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‘B-Composers’ or: How can you
become a ‘Kleinmeister’?*

Skladatelji druge kategorije ali kako lahko
postanes »Kleinmeister«

Prejeto: 2. marec 2010
Sprejeto: 1. maj 2010

Kljuc¢ne besede: »Kleinmeister«- pojem in znacil-
nosti, premislek o socialnem polozaju skladatelja
v glasbenozgodovinskih spisih, karieri Luigija
Gattija in Johanna Baptista Schiedermayerja kot
predstavnikov vzorénih studij

1zvLECEK

»Polnila« med »velikimi skladatelji« - t.i. »mali moj-
stri« - povzrocajo razli¢ne probleme pri pisanju
glasbene zgodovine. Na eni prihaja do enostran-
skega gledanja na dela »malih mojstrove, dokler
jih obravnavamo po kriterijih, ki smo jih razvili za
»vrhunske skladbe«. Na drugi strani pa pomanj-
kljiv vpogled v vire komplicira vrednotenje tistih
skladateljev, ki niso dosegli izstopajoce pozicije v
glasbenem repertoarju, pred katerim se, pa ¢eprav
kot ozadje, profilirajo »velika« dela. Te in take me-
todoloske in arhivske tezave se prvi¢ obravnavajo
ob salzburskem okolju Wolfganga A. Mozarta in
linskem Antona Brucknerja. Iz ¢esar naj bi izsel
katalog kriterijev, po katerih se dolo¢en skladatel;
obravnava kot »mali mojster¢, kar bo lahko rabilo
kot podlaga muzikoloskim studijam pri utemelje-
vanju njihovega pomena in priljubljenosti.
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Accepted: 1st May 2010

Keywords: ‘Kleinmeister’ - term and character-
istics, the consideration of a composers’ social
standings in writings on music history, the careers
of Luigi Gatti and Johann Baptist Schiedermayr as
representative case studies

ABSTRACT

Filling gaps between the ‘Great Composers’ so
called ‘Kleinmeister’ cause various problems in
writing about the history of music. On the one
hand one-sided perspectives will be the result as
long as the works of ‘Kleinmeister’ are to be dis-
cussed with standards of qualities that have been
developed with regard to ‘top compositions’. On
the other hand a deficient sighting of sources often
complicates the estimation of those composers,
who certainly have not reached an outstanding po-
sition within the common repertory, however as a
foil of contemporary artistic work allow the ‘great’
works of the prominent ones to stand out.

Such difficulties in methodical and archival accesses
will firstly be considered by examining the Salzburg
surroundings of Wolfgang Amadé Mozart and the
Linz surroundings of Anton Bruckner. A catalogue
of criteria determining a composer’s being treated
as a ‘Kleinmeister’ shall arise and make up the basis
to discuss significance and liking when speaking
about ‘Kleinmeister’ in musicological studies.

*  This paper has first been given at the Conference “Der Kiinstler in seiner Welt”, organized by the Anton Bruckner Institut,
Linz, Brucknerhaus, September 25%-27% 2008. A German version will be published within the proceedings of this Conference.
Thanks to the generosity of the Anton Bruckner Institut’s presidency the printing of an English version in advance is possible.
Translations of quotations have been made by Michaela Schwarzbauer and by the author.
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I. A case study of the 18" century

‘Kleinmeisterei’ - frequently understood as a filler between the ‘masters of music’ -
raised several problems for those writing about the history of music. On the one hand
we are confronted with one-dimensional perspectives, as long as we meet the work of
so called ‘Kleinmeister’ with (quality) standards developed in the description of ‘master-
pieces’. Then a work y a ‘Kleinmeister’ will rarely be the better one. On the other hand an
inadequate examination of source material usually or often makes it difficult to estimate
the significance of those composers whose compositions have not gained an outstand-
ing position in the repertoire, whose work must however be considered as a necessary
echo of each contemporary art, only making possible to set off great works.

The problem that therefore affects both methodological as well as philological con-
siderations will first be discussed in an exemplary way, taking up the case of Wolfgang
Amadé Mozart and his surroundings in Salzburg. Composers like Johann Ernst Eberlin,
Anton Cajetan Adlgasser, Giuseppe Lolli and Luigi Gatti - fairly neglected in the writings
on music history! - in wide-spread opinion could not even compete with the ‘Salzburger
Haydn’ Johann Michael as real rivals of the Mozarts. However - with the exception of
Adlgasser - they all achieved a higher position at the court of the Archbishop than the
Mozarts or Haydn... Shouldn’t this fact make us think?

The reasons for the profiles of such a musical reception must be examined. Is it the
result of selective notions or standards of quality of later times? Were departures from
the standardized repertoire missing, changes that caused something strange, special
which could stir up the interest of future generations? Were artistic achievements ret-
rospectively measured by later standards? Did judgements to be found in the letters of
the Mozarts influence later descriptions? The correspondence elucidates in any case the
fact that Leopold and his son did not renounce on a leading position and its administra-
tive tasks because of a striving for artistic freedom. Even if such ideas were sometimes
taken up: They were nothing but an inadequate transfer of Romantic ideals into the 18™®
century. The Mozarts did not achieve such a leading position as a consequence of futile
applications and disappointed hopes.

In Agnes Ziffer’s study Kleinmeister zur Zeit der Wiener Klassik with the subtitle
Versuch einer tibersichtlichen Darstellung sogenannter ,Kleinmeister“im Umkreis von
Haydn, Mozart, Beethoven und Schubert zur Quellensicherung ihrer Werke* Johann

! Evenin the recently published Salzburger Musikgeschichte the names of Giuseppe Lolli and Luigi Gatti only appear in a cursory
manner, being mentioned only twice resp. four times, without further commentary, which seems to be a backward development
compared with Constantin Schneiders’ Geschichte der Musik in Salzburg von der dltesten Zeit bis zur Gegenwart, Salzburg
1935. However, the fact that the the chapter ‘Leopold Mozart - Wolfgang Amadeus Mozart - Michael Haydn* referred to has
also served as a basis for a respective monography on the Mozarts’ Salzburg times should have motivated this simple cue of
insignificance; see Manfred Hermann Schmid: ‘Leopold Mozart - Wolfgang Amadeus Mozart - Michael Haydn’, in Salzburger
Musilkgeschichte. Vom Mittelalter bis ins 21. Jahrhundert, ed. by Jirg Stenzl, Ernst Hintermaier and Gerhard Walterskirchen, Verlag
Anton Pustet, Salzburg - Miinchen, 2005, pp. 255-331, as well as Manfred Hermann Schmid under collaboration of Petrus Eder
OSB: Mozart in Salzburg. Ein Ort fiir sein Talent, Verlag Anton Pustet, Salzburg, 2006.

2 Agnes Ziffer: Kleinmeister zur Zeit der Wiener Klassik. Versuch einer iibersichtlichen Darstellung sogenannter ,Kleinmeister®
im Umkreis von Haydn, Mozart, Beethoven und Schubert sowie Studien zur Quellensicherung ihrer Werke, Verlag Hans
Schneider, Tutzing, 1984 (Publikationen des Instituts fiir Osterreichische Musikdokumentation 10). - By the way: Ziffer gains
substantial merit concerning the investigation of ‘Kleinmeister’ by means of studies on the notation practice in autographs of
the composers discussed in her publication.
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Michael Haydn - surprisingly enough - is not mentioned; most probably Ziffer sees
him somewhere in a grey area between the ,Klassiker’ (the classics) and ,Kleinmeister’.
Salzburg is however well represented in this book: with Anton Cajetan Adlgasser, Jo-
hann Ernst Eberlin, Sigismund von Neukomm and Joseph Wolfl. So as to exaggerate
in my reflections I will turn my interest towards two first chapelmasters at the court of
the Archbishop in Salzburg, who - according to Ziffer - not even reached the status of
‘Kleinmeister’: Giuseppe Francesco Lolli (Bologna ?1701 - Salzburg 1778) and Luigi Gatti
(Lazise, at Lago di Garda 1740 - Salzburg 1817).

The suspicion that Lolli and Gatti might have been neglected as a consequence of
nationalistic thinking in music history does not work. Constantin Schneider in his Ge-
schichte der Musik in Salzburg - a pioneering contribution in the history of regional
music-history-writing in Austria published in 1935 - at least mentions both composers
and writes about Giuseppe Lolli:

“Beside the three main representatives of the Rococo-period [Johann Ernst Eberlin,
Leopold Mozart, Anton Cajetan Adlgasser] their contemporaries are far left behind.
We get well informed about the situation of the chapel-music and the quality of its
members by Leopold Mozart’s accounts. As chapelmaster Joseph Maria Lolli from
Bologna was engaged after Eberlin’s death in 1744, an insignificant composer of
whom some masses and sacred music have been preserved.”

Schneider refers to the source of his assessment: Leopold Mozart’'s Nachricht von
dem gegenwcirtigen Zustande der Musik Sr. Hochfiirstlichen Gnaden des Erzbischoffs zu
Salzburg (an account of the situation of the chapel-music in Salzburg). Mozart dismisses
Lolli’s music with the words: “Apart from a few oratorios he has composed almost noth-
ing for the chamber, and some masses and verse-psalms for the church.” And Mozart
continues with extensive descriptions of the oeuvre of the vice-chapelmaster at that
time - and thus unmasks himself as the author of the anonymous article.” Surprisingly
Leopold neither here nor anywhere else refers to an event - most probably familiar to
him - that shows Lolli in a bad light. The Annotatione rerum gestorum of father Otto
Gutrather from St. Peter’s Abbey tell that Lolli gained the position of vice-chapelmaster
in 1743 because of a servile promise, i.e. not to ask for salary increase. Thus he pushed
out the favourite Johann Ernst Eberlin - who later on was preferred to Lolli as chapel-
master.® Such ‘discoveries’ - in later times the brusque sentence of the music-loving

3 Constantin Schneider: Geschichte der Musik in Salzburg von der dltesten Zeit bis zur Gegenwart, Verlag R. Kiesel, Salzburg,

1935, p. 111.

i [Leopold Mozart]: ‘Nachricht von dem gegenwirtigen Zustande der Musik Sr. Hochfiirstlichen Gnaden des Erzbischoffs zu
Salzburg’, in Historisch-Kritische Beytrdge zur Aufnahme der Musik, ed. by Friedrich Wilhelm Marpurg, vol. 3, Berlin, 1757
(Nachdruck Georg Olms Verlag, Hildesheim - New York, 1970), pp. 183-198: 184

> Ibidem, pp. 184f.

Archive of the Arch-Abbey St. Peter in Salzburg, Ms. A 150, fol. 235, translated from the Latin original by Doris Pellegrini-Rainer

and Werner Rainer: “The decree for the post of the Vice Chapel-Master had already been issued by order of the sovereign [Duke-

Archbishop Leopold Anton Baron of Firmian] in favour of Mister Eberlin and the matter had been considered as settled. There

his contrahent, Mister Lolli (by far inferior in musical experience) took a last chance, worshipped the sovereign and promised,

that in the case he would be promoted, he would serve without salary. Lolli finally got the job from the sovereign, who always
tried to reduce the costs, to the other’s disadvantage and under grumbling of nearly the whole court as well as others.” - Doris

Pellegrini-Rainer and Werner Rainer: ‘Giuseppe Lolli (1701-1778). Ein biographischer Beitrag zur Musikgeschichte Salzburgs’,

in Mitteilungen der Gesellschayft fiir Salzburger Landeskunde, vol. 106, 1966, pp. 281-291: 285. This essay contains a biography

of Lolli based on the scarcely preserved sources, and a catalogue of his ascertainable musical works.

-
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Duke-Archbishop Hieronymus Duke Colloredo “should ever the famous Lolli decide
to compose for the chosen ones in heaven” leave us with plenty of hints” - helping to
consolidate the image of a minor competent composer and to sift out the make-up of
the local musical life.

