
Pomanjkanje u¢encevega zanimanja
o o 94 3,05 1,071
za improvizacijo
Uc¢ni nacrt, ki improvizacije ne obravnava
95 3,84 1,024

enakovredno drugim u¢nim vsebinam
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Napomembnejsi razlog, ki otezuje ali onemogoca redno vkljuceva-
nje improvizacije v klavirski pouk, je po mnenju uditeljev »pomanjka-
nje uliteljeve prakse improviziranja« (M = 4,15, SD = 0,850), temu pa sle-
dita »pomanjkanje uditeljevega znanja o improvizaciji« (M = 3,99, SD =
0,898) in »pomanjkanje ¢asa na u¢nih urah« (M = 3,96, SD = 1,10). Najmanj
pomemben razlog uditelji vidijo v »prezahtevnem u¢nem programu« (M =
2,78, SD = 1,265).

Kot pomemben razlog se je pokazal pomanjkanje ¢asa na u¢nih urah,
kar smo tudi predvidevali in preudili.

Preglednica 17: Mnenje uciteljev o tem, ali imajo dovolj ¢asa za vkljucevanje
improvizacije na ucnih urah

Na voljo je dovolj ¢asa za vkljuc¢evanje improvizacije na u¢nih urah

Da 15 16,31
Da, ale v nizjih razredih 19 20,65
Ne vem 5 5,43
Ne 53 57,61
SKUPA]J 92 100,0

Vecina vprasanih uditeljev, 57,6 %, meni, da ¢asa ni dovolj, 20,7 % pa
jih je prepri¢anih, da ga je dovolj, vendar le v nizjih razredih. Pomanjkanje
¢asa je torej pomemben vzrok za redko in nesistemati¢no vklju¢evanje im-
provizacije v pouk klavirja. To lahko povezemo s posvecanjem uciteljske
pozornosti pretezeno branju skladb in tehni¢no-muzikalnemu izdelova-
nju; tako za improvizacijo in morebitne druge dejavnosti ne ostane dovolj
¢asa. V vi§jih razredih, kjer so programi obseznejsi, je to $e ocitneje.

Izvedeni test hi-kvadrat je pokazal statisticno pomembno povezanost
med spremenljivkama »pomanjkanje ¢asa na ucnih urah« in »pogostost
vklju¢evanja improvizacije v pouk klavirja«.
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Preglednica 18: Povezanost med spremenljivkama »pomanjkanje casa
na ucnih urah« in »pogostost vkljucevanja improvizacije v pouk klavirja«

Pogostost vklju¢evanja improvizacije
v pouk klavirja

Skupaj
Nikoli Vasih Redno
Se ne strinjajo % 8,5 5,3 1,1 14,9
Pomfinjkanje €asa  Nevtralni % 2,1 0,0 3,2 5,3
na u¢nih urah
Se strinjajo % 48,9 22,3 85 79,8
Skupaj % 59,6 27,7 12,8 100

Vecina uditeljev, 79,8 %, ki se strinja glede pomanjkanja ¢asa na u¢nih
urah, je tudi izrazila, da improvizacije nikoli ne vklju¢ujejo v pouk klavir-
ja. Vrednost signifikance znasa 0,022 (p < 0,05), kar pomeni, da obstaja sta-
tisticno pomembna povezanost med pomanjkanjem ¢asa na u¢nih urah in
pogostostjo vklju¢evanja improvizacije v pouk klavirja. Na podlagi rezul-
tatov smo hipotezo Hz2, da uditelji improvizacije v pouk klavirja ne vklju¢u-
jejo zaradi pomanjkanja ¢asa na u¢nih urah, tudi potrdili.

Rezultati preglednice 15 pa kazejo, da je §e pomembnejsi razlog od po-
manjkanja ¢asa na u¢nih urah, pomanjkanje uditeljeve prakse in znanja
improviziranja.

Oboje smo podrobneje preucili.

Preglednica 19: Povezanost med spremenljivkama »pomanjkanje

uciteljevega znanja o improvizaciji« in »pogostost vkljucevanja
improvizacije v pouk klavirja«

Pogostost vklju¢evanja
improvizacije v pouk klavirja

Nikoli Vasih Redno

Se ne strinjajo % 5,4 4,3 1,1 10,8
Pom:_mjk?n]e uCI_teIJe.Yega Neopredeljeni % 3,2 0,0 2,2 5,4
znanja o improvizaciji

Se strinjajo % 50,5 23,7 9,7 83,9
Skupaj % 59,1 28,0 12,9 100

Tako uditelji, ki menijo, da imajo pomanjkljivo znanje o improvizaci-
ji, kot tisti, ki se ne strinjajo s to trditvijo ali so neopredeljeni, najpogosteje
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izrazajo mnenje, da improvizacije nikoli ne vklju¢ujejo v pouk klavirja. Na
podlagi teh rezultatov ne moremo reci, da obstaja povezanost med pomanj-
kanjem znanja in pogostostjo vklju¢evanja improvizacije v pouk klavirja.
Vrednost signifikance znasa 0,277 (p > 0,05). Tako razlika med spremen-
ljivkama »pomanjkanje uciteljevega znanja o improvizaciji« in »pogostost
vklju¢evanja improvizacije v pouk klavirja« ni statisticno pomembna.

Preglednica 20: Povezanost med spremenljivkama »pomanjkanje uciteljeve
prakse improviziranja« in »pogostost vkljucevanja improvizacije v pouk
klavirja«

Pogostost vkljuc¢evanja
improvizacije v pouk klavirja

Skupaj
Nikoli ~ V¢asih  Redno
Se ne strinjajo % 1,1 5,3 1,1 7,4
Pomanjkanje uditeljeve N o
_ RN eopredeljeni % 4,3 0,0 0,0 4,3
prakse improviziranja
Se strinjajo % 54,3 22,3 11,7 88,3
Skupaj % 59,6 27,7 12,8 100

Utitelji, ki se ne strinjajo s trditvijo, da imajo premalo prakse impro-
viziranja, so najpogosteje izrazili mnenje, da v¢asih vklju¢ujejo improviza-
cijo v pouk klavirja. Tako neopredeljeni glede pomanjkanja prakse impro-
viziranja in tisti, ki se strinjajo, da jim prakse improviziranja primanjkuje,
pa so v vec¢ini mnenja, da improvizacije nikoli ne vkljucujejo v pouk klavir-
ja. Tako obstaja povezanost med pomanjkanjem uditeljeve prakse improvi-
ziranja in pogostostjo vklju¢evanja improvizacije v pouk klavirja. Vrednost
signifikance zna$a 0,037 (p < 0,05). S tem je povezanost med spremenljivka-
ma »pomanjkanje uciteljeve prakse improviziranja« in »pogostost vkljuce-
vanja improvizacije v pouk klavirja« statisti¢cno pomembna.

Hipoteza H3, da ucitelji improvizacije ne vklju¢ujejo v pouk klavir-
ja zaradi pomanjkanja improvizacijskega znanja in prakse, je tako le delno
potrjena, kajti obstaja statisti¢cno pomembna povezanost med pomanjka-
njem uciteljeve prakse improviziranja in pogostostjo vklju¢evanja improvi-
zacije v pouk klavirja, ne obstaja pa statisticno pomembna povezanost med
pomanjkanjem uditeljevega znanja o improvizaciji in pogostostjo vkljuce-
vanja improvizacije v pouk klavirja. Kot kaze, se sama praksa improvizaci-
je za njeno udejanjanje pri pouku klavirja uciteljem zdi pomembnejsa kot
znanje. S tem se tudi nakazuje pomen konkretnih prakti¢nih primerov,
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predlogov in strategij, ki so ob$irno zajeti tudi v tej monografiji, za spodbu-
janje vkljucevanja raznovrstnih podrocij klavirskega pouka.

Utitelji v slovenskih javnih glasbenih $olah imajo torej pozitivna sta-
lis¢a in izkusnje z vklju¢evanjem improvizacije v pouk klavirja. Menijo, da
ima pomembno vlogo pri $tevilnejsih dejavnikih glasbenega udejstvovanja
in glasbenega razvoja uc¢encev, kljub temu pa ji posvecajo malo pozornosti
in jo vkljucujejo le redko in nesistemati¢no. Glavna razloga, kot jih je
pokazala raziskava, sta pomanjkanje ¢asa na u¢nih urah in pomanjkanje
prakse improvizacije. Tako lahko sklenemo, da se v nasem izobrazevalnem
sistemu ve¢inoma poucuje skozi »tradicionalni« pristop poucevanja klavir-
ja, ki je osredotocen na ucenje novih skladb, tehni¢no-muzikalno izdelova-
nje in interpretacijo zapisanih glasbenih del. Druga pomembna podrodja
klavirskega pouka, kot so improvizacija, kompozicija, branje a prima vista,
transpozicija, igranje po posluhu, gibanje celega telesa, nimajo tako po-
membnega mesta. Ta monografija tako lahko prispeva k spodbujanju vklju-
¢evanja tudi teh drugih podrocij, saj ponuja tako teoreti¢no razumevanje
kot prakti¢ne strategije za vrsto glasbeno-pianisti¢nih konceptov in vescin,
vklju¢no z improvizacijo v nadaljevanju. Na podlagi tega se lahko ucitelji
usmerijo k vklju¢evanju raznolikih podrocij in hkrati krepijo sodobnejsi
pristop, usmerjen na ucenca.

5.5.2 Raziskovanje klavirskega zvoka

Zacetni predlogi so lahko namenjeni raziskovanju klavirskega zvoka in
odkrivanju njegovih raznolikih moznosti. Spodbujajo k izrazanju razli¢-
nih razpolozenj, znacajev, Custev, igranju glasno, tiho, vedno glasneje, ved-
no tisje, dolgih in kratkih tonov ter nizkih, srednjih in visokih tonov, hit-
ro, pocasi itd. To omogoci vstop v svet klavirskega zvoka na individualen
in umetniski na¢in zZe od prve u¢ne ure. Pomembno pa je, da se ucenci ob
ustvarjalnih dejavnostih tudi ucijo. Zato morajo uciteljeva navodila biti ja-
sna in presegati zgolj predloge kot npr.: »Do naslednji¢ si izmisli svojo pe-
smico.« Skozi pogovor odkrijemo, kaj je u¢encu blizu, in predlagamo npr.
improvizacijo o medvedu in pticku. Vprasamo po znacilnostih medveda;
ali je velik, tezek, igriv, brunda nizke tone ... Nato izvemo, kaksen je pti-
¢ek: ali je majhen, nezen, hiter, leti visoko ... Preverimo, kako bi to izrazil
na klavirju: z uporabo npr. nizkih tonov in morda dalj$ih notnih vrednos-
ti za medveda in vigjih tonov ter krajsih notnih vrednosti za pticka. Ucenci
imajo véasih predloge, ki se ne skladajo z nasimi predstavami, a jih je pot-
rebno upostevati. Pomembno pa je, da ubesedimo: kaj uporablja in zakaj ter
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kaj bi morda lahko zvenelo $e bolje, se $e bolj priblizalo tistemu, kar Zeli po-
vedati. Koristna so tudi vprasanja kot: »Ti je bilo vSec? Si zaigral prav tako,
kot si zelel? So npr. oblaki zveneli, kot si si zamislil, ali bi kaj spremenil?«
Na tem lahko gradi vse boljse improvizacije. Tudi kar u¢enci naredijo intu-
itivno, je dobro ubesediti, npr.: »Kako zivahni so tvoji pticki; mi je v§e¢, ko
uporabljas krajse notne vrednosti, medved je pa res glasen; verjetno zato,
ker je tako velik ...?« In nadalje razvijamo zgodbo, ¢e tega ni storil Ze uce-
nec sam: »Kako bi bilo, ¢e za¢ne deZevati in drobne kapljice padajo na tla?«
(Ce zelimo spodbuditi raznoliko artikulacijo, v tem primeru staccato.) »In
nato spet posije sonce? Kaj pa, ¢e se medved in pticek skregata?« Itd. S tem
spodbujamo raznolikost uporabe glasbenih elementov in tudi daljse im-
provizacije, ki pocasi dobivajo svojo obliko, zgodbo. U¢enci lahko pripo-
vedujejo tudi o knjigi, ki jo trenutno berejo in jim je vSe¢, ter improvizirajo
glasbo, ki ustreza zgodbi v knjigi. Prav tako radi si izmisljajo glasbo o svojih
domacih zivalih, o dogodkih iz vsakdanjega Zivljenja (npr. pot v $olo, igra s
prijatelji, praznovanje rojstnega dne ipd.). Ali pa k besedilu dodajajo prep-
roste melodije. Zgodbo za improvizacijo lahko ustvarijo sami in jo zapise-
jo ter nato »uglasbijo«. Podobno lahko navdih za improvizacijo predstavlja
tudi slika, ki jo nariSe uéenec; v¢asih radi sestavijo zgodbe v obliki stripa,
ki jih nato »uglasbijo«.

Ucenci najveckrat igrajo hitro in glasno za izraz veselja, pocasi in tiho
za izraz zalosti, pocasi in glasno ter s klastri za izraz jeze itd. Nekateri u¢en-
ci, $e posebej mlajsi, so svobodnejsi, ¢e niso omejeni le na igranje s prsti,
temve¢ preizkusajo tudi igranje z dlanjo, zapestjem, s komolcem, s celo
roko in igrajo raznolike klastre, glissande in tudi razli¢ne zvoke, kot trka-
nje po pokrovu klavirja, brenkanje po strunah ipd. Spodbujamo jih k svo-
bodni uporabi celotne klaviature in tudi igranju s pedalom. Se nekaj idej za
spodbujanje raziskovanja klavirskega zvoka:

- Ustvari improvizacijo glasnega kuzka in tihe miske po skupi-
nah dveh ali treh ¢rnih tipk. Lahko ena roka igra kuzka in druga
misko?

- Ustvariimprovizacijo galeba nad obalo z uporabo pedala in tonov
C, F in G skozi celotno klaviaturo.

- Izmisli si kratko, zabavno, ritmi¢no besedilo ali iz§tevanko in
ustvari nanjo melodijo na treh/$tirih/ petih tonih.

- Ustvari jesensko improvizacijo o padajocih listih, vetru ... ali
zimsko s tihimi, neZnimi snezinkami, o zabavnem spus¢anju s
sanmi ipd.
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- Ustvari improvizacijo o posko¢nem zaj¢ku (staccato) in mehki
muci (legato).

- Ustvari petprstno vajo za ogrevanje in jo transponiraj.

- Ustvari improvizacijo o mirnem jezeru ali viharni no¢i na morju.

- Ustvari improvizacijo, ki vsebuje pavze. Kak$en bo naslov?