Schneider was unfamiliar with these sources. They would have confirmed his estima-
tion. He ignored that Lolli was an immediate rival of Leopold Mozart for a position in the
Archbishop’s chapel-music. Obviously he firmly believed in the evidence of Leopold Mo-
zart’s text. Compared with this, Schneider’s presentation of Gatti seems better reflected;
in this case - due to missing sources - he was forced to form his own judgement.

“Of the elder generation [after the death of Johann Michael Haydn] only the Italian
Luigi Gatti, the last chapel-master of the episcopal court lived. [...] As a very prolific
composer he contributed music in all fields. [...] His works reflect the stylistic change
at the turn of the centuries. He started as an Italian musician of the Rococo, later
turned towards classical music and developed into a Romantic composer as an old
man.”

Lolli and Gatti belonged to two different generations following each other. Therefore
their compositions can clearly be distinguished from a music-historical angle referring to
awell-known border. Commonly the dividing line between baroque and classical music
is drawn around (or with) the year 1750. Lolli at that time was about forty, Gatti only ten
years old. Therefore a stylistic comparison would be inadequate. Most probably the two
never got to know each other, and if they did meet after all, such an encounter must have
taken place in Italy. When Gatti arrived in Salzburg in 1782, Lolli had already been dead
for four years. A connection between the two can be established on the basis of their
position as chapel-masters in Salzburg and by means of their points of contact with the
family Mozart. As Lolli was a rival of the father and followed Eberlin as chapel-master in
1762, having been vice-chapel-master before wheras Leopold had been court-composer,
Gatti at first was a rival of the son. First negotiations with the Archbishop in Salzburg,
Hieronymus Duke Colloredo, go at least back to the year 1778, when Wolfgang Amadé
was on his journey to Paris, accompanied by his mother and at the same time looking
for ajob.” When Gatti is harshly criticized later in the correspondence of the Mozarts in
a letter of Wolfgang written in Vienna in autumn 1782, one should bear in mind Wolf-
gangs anger, looking back at his unsatisfying situation as a court musician in Salzburg
with a chapel master Gatti who had been favoured above him.

“that Gatti, the ass, has asked the Archbishop for permission to compose a serenade
- makes him deserve his name [Italian gatto refers to a tom-cat and Wolfgang Amadé

Pellegrini-Rainer and Rainer (as for footnote 0), p. 287.

8 Schneider (as for footnote 3), p. 142.

2 OnJune 11" 1778 Leopold Mozart writes to his wife and son staying in Paris: “Luigi Gatti of Mantua,who has been estimated
as a distinguished pianist by the Archbishop of Olmutz, whom you know, who has copied your mass in Mantua, and to whom
the Archbishop of Olmiitz [on instruction of Duke-Archbishop Colloredo] was obliged to write, does not want to leave Man-
tua, but only intends to come for about two, three months” - Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, ed. by
the Internationale Stiftung Mozarteum, collected and annotated by Wilhelm A. Bauer and Otto Erich Deutsch, by means of
their preliminary papers annotated by Joseph Heinz Eibl, Birenreiter Verlag, Kassel and others, 1962-75, vol. 2, nr. 452, lines
158-162.
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refers to the charming character of the animal]; and I suspect that it may also be ap-
plied to his musical capacities.”'

We have to consider, however: Both Lolli and Gatti were chapel-masters in times of
stylistic changes as well as in an obviously desolate era, politically as well as economi-
cally. Before Hieronymus Duke Colloredo took office the episcopalian Salzburg, still an
autonomous territory, had got into tremendous economic difficulties due to the loss of
Bohemian salt-markets. Colloredo on his part could rehabilitate the financial situation,
but he could not stop the process of secularization.! These facts have to be considered
and may ‘correct’ a judgement entirely based on artistic expectations. However - the
‘myth Mozart’ opposes all these reflections and makes it impossible to form a somehow
unbiased judgement. Even the national element, fairly neglected in studies on Salzburg
music history, was eclipsed by this myth. The nationality of Lolli and Gatti had certainly
contributed in the development of their career; Italian composers were highly estimated
almost everywhere in “Heiliges Romisches Reich deutscher Nation” and especially
Archbishop Colloredo appreciated their contributions. As it was Colloredo who was
frequently shown in a wrong light as ‘enemy’ of the Mozarts'?, the spiral of low regard
begins to turn again, rubbing off on his chapel masters.

Neither Lolli nor Gatti deserved the ignorance they received. By arranging their work
on the basis of regional and temporal requests and resisting the ideal of I'art pour l'art
they simply behaved correctly as far as their position at court was concerned. Also Eberlin,
Adlgasser and Johann Michael Haydn did not behave differently, nor did Leopold and
not even Wolfgang Amadé before he finally quitted his employment in Salzburg in 1781.
Lolli primarily composed church music, as this was appropriate for the chapel-master of
an ecclesiastical principality. Furthermore, like elsewhere, in Salzburg a clear separation
of duties had been established for the chapel-music, with chamber-music provided by
specially appointed composers at court. Thus you may not wonder at the absence of
Lollis contributions. His sacred compositions at any rate display solidness and hint at
a change of concepts concerning instrumental music, especially within the area of the
church-sonata.’® A survey of relevant sources in the archive of “Salzburger Dommusik”
emphasizes his position as alink in the development of church-sonatas in one movement
that become a habit in compositions by Wolfgang Amadé Mozart."”

10 Wolfgang Amadé Mozart from Vienna to his father in Salzburg, October 12 1782. - Mozart. Briefe und Aufzeichnungen (as
for footnote 9), vol. 3, nr. 702, lines 8-11.

' Cmp. Gerhard Ammerer: ‘Von Franz Anton von Harrach bis Siegmund Christoph von Schrattenbach - eine Zeit des Niedergangs’;
Ludwig Hammermayer: ‘Die letzte Epoche des Erzstifts Salzburg. Politik und Kirchenpolitik unter Erzbischof Graf Hieronymus
Colloredo (1772-1803), in Geschichte Salzburgs. Stadt und Land, ed. by Heinz Dopsch and Hans Spatzenegger, vol. 11/1, Uni-
versititsverlag Anton Pustet, Salzburg, 1988, pp. 245-323 resp. pp. 453-535.

2 Cmp. Thomas Hochradner: ‘Kontur und Korrektur eines Feindbildes: Hieronymus Graf Colloredo’, in Mozarts Kirchenmusik, Lieder
und Chormusik. Das Handbuch, ed. by Thomas Hochradner and Guinther Massenkeil, Laaber verlag, Laaber, 2006 (Das Mozart-
Handbuch, vol. 4), pp. 381-395; Thomas Hochradner: ‘Colloredo kontra Mozart: Tradicia omylov v dejinach badania’ [‘Colloredo
gegen Mozart. Traditionsverstindnis im Fehlurteil der Forschungsgeschichte’], in Slovenskd hudba, vol. 31, 2005, nr. 3/4: Tradicia,
inovdcia, modernost’ vo vyvojovych premendch, pp. 320-329.

3 In effect his works do not offer more than solidness. Besides, as a matter of fact, Lolli did not compose very much during his
tenure of office as Vice and later First Chapel Master in Salzburg. Cmp. Pellegrini-Rainer and Rainer (as for footnote 6), p. 288,
as well as the catalogue of works, ibidem, pp. 288-290.

4 Nowadays kept in the archive of the Salzburg Arch-Diocese, ‘Dommusikarchiv’.

5 Cmp. Thomas Hochradner: ‘Im Spiegel lokaler Tradition. Zu den Kirchensonaten Wolfgang Amadeus Mozarts’, in Kirchenmauusi-
kalisches Jahrbuch, vol. 81, 1997, pp. 95-123.
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Sonatas composed by Giuseppe Lolli (?1701 - 1778)

(all A-Sd)

Shelf mark title movements

A 822 Sinfonia  Vivace ed allegro C 1
A 823 Sinfonia  Allegro e presto C 1
A 824 Sonata Allegro e spiritoso C Amoroso C Presto assai 3/8 3
A 825 Sonata Allegro moderato ma presto C 1
A 826 Sonata Allegro — Adagio C Allegro 3/4—-C 3
A 827 Sonata — Adagio cantabile C Presto 3/8 2
A 828 — Allegro C 1
A 829 Sonata - (Adagio) cantabile C  Presto 2/4 2
A 830 Sonata (Allegro) 3/4 1
A 831 Sonata (Staccato e) spiritoso 3/4 1

In a similar way Gatti’s chamber-music - usually composed for the private use of
Archbishop Colloredo who liked to dabble on the violin - combined different stylistic
ideals. Conventions of performance-practice such as the instruction ‘Ondeggiando’ for
string-instruments that can already be found in the sources for Lolli’s church-sonatas
- but they are accompanied by a kind of formal instability with a song-form overlying
classical principles - foretaste of the Romantic era. The fact that virtuosity in Gatti’s
compositions rather served as ostentation than evoked technical problems for the
players must be reflected against tendencies of the time - preferring solistic parts, like
the Quatuor brillant - and also against the case that frequently Archbishop Colloredo
himself played the second violin or viola.!®

I1. Case-study from the 19t" century

When the musical centres shifted from aristocratic courts towards the Salons de mu-
sique, bourgeois drawing rooms and concerts, the conditions for musicians and compos-
ers changed together with the form of job. In Upper Austria, basically determined by a
music-culture cultivated in monasteries and small towns, missing a centre of social and
cultural life, the contours of this development seem somehow blurred. Nevertheless the
field of activity of Johann Baptist Schiedermayr (1779-1840)" [Picture 1], organist in the
Cathedral and the parish church in Linz and director of music at the local theatre, seems
paradigmatic for a position a musician who wanted to achieve something extraordinary
had to escape from. How was this paradigmatic position like? A multifunctional dimen-
sion can be observed in Schiedermayrs activities: He straight away can be described
as a ‘musical factotuny’, his obligations comprising tasks as musician, conductor and
composer (Schiedermayr for example had to produce music for dancing events) and as

10 Thomas Hochradner: ‘Endstation Salzburg - tiber Luigi Gatti’, in Musikgeschichte als Verstehensgeschichte. Festschrift fiir Gernot
Gruber zum 65. Geburtstag, ed. by Joachim Brigge, Franz Fodermayr, Wolfgang Gratzer, Thomas Hochradner and Siegfried Mauser,
Verlag Hans Schneider, Tutzing, 2004, pp. 25-37, esp. pp. 34f.

7 All the following pieces of information on life and work of Johann Baptist Schiedermayr refer to Franz Zamazal: Johann Baptist
Schiedermayr. Ein Vorginger Bruckners als Linzer Dom- und Stadtpfarrorganist, in Bruckner-Symposion. Musikstadt Linz -
Musikland Oberésterreich [...]. Bericht, ed. by the Anton Bruckner Institut Linz and the Linzer Veranstaltungsgesellschaft mbH,
Musikwissenschaftlicher Verlag, Linz, 1993, pp. 119-160.

10
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music teacher. Only could flee from this ‘normal image’, whoever succeeded in concen-
trating in his position as an artist. A borderline is formed with those that did not work as
private music teachers but were employed by institutions. Schiedermayr in this context
was successful: His additional salary as teacher of “Gesellschaft der Musikfreunde zu
Linz” (the later “Musikverein”) makes him stand out, wheras his basically baroque im-
age as a composer for church, chamber and theatre does not. Like many others he did
not specialize - whether Schiedermayr would have been able to do so or not cannot be
answered; his position did not permit him to do so and deprived him of possibilities
to prove himself. At that time Linz did not offer any possibilities for outstanding self-
presentation. Forums for the performance of ambitious works were missing despite the
fact that there were plenty of occasions to present oneself in public.

Picture 1. Johann Baptist Schiedermayr (1779-1840), aus: Franz Grdflinger, Johann
Baptist Schiedermayr; in: Tages-Post, Linz, April 10" 1910, “Unterhaltungsbeilage”
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With good luck Schiedermayr had evaded the fate of a Thurnermeister (a town musi-
cian who had to blow signals from the tower and to play on various official occasions)
before: To achieve such a position it proved advantageous to possess and to be able
to play several instruments as well as to own copies of musical works.!® Schiedermayr
came from a poor background and painfully had to work his way up, he would not have
been able to compete with other rivals for the position of a Thurner in Schirding (a
small town in Upper Austria) as far as necessary resources were concerned. However,
he was offered despite these deficiencies thanks to his excellent musical performance in
a presentation of the candidates. But getting employed would have implied his getting
married to the eldest daughter of the deceased Thurnermeister. Schiedermayr resigned®?,
and therefore did not have to experience how the position of a Thurnermeister soon
shifted in the direction of a second occupation, out of professionalism. Frequently
amateurs now replaced professional musicians, who found employment only in larger
towns, a clear sign of urban life as the necessary surroundings for a successful musi-
cal career. The example of Schiedermayr, who despite his modest way of living was in
debt at his death®, makes it possible to show that even in a town like Linz the salary of
a hardworking ‘musical factotum’ could not provide financial security for a family with
children to be educated.

All these observations would make it possible to outline the prototype of a ‘Klein-
meister’ in the 19™ century. The circulation of Schiedermayr’s church-music by means
of printings but also in passing on handwritten music, that has not been restricted to
one region, but spreading in the complete area of Southern Germany and Austria, in this
context forms a clear contrast. His compositions were even performed in the monastery
of Einsiedeln in Switzerland.?! Considering the degree of innovation of Schiedermayr’s
work this resonance resets in relative terms. Those expecting novelty will be disap-
pointed, however only as long as they do not bear in mind the general development
of masses with orchestra in the 19" century. These masses - into which Schiedermayr’s
compositions fit harmoniously - were determined by a basic plan (unchanged since
classical times) concerning the structure of the movements, the division of the differ-
ent parts of the text, their allocation to soli, ensemble and choir.?> Thus originality was
regarded as unspecific, whereas satisfaction of needs was regarded as constitutive for
a well-done composition.

% E.g. when filling up the vacancy of the Thurneramt in Hallein in 1784; see archive of the Salzburg Arch-Diocese, records to
Hallein, 6/78/13.

1 Zamazal (as for footnote 17), pp. 123f. referring to the necrology written by Schiedermayrs’ son of having the same name Johann
Baptist, published in Museal-Blatt, Linz 1840, nr. 4, pp. 16f; nr. 6, pp. 26f. - Schiedermayr later got married to her younger sister
Barbara (ibidem, p. 126).

2 Oviously Schiedermayr had spent all his savings on the education of his six (or seven) children that reached the age of adults;
see Zamazal (as for footnote 17), pp. 130, 140-145.

2 Two elucidating examples: In the monastery of Einsiedeln in Switzerland some works by Schiedermayr were even performed
at the so called ‘Engelweihe’, the most important local religious feast, in Hallein near the town of Salzburg Choir Master
Franz Xaver Gruber disposed of a rather numerous stock of Schiedermayrs’ church music; see Musik fiir die Engelweihe in
Einsiedeln, ed. by Therese Bruggisser-Lanker, Giuliano Castellani and Gabriella Hanke Knaus, Edition Kinzelmann, Adliswil,
2007 (Musik aus Schweizer Klostern 1), Preface, p. V, as well as Thomas Hochradner: Hallein zur Zeit Franz Xaver Grubers,
still to be published in the report of the Conference ,Stidtische Kirchenmusikgeschichte. Bestandsaufnahme und Ausblick*,
Leipzig 2007.

22 Cmp. Frank Frederick Mueller: The Austrian Mass between Schubert and Bruckner, Diss. Univ. of Illinois 1973, esp. chapter I11:
‘The Austrian Orchestral Mass between 1800 and 1850°, pp. 45-87.
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All these reflections result in a collection of symptomatic constellations that elucidate
the discrepancy between a usual and a specific job-outline, though they do not make it
possible to distinguish between master and bohemian. A comparison of this ‘catalogue of
criteria’ with Anton Bruckner’s life and work seems promising, but surprisingly was hardly
ever undertaken in Bruckner-biographies. Obviously other aspects, such as religiousness,
unfortunately Germanness, post-classicism, and Wagnerianism and the appearance in
public shaped attempts at characterizing the composer.?> Most of these approaches find
themselves expressed in an article by Guido Adler of the year 1924. Adler’s almost psy-
chographic reflections astonish because of his personal acquaintance with Bruckner. Of
course - what cannot be done in this paper - they have to be examined as far as their
validity is concerned. The following three quotations should be exemplary:

“[...] one notices his [Bruckner’s] great dependence on the South German Catholic
way of composing, as it had spread as a subsidiary of the Viennese classical church-
music in the course of half a century, had got shallow and simplified. His luck was
that he could stand on the healthy solid soil of the region where he had grown up
and remained there [mentally] throughout his life.”*

“One [...] could feel his [Bruckner’s] character deeply rooted in a pure soul. The re-
strictions or rather restrictiveness - as already mentioned - were a result of exterior
circumstances. Compared to the nobleness of his heart, firmly supported by fam-
ily and religious instructions, the education of his mind was behind by far, and he
never found the time to make up for things he had missed in his youth. Grown up
he concentrated all his thoughts and his poetry on his compositions.”

“His art will in the course of time give a touching evidence, how the simple, modest
assistant of a pimary school teacher of rural descent [...] could rise up to the high
regions of the most noble artistic achievements.”*

Similar to Adler most of the other biographers saw no reason to connect Bruckner
with ‘Kleinmeistertum’. Instead the Romantic ideal of an artist as an unwordly genius
not understood was applied: “the modest assistant could rise up to the high regions...”,
Adler points out.?” Against this once widespread attitude Karl Gustav Fellerer in an
article of the year 1964 set two ideas: “[Bruckners] belief in the religious obligations of
all activities” and an initial broad effect of popular works Bruckner had composed for

% Erich Wolfgang Partsch: ‘,Halb Genie, halb Trottel“ (Gustav Mahler). Auf der Suche nach dem ,wahren® Bruckner’, in Vom Ruf
zum Nachruf: Kiinstlerschicksale in Osterreich. Anton Bruckner, Catalogue of the Oberdsterreichische Landesausstellung 1996,
rev. by Helga Litschel, Veritas-Verlag, Linz, 1996, pp. 311-323, esp. p. 321; Manfred Wagner: ‘Biographien’, in Anton Bruckner.
Ein Handbuch, on behalf of the Anton Bruckner Institut Linz ed. by Uwe Harten, Residenz-Verlag, Salzburg and others, 1996,
pp. 96f.

2t Guido Adler: ‘Anton Bruckners Stellung in der Musikgeschichte’, in 7z memoriam Anton Bruckner, ed. by Karl Kobald, Amalthea-
Verlag, Zirich - Wien - Leipzig, 1924, pp. 7-20: 8.

»  Ibidem, p. 11.

2 Ibidem, p. 20.

¥ “The poor, unworldly, and naive child of nature unfit for life, misunderstood by his contemporaries, that nevertheless, unper-
turbed by outward inconveniencies, creates his great works, is, especially in romantic thinking, a popular view of the artist. [...]
As all great masters Bruckner too has been seen in this pretended contrast of man and work.” - Karl Gustav Fellerer: ‘Bruckners

Personlichkeit, in Bruckner-Studien. Leopold Nowak zum 60. Geburtstag, ed. by Franz Grasberger, Musikwissenschaftlicher
Verlag, Wien, 1964, pp. 21-26: 21. Also cmp. Partsch (as for footnote 23), p. 318.
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the church and choral societies.®® The second argument, referring to a satisfaction of
needs typical for Kleinmeister, is extended by Georg Knepler. He regards Bruckner’s
socialisation as the decisive obstacle in the development of his personality and also his
artistic qualities.? With this I don’t want to agree. You have to consider: It is the kind of
socialisation that Brucker lastingly tried to escape from. Erich Wolfgang Partsch, referring
to Bruckner’s “religious obligations”, even hints at an atleast temporary self-production
of his image and explains:

“Most authors did not understand that exactly in the inconsistency between out-
side and inside there was a niche for an extraordinarily original image of an artist
that as a novelty could guarantee a really special position in the history of music.
And in comments on Bruckner it seems paradoxical that the basically quite natural
combination of rural descent and Catholic faith established the pronounced devia-
tion from conventional images of artists and turned Bruckner into a composer of
outstanding singularity.”*

Does this combination of “rural descent” and “Catholic faith” convey a Romantic
notion of the type of Kleinmeister in an exaggerated way? Could or did not Bruckner
want to emerge from the cocoon of the world he had been born into in the urban sur-
roundings of Linz and later Vienna? In contrast to speculations whether and in how far
religiousness could replace an intellectual horizone the answer is close at hand: As far
as the choice of the center of living, the way of realizing professional targets and the
artistic distance from the satisfaction of immediate needs are constitutive for an artistic
image (though by no means comprehensively), Bruckner’s originality is not based upon
some kind of Kleinmeistertum transferred.

III. Parameters of a musical ‘Kleinmeisterei’

Neither in Duden nor in Kluge’s Etymologischem Worterbuch the term Kleinmeister’
is mentioned. This surprises in so far as Grimm’s dictionary contains several references
for Kleinmeister’ and ‘Kleinmeisterei’ and opens the range between a primarily pejo-
rative and a sometimes also neutral usage.” An article in the Aligemeine Encyklopdidie
der Wissenschaften und Kiinste from the year 1885 still reveals positive semantics in
the field of art-history:

“Kleinmeister: This not quite appropriate term that merely considers the external
form refers to a series of copperplate-engravers of the 16™ century [succeeding

* Ibidem, p. 26 resp. p. 24.

2 “Bruckner is being wronged when he is considered to be an unconsciously creative composer, not able of thinking. Bruckner

absolutely knew what he did. Furthermore it would be short-sighted to overlook the limitations and misjudgements of his think-

ing, or to expect that they would not be expressed in his works. Bruckner’s great heart and his productive genius have been

narrowed down by the view of life the dominating class imposed on him. The lack of farsightedness and universality prevented

Bruckner from becoming one of the greatest.” - Georg Knepler: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Verlag Henschel, Berlin,

21961, vol. 2, p. 703.

Partsch (as for footnote 23), pp. 316f., quoted from p. 316.

3t Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm, vol. 5, Leipzig, 1873, Nachdruck Deutscher Taschenbuch-Verlag, Miinchen,
1984, vol. 11, col. 1118.1 am indebted to Dr. Christian Neuhuber for this profitable hint.
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Albrecht Diirer] who in their works normally made use of a small format. In this
moderate space, however, some of them succeeded in banning so rich an artistic
content that they must be considered as representatives of the best of their profes-
sion. [...]”*?