- Ustvari improvizacijo, ki vsebuje intervale terc — sozvocne in ra-
zloZene. Kaksen bo naslov?

- Ustvari frazi vprasanja in odgovora in ju transponiraj.

- Ustvari improvizacijo s skoki staccato in mehkimi skoki (s peda-
lom). Kaksen bo naslov?

5.5.3 Improvizacija po ¢rnih tipkah
Ob spoznavanju klavirske topografije se ponudijo moznosti improvizaci-
je po ¢rnih tipkah. Pri tem lahko uditelj igra ostinatne spremljave, u¢enec
pa si izmisljuje svoje melodije. Pentatonika je zelo primerna za zacetne im-
provizacije, saj ob ustrezni spremljavi ne pride do disonanc, hkrati pa po-
nuja skoraj neomejene moznosti ustvarjanja; omejitev je le ta, da se igra po
¢rnih tipkah.

Primer 79: Uditeljevi spremljavi z razlicnim znacajem za ucenceve
improvizacije po ¢rnih tipkah
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Utitelj in ucenec naj se dogovorita za razlicne znacaje, ¢ustva ali raz-
poloZenja, ki jih bosta izrazala skozi improvizacije. Ob tem je zelo po-
membna uditeljeva obcutljivost za uc¢encevo trenutno stanje, potrebe, saj
lahko le na ta nacin z u¢encem vzpostavi stik in tako ustvari pogoje za nje-
gov obcutek varnosti. Ce ima ucenec obcutek, da je slisan, da ga ucitelj ra-
zume, da se zanj resni¢no zanima, se v njem poveca Zelja po ustvarjanju,
po komunikaciji skozi glasbo in lahko razvija raznolike, bogate improvi-
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zacije, ki obc¢utno presegajo njegovo trenutno teoreticno znanje ter razu-
mevanje glasbenih elementov, ki jih uporablja. Uéenec najprej samo dob-
ro poslusa uditeljevo spremljavo, da prepozna tempo in vzdusje, nato za¢ne
improvizirati.

Utitelj mora spremljave nekajkrat ponoviti, da se u¢enceve improviza-
cije razvijejo. Prav tako lahko eksperimentira z dinamiko, agogiko in arti-
kulacijo; kontrasti pritegnejo u¢encevo pozornost. Vecina uéencev poslusa
in se nemudoma prilagodi. Prav tako je enako spremljavo dobro ponavlja-
ti na ve¢ zaporednih urah klavirja, da postane u¢encem domaca, udobna in
si upajo raziskovati ter preizkusati zmeraj vec.

5.5.4 Ponavljanje motivov

Za razvoj improvizacije je potrebno Sirjenje znanja, kajti ¢im $ire je znanje,
poznavanje glasbenega jezika in stila, v katerem Zelimo improvizirati, tem
veéje so moznosti izbire. Tako lahko uditelj igra preproste in postopoma
vedno tezje motive, ki jih uc¢enci ponavljajo in s tem polnijo svojo »glasbe-
no knjiznico« ali bazo znanja, od koder bodo ¢rpali ideje za improvizacije.
Zato je dobro, da so motivi ritmi¢no, melodi¢no, dinami¢no, artikulacijsko
raznovrstni. To je tudi odli¢en nadin za razvoj slusnega zavedanja. Pri sku-
pinskem pouku lahko u¢enci motive igrajo drug drugemu.

Primer 80: Najpreprostejse ponavljanje motivov v poziciji sredinskega C
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Igranje odmevov je lahko ena od ustvarjalnih variacij ponavljanja
motivov.
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Primer 81: Igranje odmevov
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V obeh primerih je dobro, ¢e se vlogi zamenjata in je ucenec tisti, ki si
izmisljuje — improvizira kratke motive, ki jih uditelj za njim ponovi.

5.5.5 Igranje ritmicno-melodicnega vprasanja in odgovora

Primer 82: Igranje preprostih vprasanj in odgovorov v C-duru,

po vseh belih tipkah
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Ritmi¢no-melodi¢no vprasanje in odgovor je v zacetku najlazje izva-
jati po vseh belih tipkah, ¢eprav se nekateri ucenci radi posluzujejo tudi
manj tonalnih kombinacij brez omejitev. Nato lahko igrajo v petprstnih
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pozicijah, ko spoznavajo lestvice, pa tudi v razli¢nih tonalitetah, v celo-
tonski lestvici, lahko uporabijo le akordi¢ne tone ipd. Prav tako kot rit-
mi¢no vprasanje in odgovor je tudi ritmi¢no-melodi¢no »odgovarjanje« v
prvih poskusih pogosto svobodnejse. A ob redni vaji, 2-3 minute na vsaki
ucni uri, kmalu brez tezav igrajo 8- ali 16-taktno periodo. Ucenci jo neza-
vedno zacutijo in na koncu ustrezno zakljudijo, vzporedno z razvojem ob-
¢utka za tonalnost. To podpira tudi muzikalnej$e igranje fraz v zapisanih

skladbah.

Primer 83: Ucenec improvizira odgovore na dana vprasanja
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Lahko dodamo igranje ritmi¢no-melodi¢nih vprasanj in odgovorov
tudi na besedilo, ki ga pojemo ob hkratnem igranju. Uporabimo lahko raz-
li¢ne izstevanke ali pa preprosto vsakdanje besedilo kot »Kako je bilo danes
v $0li?« In odgovor: »Hvala, prav lepo.«

S¢asoma lahko samostojno igrajo tako vprasanja kot odgovore in na-
dalje melodijam dodajajo tudi spremljave: sozvo¢ne kvinte, akorde, osti-
natne spremljave itd.

5.5.6 Improvizacija v razlicnih tonalitetah

Vecina ucbenikov se v prvem letu posluzuje petprstnih pozicij, ki so lahko
izvrstno izhodi$ce za igranje improvizacij na uciteljevo spremljavo, ki lah-
ko izhaja iz dolo¢ene harmonske kadence. Ob harmonski spremljavi lah-
ko ucenci svobodno i$¢ejo ustrezne melodije, take, ki sovpadajo z njiho-
vim obcutkom za lepoto in resnico glasbenega izrazanja, in na ta nacin tudi
poslusajo ter s¢asoma bolj ali manj zavedno prepoznavajo tonalne funkcije,
ki se jih bodo kasneje tudi teoreti¢no ucili. Pri spremljavah je treba biti po-
zoren, da ne pride do prepogostih disonanc, ki nekatere ucence, $e posebej
tiste, ki imajo Ze dobro razvit obc¢utek za tonalnost, zmoti.

Nekateri u¢enci ob prvih poskusih uporabljajo samo dolga tonska tra-
janja; v tem primeru jih skusamo spodbuditi k uporabi raznolikih tonskih
trajanj, ritmi¢nih elementov, dobro pa je pred melodi¢nimi improvizaci-
jami narediti kratek uvod z zgoraj omenjenim ritmi¢nim vprasanjem ter
odgovorom.

V<¢asih uenci tudi samo nizajo tone enega za drugim, brez Zelje po is-
kanju lepih melodij, lastnega izraza. V tem primeru se je dobro vrniti na
ponavljanje motivov, igranje vprasanj in odgovorov, veliko peti in igrati po
posluhu, da bodo ob Sirjenju glasbenega znanja lahko nasli svoj lastni glas-
beni izraz.

Primer 84: U¢iteljeva spremljava za uc¢encevo improvizacijo
v petprstni poziciji v C-duru

[X-kraT [[zaonaze




KONCEPTIIN VESCINE UCENJA KLAVIRJA

Za spremljave so primerne najrazli¢nej$e kadence; zelo lepe impro-
vizacije se razvijejo ob spremljavi kadence iz Kanona v D-duru Johanna
Pachelbela.

Primer 8s: Uciteljeva spremljava za ucencevo improvizacijo
v petprstni poziciji v D-duru
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Ob uvajanju molove tonalitete igrajo petprstne improvizacije v razli¢-
nih molih.

Primer 86: Uciteljeva spremljava za ucencevo improvizacijo
v petprstni poziciji v c-molu
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Spremljave se igrajo na mnogo razli¢nih na¢inov: v razli¢nih tempih, z

razli¢no dinamiko, artikulacijo idr. Prilagoditi se je treba u¢encu in trenu-
tnemu vzdu$ju na ucni uri. Spremljave v molu razsirijo moznosti ustvarja-
nja razlicnih razpolozenj. Nekateri uc¢enci bolje razvijejo svoje improvizaci-
je ob glasnejsi, zvo¢no polnejsi spremljavi, medtem ko se drugi opogumijo
ob mirnejsi, zvo¢no in harmonsko skromnejsi spremljavi z dolgimi notni-
mi vrednostmi. Spremljave je treba transponirati, da lahko uéenci improvi-
zirajo v vseh petprstnih pozicijah, ki jih obravnavajo na u¢nih urah.

Improvizacija v lestvici, ki se jo u¢enec udi, krepi in utrjuje njegov slus-
ni, vizualni in taktilni obcutek ter s tem vecje obvladovanje te lestvice. Zato
je dobro, ¢e improvizira v vseh lestvicah, tako durovih kot molovih, in kas-
neje tudi v modusih: jonskem, dorskem, frigijskem, lidijskem, miksolidij-
skem. Ce je prve improvizacije igral samo z desno ali samo z levo roko,
lahko postopoma vklju¢imo tudi preprosto navodilo: vprasanje igra leva
roka, odgovor pa desna. Véasih sami Zelijo igrati z obema rokama hkrati ali
predlagajo svoje izvirne ideje.

Ob lestvicah pa se uc¢enci srecujejo tudi s teoreticnim poznavanjem to-
nalnih funkcij in kadenc. Ob spremljavilahko igrajo najprej samo petprstne
pozicije na glavnih stopnjah.

219
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Primer 87: Petprstne pozicije na glavnih stopnjah C-dura
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Ko to usvojijo, s temi toni oblikujejo svoje melodije. Ena izmed neste-
tih moznosti:

Primer 88: Moznost improvizacije v petprstnih pozicijah na glavnih
stopnjah C-dura
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Primer 89: Uc¢iteljeva spremljava za u¢encevo improvizacijo
v petprstnih pozicijah na glavnih stopnjah C-dura
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Vajo nato igrajo v drugih durih in molih. Tako bodo slusno dobro
ozavestili te tonalne funkcije in improvizacije bodo vedno bolj tudi har-
monsko strukturirane.

Hkrati se ucijo tudi kadence. V zacetni fazi igrajo le osnovne tone to-
nike, subdominante in dominante ob preprostih melodijah ali pesmih po
posluhu, nato pa sozvo¢no kvinto na teh tonih. Na to spremljavo lahko tudi
improvizirajo.
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Primer go: U¢enec harmonizira pesem Katarina Barbara
z osnovnimi toni tonike, subdominante in dominante
ter s sozvo¢nimi kvintami na teh tonih
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Nato na te tone postavijo kvintakorde in ko obvladajo tudi njihove
obrate, je cas za ucenje kadenc, ob katerih improvizirajo ucitelji ali dru-
gi ucenci.

Primer 91: Kadenca I-V7 v D-duru, ki jo igra uéenec, uditelj ali drug
ucenec pa lahko improvizira v D-duru
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Na podoben nacin igrajo tudi kadenco I-IV in nato kadenco I-IV-V7.
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Primer 92: Kadenca I-IV-Vy v A-duru, ki jo igra ucenec, ucitelj
ali drug ucenec pa lahko improvizira v A-duru
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Ko je to utrjeno, lahko z levo roko igrajo eno od kadenc, z desno roko
pa improvizirajo svoje melodije.

Primer 93: Spremljava za improvizacijo na kadenco v F-duru
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Ob kadencah se srecujejo tudi z razlicnimi nacini igranja akordov.
To lahko u¢inkovito uporabijo pri improvizacijah. Spremljavo lahko tako
igrajo z razlozenimi ali delno razloZenimi akordi, z Albertijevimi basi, s
spremljavo v stilu val¢ka ipd. Ko to obvladajo, palahko dodajamo tudi zah-
tevnejse kadence - ii-V-I-1V ali I-vi-ii-V (s Cetverozvoki) — in modulacije na
dominanto ali v vzporedni mol in nazaj v za¢etno tonaliteto. U¢enci pogos-
to najdejo svoje sosledje akordov, ki ga teoreti¢no ne poznajo, a zveni lepo.

Primer 94: Spremljava za improvizacijo na kadenco ii-V-I-IV

v C-duru
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Postopno obvladovanje harmonije je nujno za nadaljnji razvoj impro-
vizacij. Zato je dobro, ¢e harmonizirajo najrazli¢nej$e melodije in skladbe,
ki jih igrajo po posluhu, akorde pa igrajo na razlicne nacine: na zacetku je
najlazje sozvo¢no, nato pa izberejo razlozeno, delno razlozeno, Albertijeve
base, spremljavo v stilu val¢ka idr.

Primer 95: Ucenec igra ruski Kazacok ob spremljavi akordov
na razli¢ne nacine (sozvoc¢no, Albertijevi basi ...)
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Primer 96: Uc¢enec dopolni spremljavo v stilu tanga
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Primer 97: Ulenec igra N ‘mav ez Izaro ob spremljavi predlaganih
akordov

5.5.7 Improvizacija v dani obliki skladbe

Vecino novih glasbenih pojmov, ki se jih obravnava na u¢nih urah, se lah-
ko uvede in utrdi z improvizacijami. Vzemimo kot primer pesemsko obli-
ko ABA:

Primer 98: Improvizacija B-dela tridelne pesemske oblike
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A-dela sta dana, B-del pa ufenec improvizira v petprstni poziciji v
F-duru. Ko ucenec Ze nekajkrat zaigra B-del, lahko poskusi zapisati tisto,
kar mu je najbolj vsec.
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Primer 99: U¢iteljeva spremljava za u¢encevo improvizacijo B-dela
tridelne pesemske oblike

Podobno lahko ucenec ustvarja tudi v drugih glasbenih oblikah, kot
so: dvodelna pesemska oblika AB, rondo, korac¢nica, valcek, variacije, me-
nuet in mnoge druge.

5.5.8 Improvizacija ritmicnih konceptov

Zacetki so ob svobodnih improvizacijah namenjeni prebujanju obcutka za
ritem ter postopnemu vodenju k ob¢utenju in kasneje razumevanju ritma,
tempa in metruma. U¢inkovit in zabaven nadin je igranje ritmi¢nega vpra-
$anja in odgovora. To se lahko najprej izvaja z ritmi¢nim »petjem« zlogov,
nato pa tudi z igranjem ritma na poljubnih tonih. Pomembno je Zivo,
energi¢no izvajanje, z velikimi dinami¢nimi kontrasti in modulacijo glasu.
Ritem je namre¢ tesno povezan s ¢loveskim telesom; vsako kontinuirano
gibanje ima svoj ritem - utrip srca, hoja, tek ... Ce Zelimo prebuditi in raz-
vijati ob¢utke za ritem, tempo, metrum, je treba prebuditi energijo celega
telesa. Za nekatere ucence je lazje in privla¢neje, ¢e uporabljamo raznolike
zvoke: npr. tleskanje z jezikom, ploskanje, trkanje po razli¢nih delih telesa
in drugih povrsinah, uporabimo lahko tudi ritmi¢ne inStrumente (palcke,
bobne, tamburin ipd.).