Often, even here, the term ‘Kleinmeister’ conveys a connotation somehow misty,
but rather negative. This may have led to its temporary exclusion in a musicological
vocabulary. In the volumes of Denkmdiler der Tonkunst in Osterreich presented until
World War II the term is not used; in the preface of “Wiener Instrumentalmusik vor und
um 1750” Guido Adler uses the expressions “Lokalkomponist” (a composer of local
significance, for Georg Mathias Monn) and “Wiener Meister des Ubergangs” (Vien-
nese masters in times of transition, for all composers working in Vienna at that time),
and Adler concludes: “The farther we extend our interest, the deeper we penetrate,
the richer the starry sky of our art turns and also the small stars begin to shine and
enchant us.”* In his article “Musik in Osterreich” in Studien zur Musikwissenschaft the
same author writes about the time after 1750: “At present composers in Vienna spring
up like mushrooms” and continues, “then small people appear”, these words referring
to composers like Krommer, Eberl, Pleyel, SiSmayr, Wolfl and others.?* Also Wilhelm
Fischer does not use the expression ‘Kleinmeister’ in Handbuch der Musikgeschichte
edited by Adler but rather speaks of “kleinen Geistern”, i.e. “people of limited intellect”
(in this context referring to their artistic potential).* In this way it has been avoided to
make use of the term ‘Kleinmeister’ as a - when compared with the Viennese classical
trias - common expression referring to epigones, almost insignificant composers, lim-
ited talents and composers significant for a small region. An almostlogical consequence
in this context is that by contrast “greatness in music” is chosen as a starting point. In
Alfred Einstein’s still fascinating book having the same name*, the term ‘Kleinmeister’
does not appear either, whereas Einstein regards it as necessary to ‘trim’ the ideal of
“greatness” he wants to refer to.

“If we want to define greatness in music we will - depending on our standards -
throw light upon a more or less small number of names, behind those the more
insignificant will sink into darkness. But first of all we want to eliminate the merely
historical greatness and the merely regional greatness.”

32 Allgemeinen Encyklopddie der Wissenschaften und Kiinste, ed. by J. S. Ersch and ]J. G. Gruber, vol. 1I/37, Verlag Gleditsch,
Leipzig, 1885, pp. 15f.: 15. Furtheron the term Kleinmeister* has been explained in numerous encyclopedias and dictionaries,
at all times exclusively in this art-historical connotation.

3 Guido Adler: Preface to Wiener Instrumentalmusik vor und um 1750, ed. by Karl Horwitz and Karl Riedel, Verlag Artaria, Wien,
1908 (Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich XV/2 = vol. 31), p. X resp. XIL

¥ Guido Adler: ‘Musik in Osterreichy, in Studien zur Musikwissenschaft, vol. 16, 1929, pp. 3-31: 16f.

» “Besides Haydn and Mozart numerous smaller minds operated on the same fields in all culturally developed countries [...]";
“However some contemporaries surpassed him in handling the orchestra and the harmonics after Beethoven |[...]. Besides nu-
merous smaller minds [...] four striking figures exist: Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Ludwig Spohr, Carl Maria von Weber
and Franz Schubert.” - Wilhelm Fischer: ‘Instrumentalmusik von 1750-1828’, in Handbuch der Musikgeschichte, ed. by Guido
Adler, quoted from the reprint of the second edition (Berlin-Wilmersdorf, 1930), Verlag Hans Schneider, Tutzing, 1961, reprint
as a paperback Deutscher Taschenbuch-Verlag, Miinchen, 1981, pp. 795-833: 814 resp. 829.

% Alfred Einstein: Greatness in Music, Oxford University Press, London - New York, 1941, first German edition as Grdfse in der
Musik, Pan-Verlag, Zirich - Stuttgart, 1949, 21951.

¥ Einstein (as for footnote 36), p. 37.
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It was Einstein’s intention to discover ‘artistic’ greatness which he finally only attrib-
uted to Johann Sebastian Bach, Joseph Haydn, Wolfgang Amadé Mozart, Ludwig van
Beethoven and Franz Schubert. The music of preceeding centuries to his mind lacked
actuality: “Art that does no longer appeal to us, although it has displayed its historical
significance, has become stony.”® The new revival of old music had not yet begun and
finally gave the lie to Einstein; however - it was maybe just the distance emphasized
by Einstein and others that made it possible for composers of old music to escape the
fate of ‘Kleinmeister’. Who would apply this attribute to Johannes Ockeghem, based on
the observation that he did not get to Italy in his lifetime? Even less significant names
were met with a kind of respect that composers of the 18" and 19" century could not
expect. Indeed Einstein regards any greatness in the 19" century as suspicious.” Rating
them, composers are divided into those preserving a tradition, a heritage (like Johannes
Brahms) and those promoting progress (like Franz Liszt). Both categories to Einstein’s
mind lack greatness. Bruckner - as may now be expected - gets a very minor role; he
is hardly ever mentioned. For once quotations on part of Brahms replace Einstein’s
personal opinion, in another instance Einstein writes:

“Schubert was sufficiently great so as to compose the ‘completed Uncompleted
or Unfinished’” and the symphony in C major, the quartets in A and D minor or
the first movement of the quartet in G major during his lifetime or about the year
of death of Ludwig van Beethoven. They appear as works in which the whole
Bruckner and more than Bruckner is already contained. He [Schubert] knew how
to ‘inherit’...”"

Einstein obviously tried to avoid a cultivation of the epigonic - this seems under-
standable when looking for ‘greatness’ - however he ignores the socialisation of an
artist and starts from a selection of qualities. Besides, a concise catalogue of criteria for
Einstein’s ideal of greatness is missing. By chance the reader gets informed, that Einstein
regards the co-existence of Apollinic and Dionysian, universality, the completeness of
an Suvre, the establishment of an inner world (an intellectual demand), the opposition
of contemporaries and unfavourable social conditions as constitutive.*? Einstein is fully
aware of the subjectivity of his approach.® Yet if one follows his ideas in a radical way,
essential insights into musical-historical contexts get lost: “Weighed and found too slight,
not being suited for extensive studies” is a constellation frequently repeated in the field
of musicology when discussing 19" century music. This constellation will remain the
unknown component in the history of 19™ century music, as long as there are no thor-
ough investigations, broadly drawn up.

Research into the life and work of the majority of the composers of the 19" century
is still lacking. Reasons for this deficient situation are

3 Ibidem, p. 16.

3 Ibidem, p. 79.

0 Ibidem, pp. 166f.

# Ibidem, pp. 201f.

2 Ibidem, pp. 79, 15, 119, 128, 147, 205, 247f., in each case passim.

#  “And when there should be an objective history of music once upon a time, it is to be supposed that music has died.” - Einstein
(as for footnote 36), p. 234.
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e surrender in face of an abundance of source material whose incorporation would
consume too much time;

e an inadequate tradition in the acquisition of musical-sociographic relevant sources,
as attention is basically focused on aspects concerning the history of composition,
especially on novelty;*

» a concentration on specific persons, a ‘canon’ of prominence - you might say the
continuation of heroic accounts in history writing;

* the domineering, sometimes ‘careeristic’ impulse of presenting scientific achieve-
ments focusing on greatness in the history of music, in the zenith of the field covered
by musicological studies;*

« the interest of a society of consumers (concerning management, sponsorship but
also public expectations) to put conventional, nostalgic worlds of imagination, again
and again on the stage.

All these circumstances occur in the changeable course of reception. Also the word
‘Kleinmeister’ is used as an oscillating and even suspending attribute. In vain one will
look for ‘Kleinmeister’ within the scene of contemporary composers; instead sometimes
the more polite paradox ‘regional greatness’ or ‘local greatness’ will be used. From such
terminological uncertainty result discrepancies in the evaluation. Thus Agnes Ziffer in
her study Kleinmeister zur Zeit der Wiener Klassik refers to 184 Kleinmeister, among
them Johann Christian Bach, Padre Martini, Ignaz Pleyel, Antonio Salieri, Louis Spohr
and Georg Christoph Wagenseil. But a precise method for a definition, who is referred
to as ‘Kleinmeister’ and why this term is used, is not offered by Ziffer - as neither does
Einstein explain his criteria for ‘greatness in music’.

As we have seen, musical ‘Kleinmeisterei’ can be defined differently - on the basis
of existing sources, referring to the amount of innovation achieved by a composer or -
as with Ziffer - in relation to ‘greatness’. Would this mean that the Kleinmeisters of the
19™ century are even smaller than those round 1800, measured according to the clas-
sical trias? And shouldn’t we then introduce the category ‘Zwergmeister’ (of dwarfish
relevance) for those composers not mentioned in Ziffer’s catalogue?

All these ideas force us to reflect on the great variety of strategies used in the act of
writing about music, also with regard to the speech-areas. In German spoken countries
one hesitates to refer to Haydn, Mozart or Beethoven as ‘Grofmeister’ (which would
hint at the superior of an order of knighthood or an expert in international chess);
however one tends to adorne them with the attribute of greatness. In analogy to Ein-
stein’s book on greatness in music a study on smallness ought to be written, not about
‘Kleinmeister’. Then there would not be any terminological paradox any longer, because
the addition ‘Meister’ (master) in the context of everyday language takes away some
severity and helps to avoid an insulting tendency when speaking of a ‘Kleinmeister’. At

4 To catch the relevance of this circumstances cmp. e.g. Adolf Ehrentraud: ‘Ignaz Joseph Pleyel: Weltbtirger aus Niederésterreich’,
in Osterreichische Musikzeitschrift, vol. 62, 2007, pp. 6-14.

“ Cmp. Anselm Gerhard: ‘,Kanon® in der Musikgeschichtsschreibung’, in Archiv fiir Musikwissenschaft, vol. 57, 2000, pp. 18-30.
therein p. 29: “Academic teachers are by no means prevented from warning their students against a discussion of ‘Great Mas-
ters’ that - besides the sometimes well calculated effect for their career - only result in a confirmation of well-known historical
insights. However this requires not only the willingness to dismiss learned prejudices, but also two qualities self-evident for
the mental disposition of each researcher: modesty and curiosity.”
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the same time the expression ‘Kleinmeister’ accounts for a general reverence in front
of the artist - in other words accounts for a perhaps inadequate cultivation of genius,
a late tribute to Romantic ideals.

In effect the expression ‘Kleinmeister’ refers to the majority of composers who for
different reasons - because of their talent, their surroundings, but frequently also because
of their present reception - have not made a decisive impact with their compositions.
Why not speak about ‘typical’ composers? The question “What’s typical with...” will arise
at once and you will be forced ti start thinking it over. Because the term ‘Kleinmeister’
and its alternatives basically refer to a momentary position and to those that use it. In
this context a revival in an amateurish usage can be observed, when ‘Kleinmeister’ is
understood as a composer that was underestimated for some time and is discovered
once again. However - whoever estimates achievements that do not display progres-
sive composing - can venture to do without the description ‘Kleinmeister’. When Lydia
Goehr discusses musical works in the sense of an “imaginary Museum?”, this opens a
new access to the matter: Whereas the traditional conception of a canon of works of art
will stick to normative, unchangeable ideals, the ‘musical paintings’ of such a museum
can be exchanged on the basis of different perspectives and circumstances.** Why not

with composers?

PovzeTEK

»Polnjenje praznine« med »velikimi skladatelji« z
»malimi mojstri« postavlja zgodovinopisje pred
dvoje problemov. Na eni strani se pokazejo eno-
stranske perspektive, vse dokler se uporabljajo
standardi kvalitete, ki so se razvili ob »vrhunskih«
delih, na drugi strani pa pomanjkljivo obvladanje
virov mnogovrstno otezuje vrednotenje tistih skla-
dateljev, katerih dela niso izstopala v repertoarju,
pa kljub temu predstavljajo nujno ozadje, pred
katerim so se »velika« dela prominentnih ustvar-
jalcev lahko Sele uveljavila.

Vprasanje avtor najprej vzor¢no osvetli na podlagi
salzburskega okolja, ki je obkrozalo Wolfganga
A. Mozarta, in linskega ob primeru Antona Bruc-
knerja, pri cemer se pokazejo razli¢na izhodisca.
Pri raziskovanju glasbene zgodovine Salzburga
recepcijo Mozarta in v doloceni meri tudi Johanna
Michaela Haydna prekriva ustvarjanje mnozice
drugih skladateljev, Se prav posebej italijanskih
kapelnikov na knezoskofijskem dvoru. Dva med
njimi, Giuseppe Lolli in Luigi Gatti, sta se za svojega
zivljenja dokopala do izjemne pozicije, ker sta se
odli¢no prilagodila danostim in zahtevam dvorne-
gazivljenja. Mimo in stran od razprave o umetniski

ravni njunih del pa njuna sposobnost prilagajanja
kaze na specifi¢no kvaliteto, ki sicer spodkopava
splosno razsirjeno »vrednostno lestvico« in je v
nasprotju z utecenimi potmi vrednotenja.

Z druzbenimi spremembami, ki so sledila fran-
coski revoluciji, se je bistveno spremenil polozaj
»malih mojstrov«. Uveljaviti se je kazalo ne na dvoru
ampak v mescanski druzbi. Niso bile razidence
ampak urbane kulture tiste, ki so privlacile in
osvajale prihajajoce skladatelje. Kariera Johanna
Baptista Schiedermayrja v Linzu jasno kaze, kaksna
polja obveznosti so bila postavljena zavoljo katerih
so izostali financni predpogoji, in temu ustrezni
uspehi, ki bi sicer omogocali »svobodno« ume-
tnisko eksistenco. Cerkvene obveznosti, naloge
v mescanskih glasbenih zdruzenjih ter privatno
poucevanje so goltale toliko ur, da je za skladatelje
ostajalo le malo ¢asa. Zagotavljanje prezivetja je iz-
oblikovalo tak umetniski profil, ki ga je »zanamski«
ocenjujoci svet le redko dovolj uposteval. Anton
Bruckner je, kot kaze, vras¢en v linsko okolje,
le-temu s preselitvijo na Dunaj sicer usel, vendar
5o mu njegovi poznejsi biografi trdovratno ocitali
»image« tega in takega, grobega, podplacanega
vsakdana in ga s tem druzbeno uvrscali v sfero
»malega mojstrstvac.

“ Lydia Goehr: The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the Philosophy of Music, Oxford University Press, Oxford,
1992. - In her broadly discussed book Goehr however directs this idea in another direction and deals with the development

of the concept of ‘work’ in Western history of music.
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Izhajajoc iz teh vzor¢nih primerov avtor poizkusa
izoblikovati katalog kriterijev za podrobnejse
dolocevanje »malega mojstrstva«. Zgodovinski
umestitvi pojma sledi razprava o njegovi pove-
dnosti, ki pokaze, da je muzikologija opustila
zacetno distanco do besede »Kleinmeister« prav
v ¢asu, ko je Alfred Einstein izdal temu nasprotno
knjigo »Veli¢ina v glasbi«. Tam, kjer se je Einstein
zavedal lastne subjektivnosti, so mnogi (premnogi)
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avtorji govorili o domnevni objektivnosti. Tako
je nastala pejorativha podoba »malega mojstrac,
ki je obveljala v glasbeni zgodovini, pa ¢eprav je
ob podrobnejsi obravnavi nevzdrzna. Mozno pa
je, da se nekateri, ponovno odkriti »zakotni« skla-
datelji pod to oznacbo dobro podajajo. Pa tudi v
tem primeru beseda »Kleinmeister« govori bolj o
tistem, ki jo uporablja.
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ABSTRACT

The picture of the investigation of notation in Rus-
sia depends directly on history of musical writing
in our country. The works on neumatic notation
opened the tradition of musicology in Russia in the
XV ¢. In the very beginning of the XIX c. neumes
were examined as a historical phenomenon. The
origin of Russian neumes became the central ques-
tion in the XIX ¢, a central problem in the research
of the XX ¢. was deciphering Russian neumes. In
the very beginning of the XXI ¢. scholars pay atten-
tion to partly notated manuscripts, which reflect
an oral tradition.

The research into Russian notation is closely connected with the history of musical
writing in our country. In 988 Ancient Rus was baptized. It was part of the Eastern World
of Christianity with Greece in its center, but the way Christianity came from Byzantium
to Russia still remains an open question. According to hypothesis of Priselkov, the Chris-
tianization of Rus proceeded from Okhrida (Bulgaria, now Macedonia), and later, from
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11th century AD, from Constantinople’. Together with Christianity Ancient Rus received
a writing and a musical writing, too. Byzantine neumes were accepted and developed
by the Slavs, so Old Russian notations were born: znamenny and kondakarny. Later
Russia became the only country in the Slavonic world which preserved and cultivated
neumatic writing up to the very beginning of the 18th century; and among old believers
it has reached our days. New kinds of neumatic notations were invented: demestvenny,
putny and Kazanskoye znamia.

That is why the majoriy of Russian musicologists, who work in the field of notation,
study Russian neumes, some deal with notations of Greece or Western Europe and with
contemporary musical writing, and a few scholars touch upon the problems of antique
notation? This article deals with Russian neumatic notation.

Those were scholarly works on neumatic notation, which opened the tradition of
musicology in Russia. The first musicological work is Imena Znamianiem (The names
of signs) by anonymous author. At the end of the XV c. it was placed in the codex of
monk Eufrosin3. The first Russian work in the field of musical theory is one page, which
contains musical signs with their names. This is the first time the word znamia (sign) was
used in the meaning of musical sign, sign of neumatic notation. The page has the names
of neumes followed by their pictures: polkoul(ismy), povodna, pojezdna, gromn(a),
osok(a), kriuk, kriuk svet(lyj), s dvema ochk(y), polna(ja) chasha, besedk(a), rozhok,
kobylka, triask(a), sechka, zakry(tja), zakrytja svet(laja), zmeits(a), derbitsa, paou(k),
paouk velik(ij), khamila, stat(ia), statia avey(laja), kluch, pereviazka, slozh(itja), palka,
palka svet(laja), dva v che(lnow), sorochja (nozhka), mechik, kryzh, strela sve(tlaja),
zdernut(aja), golou(bchik), koulisma, chelus(tka), zeln(aja), fita, stopits(a), sve(tlaja),
zapiataja.

The last term is written in the centre of the line, designating the very end of the
text. D.S.Shabalin supposes the work to contain mistakes. But I prefer the opinion of
Z.M.Guseinova, who writes that in this manuscript we can see a preliminary version
of “listing”. She also supposes, that it is a copy of the original text, because many
terms are abbreviated. I have an objection to that as all Russian musical terms first
appeared in an abbreviated form, and then - in their full form. For example, dem -
demestvenny, pout - putny, Log - Loginovo etc. So, this may well be an autograph of
the scholarly work.

An old Russian “listing” has a direct Byzantine prototype well known among schol-
ars. I suppose, that the first Russian musicologist knew the Byzantine theory of music
and the Greek language as well. But he did not copy the Greek source, he created the
Russian one, writing names of signs used by old Russian singers.

The corpus of musical terminology in the first Russian musicological work demon-
strates strata which shows the process of assimilation of Byzantine notation by Russian

! M.D.Priselkov, Istoria russkogo letopisania XI-XV vv. (St.Petersburg, 1996).

2 Ars notandi: Notatsia v meniauschemsia mire: Materialy mezhdunarodnoi nauchnoi konferentsii, posviaschennoi tysiachelet-
nemu yubileu Gvido Aretinskogo (Moskva, 1997); Rimma Pospelova Zapadnaya notatsia XI - XIV vekov: Na materiale traktatov
(Moskva, 2003); Stanislav Englin, Novy metod ladofunktsionalnogo analiza antichnykh notograficheskikh pamiatnikov: Avtoref
(St.Petersburg, 2005).

Now this codex is in the National library of Russia, department of manuscripts, fund 351 (the library of Kirillo-Belozersky mo-
nastery), Ne 9/1080. It is published: Z.M.Guseinova, 'Rukovodstva po teorii znamennkgk penia XV veka: Istochniki i redaktsii'
in Drevherusskaya pevcheskaya kultura i knizhnost (Leningrad, 1990), p. 28.
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singers. There are some terms of Byzantine origin: kulizma (to kilisma), paraklit (o
pardklitos), khamila (i chamili), but the neumes under these names are not Greek. Other
terms are certainly Russian.

The main principle of the term formation is visual resemblance between neume
and an object. For example, the neume kriuk looks like a hook, chashka like a cup,
mechik is like a sword, strela resembles an arrow etc. All these objects were quite usual
in people's life in the XI-XV centuries, and are still quite recognizable. They show that
Russian singers used to name neumes according to their experience, and didn't trouble
themselves with the Greek theory of music.

The analyses of this work shows that the first Russian musicologist knew the Greek
language, the Greek theory of music, probably sang in a choir, and knew Russian musi-
cal instruments. There are two signs in thise list, which remind of musical instruments:
rozhok (a woodwind instrument like a horn or clarion) and kobylka (a bridge of a Rus-
sian string instrument goudok)*.

The next step the theoretical work was a creation of tolkovania (explanations) under
the title kako poetsia« (>how to sing«). There are two kinds of explanations: professional
and sacral. In the first one the singing of each neume is explained from the point of view
of the vocal tecnique. Kriuk marks the need to proclaim (vozglasiti), it is the accent in the
melody, showing when the singer has to raise his voice, strela - potianut (to protract),
statia - postoyati (to stand) is a close, goloubchik borzyj garknuti iz gortani (to shout
from the larynx), probably means that the melody goes up from the lower register to
the higer. The basic meaning of neumes is not a pitch, not a rhythm, but the intonation,
the quality of singing. Each term (vozglasiti, stupiti, posyojati) explains what the singer
has to do to achieve the necessary effect.

In the XIth c. Guido from Arezzo wrote, that a teacher should explain the meaning of
each neume to the pupil. So, the knowledge of singing was preserved in oral tradition®.
Four centures later an unknown Russian musician fixed this knowledge on paper.

Another kind of “explanation” is a theological interpretation of old Russian
neumes that appeared in the beginning of the XVI c¢. The name of each neume is
accompanied with a didactical phrase, the first letter of the name being the same
as the first letter of the commentary. The formulas of the commentaries resemble
the quotations from Nil Sorsky (it was mentioned by N.Ramazanova®). He was the
head of the movement of the Russian clergy in the end of the XV c. that proclamed
the purity of the monastery life and renunciation of material welfare. For example,
»ot vsiakikh strastej dushetlennykh krepko sobludatisia i otbegati« by Nil Sorsky and
rzmeitsa da zemnyja suetnyja slavy otbeg« in the musical theory; »delanije serdech-
noe« and »stopitsa s ochkom sokrushenie serdechnoe v pokajanii o gresekh k Bogui«
and »statia sramoslovija i sueslovija otbeganije«, »myslennoje bludenie« and »kriuk
krotkoje uma bliudenie ot zolx.

' N.B.Zakharina, ‘K vorosu ob otrazhenii muzykalnogo instrumentaria v drevnerusskikh teoreticheskikh rukuvodstvakh po
tserkovnomu peniu’ in Muzei teatra I muzyki v mezhdunarodnom prostranstve (St.Petersburg, 2008), p. 260-269.

> Pospelova, p. 314.

¢ N.V.Ramazanova, ‘Pevcheskie rukopisnye knigi Kirillo-Belozerskogo monastyria’ in Monastyrskaya traditsia v drevnerusskom
pevcheskom iskusstve: K 600-letiu Kirillo-Belozerskogo monastyria, sost A.N.Kruchinina, N.B.Zakharina (Sanct-Peterburg, 2000),
p. 8-15.
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The first copy of this theological interpretation was written by Goury Tushin, the
pupil of Nil Sorsky. That is why we can surmise that this kind of musicological work
was invented by Goury.

The first signed theoretical work is Kliuuch znamenny by Monk Khristofor, written in
the 1604, In the end of the XVI c. putny neumes were invented. Putny rospev (or music
style) was known in Russia from the end of the XVth c. In the early period it was written
by znamenny neumes or wasn't written at all, exhisting in oral tradition. But from the end
of the XVI ¢. many hymns and chant books appeared, written with putny neumes.