Primer 100: Ritmi¢no vprasanje in odgovor
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V zaletnih poskusih sta lahko ritem in metrum svobodna, nato se po-
¢asi spodbuja k enakomernemu »odgovarjanju« (ob izvajanju improvizira-
nih ritmi¢nih vzorcev uéenci skupaj z uciteljem z rokama udarjajo dobe po
kolenih ali ploskajo). Ta kratka vaja, ki ji ni potrebno nameniti ve¢ kot mi-



MO]J PRIJATEL] KLAVIR ZA U CITELJE: KONCEPTI, VESCINE IN STRATI GIJE POUKA KLAVIRJA

nuto na vsaki u¢ni uri, se ponavlja, dokler ne za¢utijo metruma. To s¢aso-
ma vodi tudi k bolj strukturiranim melodi¢nim improvizacijam.

Teoreti¢no uvajanje novih notnih vrednosti ali ritmi¢nih elementov je
veliko enostavnejse, ¢e jih u¢enci ze prej poslusajo, dozivijo, igrajo. Dobe je
treba znati presteti, vendar je to pomembno predvsem za branje; pri igra-
nju pa je potrebno cutiti agogiko, dinamiko, plasti¢nost ritma. Motori¢ne
sposobnosti in ritmi¢na obcutljivost imajo veliko vlogo pri glasbeni inter-
pretaciji. V poglavju o ritmi¢nem razvoju smo Ze govorili o pomembni vlo-
gi telesnega giba in navedli vaje, pri katerih se ucenci gibajo ob igranju uci-
telja z namenom z vsem telesom zacutiti ritmicni ali metri¢ni element, ki ga
uvajamo. Nato uporabo tega elementa spodbudimo tudi v improvizacijah.
Ce imajo te izkugnje, lahko vajo »obrnemo« in u¢enci improvizirajo ob gi-
bih uditelja. Ob tem pa ritmi¢nim elementom dodamo tudi druge elemente
- dinamiko, artikulacijo ... - in s tem obogatimo improvizacije. To lahko
poteka na dva nacina:

- Utitelj se giba in u¢enec z glasbo sledi njegovim gibom. Npr., uci-
telj hodi z velikimi in mo¢nimi koraki in uéenec improvizira z
glasnimi toni, ki ustrezajo uciteljevemu tempu; ucitelj hodi po
prstih in ucenec sledi z visokimi in s tihimi toni v uditeljevemu
tempu; ucitelj skace in ucenec igra staccato; ucitelj naredi hiter gib
z rokami z vi$ine do tal in uéenec zaigra glissando navzdol; ucitel;
pocasi razmahne roki navzven ter nato navznoter proti telesu in
ucenec igra crescendo ter decrescendo; moznosti je mnogo.

- Ucenecimproviziraz namenom spodbuditi doloc¢ene gibe ucitelja,
lahko pa tudi drugega uc¢enca, kar je e posebej zabavno. Npr., igra
staccato in uditelj ali drug ucenec skace; igra hitre tone za spodbu-
ditev teka; punktiran ritem za spodbuditev galopa; visoke tone za
spodbuditev hoje po prstih ali dviga rok navzgor; zaigra dolg ton
v basu, kar po dogovoru lahko pomeni, da se uditelj ali drug uce-
nec uleze na tla ali »zamrzne« na mestu, in §e mnoge druge moz-
nosti, ki se razvijajo skozi izkus$nje in tudi ideje u¢encev.

Ko ucenci obvladajo improvizacijo v dolo¢eni petprstni poziciji ali le-
stvici, lahko improvizirajo na dani ritmi¢ni vzorec. Dani ritmi¢ni vzorec
ucitelj skupaj z u¢encem veckrat ploska in poje, nato pa ucenec ob uciteljevi
spremljavi ustvarja svoje melodije na ta ritmicni vzorec.
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Primer 101: Dani ritmi¢ni vzorec za u¢enéevo improvizacijo v C-duru
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Primer 102: U¢iteljeva spremljava za u¢encevo improvizacijo na dani
ritmi¢ni vzorec v C-duru

Primer 103: Uditeljeva spremljava za u¢encevo improvizacijo
s sinkopo v F-duru/d-molu

V tem primeru mora ucenec obvladati obe tonaliteti in dobro poslusa-
ti spremljavo, da lahko ustrezno prehaja iz dura v vzporedni mol, kot to sli-
$i v spremljavi.

Uporabimo lahko najrazli¢nej$e ritmi¢ne vzorce. Mnoge ritmic¢ne za-
misli lahko dobimo tudi iz glasbenih kartic (angl. flashcards), ki jim ucenci
dodajo melodije in nato tudi spremljave ali pa jih spremlja ucitelj. Te karti-
ce pogosto uporabljajo tudi pri nauku o glasbi in je dobrodoslo, da ritmi¢ne
vzorce nato uglasbijo. Tako dobijo glasbeni koncepti dodatno prakti¢no in
estetsko vrednost, okrepljena pa je tudi medpredmetna povezava.

Primer 104: Moznost improvizirane melodije na dani ritem
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Skozi improvizacije v razli¢nih taktovskih nac¢inih lahko uc¢enci spoz-
navajo in igrajo najrazli¢nej$e moznosti, ki jih je sicer manj v klasi¢ni mla-
dinski glasbeni literaturi, kot so sestavljeni ritmi (%, 7% ...). Seveda to zah-
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teva tudi spretno uciteljevo spremljavo. A tudi pogostejsi taktovski nac¢ini
so bolje razumljeni, ¢e so prej izkustveno doziveti.

Primer 105: Uditeljeva spremljava za u¢encevo improvizacijo
v %-taktovskem nacinu v g-molu
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5.5.9 Improvizacija z raznolikimi glasbenimi elementi

Glasbena literatura ponuja neskon¢ne moznosti ali izhodisc¢a za improvi-
zacije: od ostinatnih spremljav in ritmi¢no-melodi¢nih motivov do razli¢-
nih stilov, glasbenih oblik, kot je improvizacija v stilu bluesa, nokturna, ter
mnogih drugih. Ucenec si lahko izmisli variacije skladbe, ki jo igra, ali pa
nadaljuje skladbo v istem stilu. Prav tako lahko improvizira uvod in zaklju-
¢ek ter skladbo poljubno podaljsa. Uéenci sami s¢asoma prihajajo do ra-
znovrstnih zanimivih in privla¢nih idej, ki jih motivirajo k igranju.

Ostinatna spremljava. Ob ostinatni spremljavi lahko igrajo tudi v vseh
modusih, saj je to enostavno in lepo zveni, kar je pomembno za motiva-
cijo. Ce je preprosto in imajo ucenci obcutek, da jim gre dobro, hkrati pa
tudi lepo zveni, bodo zelo radi improvizirali. Sicer pa lahko mnoge prime-
re ostinatnih spremljav najdemo v zapisanih skladbah.

Primer 106: Ucenec skladbo nadaljuje z ostinatno spremljavo
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Primer 107: U¢enec melodijo nadaljuje v sekstakordih z ostinatno

spremljavo
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Variacije. U¢enci radi ustvarjajo variacije zapisanih skladb, ki jih igra-
jo, in tudi skladb po posluhu. Potrebno pa je jasno razmejiti, kdaj se igra
zapisana skladba z doslednim upos$tevanjem notnega teksta in s spostova-
njem skladateljevih namenov in kdaj gre za variacije, ki jih ustvari ucenec.

Primer 108: Predlogi za variacije skladbe Marko skace

ritmiéna sprememba

protipostop + spremljava melodija v I. r. mol + sinkopa
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Predlogi za variacije:

- Ko se ucenec skladbo nauci, lahko spremeni ritem, melodijo ali

oboje hkrati.
- Spremeni lahko taktovski nac¢in; skladba lahko s to spremembo

dobi popolnoma drugacéen znacaj.
- Zamenja vlogi rok — melodijo igra z levo roko in preprosto sprem-

ljavo z desno roko.
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- Akorde v spremljavi igra na razli¢ne nacine - sozvocno, razloze-
no, delno razloZzeno, Albertijeve base ...

- Durovo tonaliteto spremeni v molovo ali obratno.

- Spremeni artikulacijo.

- Melodijo igra v obeh rokah unisono, v obratu ali protipostopu.

Na podobne nacine lahko u¢enec po posluhu ustvari variacije drugih
pesmi, ki so mu vsec.

Motivi. Improvizacija, pri kateri u¢enec uporablja dani motiv, je zah-
tevnejs$a; predhodno je moral namrec Ze igrati variacije skladb in mora ra-
zumeti motiv, ponavljanje motiva, sekvence.

Primer 109: Ucenec s predlaganimi motivi a), b), ali ¢) improvizira
svoje melodije v C-duru oziroma c-molu; glede na dano spremljavo
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V zapisanih skladbabh, ki jih igrajo u¢enci, najdemo $tevilne motive, ki
so lahko osnova za improvizacije.

Moznosti za improvizacije je nesteto. Ustvarjalen uditelj bo ob vsakem
ucencu posebej odkril najboljse in najustreznejse predloge za improvizaci-
je. Otroci se od samega zacetka svojega bivanja napajajo z glasbenimi vtisi
iz okolja in skozi improvizacije imajo ti vtisi moznost privreti na dan v svoji
pristni, avtenti¢ni obliki. Zato je pomembno zaceti ob prvih u¢encevih sti-
kih z in$trumentom in izhajati iz njegovega notranjega impulza ter to sis-
temati¢no negovati, razvijati in spodbujati. Pomembno pa je, da se pocutijo
varno. Med¢loveski odnos ima najmoc¢nejsi vpliv na kateri koli mozgan-
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ski proces; tudi na ustvarjalnost. Improvizacija je $e posebej obcutljiva, saj
gre za zelo oseben izraz notranjega Zivljenja ustvarjalca. Ko u¢enec impro-
vizira, ga ne smemo prekinjati, ne tehni¢no ali interpretativno popravlja-
ti, ne primerjati, temve¢ le pozorno poslusati, odprto obcutiti in pohvali-
ti. Imeti mora svobodo izbire, upostevaje preproste omejitve, kot so igranje
izklju¢no po ¢rnih tipkah ali igranje v doloceni petprstni poziciji, lestvici,
improvizacija z uporabo doloc¢enih intervalov, improvizacija z uporabo do-
lo¢enih notnih vrednosti ..., ter svobodo odloc¢anja o tem, kaj mu je vSec¢ in
kaj ne. Ce nekaj ne zveni dobro, pomeni, da bo moral poiskati svoje lastne
ustrezne resitve, ki bodo zadovoljile njegov notranji ob¢utek za resnico in
lepoto. Utitelj lahko le predlaga, sprasuje, pomaga ustvarjati zgodbo, raz-
polozenje, izbira in odloc¢a pa ucenec. Uditelj si ne bi smel dovoliti kritike,
ki je bole¢a in unic¢uje zaupanje v lastne sposobnosti. Ob kritiki bi u¢enec
zacel iskati in uganjevati uditeljeve resitve, da bo le-ta zadovoljen, kar pa
ne bo iskrena resitev. Ko ucenec isc¢e svoje najboljse resitve, razvija lastno
umetnisko obcutljivost.

5.6 Muzikalne ves¢ine

Muzikalne ve$éine so preplet vseh do sedaj omenjenih konceptov, veséin
in sposobnosti in se tudi izrazajo skoznje. Umetnisko izrazanje mora biti
vpleteno v vsako, $e tako preprosto vajo, saj je to bistvo glasbe in glasbene-
ga izobrazevanja.

Umetnisko izvajanje je rezultat pozornega poslusanja, odkrivanja ek-
spresivnega namena skladatelja izza glasbene notacije in interpretativnih
odlocitev, ki temeljijo na tem, kar poslusamo, odkrivamo in raziskujemo.
Pianist mora biti ob razumevanju mikrodinamic¢nih, agogic¢nih in energet-
skih povezav med glasbenimi toni sposoben prevesti svoje namene v jezik
fizi¢nega gibanja. Nenehno je treba vzpostavljati povezave med svojimi na-
ravnimi obcutki za glasbo, kot so navdusenje, strast ..., z njenimi posebni-
mi zahtevami. Ko je notranji svet mikropovezav premisljen in pianistove
odlocitve temeljijo na globokem poznavanju ter cutenju izvajane glasbe in
estetski izbiri detajlov, ki jih je treba bolj ali manj izraziti, takrat izvajanje
postane resni¢no muzikalno. Zato je od vsega zacetka nujno pozorno od-
krivanje zivljenjske vsebine, »vkodirane« v melodije, ritmi¢ne formule, to-
nalitete in vso kompleksnost glasbe. Proces muzikalnega igranja se razvija
s postopnim spoznavanjem kompleksnega glasbenega sveta, z razumeva-
njem razli¢nih elementov glasbene govorice in primernosti ¢ustvenih odzi-
vov za vsak posamezen primer (Levant, 2006).
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Ko ucenci pridobivajo glasbene izkusnje, za¢nejo povezovati custve-
ne odzive z idejami skladatelja. Deliti glasbo, da jo zacutijo in se z njo po-
vezejo tudi poslusalci, postane cilj izvajanja. Igranje pravih tonov, ritmov
in ekspresivnih oznak je le prvi korak k muzikalnemu izvajanju; to mora
vsebovati domiselnost in ¢ustva, da je zanimivo in izpolnjujoce tako za iz-
vajalca kot poslusalca. Kljub temu, da se sposobnosti u¢encev razlikujejo,
je pri veliki vecini potrebno vodenje uéenja interpretativnih odloditev in
ekspresivnega igranja. Nekateri ucenci instinktivno izrazajo svoje glasbe-
ne ideje, vendar so te véasih izraZene neustrezno. Morda pretiravajo z di-
namiko ali igranje zveni preve¢ sentimentalno ali brez kontrole ipd. Drugi
spet imajo mocan glasbeni instinkt, a ga ne zmorejo izraziti skozi igranje.
Lahko se npr. zavedajo, da je potreben dramatic¢en crescendo v nekem delu,
a imajo tezave z izvedbo; vzroki so lahko osebnost, ¢ustvena pripravljenost
ali fizi¢ne omejitve. Nekateri so preve¢ sramezljivi, da bi izvedli pozornost
zbujajo¢ ton, drugim manjka koordinacija za izvedbo. Nekaterim pa se zdi,
da izvajajo crescendo, vendar pa za ob¢instvo ni prepoznavne dinamic¢ne
spremembe. Ti uenci v sebi cutijo crescendo in predpostavljajo, da se sli-
8i, a tega, kar igrajo, zares ne poslusajo zares ne poslusajo. Vse te moznos-
ti ne pomenijo, da so u¢enci nemuzikalni. Morda potrebujejo le vodenje,
ki jim bo pomagalo nauditi se izrazati, kar ¢utijo in slisijo v sebi. Ne glede
na raznolikost muzikalnih dispozicij je mozno razvijanje muzikalnosti od
samega zacetka, ¢e tehni¢ni in muzikalni razvoj potekata komplementar-
no in s primernim izborom skladb (Jacobson, 2015). U¢enci skozi stevilne
skladbe, ki jih igrajo, zac¢enjajo razumeti, kako raznoliki glasbeni elemen-
ti prispevajo h glasbenemu izrazu. Razmisljajo in vpisujejo v note svoje in-
terpretativne uvide ter jih uporabljajo med vadenjem. Tako so motivirani
za uporabo ekspresivnih elementov na ustrezen in pomensko bogat nacin.