Putny rospev is very closely connected with znamenny one. Comparing putny and
znamenny tunes of the same literary text, we can see common place of culmination,
and what we can definite as a melodical idea. It can be a melodical wave or its mirror
invertion, passing from one register to another and so on. Znamenmny chant is the basis
of putny.

Khristofor wrote several manuscripts, and there are two notated ones among them.
These manuscripts have been preserved in the archives. The manuscript dated 1602 is
now in the funds of the State Historical museum. It containes only pu#y hymns notated
by putny neumes. Then, in 1604 Khristofor wrote another book, which he gave to the
library of Kirillo-Belozersk monastery, now kept at the National library of Russia. This
book consists of znamenny chants and contains Kliuch znamenmny. Three parts of Kliuch
are devoted to putny notation. It is a list of neumes, Grany which is the explanation of
putny neumes with znamenny ones.

The third part is soglasnik. In this part Khristofor compares 3 melodical segments
(or lines) with similar text. First line is znamenny, second line is putny and 3d line is
znamenny, but in this line there are no difficult or mysterious neumes (this is rozvod).
Itis an open question, which line, 1st or 2nd, is decifered in the 3d. Khristofor, who had
created putny and znamenny manuscripts, generalized his experience in this theoreti-
cal work.

The title Klutch znamenny (the key of signs) is significant for the medieval Russian
culture. There is an authentic term tajnozamknenny (secret and locked). It means that
the reading of neume depends on the context (or whole formula). Neumes, notation is
a very mysterious thing, so we must have a key to unerstand it. Khristofor was the first
person who used term K/uch in that meaning, later this term became rather usual for
Old Russiam theory of music.

The next stage of the investigation of the notation in Russia is works, which con-
tain the explanation of so called kinovarnye pomety (cinnabar red marks). Red marks
appeared in Russian musical manuscripts in the XVII ¢. Before that time there was no
significations of pitch. One or, more often, two points in the picture of the sign meant
that this sound or sounds are to be sung in a high register. The special Old Russian term
for it is svetlyj (light). But the pitch wasn't signified exactly.

Original works of red marks' inventors have not reached our days. The scholarly
works contain an explanation of some marks at the minimum or explanation of the
system, story about invention and names of inventors with citing of author's material

Khristofor. Kliuch znamenny, 1604, publ. by M.Brazhnikov i G.Nikishov, Pamiatniki drevneru sskogo pevcheskogo iskusstva, 9
(Moskva: Muzyka, 1983).
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at most. A contemporary scholar Vorobjev attempted to reconstruct the treatise of Ivan
Shaydur on the basis of citing®.

The earlier source is some words in the manuscript of National library of Russia
Sol. 621/660 (30-40" y. of the XVII ¢, f. 162 1.)°. In the form of question and answer the
writer explains the red marks used in this very manuscript. As one can conclude, each
mark is the first letter of some term. The author mentions eight marks. Four of them
designate the way of singing: borzo, tikho, postoi, skoro, but we don’t know exactly what
they mean. Later this type of marks received a name ukazatelnye. Two marks designate
a register of singing: nizko (low) and vysoko (high). Two other marks remain unknown
(M and rovno).

There were different systems of red marks in Russia. Now scholars know about 10
texts of the XVII c., devoted to them. These works are often placed together within the
same manuscript. The manuscripts are the following: State library of Russia, f. 379, Ne
1, Ne 2, Ne 4, Ne 315; f. 299, Ne 212, National library of Russia, O XVII Ne 19; Sol. 690\757.
Publications by Shabalin and Guseinova'®.

The most popular was the system of Alexander Mezenets. The red mark is written
near the neume and usually marks the highest pitch in the intonation of sign. But one
can mark all the sounds in this intonation. In this case we can sing the melody without
neumes; the neume signifies rhytm only. So, the red marks is an independent type of
notation, a sort of letter one. As other letter notations - ancient Greek or West European,
it signifies the pitch first of all. That was Alexander Mezenets who improved the red marks
and brought them into all the chant manuscripts.

Alexander Mezenets was a member of the State Committee for Correction of Chant
Books, which was formed in 1668. Notation was the main object of its work. The results
of the correction Mezenets placed in the scholary treatise Izveshchenie ezhe hotiashchim
uchitisia peniju.

In this outstanding work he gave a new system of classification of neumes. The
quantity of sounds which each neume signifies lies in the basis of this system. Neumes
are edinoglasostepennye«, which signifies one sound (stepen means a degree in Rus-
sian musical theory, glas in this case is one sound), dvoeglasnye - two sounds and so
on. Neumes, which signnify more than two sounds, are divided into three groups. The
first is where the melody goes gore (upstairs), the second where the melody goes dolu
(downstairs) and the third - vospiatoglasnye - the melody has a turning.

That was Mezenets who preserved the neumatic notation while other musicians
wanted to write chrurch hymns by staff, five-line notation. But neither Mezenets, nor
his opponents, have medieval way of thinking with music. It was high time to accept
the staff notation. The Mezenets’s system of neumes with red marks was used for thirty
years. And in the very beginnng of the XVIII c. the five-line notation was accepted.

In the XVII ¢. Russian church divided in two parts: the official church with patriarch
Nykon in its head and that of old-believers. The subject of differences was the editing of

8 ENorobyov “Stroki” Ivana Shaidura’, in Aspirantsky sbornik, vyp. 2 (M., 2004), P. 31-56

9 Publication by LF.Bezuglova 'Muzykalnaya deiatelnist solovetskikh inokov; Po pevcheskim rukopisiam Solovetskogo sobrania'
in Istochnirovedcheskoe izuchenie pamiatnikov pismennoi kultury (Leningrad, 1990), p. 39-50 (47).

1 Pevcheskie azbuki Drevnei Rusi, publ. D.Shabalin (Kemerovo:kusbassvuzizdat, 1991); Z. M. Guseinova, “Izveschenie” Alexandra
Mezentsa i teoria muzyki XVII veka (St. Petersburg, 1994).
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liturgical books, but the symbol of schism is a way of crossing with two or three fingers.
The later (old-believers) decided to continue the medieval tradition of musical writing,
so in the XVIII ¢. neumes were connected with old-believers, who used this type of
notation with its theory. It must be noted, that old-believers copied and used the work
of Mezenets, the last word in the musicology of the XVII century.

While old-believers preserved neumatic notations, the majority of Russian people
forgot it and were using staff notation. In the very beginning of the XIX c. the interest
to neumes revived and they were examined as a historical phenomenon.

The origin of Russian neumes became the central question in the XIX c. Bishop
Theoktist (Mochulsky)" and Metropolitan Eugeny (Bolkhovitinov)!? decided, that the
prototype of Russian neumes was the letters of Greek or Arabic althabeths; the neumes
were received from Greece.

The scholars of the next generations - Razumovsky, Metallov, - supported the idea of
the Byzantine origin of Russiun neumes. Metallov supposed that the neumes were the
fixation of heironomic gesture. The important event was an expedition to the mount
Athos in the 1906. It was organized by the Society of Lovers of Ancient Writing and Art
with financial support of count Sheremetev. Smolensky, who was at the head of the
expedition, took a lot of photos of Byzantine manuscripts which became a material for
comparative research. Smolensky saw neumes look like Russian ones and conclused
that Russian music was imported to Greece. Antonin Preobrazhensky, on the contrary,
supposed that Byzantine neumes were the prototype of the Russian musical writing. Now
Preobrazhensky’s ideas lie in the basis of comparative research in Russia and abroad.

In the 1859 Sakharov listed znamenny neumes and classified them into two groops:
kriuki and letters of Greek origin'3.

In the beginning of the XXth c. two special works about rasian notations were pub-
lished: that by Smolensky'" and by Metallov”. Smolensky, Metallov declared the stages
of development of neumes. Smolensky saw the renovation of neumes in the 2nd half
of the XIII ¢., Metallov saw it in the 2nd half of the XV c. Both were right. We can see
the changes in the neumes in those periods but the detailed research hasn't been done
until today.

During the Soviet period there was great pause in the invesigation of church music.
Only two scholars, Brazhnikov and Uspensky, kept this scientifical tradition. As to nota-
tion, it remained the object of musicology, and in the works on the history of music there
are descriptions of old Russian neumes, but it is very difficult to speak about neumes
without hymnography, liturgy and other attributes of church music.

In 1962 a special work about notation appeared, written by V.M.Beliayev'®. He re-
viewed scholars’ statements about each kind of Old Russian notation and gave his own
opinions. The most interesting hypothesis is that about relations between putnaja,

Feoktist (Mochulsky), Rukuvodstvo k notnomu prostomu tserkovnomu peniu... (St.Petersburg, 1813).

Istoricheskoe rassuzhdenie voobsche o drevnem khristianskom bogosluzhebnom penii... (Voronezh, 1799)

L.Sakharov, ‘Issledovania o russkom tserkovnom pesnopenii’ in Zhurnal ministerstva narodnogo prosveschenia, 1859, Ne 7, 8.

4 S.Smolensky, O drevnerussrikh pevcheskikh notatsiakh, Pamiatniki drevnei pismennosti I iskusstva, 145 (St.Petersburg: OLDP,
1901)

5 V.M.Metallov, Russkaya semiografia (Moskva, 1912).

V.M .Beliayev, Drevnerusskaya muzykalnaya pismennost (Moskva: Sovietsky kompozitor, 1962).
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demestvennaja notations and Kazanskoje znamia. Beliaev supposed that these were
different terms of the same notation used for the main voice of early Russian multipart
music - strochnoie. Brazhnikov and Shindin, on the other hand, believed them to be
three different ones.

Following the specialists in the field of Gregorian chant, Russian scholars supposed
that neumes did not have a precise meaning, they only reminded of a tune. One could
not sing the unknown melody using the neumes".

Uspensky supported a very interesting hypothesis about kondakarny neumes. It is
a very mysterious type. Only 5 manuscripts with this type of notation have preserved
in the archives; there are also about 5 or 6 fragments in manuscripts with another type
of notation. All of them have been written between the very end of the XIth c. and the
very beginning of the XV ¢. Nobody knows how to read this notation. There is no Greek
prototype of Kondakarny neumes. It must exist, because all Russian writing is closely
connected with the Greek one, but it does not exist.

There is a hypothesis that the highest line of kodakarny notation is a picture of the
gesture of domestic, or heironomic gesture!'®,

The most important person in Russian musical medievistics of the 2nd half of the XX
¢. was M.V. Brazhnikov. He was a musicologist and a composer, and he used intonational
formulas of znamenny chant in his music, especially in the concert for the piano with
orchestra. He had about 10 pupils, and they had pupils too, so Brazhnikov's school has
survived till nowadays.

Brazhnikov offered the method of analisis of the znamenny notation of the oldest
period?. He divided all the neumes into two groops: those which pass through the ages
(the pivot) and neumes which live during some period and then are out of use. If a
manuscript is notated with neumes of the pivot only, it has an archaic prototype.

Brazhnikov examined old Russian theoretical works from the point of view of palae-
ography, the terminology used®. It was him who divided them into listing, explanation,
kokizniki, fitniki, and defined the time of appearance of each type.

Brazhnikov divided signs of znamenny notation into families. Signs are united into a
family according to the way of performance. So, kriuk is to be proclaimed. The family of
kriuk consists of main picture kriuk prostoi and those with supplementary elements.

Other families consist of different pictures. There are signs which are to be vygnuti
(bent). It means that the melody goes downstairs. They are palka, stopitsa s ochkom
and podchashia.