5.6.1 Razpolozenje, custvo, znacaj skladbe

Tako kot je za izvajanje lepega klavirskega tona pomembno razvijanje teh-
ni¢nih ve$¢in, je pomembno, da zna uc¢enec skladbo povezati z dolo¢enim
razpoloZenjem, ¢ustvom ali zna¢ajem (Jacobson, 2015). U¢itelj lahko glas-
beno izvedbo vodi s podajanjem predlogov o interpretaciji, stilu skladbe in
izrazu, vendar pa mora u¢enec razumeti tudi razpoloZenje, ¢ustvo, znacaj
skladbe, da lahko izvedba postane ve¢ kot posnemanje uciteljevih idej ali
programirana perfekcija. V zgodnji fazi ucenja je razumevanje skladatelje-

vega namena v veliki meri povezano z domisljijo; muzikalno igranje naj bi
bilo spodbujeno skoznjo.
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Jacobsonova (2015) navaja primere vprasanj za spodbujanje domisljije
ob preprosti zaletni skladbi po ¢rnih tipkah z naslovom Skrivnost:

- Govori$ glasno ali $epeta$, ko nekomu poves skrivnost?
- Se pribliza$ usesu osebe, ki ji pripovedujes$ skrivnost?

- Je zabavno pripovedovati skrivnosti?

- Komu rad/-a pripovedujes skrivnosti?

- Se pocuti$ posebnega/-o, ko ti nekdo pove skrivnost?

Skozi taka vprasanja skladba ozivi. U¢enec bo morda skladbo igral
tiSje in s prsti ob tipkah, ¢e si bo predstavljal, da pripoveduje ali poslusa
skrivnost.

Prav tako je pomembno, da uditelj pokaze, da mu je skladba vsec,
Cetudi je preprosta, in da spodbuja to ljubezen in navdus$enje pri u¢encih:

- Obozujem to skladbo.

-  Taskladba je moja najljubsa v tej knjigi.

—  Mar ne zveni prav zanimivo?

- Se mi zdji, da ta skladba zveni kot krasen, miren poletni dan.

V<¢asih je tezko priklicati predstavo pri skladbah z naslovi, kot so sona-
tina, variacije, menuet ipd. Pri skladbah z naslovi, kot so Allegro, Andante,
Adagio ..., lahko uditelj na¢ne pogovor o skladateljevem namenu razpolo-
zenja. Tako je dobro razvijati $ir$i repertoar opisnih besed za razpoloze-
nje, custvo, znacaj. Allegro je lahko Zivo, veselo, svetlo, vznemirljivo, sijoce,
prazni¢no ... Iz izbrane besede se nato lahko razvije zgodba; ¢e je bila, reci-
mo, izbrana beseda veselo, se lahko nadaljuje v zgodbo o plesu, zabavi, dru-
zenju ali kaj podobnega.

Watermanova (2006, str. 41) navaja svoj seznam ¢ustev in razpoloZenj,
ki jih je skozi leta iskala pri najvecjih skladateljih in jih uspesno uporablja
pri poucevanju: »O¢arljivost, tragedija, umirjenost, vdanost, veselje in Za-
lost, humor, briljantnost, igrivost, jeza, silovitost, ljubeznivost, romanca,
grozece, zlove§ce, ponosno, mogoc¢no, plemenito, razburkano, vznemirlji-
vo, mogo¢no, nezno, skrivnostno, radostno, zaupljivo, navduseno, prepros-
to, valujoce, saljivo, strastno, dramati¢no, zivahno, prizadevno, zmagoslav-
no, vprasujoce, zabavno, prekipevajoce, potrto, tiho, medlo, melanholi¢no,
velicastno, liri¢no, razmisljujoce, zasanjano, gibajoce in preto¢no, svetlo,
mubhasto, ognjevito, viharno, burno, nenavadno.« U¢itelj potrebuje velik
nabor besed za spodbuditev u¢enceve domisljije in subtilne tonske kvalitete.
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Ucence lahko spodbudi tudi ustvarjanje zgodb za posamezno skladbo
ali pisanje »scenarijev« — torej kaj se v posameznih delih skladbe dogaja. Tak
»scenarij« lahko zapi$ejo ali nari§ejo neposredno v note, nad notno ¢rtovje
ali pa posebej na papir z oznacenimi $tevili taktov, ki sovpadajo z zgodbo.
Prav tako si lahko zamislijo orkestracijo skladbe - torej najdejo analogije
orkestrskih in§trumentov za posamezne dele skladbe. Dobrodoslo je branje
literature, ogled umetniskih slik in sploh Sir§e povezovanje z umetnostjo.
Petje je prav tako uc¢inkovit nacin za razvijanje muzikalnega izvajanja. Ce
ucenci pojejo skladbe, lazje frazirajo, pomnijo, igrajo legato in z lepim to-
nom. Ucenci, ki radi ri$ejo, so lahko spodbujeni tudi skozi to. Ce ucenec
skladbo ali njene glasbene elemente izrazi v drugem mediju, torej skozi pet-
je, slikanje, telesni gib, ga to motivira za poglobljeno glasbeno zaznavanje.

Razen vprasanj, opisov, zgodb, pogovorov, scenarijev, asociacij in ana-
logij je u¢inkovit na¢in povezovanja skladbe z dolo¢enim razpoloZenjem,
¢ustvom, znacajem tudi telesni gib. Ucenec se lahko giba ob skladbi, ki jo
igra ucitelj, ali s telesno drzo in z gibom nakaze dolo¢eno razpolozenje,
¢ustvo, znacaj. Telesni gib pomaga »vgraditi« glasbo v telo, jo zacutiti glob-
lje in trajneje.

Preglednica 21: Povezovanje ekspresivnih glasbenih elementov z gibom
telesa

UCITEL]J UCENEC

Skladbo igra z umirjenim, neznim znacajem v
%-taktovskem nacinu.

Se ziba, prenasa tezo z ene noge na drugo, v
pulzu s hkratnim nihanjem mehke rute v rokah.

Skladbo igra in nepri¢akovano menjuje dina-
miko.

Izvaja velike, energi¢ne gibe, ko je dinamika
glasna, in majhne, mehke, ko je tiha.

Skladbo igra z izrazito artikulacijo legato in
staccato.

Hodi z drsajo¢imi koraki ob legatu in ploska ob
staccatu.

Igra niz toni¢nih in dominantnih akordov, ki
jih nepri¢akovano menjuje.

Izvaja napetejse gibe ob dominantnih akordih
in spro$c¢ene ob toni¢nih.

Izmenjaje izvaja glasne in tihe fraze.

Izvaja velike gibe ali korake ob glasnih frazah in
majhne ob tihih.

Igra rastoce in padajoce fraze.

Hodi naprej ob rastoc¢ih in nazaj ob padajo¢ih
frazah.

Igra znane skladbe z jasnimi frazami.

Dvigne roki na koncu vsake fraze.

Igra glasbo z razli¢no dolgimi in jasnimi
frazami tudi skladbe, ki jih igra uc¢enec.

Opise dolzino in obliko fraz z gibi rok, ki jih
menja ob vsaki novi frazi.

Tonsko oblikovanje zahteva gibe telesa. Ce je fizioloski mehanizem

svoboden in so mikrodinamicne ter agogi¢ne tonske povezave in kvalite-
te dozivete ter razumljene holisti¢no, bo taksen tudi izvajal¢ev muzikal-
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ni izraz. Raznolike gibalne izkus$nje ob glasbi omogocajo celostno dozivet-
je in obc¢utenje velikega razpona glasbenih odtenkov. To podpira notranjo
slusno predstavnost in je tako podlaga za Zivo in vitalno realizacijo glasbe-
ne izkus$nje s subtilno kontrolo in ekspresivnostjo. Skozi te izkus$nje se raz-
vijajo slu$ne ve$cine obcutljivosti in razlikovanja najfinejsih tonskih odten-
kov, barv, kvalitet.

Repp (1993) v strnjenem pregledu Truslitove monografije Oblikovanje
in gibanje v glasbi govori o »notranjem gibug, ki je »ve¢na gonilna sila v
glasbi« (str. 266) in je bolj ali manj zavestno oblikovan; notranja izku$nja in
umetniska oblika se zdruzita v integralni proces. Izku$nja giba, ki ga izzo-
ve glasba, je notranje narave in zajame celotno ¢lovesko bitje. Izvajalec do-
Zivlja tehni¢ne gibe ob igranju inStrumenta, a v ustrezni glasbeni izvedbi ti
gibi izhajajo iz notranjega giba v prilagajanju na in§trument in so organsko
integrirani v izvajanje. Medtem ko so akusti¢ne vibracije, tehni¢ni gibi ob
igranju na inStrument, tonska zaporedja le zunanja manifestacija notranje-
ga procesa in vodenih gibov, pa lahko notranji gib poveZemo z nevidnim,
imaginarnim plesom. Je tako raznolik kot Zivljenje samo. Vsem notranjim
gibom pa je skupna njihova komunikacija enega notranjega bitja z drugim.

Tako so glasbeni elementi — dinamika, agogika, ritem, fraziranje idr.
- izraz gibalnega procesa. Premalo je, recimo, izvajati crescendo samo z ve-
¢anjem intenzivnosti tona, temve¢ mora dinamic¢ni razvoj izhajati iz izraza
naravnega, notranjega giba, tako da tonsko zaporedje privzame Ziv, resni-
&en in zgovoren izraz. Ce se gibalni procesi v glasbi ne zgodijo naravno, se
zdijo tuji in ne komunicirajo ni¢esar. Dinami¢no-agogi¢nega oblikovanja
glasbe torej ni mogoce usmerjati le od zunaj, temvec s spodbujanjem notra-
nje zvo¢ne predstavnosti za izvedbo ustreznega giba. U¢iteljeva prigovarja-
nja, kot so »Ta ton mora biti glasnejsi« (koliko?) ali »Ta crescendo mora biti
bolj naraven« (kako?), so zgolj namigi v smeri zunanjega izvajanja odten-
kov, kar vpliva na zunanjost glasbene izvedbe, notranji gib pa ostane neja-
sen. Izvajalec mora biti celostno vpleten, vkljuc¢en v izvajanje in dozivljanje
glasbe; ro¢ne spretnosti same po sebi ne proizvedejo Zive glasbe in tudi ne
ganejo poslusalca (Pucihar, 2016).

5.6.2 Harmonija in struktura skladbe

Razumevanje harmonije in strukture skladb lajsa ucenje in pomnjenje ter
omogoc¢a muzikalnejse igranje. Ucenci se ucijo prepoznavati obliko sklad-
be, tonaliteto, lestvi¢ne pasaze, akorde, ritmi¢ne, melodi¢ne in harmonske
vzorce ter gradijo razumevanje povezav med vsemi temi elementi. U¢itel;j
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naj jih vodi tako, da bodo sposobni prevzemati lastne interpretativne odlo-
¢itve. Skladbe uvaja na nacin, da lahko ucenci odkrivajo pomembne infor-
macije, ki bodo vplivale na njihovo muzikalno interpretacijo. Skladatelji,
npr,, pogosto uporabijo spremembo tonalitete za spremembo razpoloZenja
ali znacdaja skladbe. Te spremembe se lahko osvetlijo s spremembami di-
namike, tempa, artikulacije, ¢etudi niso zapisane v notnem tekstu. U¢enci
imajo vcasih tezave pri slusnem prepoznavanju modulacij. U¢itelj jih pri
tem podpre z u¢enjem prepoznavanja modulacij skozi opazovanje predzna-
kov in aktivno poslusanje. S¢asoma jih ucenec za¢ne prepoznavati sam in
uporabljati ustrezne interpretativne odloditve zanje.

Razumevanje harmonije ni zgolj intelektualni proces, temve¢ omogo-
¢a poglobitev obcutljivosti za spremembe razpolozZenja v skladbi in oboga-
titev ¢ustvenega odziva. Roskellova (2020) navaja primer nenadnega pre-
hoda v oddaljeno tonaliteto, ki lahko pomeni oddaljen spomin ali sanje,
hrepenenje po boljSem svetu ali nenaden obcutek izgube smeri ali tal pod
nogami. Le en akord presenecenja nas lahko prestavi v popolnoma drugac-
no ¢ustveno stanje. Po drugi strani tonika predstavlja stabilnost, domac-
nost, obcutek prihoda domov. Vrnitev na toniko na koncu fuge ali sonatne
reprize nas pripelje nazaj na zacetek, vendar z ob¢utkom obogatitve z vsem,
kar se je zgodilo vmes. (Glej tudi podpoglavje 5.4.7 Tehni¢ne prvine; o soz-
voc¢nih in razlozenih intervalih in akordih).

Ista avtorica (2020) predlaga vprasanja, ki spodbujajo umetnisko izra-
zanje skozi harmonsko zavedanje:

- Katere so glavne spremembe tonalitete v skladbi? Kako har-
monski razvoj vpliva na tvoje dojemanje skladbe?

- Kje so glavna mesta razveza?

- So kje posebno presenetljive harmonske spremembe? Kaj pome-
nijo? Kaksen ton bi Zelel/-a ustvariti?

- So kje presenetljivi ali nepricakovani akordi? Bi bilo prepricljivej-
$e, Ce bi jih igral/-a glasneje, tisje, z druga¢no tonsko barvo ali z
nekaj ved ¢asa?

- Se harmonija spremeni, ko se ponovi melodija?