The division into families is very usful for the investigation of history of a musical
text. If we compare two copies of the same hymn, we certainly see the differences, be-
cause old Russian writers didn't copy the hymn mechanically, they made corrections
or mistakes. If we can see neumes of the same family under the same syllables in two
copies, these are really two copies of the hymn. If we see neumes of different families
- they are not copies, they are versions, or wordings.

7 See: N.D.Uspensky, Drevnerusskoe evcheskoe iskusstvo, 27 ed. (Moskva, 1971), p. 36; V.M.Beliayev, Drevnerusskaya muzykalnaya
pismennost, p. 35.

5 N.D.Uspensky, Drevnerusskoe evcheskoe iskusstvo, p. 55.

1 M.V.Brazhnikov, Russkaya pevcheskaya paleographia, red. N.S.Seriogina (StPetersburg, 2002).

2 M.V.Brazhnikov, Drevnerusskaya teoriya muzyki: Po rukopisnym materialam XV-XVIII v.(Leningrad: Muzyka, 1972).
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Another Brazhnikov's idea was to examine the term stroka (line). In the Old Russian
»explanations« this term means the center of musical scale (other sources give other
explanations: the part of musical form, the line, or any voice of choire). Some of signs
defined according to stroka: kiuk, strela, zapiataja. For example: strela prostaia potianuti
ne vyshe stroki i ne nizhe (strela prostaia to protract neither lower, nor higher than
stroka). Brazhnikov placed these neumes onto virtual scale, reconstructing the pitch of
each neume. We can decode melodies of the time when the term stroka was used. It is
the period from the very beginning to the end of the XVI c. Already monk Khristofor
did not use the term »stroka« in his Kluch znamenny.

After 1960 there was not yet a work which surveyed all the kinds and periods of Rus-
sian musical writing. Each author concentrates on one problem. The central problem
in the research of 1970 - 2000 was deciphering Russian neumes.

Sergey Frolov and independently Dmitry Shabalin made a sort of statistical work?!.
They accounted how often each red mark was used with a certain neume. They wanted
to reconstruct the precise pitch of each neume, but were not successful. Each neume
was followed by different red marks. I think, this fact shows that the fixing of pitch was
not the main task of neumatic notation.

Albina Kruchinina, has introduced a very useful method of deciphering®. She col-
lected musical formulas from the scholary works of the end of the XVII c. written with red
marks and explianed by »prostoye znamya - rozvod« simple neumes. Graphic formulas
of the end of the XVI c. can be read according to their reading in the end of the XVII c.
In 1984 the Acadamy Capella performed Russian passions deciphered by Kruchinina
and it was an outstanding event in the musical life of Saint-Petersburg.

Svetlana Kravhenko made the same work with another type of musical formulas -
fity, the melismatic ones®.

Zivar Guseinova deals with notation of XII ¢.* She divided neumes into elements.
There are 6 main elements. Each neume is one element or a combination of several
elements. Then Guseinova compared them with their direct Greek prototypes: the
paleobyzantine coislin notation and concluded that the elements are the same, but
the combinations are different. The problem of adaptation of the Byzantine neumes
in Russia has been solved. Then, believing that znamennaja notation of the XII c. is
monosemantic, she made an attempt to decode the musical meaning of neumes through
many logical operations. Guseinova put neumes to the staff (without key) and found a
place on musical scale for each neume.

In the 1987 a collection of articles was published devoted to problems of deciphering
of different notations®: znamennaja (articles by Kondratovich, Guseinova, Shabalin,

2 SV.Frolov, K probleme zvukovysotnosti bespometnoi notatsii' in Problemy istorii I teorii drevnerusskoq muzyki (Leningrad:

Muzyka, 1979); D.S.Shabalin, Problemy deshifrovki bespometnogo znamennogo rospeva XV - serediny XVII vekov: Autoref.

(Moskva, 1986).

AN.Kruchinina, ‘Popevka znamennogo rospeva v russkoi muzykalnoi teorii XVII veka’ in Pevcheskoe nasledie Drevnei Rusi:

Istoria, teoria, estetika (St.Petersburg: Ut, 2002), p. 46-150.

#  SPKravchenko, Fbty znamennogo rospeva na materiale pevcheskoi knigi «Prazdniki» Avtoref. dis. (Leningrad, 1981)

# Z.M.Guseinova, Printsypy sistematizatsii drevnerusskoi pismennosti XI-XIV vekov: K probleme deshifrovki znamennoi notatsii:
Autoref. dis. (Leningrad, 1982)

% Problemy deshifrovki drevnerusskikh notatsij: sb.nauch.tr,, ed. by S.P.Kravchenko, AN.Kruchinina (St.Petersburg: LOLGK,
1987).
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Zvereva, Kravchenko), putnaja (Bogomolova), demestvennaja (Pozhidaeva), five-line
kievskaja (Kholopov). A series of articles on the topic appeared in other books: article
of Shindin?® about putnaja notation, that of Yefimova?” about strannye pomety (modu-
lating red marks), of Mosyagina® about red marks.

In the very beginning of the XXI c. Zabolotnaya®® paid attantion to partly notated
manuscrripts, where neumes don't mark each syllable of text, but several, sometimes
a few. A singer knew melody by heart, and the neumes pointed out the most difficult
intonations. Investigation into this kind of notation expands the range of old Russian
musical sources. The last work in this field is a diissertation of EE.Pletneva®, who is
developing Zabolotnaya's ideas.

An investigation of the notation is Russia is continuing. Now scholars know the
types of notation and their origin, we can hear many hymns created in the XVI - XVII
¢., both one-voiced and multipart. But the Russian notation has a lot of secrets yet, and
scholars have to unravel the mysteries with modern research methods: the compilation
of neumes repertoire, classification, investigation into medieval theory of music. It is
very important to know the main task of the neumatic notation. In this field the investi-
gation of notation is closely connected with the history of music and with the research
into the way of musical thinking.
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PovzeTEK

Raziskovanje ruske notacije je tesno povezano
z zgodovino pisanja o glasbi v nasi dezeli. Stara
Rusija je prevzela nevmatsko natacijo Bizanca,
tako da je Rusija postala edina slovanska dezela, ki
je ohranila in gojila nevmatsko pisavo do samega
zacetka 18. stoletja; med starimi verniki velja celo,
da sega do danasnjih dni. Poznamo vrsto notacij:
znamenny, kondakarny, demestvenny, putny no-
tations in kazanskoje znamja.

Prvo rusko muzikolosko drustvo »Znakovna ime-
na« je iz druge polovice 15. stoletja izpod peresa
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neznanega avtorja. Vecina srednjeveskih ruskih
spisov s podrocja glasbene teorije je posvecena
nevmam. Izvor ruskih nevm je postal osrednje
vprasanje v 19. stoletju. V zacetku 20. stoletja pa
so znanstveniki zasnovali stopnje razvoja nev-
matske notacije. V drugi polovici 20. stoletja, po
dolgem premoru v raziskovanju cerkvene glasbe,
s0 se sovjetski znanstveniki lotili razreSevanja ru-
skih nevm. Na zacetku 21. stoletja se raziskovalci
ukvarjajo z delno notiranimi rokopisi, ki kazejo
na ustno tradicijo.
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1zZVLECEK

Glavni namen prispevka je v raziskavi vloge Steva-
na Stojanovic¢a Mokranjca v procesih iznajdevanja
umetne tradicije v stbski glasbi moderne dobe. S
tem ko sledim poti izbranega analiticnega primera,
to je ljudski pesmi»Cvekje cafnalo«iz Mokranjceve
12. rukoveti, mimo P. Konjovicevih del (Simfonija
v ¢molu, 1907 in Drugi godalni kvartet, 1937) ter
Sonatine (1926) Predraga MiloSevica, nameravam
pokazati, na kaksen nacin je Mokranjcev opus rabil
kot izhodiscni model za vpeljevanje zgodnjega
modernizma v srbski (in jugoslovanski) glasbi v
prvi polovici 20. stoletja.
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ABSTRACT

The main aim of this article is to examine Stevan
Stojanovi¢ Mokranjac’s role in the processes of
inventing the artistic tradition of Serbian music
of modern times. By following the route of the
chosen analytical sample, the folk song “Cvekje caf-
nalo” from Mokranjac’s Twelfth Garland, through
Petar Konjovic’s works (Symphony C-minor, 1907
and The Second String Quartet, 1937), finally to
the piano Sonatina (1926) by Predrag Milosevic,
I plan to show on which way Mokranjac’s oeuvre
served as a starting model for the initiation of early
modernism in Serbian (and Yugoslav) music in the
first half of the 20" century.

*  This article is a result of the project Music at the Crossroads Serbian, Balkans and European Context, no. 147033, financial
by Ministry of the Republic of Serbia. It represents amended and revised version of the report submitted at the international
conference Composer and his Environment, organized by the Institute of Musicology of the Serbian Academy of Sciences and
Arts and Matica srpska, held in Belgrade and Novi Sad in 2006 (November, 9-11), on the occasion of the 175th anniversary of

Kornelije Stankovic¢ and Stevan Stojanovi¢ Mokranjac.
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The main idea of this article is to highlight Stevan Stojanovi¢ Mokranjac’s (1856-1914)
role in the processes of inventing the artistic tradition of Serbian music of modern times.
My starting hypothesis arises from the broadly accepted opinion that Mokranjac’s creative
interpretation of folk tunes highly inspired his followers. However, my intention is to go
a step further, stating that Mokranjac’s main contribution consisted in his construction
of the new identity of Serbian artistic music. This “‘newly-born”understanding of artistic
music, established in Mokranjac’s oeuvre, served as the starting model for the music of
his most gifted successors - the main representatives of early modernism in Serbian
(and Yugoslav) music in the first half of the 20™ century.

Firstly I will draw readers’ attention to selected facts from Mokranjac’s biography,
biographies of his widely known Western contemporaries and of his successors in Ser-
bian music history. Briefly reviewing the notion of tradition, and particularly the notion
of inventing tradition, in my next step I will introduce the theoretical premises for my
final conclusions. Finally, by following the route of the chosen analytical sample, the
folk song “Cvekje cafnalo” from Mokranjac’s Twelfth Garland (Rukovet, 1906), through
Petar Konjovic’s (1883-1970) works (Symphony C-minor, 1907 and The Second String
Quartet, 1937), finally to the piano Sonatina (1926) by Predrag MiloSevic (1908-1982),
I will examine the practical value of the proposed theoretical premises.

Step 1. - Mokranjac and His Time

Born in 1856, one century younger than Mozart, Stevan Stojanovi¢ Mokranjac was
only eight when another gifted young composer, pianist and melographer Kornelije
Stankovic¢ (1831-1865), the founder of the Romanticism movement in Serbian music, died
prematurely. Kornelije was the first important “ambassador” of Serbian music abroad
and the first to unveil the wealth and beauty of Serbian folklore heritage to Europe. His
people respected and praised him to such an extent that even during his life his name
became the universal synonym for a musician of that, so-called “Kornelian” epoch. His
great successor, Stevan Mokranjac, grew up and developed his talent in the era that
carefully preserved the idealized memory of Kornelije and of his work, important for
establishing a foundation for the new music art tradition of western physiognomy,
completely unknown before in Serbian cultural history.