- So kje akordi, ki ne pripadajo doloceni tonaliteti in se lahko raz-
vezejo v mnoge smeri, kot je zmanjsan septakord ali zve¢ani akor-
di? Ti se pogosto pojavijo v dramati¢nih trenutkih.

- Kje je harmonsko najbolj dramatic¢en trenutek vsake fraze?

- Kateri akordi so $ibkejsi, kateri mo¢nejsi? Kateri potrebuje najvec
poudarka?
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- Kako dolgo traja ena harmonija? Ce je zadrzana &ez ve¢ taktov,
kako to vpliva na pedalizacijo?

Tudi oblika skladbe ima pomemben vpliv na izbiro interpretacijskih
sredstev. Dele skladb obi¢ajno oznac¢ujemo z velikimi tiskanimi ¢rkami, ki
ucencu pomagajo, da jih zlahka prepozna. Zacetne skladbe imajo obicaj-
no enostavnej$e oblike, kot so: AB, ABA, AABB, ABACA. S stopnjevanjem
tezavnosti pa postajajo skladbe daljse, modulacije in spremembe tekstu-
re pa kazejo na razli¢ne dele skladbe. Posamezni deli skladbe imajo pogos-
to edinstveno dinamiko, artikulacijo, ritem, register. Zakljucki teh delov
so v¢asih oznadeni z dvojno ¢rto ali znakom za ponavljanje, zakljucke po-
sameznih delov pa lahko oznacujejo tudi ritardandi, diminuendi, crescen-
di, dolgi toni, hitrej$i harmoni¢ni ritmi in kadence. Ucenci se lahko dobro
ucijo razumevanja in zavedanja oblike skladb skozi sonatine in sonate kla-
sicisti¢nega obdobja, kjer je jasna struktura fraz in posameznih odsekov s
strukturnimi elementi in karakteristikami.

5.6.3 Melodije in fraze

Preden ucenec premisljeno interpretira melodi¢ne linije, se mora spozna-
ti z na¢inom, kako so komponirane. Pogovor o obliki, smeri in obsegu me-
lodije je koristen. Melodije se lahko gibajo s postopnim gibanjem sosednjih
tonov, kromati¢nimi postopi, »skoki« oziroma intervali, pogostimi spre-
membami smeri, ponovitvami tonov. Vklju¢ujejo motive, fraze, repetici-
je motivov ali fraz, imitacije, sekvence, inverzije, augmentacije, diminuci-
je. Lahko so okrasene s prehodnimi toni, z zadrzki ali okraski. Nato uéenci
opazujejo, kako ti elementi vplivajo na razpoloZenje, znacaj, ¢ustvo posa-
mezne skladbe, in uporabijo tehnike za izvedbo ekspresivne interpretacije.
Nekaj predlogov izvajanja (Jacobson, 2015):

- Ce melodija raste, izvajajo crescendo. Roskellova (2020) opozarja,
da obstaja mnogo primerov, ko pa to pianisti¢no ne deluje. Zvok
klavirja je v vi$jih legah $ibkejsi, in ¢e skusamo siliti crescendo v
vsaki pasazi navzgor, lahko ton na vrhu zveni predirljivo. Veliko
je tudi primerov, ko skladatelji sami napiSejo diminuendo v naras-
¢ajoce pasaze. Tudi Beethoven v svojih poznih delih na kulmina-
cijske tocke fraze pogosto napise nenaden p ali pp.

- Ce melodija pada, izvajajo diminuendo.

- Sivzamejo ¢as, uporabijo dinamicne ali artikulacijske odtenke, ce
melodije pogosto spreminjajo smer.
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- Uporabijo enako artikulacijo ali dinamiko za ponavljajoce, imiti-
rane ali sekvencne ideje.

- Poudarijo lepoto, navdusenje, humor melodije, ki se lahko odraza
skozi Siroke, nepri¢akovane ali pogoste skoke, z dinami¢nimi in
agogi¢nimi poudarki ali nenadnimi dinami¢nimi spremembami.

- Igrajo virtuozne pasaze glasneje ali bolj artikulirano.

- Sivzamejo ¢as za melodi¢na presenecenja, kot je nenaden skok v
lestvi¢ni pasazi.

- Igrajo kromati¢ne pasaze, Siroke intervale, razloZene septakorde z
vecdjo intenzivnostjo.

- Z vedjimi dinami¢nimi in agogi¢nimi odtenki igrajo dele, kjer
okraski ali virtuozne figuracije poudarjajo pomembna mesta.

-  Zaharmonske, melodi¢ne ali ritmi¢ne disonance uporabimo gla-
snejso dinamiko.

- Disonance in pomembna mesta pripravijo s kratkim crescendom.

- Skozi ponavljajoCe se tone, akorde ali motive izvajajo kratke
crescende ali diminuende; to omogoci gibanje glasbe naprej in
preprecuje obcutek stati¢nosti.

-V dolgih frazah izvajajo ve¢ dinami¢nih sprememb kot v kratkih.

Osnovne smernice so v za¢etnem ucenju dobrodosle, nadalje pa se izo-
gibamo pretiranemu shemati¢nemu pristopu oblikovanja melodij in se raje
posvetimo $tudiju in razmi$ljanju o vsaki posamezni melodiji — kaj pripo-
veduje, kako se giba, kaj nam pomeni. To nato izrazimo jasno, preprosto in
naravno.

Posebno pozornost potrebuje tudi fraziranje. Preden se odlo¢imo o iz-
vajanju fraz, jih je potrebno prepoznati. Obi¢ajno so oznacene z lokom nad
ali pod notami, vendar vedno ni jasno, ali lok oznacuje frazo, artikulaci-
jo legato ali oboje. Ucenci naj sprva prepoznavajo in izvajajo fraze v prep-
rostih skladbah, ki jih poznajo. Petje pripomore k opazovanju, kje je najna-
ravneje vdihniti. Naslednji primer kaze $tiri fraze, a to ni edina moznost. 1.
in 2. frazo bi lahko strnili v eno in enako 3. in 4. — tako bi bili le dve frazi,
kar bi vplivalo na znacaj, razpolozenje, oblikovanje fraz. Preizkusanje, razi-
skovanje, odkrivanje moznosti naj prispeva k interpretativnim odlo¢itvam
ucenca. Uciteljeva spremljava bo dodatno podprla ucencevo fraziranje.
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Primer 110: Jager pa jaga s spremljavo za ucitelja, Slovenija,
prir. J. Pucihar
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Dolocanje fraz je $e posebej zahtevno v glasbi baroka, kjer so loki red-
ko oznaceni, glasovi v veéglasju pa raznoliko zadenjajo in koncujejo fraze.
Zato je dobro, da ucenci igrajo vsak glas posebej in jasno oznacdijo zacetke
ter konce fraz. Schnabel, ki velja za legendo poucevanja fraziranja, je v not-
ni tekst vpisoval rimska $tevila; I nad prvi takt vsake fraze, nad zadnjega pa
Stevilo, ki ustreza stevilu taktov posamezne fraze (Roskell, 2020).

Pri dolocanju fraz lahko pomagajo naslednji namigi (Jacobson, 2015):

- Daljsa notna vrednost, ki sledi hitrim ritmi¢nim vzorcem, je obi-
¢ajno zadnja nota fraze.

- Fraze pogosto koncajo na tezki dobi.

- Padajoc¢a melodic¢na linija se pogosto pojavi ob koncu fraze.

- Hitrej$i harmonski ritem je znak prihajajo¢e kadence in s tem
konca fraze.

-  V baro¢nih in klasicisti¢nih skladbah se v melodiji tik pred kon-
cem fraze pogosto pojavi trilcek.

- Zadnji ton fraze je pogosto na toniki, pred njim pa je vodilni ton.

- Dominantni septakord se pogosto pojavi pred koncem fraze.

- Ponovitev glasbenega gradiva ali sprememba teksture oznacuje
zacetek nove fraze.

Ucencu pri prepoznavanju fraz lahko pomagamo na naslednje nacine:

- Poslusanje uditeljevega igranja skladbe z jasnimi frazami; za vajo
lahko u¢itelj s fraziranjem tudi nekoliko pretirava.

- Gibanje ob uditeljevem igranju ali posnetku; z gibi rok lahko uce-
nec nakaze potek in zakljucke fraz.
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- Petje melodije za opazovanje, kje je najnaravneje vdihniti.

- Igranje basove linije za odkrivanje kadenc.

- Igranje ritmi¢no-melodi¢nih vprasanj in odgovorov krepi ucen-
¢ev obcutek za fraziranje.

Primer 111: Vaja ritmi¢no-melodi¢nih vprasanj in odgovorov
med uciteljem in u¢encem
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Sledi dinami¢no oblikovanje fraze.
Zlatar (2009) glede na dinamic¢no tezisc¢e lo¢i tri tipe fraz:

- rastodi, ki raste do zadnjega tona,
- padajodi, ki upada.
- rastole-padajodi s tezi§¢em na sredini, ki je najpogostejsi.

Kulminacijske tocke fraz lahko predstavljajo:

v

- najvisji ali najnizji ton melodije ali basove linije,
- najdaljsi ton melodije,

—  melodi¢no disonantni ton,

- dobo z najvec vertikalnih ali horizontalnih tonov,
- dobo z najkompleksnejsim ritmom,

- dobo z najzanimivej$o ali disonantno harmonijo,
- dobo z okraskom.

Pogosto se proti kulminacijski tocki fraze izvaja crescendo in stran od
nje diminuendo, vendar pa je glasba prekompleksna, da bi jo vkalupili v
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preprosta navodila. Ta naj sluzijo le kot osnova za nadaljnje poglobljeno
raziskovanje.

Predlogi za spodbujanje oblikovanja fraz (Jacobson, 2015; Roskell,

2020):

Petje. Frazo nekajkrat zapojemo in vsakic¢ izpostavimo drug ton.
Opazimo, kako se pomen fraze spremeni z vsako spremembo iz-
postavljenih tonov. Kje bi bil najkrepke;jsi del fraze? Katera izved-
ba se zdi najnaravnej$a? Nato frazo zaigramo in oblikujemo ton
glede na Zeleni izraz svetlih in sen¢nih delov.

Med ucencevim igranjem ucitelj v svojem vidnem polju izvaja
vedje ali manj$e gibe za spodbujanje ustrezne dinamike. To je lah-
ko zelo navdihujoce.

Ucenca spodbujamo, da izvaja pretirano dinami¢no oblikovanje,
dokler ne zmore kontrolirati subtilnej$ih dinami¢nih sprememb.
Mozno je tudi natan¢no oznacevanje dinamike v posamezni fra-
zi. Nekaterim u¢encem lahko k boljsi predstavi in izvedbi poma-
gajo Stevilke, ki oznac¢ujejo dinamic¢no stopnjo: pp =1, p =2, mp =
3 itd.

Roskellova (2020) ob raziskovanju melodij in fraz priporo¢a razmislja-

nje o naslednjih vprasanjih:

Razis¢emo osebni odnos z melodijo brez spremljave. Pojemo in
igramo jo na nacin, ki je za nas najnaravnejsi. Kaj nam pripove-
duje, izraza? Kaksno je razpolozenje?

Nato preverimo dolZzine fraz; so obicajne ali so kje neobicajne pre-
kinitve ali podalj$anja? So pavze moznost za ustavitev ali so le
kratek dih sredi daljse fraze?

Pogledamo obliko fraze - kje je najvi$ji in najnizji ton? Kje je na-
jintenzivnejsi trenutek? Ali fraza dinamiéno nara$ca proti najvis-
jemu tonu? Kateri toni so krepkejsi, $ibkejsi? So kje posebej ek-
spresivni intervali?

Pogledamo melodijo v povezavi s preostalo skladbo, z drugimi
glasovi, s spremljavo. Kak$en je vpliv harmonije? Ali fraza modu-
lira? Kateri deli melodije so del podporne harmonije, kateri so di-
sonantni, kateri okrasni toni?

Poslusamo melodijo v sebi ali jo zapojemo na glas, kolikor mo-
goce lepo in jasno, nato jo zaigramo na klavir. Kaj bi bilo pot-
rebno narediti, da bi melodijo igrali kolikor mozno ekspresivno?
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Kaksna kvaliteta tona bi najmocneje izpostavila obcutke? Kaksni
gibi bi najbolje oblikovali frazo? Kaksna dinamika je potrebna?
Katere tone je treba zaigrati tisje?

- Primerjamo razli¢ne vstope melodije. Kako se razlikujejo?

Ta in podobna vprasanja ucence vodijo k poglobljenemu razmisljanju,
dozivljanju in iskanju interpretativnih moznosti. Skoznje se zavedajo, od
kod izvirajo interpretativne odlocitve, kar jim omogoca razvijanje samo-
stojnosti in ne zgolj odvisnosti od sledenja uciteljevim idejam.

5.6.4 Dinamika

Kvaliteta tona s $tevilnimi odtenki je pomemben dejavnik komunikacije
in vpliva na ¢ustven odziv poslusalca. Za ustvarjanje lepega tona, bodisi ti-
hega ali glasnega, je pomembna kontrola hitrosti in obsega gibanja roke;
odsotnost nepotrebne napetosti omogoca topel, bogat in lep ton. Tihe od-
seke lahko oznac¢imo kot obcutljive, krhke, nezne, tople, mirne, Zametne,
svilnate, Sepetajoce, bozajoce, sladke, pridusene. Glasni odseki pa so lahko
moc¢ni, tezki, pomembni, zmagovalni, odlo¢ni, pompozni, ponosni, pogu-
mni, veli¢astni, strastni in $¢ mnogo drugega. Ce je pozornost usmerjena
na ¢ustvo, znacaj ali razpoloZenje, je manj verjetnosti, da bi glasni toni zve-
neli neprijetno. Roskellova (2020) opozarja, da ¢etudi skladatelj na vrhun-
cu skladbe zapi$e fff, to ne pomeni vnaprej dogovorjene ravni decibelov,
temve¢ samo obves$ca izvajalca, da je to ¢ustveno najnapetejsi del sklad-
be. Mocan pianist z dobro koordinacijo bo zlahka igral z bogatim tonom,
drobnejsi in manj izkusen bo morda to tezje izvedel brez napetosti ali nep-
rimerne ostrine. Dramati¢nost bo torej moral doseci z drugimi sredstvi,
kot so moc¢nejsi dinamicni kontrasti; subtilnej$i piano bo omogocil dra-
mati¢nejsi crescendo. Dinami¢ne oznake je, torej, zmeraj treba pretehtati v
kontekstu.

Posamezen opis lahko uéenec izkusi skozi gib, kot je, recimo, ponosna
hoja, in nato to zaigra s podobnim fizi¢nim ob¢utkom. Tudi uporaba barv
lahko pripomore k bogatejsi in subtilnejs$i dinamicni izvedbi. Raznolikost
barvnih odtenkov lahko u¢encem pomaga razumeti kvaliteto dinamic¢ne
raznolikosti. Barvne odtenke pois¢emo skupaj z u¢encem; npr., roza za p,
vijoli¢na za mp, oranzna za f. Za ustvarjanje »obcutljivega roza piana« lah-
ko uditelj predlaga igranje v blizini tipk in po¢asno spus$¢anje z rahlim ver-
tikalnim gibom, za »svetel oranzen« forte pa ve¢ energije in vecje gibe.
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Crescendo, ki ga je oznacil skladatelj, je potrebno zaceti tisje; tudi v si-
cer odseku forte. Obratno pa je diminuendo potrebno zaceti glasneje. Daljsi
crescendi so ulinkovitejsi, ¢e jih izvajalec razporedi; z roko, ki igra po-
membnej$o linijo, po navadi melodijo, za¢ne crescendo, dobo ali dve kasne-
je pa zac¢ne crescendo z drugo roko. Nasprotno za¢ne diminuendo z roko, ki
igra manj pomembno linijo, in z zamikom dobe ali dveh za¢ne diminuen-
do z roko, ki igra pomembnej$o linijo. Za doseganje vrha ali §irokega tona
glasnih odsekov je v pomo¢ postopno dodajanje glasnosti basa (Jacobson,
2015).

Melodi¢no ravnovesje med melodijo in spremljavo, kjer je melodija
glasnejsa od spremljave, ustvarja lep ton. Strategije vadenja za izpostavlja-
nje melodije (Jacobson, 2015):

- Petje melodije.

-  Predstava o igranju 8o odstotkov tona v melodiji in 20 odstotkov
v spremljavi. Kon¢na izvedba najverjetneje ne bo tako pretirana,
vendar pa taka predstava lahko pomaga k Zelenemu rezultatu.

—  Vadenje spremljave z lahnim staccatom in melodije legato poma-
ga k ustrezni koordinaciji, ki zahteva razli¢ne fizi¢ne zaznave v
rokah.

- Nemo vadenje spremljave; nesli$no »igranje« po povrsini tipk ob
glasnem igranju melodije.

- Vadenje z vsako roko posebej. Tako lahko uc¢enec bolje slisi nape-
tosti, razveze, ki podpirajo melodijo.

Pogosto so v zacetnem ucenju potrebne vse nastete strategije za obvla-
dovanje izpostavljanja melodije z lepo tonsko kvaliteto. Ko u¢enec obvlada
ravnovesje med melodijo in spremljavo, se nadalje sre¢uje s kompleksnej-
$o teksturo — melodijo, basom in spremljavo, pri ¢emer je igranje melodi-
je in spremljave razdeljeno med obe roki ali ena roka igra melodijo in del
spremljave ipd. Pri tem je pomembno vadenje vseh kombinacij z ustreznim
prstnim redom: samo spremljava, spremljava in basova linija (spremljava
je ti§ja), spremljava in melodija in nazadnje vse skupaj. Jacobsonova (2015)
predlaga naslednje strategije vadenja za dvoglasno linijo z desno roko in
enoglasno linijo, ki jo igra leva roka:

- Vadenje le z desno roko; zgornje tone legato in spodnje staccato.
- Vadenje le z desno roko; zgornje tone staccato in spodnje legato.
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- Vadenje obeh linij, ki jih sicer igra desna roka, vendar ju razde-
limo med obe roki, tako da spodnjo linijo igra leva roka ti$je in
zgornjo desna glasneje z ustreznim prstnim redom.

- Ponovno vadenje le z desno roko, vendar poskusati doseci enak
ton kot pri prej$njem koraku.

- Igranje le zgornje linije z desno roko skupaj z linijo leve roke.

- Igranje vseh glasov hkrati s poslusanjem pravilnega izstopanja
glasov.

Tudi tukaj bo pogosto potreben celoten nabor strategij za obvladova-
nje. Ce bomo vklju¢ili $e asociacije, ustrezne besede ali barve za vsak posa-
mezen glas, bo vadenje Se uspesnejse.

Obseg in register imata prav tako vpliv na izbor ustrezne dinamike.
Ucenci se ucijo prepoznavati, kje melodije in spremljave vkljucujejo Sirok
obseg klaviature in kje ozji, kje je uporabljen visok, srednji ali nizek regi-
ster ali kje se register spremeni. Ko ucenec to prepozna, lahko raznoliko
in zanimivo interpretira posamezne pomembne spremembe v obsegu in
registru.

5.6.5 Pedalizacija

Desni pedal se uporablja za razli¢ne namene: za vsak ton melodije, za vsa-
ko novo harmonijo, za vsak nov ton v basu, za vezave legato, za poudarjanje
posameznih tonov ali posebnih mest, za podporo znacaja skladbe. Pedal
za vezavo, imenovan tudi sinkopirani pedal, zahteva koordinacijo rok in
noge, ki je v¢asih za nekatere uc¢ence zahtevna. Zato je dobro, da ga za¢nejo
uporabljati zgodaj in v preprostih vajah: najprej zaigrajo preprosto sosledje
tonov ali akordov brez pedala ob $tetju na glas, nato ponovno zaigrajo vajo
z igranjem akordov na prvo dobo in pritiskom pedala na drugo dobo (peta
je ves Cas na tleh), nato pedal izpustijo natanko takrat, ko zaigrajo nasled-
nji akord, in ga ponovno pritisnejo na drugo dobo. Pri tem je stopalo ves
¢as v stiku s pedalom.

Sprva je dobro vaditi le z nogo:

Desni pedal se uporablja za najrazli¢nejse muzikalne namene, saj $iri
paleto tonskih barv in ustvarja posebne ucinke: ¢e se ga pritisne na drugo
polovico dolgih tonov, lahko pozivi ton in poudari legato; lahko pomaga
povecati glasnost ali ustvariti toplejsi ton; ¢e se ga pritisne so¢asno s tonom
ali z akordom, lahko poveca intenzivnost, poudari ritem, obogati ton; po-
maga ustvariti legato na mestih, kjer se ga sicer ne uporablja, Ce se ga priti-
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Primer 112: Vaja za pedal
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sne na koncu tona in izpusti so¢asno z igranjem naslednjega tona ali akor-
da; lahko ustvarja znacajsko raznolikost tonov skozi uporabo s staccati ali
poudarki; lahko poudari pomen nenavadnih akordov, disonantnih harmo-
nij ali drugih ekspresivnih trenutkov; lahko se ga izpusti ob ponavljanju
gradiva, predvsem za lahkotnejsi ton; za jasnost se ga uporablja manj, ¢e se
glasba giba v nizje registre, itd. Naprednejs$e tehnike pedalizacije zahteva-
jo uporabo polovice pedala, ¢etrtine pedala (prepre¢imo nihanje strun in
zadusimo zven v vi$jih legah, basovski toni pa zvenijo dlje), »tresenje«, po-
¢asno spuséanje pedala ... Bistveno je, da je pedalizacija vodena s poslu-
$anjem. Levi pedal (piano pedal ali una corda) pomaga ustvariti tih ton
in tonske barve. Za koordinacijo skupaj z desnim pedalom ga je prav tako
dobro vaditi v preprostih petih prstnih pozicijah ali akordnih vajah kot v
zgornjem primeru. Srednji pedal (zadrzevalni, prolongacijski) zadrzi do-
lo¢en ton ali akord, ne da bi pri tem zadrzal druge tone. Uéenje uporabe
tega pedala lahko poteka skozi naslednje korake: najprej se pritisne ton ali
akord, ki naj bi bil zadrzan, nato se pritisne srednji pedal z levo nogo, med-
tem ko prsti $e drzijo tipko, in nadaljujemo z drZzanjem pedala, medtem ko
lahko roko premaknemo za igranje drugih tonov pasaze. Ob tem lahko z
desno nogo uporabljamo desni pedal.

5.6.6. Skupna igra

Muzikalne ve$c¢ine ucenci uspes$no krepijo skozi igranje v raznolikih
komornih zasedbah. Skupno igro omogocajo Ze uliteljeve spremljave ob
samem zacetku ucenja klavirja. Tudi nekateri starsi imajo dovolj piani-
sti¢nega znanja, da lahko spremljajo svoje otroke. Nekateri zaletni ucbe-
niki vklju¢ujejo posnetke spremljav, ob katerih lahko uéenci doma vadi-
jo. Igranje $tiriro¢no u¢encem omogoca igrati z drugim ucencem; bolje je,
da so te skladbe lazje od solo repertoarja, saj skupno igranje in poslusanje
partnerja predstavljata dodatne izzive. Dobro pa je imeti moznost vkljuditi
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ucenca tudi v komorne skupine z raznolikimi in$trumenti, kjer spoznavajo
in pridobivajo zvo¢no $irino in raznovrstnost.
Prednosti skupne igre:

—  Ce ucenci igrajo z drugimi, je potrebno intenzivno poslusanje.

—  Potrebno je ohranjati pulz in izvajati skladbo naprej, cetudi se
zgodijo napake.

- Kirepi se ob¢utek za ritem, tempo, natancnost.

-  Krepi se tekoce branje.

- Repertoar se razsiri s polnejsim in z raznolikim glasbenim
zvokom.

- Vescine skupnega igranja prispevajo k sposobnostim sodelovanja.

—  Skupna igra u¢encem skozi socialno interakcijo prinasa veselje,
zadovoljstvo in svezino ter jih dodatno motivira.

5.6.7 Nastopanje

Nastopi so lahko pomembna motivacija za odkrivanje in raziskovanje ved-
no novih muzikalnih razseznosti glasbe ter lastnih interpretacijskih poten-
cialov in odlo¢itev. Tam ucenci skozi vse svoje sposobnosti in pridobljene
vescine izrazajo svoje razumevanje ter dozivljanje glasbe in s poslusalci de-
lijo globine te veli¢astne umetnosti. Ne glede na stopnjo u¢enja klavirja mo-
rajo biti u¢enci za nastop dobro pripravljeni, prepri¢ani v svojo izvedbo in
Zeljni nastopiti. Strategije priprave na nastop:

- Postaviti realne cilje za najboljSo mozno izvedbo glede na ucence-
ve zmoZnosti.

- Dobro nacrtovati vadenje glede na zahtevnost in dolzino skladbe
ter ¢as do nastopa.

- Vaditi s pozornostjo na posamezne vidike skladbe - strukturo,
harmonijo, melodijo, ritem, artikulacijo, dinamiko.

- Vaditi tudi brez pedala za gotovost jasnega sliSanja in natan¢nega
igranja.

- Zacenjati skladbo v katerem koli taktu, z vsako roko posebej in z
obema skupaj, za gotovost pomnjenja.

- Igrati v hitrejSem tempu kot na nastopu, a zgolj ob¢asno; za
vzdrzljivost, osredotocenost in udobje kon¢nega tempa.

- Igrati v pocasnejSem tempu in umirjeno, $e posebej na dan pred
nastopom. To omogoci posveceno poslusanje, natanéno opazova-
nje motivov, melodi¢nih linij, harmonskih sprememb, pozornost
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na dejansko dihanje, na dihanje med frazami in lahkost giba-
nja. Na nastopu uéenci pogosto zadrzujejo dih in napenjajo telo.
Vadenje z usmerjeno pozornostjo lahko to prepreci.

- Vaditi mentalno - z zami$ljanjem tonskega oblikovanja in vizua-
lizacijo fizi¢nih gibov.

- Osredotocati se na muzikalno, ekspresivno izrazanje.

- Ceucenec e dolgo igra neko skladbo in je potrebna nova svezina,
najdemo dan ali dva pred nastopom popolnoma novo asociacijo,
zgodbo, idejo, ki bo skladbi dala ustrezen »polet« in navdih.

- Vaditi tehnike spro$c¢anja, dihanja, progresivne misi¢ne relaksa-
cije, opisane v podpoglavju 4.4.1 Fiziologija telesa, ki igra.

- Vizualizirati navdihujo¢ nastop.

- Vaditi z veseljem in navdusenjem.

Vaja, ki jo izvajamo pred vadenjem ali nastopom, za pomirjenje
in osredotoceno pozornost: Stojimo s stopali v Sirini bokov, kolena
so rahlo pokréena — zgolj toliko, da ne vidimo vec prstov na nogi.
Hrbtenica je dolga in zracna, roki prosto visita ob telesu, ramenski
obroc je spuscen. Z vdihom obrnemo dlani navzven in z rokama
mehko ter sproséeno izvajamo velik krog navzven v odrocenje in
navzgor nad glavo. Nato dlani, ki potujeta navzdol rahlo pred tele-
som, z izdihom pripeljemo nazaj v prvotni polozaj. Izvajamo ¢im
pocasneje in nekajkrat ponovimo.

Baker-Jordanova (2004) navaja navodila za potek nastopa v sedmih
korakih, kar u¢encem pomaga izvesti dober nastop:

1. Sedi h Kklavirju iz leve strani klavirskega stola, kjer koli je to
mogoce.

2. Sedi z dobro drzo, s stopali na tleh in spro§¢enimi rokami.
Misli na P T T. To lahko vzame priblizno petnajst do dvajset se-
kund, kar je v redu. Ne hiti.

P pomeni pozicijo. Kje na klaviaturi se skladba za¢ne? Najdi to mesto.
Ce uporabljag pedal, se pripravi nanj.

T pomeni ton. Kaks$na je kvaliteta tona skladbe? Katere so ekspresivne
oznake? Zamisli si ton v svojem umu.

T pomeni tempo. Misli na tempo skladbe in ga poslusaj v sebi. Pri sebi
$tej prva dva ali tri takte.

4. Polozi dlani na klaviaturo.
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Igraj skladbo. Kar koli se zgodi, nadaljuj.

Ko koncas, sprosti$ roki in po¢aka$ vsaj tri sekunde; Stejes do tri.
7. Vstane$ proti desni strani klavirskega stola, pogledas publiko, se
nasmehnes$ in priklonis.

IS4

To je preprosta rutina, ki si jo uc¢enci zlahka zapomnijo. S¢asoma ucen-
ci za izvedbo nastopa ustvarjajo lastne rutine. Dolo¢ena osebna rutina iz-
vajalcem pomaga zagotavljati kvaliteto in natan¢nost izvajanja ter omogo-
¢a prepuscanje zanosu, kar je lahko izjemno navdihujoce tako za izvajalca
kot za poslusalca.
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Razvojne znacilnosti otrok v povezavi
z glasbenim razvojem

Dobro je, ¢e ucitelj klavirja pozna splo$ne razvojne znacilnosti otrok, ki
vplivajo tudi na njihov glasbeni razvoj in napredek. Seveda je vsak otrok
edinstven in napreduje glede na svoj individualni razvoj, vendar pa avtorji
(Lyke idr., 1996; Monsour, 1996 Petrat, 2001) ugotavljajo obstoj nekaj splo-
$nih karakteristik, ki so v pomo¢ in podporo pri ustreznem nacrtovanju in
izvajanju pouka klavirja.

6.1 Uclenci, stari Sest do sedem let

Sestletni otrok ima po navadi skozi ves dan veliko energije in izziv tako $ol-
skega kot domacega okolja je zagotoviti dovolj umske, fizi¢ne in ¢ustvene
vpletenosti. Potreba po gibanju je v tem obdobju se moc¢na. V igrah in fi-
zi¢nih aktivnostih sodeluje z navdusenjem in zadovoljstvom, ¢eprav lahko
tudi hitro spreminja razpolozenja. Pri sedmih letih mentalni in refleksiv-
ni procesi postajajo pomembne;jsi od fizi¢nih in senzomotori¢nih dejav-
nosti, ki so dominirale v predhodnem obdobju. To je obdobje krepitve sa-
mozavesti in obc¢utka varnosti. Vse bolj se otrok lahko prilagaja zahtevam
okolja, obenem pa si vse Zeli narediti sam, kar kaze na potrebo po samo-
stojnosti in priznanju. Rad se identificira z junaki iz pravljic, zgodb, filmov.
Svoje spretnosti preizkusa skozi igro. Slednja je zelo pomembna za motoric¢-
ni, ustvarjalni, kognitivni in ¢ustveni razvoj. Se posebej ¢ustva zelo vpliva-
jo na otrokove odnose in samopodobo. V tem obdobju lahko otroka hitro
postane sram, ¢e cuti, da ne dosega pri¢cakovanega. V tem primeru je pot-
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rebna izdatna dodatna spodbuda, potrditev uditelja in starSev, sicer lahko
izgubi zaupanje vase.

Vadenje sestoji iz pravilnega in ucdinkovitega ponavljanja. Skladbe,
ki jih lahko hitro obvladajo, radi ponavljajo in to jim da obcutek uspeha
in zaupanja v lastne sposobnosti. Razumejo, da je vadenje potrebno in v
njem pogosto uzivajo. Radi tudi pojejo; v¢asih tudi zelo na glas za spro-
stitev energije. Z ve$¢im ucenjem pa se lahko naucijo peti uglaseno in ek-
spresivno. Utrjuje se ob¢utek za tempo in ritmi¢ne vzorce. Vzorcem znajo
slediti, prav tako pa jih ustvarjati in improvizirati; sprva najlazje na ritmic-
nih in§trumentih s pal¢kami. To je $e posebej zabavno skupaj s petjem ali
z evritmi¢nimi gibalnimi dejavnostmi. Prstna gibljivost in neodvisnost se
izbolj$uje ob instrumentih s tipkami, koordinacija gibov pa je lahko $e ne-
rodna. Vaje gibanja stran od klavirja (glej podpoglavji 3.3.4 Ustrezna upo-
raba telesa, ki igra, in 5.4.4 Pomen spro$¢anja) so u¢inkovite. Sposobni so
igrati melodijo z eno roko in preprosto spremljavo z drugo. Pripravljeni so
na ucenje branja notnega zapisa, saj to sovpada s sposobnostjo branja, ki se
ga ucijo v osnovni $oli.

Poucevanje uc¢encev v tem starostnem obdobju naj zajema naslednje
uciteljeve vescine in strategije poucevanja:

- Od vsega zacetka ucence muzikalno motivirati. Otroci zelijo Ze
na prvi uri nekaj igrati in to je mozno s preprostimi melodijami
in skladbicami po posluhu ter improvizacijami.

- Veliko hvaliti uc¢ence, da lahko razvijejo zaupanje vase in svoje
sposobnosti.

- Vzeti zares in biti toleranten.

- Ne pritiskati na silo; vsak otrok napreduje v svojem <asu.
Ponavljanje tega, kar znajo, jim je v veselje in se lahko veliko
naucijo.

-  Poudariti posebne spretnosti, kar je Se posebej pomembno ob
razocaranju, ¢e kaj ne gre. Zahteve je v tem primeru potrebno
zmanj$ati, da otrok pridobi ob¢utek, da zmore.

—  Skrbeti za izku$nje uspeha, brez perfekcionizma.

- Biti dober zgled, po katerem se lahko otrok orientira.

- Kultivirati rutine, ki dajejo obéutek varnosti. To je lahko po-
navljanje ene ali ve¢ faz v u¢nih urah.

- Uporabljati veliko konkretnega in ¢im manj abstraktnega; sliko-
vite razlage, osmisljanje skozi igranje, poslusanje, gibanje.



RAZVOJNE ZNACILNOSTI OTROK V POVEZAVI Z GLASBENIM RAZVOJEM

- Seigrati; kolikor je mozno, naj se otroci ucijo skozi igro.

- Izogibati se discipliniranju. Véasih ucenci pogledujejo drugam ali
nihajo z nogami, kar ne pomeni nujno, da niso pri stvari, morda
jim to pomaga osredotoditi se. V tem obdobju tudi hitro menjuje-
jo interese. Sprva velik interes v doloceni nalogi lahko nenadoma
izgubijo in je potrebno najti nacine, na katere se jih ponovno pri-
tegne in navdusi.

- Govoriti s star$i, da otroku doma omogocajo, da lahko spontano
¢im veckrat sede h klavirju, da ga pozorno poslusajo in se veseli-
jo njegovega igranja; klavir naj bi se v tem obdobju nahajal v kate-
rem od skupnih prostorov.

6.2 Ucenci, stari osem do enajst let

V tem obdobju so otroci odprti za vse novo in neznano. Radovedni so in
zeljni novih znanj ter izkusenj. Hkrati je zanje zelo pomembna sprejetost
med vrstniki. Tako telesni kot socialni, moralni, dusevni in duhovni razvoj
morajo prilagoditi zahtevam in vrednostnim sistemom okolja. Zavedajo se,
da je disciplina pri u¢enju pomembna, pogosto pa je ne dosezejo zlahka in
potrebujejo vodenje uditelja.

Osemletni otroci se zanimajo za odrasle pogovore in Zelijo prisostvo-
vati pri odlocitvah. Kritika ali ponavljajoce se negativne sodbe lahko vodijo
v nizko samospostovanje, to pa v odklanjanje nalog, pri katerih se ne ¢utijo
uspesne. Podpora star$ev in ucitelja je tako potrebna tudi zaradi razvijajo-
e se osebne in socialne odgovornosti. Pogosto si postavljajo vije cilje, kot
so jih zmozni doseci. Glasbena prizadevanja prav tako lahko presegajo spo-
sobnosti, zato je pomembno, da ucitelj ustrezno vrednoti delo glede na po-
tencial, dosezek in sposobnosti. Psihomotori¢ni razvoj hitro napreduje, kar
omogoca igranje zahtevnejsih ritmi¢nih elementov tako na melodi¢ne kot
ritmi¢ne in$trumente. Zaradi nara$c¢ajoce sposobnosti prevzemanja odgo-
vornosti potrebujejo samostojne glasbenoustvarjalne naloge.

Pri devetih letih postajajo tekmovalnejs$i. Osebno in socialno preiz-
kusajo meje svojega potenciala. Odobravanje vrstnikov in pravila ¢lanov
vrstni$ke skupine so pomembni, i$¢ejo pa tudi pozornost, odobravanje in
naklonjenost pomembnih odraslih. Tezje sprejemajo in se sooc¢ajo z izku-
$njami neuspeha. Kljub temu, da narasca njihova odgovornost, za uspes-
no izpolnjevanje nalog, ki lahko presegajo njihove sposobnosti, potrebu-
jejo vodenje. Zgled odraslih pomembno vpliva na njihove delovne navade
kot tudi na socialno in moralno sprejemljivo vedenje. Fizi¢na zrelost omo-
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goca vecdjo kompleksnost v uc¢enju glasbe, $e posebej pri izvajalskem na-
stopu in tehniki. Tako lahko pri klavirju obvladujejo vse veéje tehni¢ne iz-
zive, kompleksnej$e ritmi¢ne vzorce, spremembe tempa med skladbo ipd.
Razvoj abstraktnega misljenja omogoca uspesno ucenje teoreti¢nih kon-
ceptov in uporabo glasbenih terminov ter simbolov.

Desetletni otroci so sposobni delovati samostojno, $e vedno je priso-
tna pomembnost vrednot vrstnikov. Pri igri pretezno izbirajo vrstnike is-
tega spola. So obcutljivi za kritiko in i§¢ejo tople, prijateljske odnose s star-
8i, z uditeljem in drugimi odraslimi. Vse bolj jih zanimajo dogodki in ljudje
izven njihovega lokalnega ali drzavnega okolja. Tako se zanimajo za sklad-
be razli¢nih zgodovinskih stilov in kultur, prav tako pa tudi glasbene obli-
ke - preludij, sonatina, najrazli¢nejse plesne oblike ter druge. Smiselno jim
je prikazati u¢inkovite strategije vadenja, podpirati samostojnost pri izbi-
ri skladb, jim pomagati pri sooc¢anju z izzivi ob ucenju ter jih spodbujati in
omogocati ¢im ve¢ samostojnega dela ter odlo¢anja. Na ta na¢in bodo mo-
tivacijo za vadenje sposobni obdrzati dlje ¢asa, kajti zastavljeni cilji bodo
temeljili na notranji motivaciji. Teoreti¢ne koncepte se jim zlahka razloZi.

Pri enajstih letih se otroci vse bolj zavedajo pripadnosti skupini in sku-
$ajo razumeti ter se vesti glede na socialna pravila. Samostojno sprejemanje
odloditev postane pomemben dejavnik pri izpolnjevanju nalog. Hitro pre-
sodijo pravi¢nost odloc¢itev. Medtem ko cenijo toplino in humor odraslih,
jih razdvaja pomanjkanje doslednosti med tem, kar odrasli kazejo s svojim
vedenjem, in tem, kar zahtevajo od otrok. Motori¢ne spretnosti se §e krepi-
jo, kar jim omogoca igranje §e kompleksnejsih ritmov, melodij in harmonij
z obema rokama na klavirju. Ob izbiri skladb je dobro upostevati, da fan-
tje skrbijo za mosko identiteto in imajo raje teme z mo¢nimi kvalitetami,
dekleta pa izbirajo bolj liri¢ne skladbe, ¢eprav uzivajo tudi v izbiri »fanto-
vskih« skladb, in obratno.

Utiteljeve vescine in strategije za uspesno delo z u¢enci v tem obdobju:

-  Podpirati prizadevanja, ki vodijo k vedjim kompetencam in
samostojnosti.

—  Spodbujati strategije smiselnega in uspe$nega vadenja.

- Pomagati pri obvladovanju frustracij ob ucenju.

- Zucencem govoriti tudi o dolZnostih in pri tem ohranjati optimi-
sti¢no naravnanost, da bodo cilji doseZeni.

- Pustiti u¢encu, naj ¢im vec¢ naredi sam in se samostojno odloca.
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6.3 Ucenci, stari enajst do Sestnajst let

To je obdobje prehoda iz otrostva v odraslost. Gre za obdobje adolescence,
v kateri je otrok izpostavljen telesnim spremembam, ki povzroc¢ajo tudi cu-
stveno razdrazljivost, hkrati pa napreduje duhovni razvoj. I§¢e novo iden-
titeto, ki jo bo po tem razburkanem obdobju vpeljal v Zivljenje. Vse Zeli
natanc¢no vedeti, preveriti in preizkusiti, sposobnost analiti¢nega misljenja
nara$¢a. Kognitivno razumevanje omogoca globlji umetnisko-muzikalni
razvoj.
Vescine in strategije uciteljevega dela za to obdobje:

- Pokazati razumevanje in upostevati u¢encevo kriti¢no misljenje.

-  Pokazati zanimanje za aktualne glasbene stile, ki so u¢encem
blizu.

—  Dati priznanje u¢enc¢evim dosezkom. Kriti¢cno misljenje je obr-
njeno tudi proti lastnim sposobnostim in zmoznostim in torej
potrebuje zunanje potrditve.

- Biti zelo previdni s kritiko, ker gre za zelo ob¢utljivo obdobje in
kritika v napa¢nem trenutku lahko poskoduje obcutek lastne
vrednosti.

-  Ucencem dati ve¢ odgovornosti.

- Nebiti prevec solidarni z u¢encevimi starsi; u¢enec sam ima s tem
ze veliko opravka in bi konflikte prenesel $e na nas. Izkoristimo
zunanjo, bolj nevtralno pozicijo in lahko odpremo $e kak nov
vidik.

- Biti pozorni pri ustrezni izbiri skladb; za mnoge mlade je glasba
tista, skozi katero lahko izrazijo svoje ob¢utke, pogosto lazje kot
besedno. Potrebno je upostevati njihove lastne Zelje.

6.4 Ucenci s posebnimi potrebami

Nekateri otroci imajo posebne potrebe, ki izhajajo iz ene ali ve¢ omejitev, ki
se nanasajo na vid, sluh, mobilnost, umske sposobnosti idr. Ce te omejitve
niso prehude, so ti otroci vklju¢eni v redne $olske programe. »Pravzaprav
bi lahko o vsakem uéencu rekli, da je u¢enec s posebnimi potrebami, saj je
edinstvena osebnost s kombinacijo le zanj znacilnih spoznavnih, ¢ustvenih
in motivacijskih posebnosti« (Marenti¢-Pozarnik, 2000, str. 248).

Biti sprejet in ovrednoten je temeljna potreba vseh otrok. Otroci, ki
dosegajo zastavljene cilje, vzdrzujejo pozitivho samopodobo, medtem ko
otroci s posebnimi potrebami v izobrazevanje pogosto vstopajo s slabso sa-
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mopodobo. Utitelji morajo tako $e posebej pozorno nacrtovati tiste dejav-
nosti in na tak nacin, da bodo zagotavljale uspeh.

Frustracija pri ucenju je ena glavnih ovir, s katero se soocajo otroci s
posebnimi potrebami. To lahko poveluje teZave in povzroc¢a vedenje ter
¢ustva, ki vodijo k neuspehu. Utiteljeva spodbudna naravnanost in pa izo-
gibanje sodbam sta nujna.

Pri klavirju je morda ena najvedjih tezav slaba koordinacija. Tako je
zelo pomembna postopnost ucenja — od zelo enostavnih vaj do komplek-
snejsih. Veliki gibi telesa morajo biti pred majhnimi. Najprej lahko uéenec
izvaja klastre, glissande s celo roko, z dlanmi, $ele nato finejSe prstne gibe.
Dejavnosti improvizacije so zelo dobrodosle, prav tako pa preproste sklad-
be, ki vkljucujejo igranje po celotni klaviaturi. Veliki slikovni notni zapisi
naj bodo predstavljeni pred standardnim notnim zapisom. Risanje velikih
not in linij izboljsuje koordinacijo.

Naslednja tezava je lahko nezmoznost osredotocenja in vzdrzevanja
pozornosti. U¢itelji lahko pripomorejo z uporabo raznolikih dejavnosti,
pristopov in strategij, ki vodijo k enemu cilju. Tako bo u¢na ura tudi pe-
stra in zanimiva. Zmanjsanje vizualnih ali drugih drazljajev prav tako pri-
pomore k bolj osredotoéeni pozornosti. Zlatar (2015) dodaja, da je sklad-
bo dobro razdeliti na krajse dele in postavljati dosegljive cilje. Potrebno
je natan¢no nacdrtovati vadenje in omogocati kratke pavze med u¢no uro.
Napotki morajo biti zelo jasni, hkrati pa je potrebno naloge narediti nalo-
ge, sicer se jih ne bodo lotili.

Vaja: Iz dane skladbe izberemo motiv ali frazo. Dinamicno ploska-
mo njen ritem, kar ucenec ponovi. Lahko uporabimo tudi hojo v
ritmu in karakterju izbrane fraze ali trkanje po pokrovu klavir-
ja (ritmicne ve$cine). Frazo za tem zaigramo, ucenec jo po poslu-
hu ponovi z natancno dinamiko in artikulacijo (slusne sposobnos-
ti, tehnicne in muzikalne vescine) ter jo igra v razli¢nih registrih
(veliki gibi). Lahko jo tudi transponira (slusne sposobnosti). Naredi
variacije te fraze ali si izmisli njeno nadaljevanje ali spremljavo
(ustvarjalne vescine). Nato ga povabimo, da frazo in njene more-
bitne razlicice poisce v skladbi, jih morda tudi oznadi, pobarva in
jihigra (bralne vescine). Zatem lahko ucenec postane ucitelj in igra
razlitice fraze iz skladbe po lastnem izboru, ucitelj pa jih natanko
ponovi (menjava viog). Z uciteljem se pogovorita o izboru ustrezne
interpretacije te fraze glede na obdobje, stil, zgodbo, znacaj sklad-
be (muzikalne vescine). Tako smo k cilju muzikalnega izvajanja
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ene fraze pristopili z raznolikimi dejavnostmi in strategijami, kar
prispeva k doseganju uspeha, spodbuja raznolike ucenceve vesci-
ne, ucenje pa je zanimivo, privlacno in ucinkovito. Jasni napotki
za domace vadenje naj prav tako vsebujejo podobne zanimive iz-
zive in naloge.

Mnogo vedenjskih in uénih tezav otrok s posebnimi potrebami izha-
ja iz anksioznosti. To se lahko zgodi, ¢e niso uspesni pri doseganju u¢nih
in vedenjskih standardov. Ponovno: ucitelji naj izbirajo dejavnosti in u¢ne
strategije, ki omogocajo uspeh, prav tako pa naj bodo dejavnosti kratke, za-
bavne, zanimive in uc¢inkovite.

Zlatar (2015) dodaja disleksijo, slabovidnost in hiperaktivnost.

Pri disleksiji gre za tezave pri pisanju in branju, zato so ti u¢enci mno-
gokrat nemotivirani. Tezko in pocasi berejo note in glasbene simbole ter
jih povezujejo v celote. Imajo tezave z vizualno percepcijo, vizualno-mo-
tori¢no koordinacijo in igranjem v stabilnem tempu. Veliko truda mora-
jo vloziti, da pravilno preberejo in si zapomnijo notni zapis. V pomoc je
delo s kraj$imi odseki, ki jih pocasi povezujejo v vecje. Barve, slike, didak-
ticni pripomocki z vsem, kar pomaga h konkretizaciji notnega zapisa, je
prav tako dobrodoslo. Notno ¢rtovje na veéjem platnu ali blagu ter izre-
zane notne glave cetrtinke, kljuci in predznaki, ki jih lahko ucenec fizic-
no vstavlja v notno ¢rtovje, olajsajo in krepijo branje tonske visine ter smeri
melodije. S tem didakti¢nim pripomockom lahko ustvarjamo igre kratkih
melodi¢nih narekov; uditelj torej zaigra ali zapoje kratek melodi¢ni motiv,
ucenec pa izrezane note vstavi na ustrezna mesta v ¢rtovje na platnu. Lahko
imamo pripravljene glasbene kartice z notnimi imeni; ucenec vlece kartice,
prebere notno ime in izrezano noto vstavi na ustrezno mesto v ¢rtovje. Prav
tako lahko sestavi svoje motive in jih vstavlja. Proces lahko tudi obrnemo;
najprej vstavi note in nato prebere, zapoje in zaigra. Ritmi¢no branje lahko
podprejo glasbene kartice s krajsimi ritmi¢nimi motivi; u¢enec jih prebere,
ploska, hodji, igra na ritmi¢ni in§trument in igra na poljubnih tonih na kla-
viaturi. Tak motiv lahko sluzi tudi nadaljnjemu ustvarjanju lastne skladbe
ali improvizacije. Ce gre za motiv iz zapisane skladbe, ki jo bo igral, pa na-
daljnje delo vkljucuje iskanje, branje in igranje vseh enakih motivov ter nji-
hovih razli¢ic v skladbi, za tem pa tudi ostalih. U¢inkovito je tudi ucenje
s pomodjo dotika, skozi katerega spodbujamo usvajanje ustreznih izvajal-

1 Skozi obcutene dotike se krepi temeljni obcutek varnosti, sprejetosti in ¢loveske to-
pline.
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skih gibov, gibanja celega telesa in dejavnosti igre vlog, kjer ucenec sestavlja
motive in druge naloge za uditelja.

Slepim in slabovidnim ucencem je glasba $e posebej blizu, saj svet pre-
poznavajo in dozZivljajo pretezno skozi sluh. Treba pa je prilagoditi pogoje
dela: povecati ali zmanj$ati svetlobo, ¢e le-ta bles¢i, in jih obvesc¢ati o mo-
rebitnih spremembah oziroma premestitvah v prostoru. Napotki morajo
biti jasni in kratki, npr. »Pred teboj, ob tebi ...«. Pogosto imajo sibkejsi mi-
$i¢ni tonus trupa, zato so dobrodosle vaje krepitve in raztezanja, $e pose-
bej hrbtenice. Temu lahko posvetimo zacetek u¢ne ure ali tudi vimesni del
kot sprostitev in podporo nadaljnjemu delu. Uéenje po posluhu in impro-
vizacija predstavljata temelj dela. Po posluhu se ne ucijo le znanih pesmi in
skladb ter tehni¢nih vaj, temvec raznovrstne skladbe: etude, polifone sklad-
be, cikli¢ne skladbe, skladbe raznolikih stilov in obdobij. Skladbe razdeli-
mo na krajse dele, ki se jih u¢enec uci skozi imitacijo za uciteljem. U¢itel;
naj tudi posname skladbe oziroma dele skladb - z vsako roko posebej in
obema skupaj, da lahko tudi domace vadenje poteka tekoce. Ob snemanju
lahko tudi zapoje tonska imena, kjer gre za skoke ali zahtevnejse postope,
kar bo olajsalo u¢enje. Obenem pa naj ucenci poslusajo kvalitetno kon¢no
izvedbo - ali uditelja ali drugih glasbenikov na posnetkih. Ra¢unalnigki
programi slabovidnim omogocajo tudi branje not s povecanjem ob hkrat-
nem poslusanju, kar prav tako krepi u¢enje. Domace naloge in vrednote-
nje znanja morajo biti prilagojeni, pogosto pa ti otroci dobro napredujejo,
saj je zvok njihov svet.

Hiperaktiven ucenec je nemiren, nenehno v gibanju, vsega se zeli do-
takniti. Na vprasanja pogosto odgovarja prenaglo in brez premisleka, red-
ko zakljuci zacete naloge, prekinja pogovor in ni pozoren, ko ucitelj razla-
ga. Po drugi strani so ti ucenci pogosto zelo ustvarjalni in nadarjeni in ce
negujemo podrodja, kjer so uspesni, bodo razvijali samospostovanje, kar
jih bo motiviralo. Ucenje s pogostejsim vklju¢evanjem gibalnih, evritmic-
nih dejavnosti in improvizacije, ki omogo¢ajo dinamicen potek u¢ne ure in
ucencu hkrati nudijo obc¢utek uspesnosti, bo u¢inkovito.

Steelova (2004) povzema pomembne uditeljeve ves¢ine in strategije
poucevanja uc¢encev s posebnimi potrebami:

- Biti pripravljen oceniti posebne moc¢ne strani in omejitve u¢ence-
vega u¢nega stila.

- Biti pripravljen postaviti primerne standarde dosezka za posame-
znega ucenca.

- Postaviti razumne cilje glede na ucenca.
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- Razdeliti vsako u¢no nalogo v lahko dosegljive in po tezavnosti
postopne korake.

—  Prilagoditi ali ustvariti u¢ni material upostevajo¢ ucenceve po-
sebne potrebe.

- Zagotoviti u¢encu zadostno mero podpore in spodbude skozi vse
faze u¢nega procesa.

V glavnem otroci s posebnimi potrebami uzivajo v u¢enju in§trumen-
ta, ki jim nudi estetsko in ¢ustveno zadovoljstvo. Ceprav je za ucitelja kla-
virja uditi te otroke lahko izziv, pa je hkrati bogato izpolnjujoce.

6.5 Posebej glasbeno nadarjeni ucenci

Zlatar (2015) pravi, da se glasbena nadarjenost obi¢ajno zgodaj odkrije ob
petju, poslusanju glasbe, ponavljanju ritma in igranju otroskih glasbil. Ko
tak otrok vstopi v glasbeno $olo, zlahka reproducira melodije, jih transpo-
nira, improvizira in sklada. Ima dober spomin in lahko pesmi, ki jih slisi,
hitro ponovi. Hitro napreduje, do novih odkritij Zeli priti sam — to ga do-
datno motivira. Od uditelja potrebuje bolj mentorstvo kot pomo¢. Najlazje
je nadarjenost oceniti glede na hitrost odzivanja na u¢ni uri in pa na jav-
nem nastopu. Hitro se uci, igra muzikalno, hitro posnema in razume, kaj se
od njega pric¢akuje, ter to zapolni s svojo ustvarjalnostjo. Na nastopu v¢asih
igra celo boljse kot med pripravami. Taki u¢enci lahko napredujejo s precej
vec¢jimi koraki in torej z zahtevnej$imi skladbami in ustvarjalnimi izzivi,
da lahko realizirajo svoje potenciale. Prav tako pa naj pokazejo svoje zami-
sli in ideje ter ustvarjajo lastno glasbo.
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Povzetek

Osrednji namen monografije je raziskati, preuciti in podati strategije za
spodbujanje usvajanja glasbeno-pianisti¢nih konceptov in vescin skozi $ir-
$e zastavljena podrodja klavirskega pouka. S tem namenom analiti¢no, sis-
temati¢no in primerjalno obravnava nekatera temeljna podrod¢ja klavirske
didaktike; od vescin ucditelja in odnosne dinamike z u¢encem, naértovanja
pouka in na¢inov poucevanja do konceptov in ve§¢in uéenja klavirja ter ra-
zvojnih znacilnosti otrok v povezavi z glasbenim razvojem. Zajema slusne
vescine, ritmi¢ne koncepte in ve$céine, koncepte in vescine branja, tehnic-
ne, ustvarjalne in muzikalne ve$¢ine ter podaja strategije uc¢enja in pouce-
vanja skozi prizmo sodobnih pristopov, ki se osredotoc¢ajo na ucenca in ki
mu omogocajo vsestranski, celovit glasbeno-pianisti¢ni razvoj.
Ugotavljamo, da se v nasem izobrazevalnem sistemu ve¢inoma pou-
¢uje skozi »tradicionalni« pristop poucevanja klavirja, ki je osredotoc¢en na
ucenje novih skladb, tehni¢no-muzikalno izdelovanje in interpretacijo za-
pisanih glasbenih del. Nekatera podro¢ja klavirskega pouka nimajo tako
pomembnega mesta. To je potrdila tudi raziskava stalis¢ 95 uciteljev klavir-
ja slovenskih javnih glasbenih $ol o vklju¢evanju improvizacije v pouk kla-
virja. U¢itelji imajo do vklju¢evanja improvizacije v pouk klavirja pozitiv-
na stali$¢a in imajo z njim pozitivne izkusnje. Menijo, da ima improvizacija
pomembno vlogo za stevilne dejavnike glasbenega udejstvovanja in glas-
benega razvoja ucencev, kljub temu pa ji posvecajo malo pozornosti. Malo
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pozornosti posvecajo tudi podro¢jem, kot so kompozicija, branje a prima
vista, transpozicija, igranje po posluhu, gibanje celega telesa.

Teoreti¢ni temelji, podkrepljeni s strategijami tako ucenja kot pouce-
vanja, prakti¢nimi vajami in z notnimi primeri, nudijo temeljno $tudijsko
literaturo bodo¢im uditeljem klavirja in podlago za njihovo nadaljnje razi-
skovalno pedagosko delo.



Summary

The main purpose of the monograph is to research, study and present strat-
egies for promoting the acquisition of musical-pianistic concepts and skills
through the broadly conceived areas of piano instruction. To this end, it
analytically, systematically and comparatively analyses certain basic are-
as of piano didactics, from teacher skills and relational dynamics with the
student, lesson planning and teaching methods, to concepts and skills of
learning the piano, as well as the developmental characteristics of children
in relation to musical development. It covers listening skills, rhythmic con-
cepts and skills, reading concepts and skills, as well as technical, creative
and musical skills, and provides learning and teaching strategies through
the prism of contemporary, student-centred approaches that enable com-
prehensive, holistic musical-pianistic development.

We find that in the Slovenian education system, the majority of teach-
ers adopt a “traditional” approach to piano instruction, focused on learn-
ing new compositions, technical-musical production, and interpretation of
notated musical works. Some areas of piano instruction do not have such
an important place. This was further confirmed by a survey of the attitudes
of 95 piano teachers from Slovenian public music schools on the inclusion
of improvisation in piano instruction. Teachers have positive attitudes and
experiences regarding the incorporation of improvisation in piano instruc-
tion. They believe that it plays an important role in many aspects of the mu-
sical activity and musical development of students, but they nonetheless
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devote little attention to it. Other aspects of piano instruction that receive
less attention include composition, sightreading, transposition, playing by
ear and movement of the whole body.

The theoretical foundations, supported by strategies for both learning
and teaching, as well as practical exercises and music examples, provide
fundamental study literature for future piano teachers and represent a ba-
sis for their further pedagogical research work.
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