At the end of the 1870s Mokranjac went to study in Munich, leaving behind a young
Serbian music culture, marked by the activities of numerous, mainly well-educated
musicians of Czech origin.! One biographical curiosity tells us that Mokranjac, during
his studies in Munich with J. Rheihnberger (1879-1883), became quite familiar with
Richard Wagner’s music. Mokranjac was probably the first musician from this region
to visit Bayreuth, and in 1883 he attended one of the August performances of Parsifal,

' About the activities of Czech musicians see e.g.: Milica Gaji¢, “Doprinos ¢eskih muzicara srpskoj muzickoj sceni do Prvog svet-
skog rata (...)” [“Contribution of Czech Musicians to the Serbian Musical Stage...”] in: Srpska muzicka scena |Serbian Musical
Stage], Muzikoloski institut SANU, Beograd 1995, p.p. 114-128; Roksanda Pejovi¢, “Ceski muzicari u srpskom muzickom Zivotu
(1844-1918)” [“Czech Musicians in the Serbian Musical Life (1844-1918)”, I and I, Novi Zvuk, 8, Novi Zvuk 9, Beograd 1996,
1997, p.p. 51-58; 65-74; Katarina Tomasevic, “The Contribution of Czech Musicians to the Serbian Music in the 19th Century”,
Muzikoloski Zbornik, XL11/1, Ljubljana 20006, p.p. 127-137.
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Wagner’s last musical drama.? Unfortunately, in that same year of 1883, Mokranjac re-
luctantly had to stop his Munich studies.

Only a few months after conducting the last performance of Parsifal, Richard Wagner
died in Venice. That same year, 1883 (when Mokranjac composed his First Garland: From
my Native Land), saw the birth of Petar Konjovi¢, a consistent successor of Mokranjac’s
path, and the most important author of Serbian music drama in the 20th century.? Also
known as the author of the very first symphony (Symphony C-minor) and of the first
symphonic variations (In the Country, 1915) in Serbian music, Petar Konjovi¢ happens
to be in the focus of our attention because these two works, as well as his Second String
Quartet, are based on folk tunes from Mokranjac’s Garlands.

During the next year, 1884, when Mokranjac set out to compose The Second Garland
(From my Native Land), another of his followers, a great figure of Serbian musical mod-
ernism, was born. This was Miloje Milojevic (1884-1940), one of the leading composers,
music critics and ideologists of modern music nationalism in the period between the
two world wars.* A year later, in 1885, the third in the so-called “trefoil” of first Serbian
modernists, Stevan Hristi¢, was born®; he later became internationally recognized as
the author of the most famous national ballet, 7he Legend of Ohrid (1947). The two
main leitmotifs of his ballet originated from Mokranjac’s Tenth Garland (Songs from

2 See: K. P. Manojlovi¢, “Stevan Mokranjac o Vagneru i Parsifalu” [“Stevan Mokranjac on Wagner and Parsifal”], Zvuk, 4, Beograd
1933, p.p. 132-1306; Stana buric¢-Klajn, Mladi dani Stevana Mokranjca [Youthful Days of Stevan Mokranjac], Mokranj¢evi dani,
Negotin 1981, p.p. 30-32; Katarina Tomasevic, “Petar Konjovic Pro et Contra Wagner” in: Vagnerov spis “Opera i drama” danas
[Wagner’s Treatise “Opera and Drama” Today], Matica srpska, Novi Sad 2006, 120-122.

3 Petar Konjovic (1883-1970) studied composition in Prague with K. Steker (1904-1906). After WW I he occupied the most re-
sponsible positions in the field of music (as director of the Opera House in Zagreb, professor and rector of Belgrade Academy
of Music, and founder and first director of the Institute of Musicology of the Serbian Academy of Sciences and Arts), and he
was a member of the Academies of Sciences and Arts in Prague (since 1937) and Serbia (since 1946). Believing in pan-Slavic
ideas, Konjovic saw the future of Serbian music in the Slavic circle of modern “national schools” of the XXth century (See e.g.
Katarina Tomasevic, “Istok-Zapad u polemickom kontekstu srpske muzike izmedu dva svetska rata” [“The East and the West in
the Polemic Context of the Serbian Music between the Two World Wars”], Muzikologija, Casopis Muzikoloskog instituta Srpske
akademije nauka i umetnosti [Musicology, Journal of the Institute of Musicology of the Serbian Academy of Sciences and Arts],
5, Beograd 2005, pp. 119-129). As the most substantial contributor to modern Serbian music drama (Knez od Zete/ The Prince
of Zeta, 1927) and Kostana (1931, performed in Brno/1932 and Prague/1935), Konjovi¢ was inspired by the concept of the
so-called “psychological realism®, recognized in oeuvres of Mussorgsky and Janacek. About the stylistic profile of Konjovic’s
opus c.f. e.g. Nadezda Mosusova, “Stilska orijenatacija Petra Konjovica” [“Stylistic Orientation of Petar Konjovic”] in: Zivot i delo
Petra Konjovica | The Life and the Work of Petar Konjovic¢|, Muzikoloski institut SANU i Odeljenje likovne i muzicke umetnosti
SANU, Beograd 1989, pp. 39-44.

i Miloje Milojevic (1884-1946), composer, the first Serbian doctor of musicology and the leading critic of the time, had a great
impact on musical life in Belgrade between the world wars. He studied composition (with Klose) and musicology at Munich
University and took his doctoral degree in Prague (1925, with Zd. Nejedly). As the most influential Serbian music critic and
writer, he followed the aesthetic ideas of the circle of Serbian intellectuals called “Europeans”, who aimed to keep modern
Serbian culture in step with European, particularly Western - French and German tendencies. On Milojevi¢ among “Europe-
ans” see e.g. Vlastimir Trajkovi¢, “Klju¢ni opusi u stvaralastvu Miloja Milojevica” [“The Key Compositions of Miloje Milojevic”]
and Katarina Tomasevic, “Miloje Milojevi¢ - izmedu tradicionalnog i modernog” [“Miloje Milojevi¢ - between Tradional and
Modern”] in: Kompozitorsko stvaralastvo Miloja Milojevica [ The Works of the Composer Miloje Milojevic], Muzikoloski institut
SANU, Beograd 1998, p.p. 18-30 and 4-16.) A great fighter for the idea of “national style” in his pieces inspired by folklore, he
tried to make a new, modern stylistic synthesis based on the classical aesthetical values of the European tradition.

> Stevan Hristi¢ (1885-1958), who studied composition and conducting in Leipzig (with Krehl, Hofmann and Nikisch), Rome,
Moscow and Paris, occupied leading positions in the musical life of Belgrade after the First World War. He was the founder and
the first director of Belgrade Opera and Philharmony and later professor and rector at the Academy of Music. Well educated,
Hristi¢ quite early showed an affinity for contemporary Italian and French music (his Resurrection, 1911, was the first oratorio
Serbian music!). Evidence of impressionism influences marks Hristi¢’s most significant works - the extremely popular national
ballet Ohridska legenda [The Legend of Ohrid), based on a folk tale and with music inspired by folklore and by Mokranjac’s
famous songs from the Tenth Rukovet (Garland from Ohrid), and also his second stage opus - lyrical, intimate, one act music
drama Twilight, which represents the composer’s assimilation of the fin-de-si cle aesthetics.
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Ohrid, 1905), which was considered to be one of the highest creative achievements of
the whole Mokranjac oeuvre. In 1885 (when Hristi¢ was born), Stevan Mokranjac was
in Rome, devotedly studying Palestrina’s vocal style. At the same time, young Claude
Debussy, the last winner of Prix de Rome, was also in Rome, studying Wagner, trying
to find the key solution to the resistance he felt towards the impact and domination of
Wagner on French music at the time.

Mokranjac’s rich and fruitful life ended in 1914, on the eve of the First World War,
after which the geopolitical map of Europe was radically changed. By writing a specific
music travelogue in his cycle of 15 choral Garlands®, Stevan Mokranjac seemed to have
clearly anticipated one important event: after centuries of Turkish occupation, numer-
ous migrations, and lives separated in two opposing civilizations (the Ottoman Empire
and the Austrian), the Serbian people would once again, after WW I, be unified within
a newly-established country - the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenians (later the
Kingdom Yugoslavia, and then the Socialistic Federative Republic of Yugoslavia).

Just like elsewhere in Europe, during the first post-war years, the atmosphere in the
newly born Kingdom was imbued with a general feeling that the whole world was about
to enter a NEW AGE. In 1914 Serbian culture lost both Mokranjac and one of the lead-
ing literary historians and the most influential critics, Jovan Skerli¢ (1877-1914), but the
representatives of the youngest generation of artists (primarily poets and writers, but
visual artists and musicians as well) strongly believed that they were powerful enough
to create a completely NEW ART, without deeper references to the past. However, in
the case of Serbian music, without Mokranjac as the inventor of the new artistic music
tradition, there was no way forward. This is one of the main theses of this paper.

Step 2. - The Inventing of Tradition

There is, of course, nothing new or “original” in the statement that Mokranjac showed
the way to the next generation of Serbian composers. The list of writings devoted to
Mokranjac’s influence is almost endless. Moreover, several important studies deal ex-
pertly with the place of the tunes from Mokranjac’s Garlands in the works of the first
modernists.” My paper should be understood primarily as an attempt to observe Ste-
van Mokranjac from a possibly different angle: on one hand as a “stylogene” figure of
Serbian musical Romanticism, and on the other hand as the inventor of the new music
art tradition, which served as a new starting point for his successors. In their view, this
new tradition established by Mokranjac had replaced the o/d Kornelian one, and was
treated as the new, starting model for their modernistic tendencies. In justification of
the mentioned thesis, I present here several relevant interpretations and definitions of
the notions of tradition and invented traditions.

¢ E.g.:VII - Songs from Old Serbia and Macedonia (1894), XI - Songs from Old Serbia (1905); VIII (1896) and XII (1906) - Songs
from Kosovo, IX - Songs from Montenegro (18906), X - Songs from Ohrid (1901), X1V - Songs from Bosnia (1908), Coastal Songs
(1893).

See e.g. Nadezda Mosusova, “Uloga Stevana Mokranjca u stvaralastvu Petra Konjovica” [“The Role of Stevan Mokranjac in the
Creative Work of Petar Konjovi¢”] in: Mokranjcevi dani 1967, Negotin 1969, p.p. 37-47.
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Following the anthological example of Thomas Elliot’, most theoreticians agree
that tradition is an extremely complex and dynamic phenomenon. Although many
definitions lay different emphases on important features of the phenomenon, they
mostly reduce it to several basic ideas, such as: “There is no tradition without continu-
ity”; “Tradition is based on the processes of selection from the past”; “It is impossible
to artificially reconstruct tradition”. On the other hand: “It is possible to create it or to
construct it”. A quotation from the well-known suggestion of Eric Hobsbawm is use-
ful, too: “... invented traditions ... are responses to novel situations which take the form
of reference to old situations, or which establish their own past by quasi-obligatory
repetition.” Yet another important idea of his is: “The term invented tradition includes
‘traditions’ actually invented, constructed and formally instituted ..., establish[ed] ... with
great rapidity.”!° (All italics by K.T.)

One of the widely-spread opinions is that tradition, by constantly making selections
from a layer of novelties, accepts only those contemporary features that are adjusted
to the newly-established social norms, that is, only those that are socially suitable and
acceptable. Moreover, if a specific awareness of tradition is an attitude of the present to
the past, each and every coming generation builds (creates, constructs) its own specific
awareness of former traditions. Finally, bearing in mind that the ‘content’ of the notion
of tradition is constantly changed in time, let’s remind ourselves “a tradition does not
change itself. It contains the potentiality of being changed.”"

In accordance with these arguments, we can conclude that for Mokranjac’s genera-
tion, the musical oeuvre of Kornelije Stankovi¢ had the meaning and function of a start-
ing model. For the generation that came after Mokranjac, though, that old model was
obsolete and abandoned in the processes of stylistic, but also aesthetical selection, based
on values. The new music art tradition, invented or constructed by Mokranjac, turned
out to be the model of the greatest development potential for the later transformation
of Serbian artistic music in the first half of the 20" century.

Step 3. - The Establishing of a Model - Mokranjac and “Cvekje
cafnalo”

I will focus now on the chosen analytical sample - the artistic transpositions of the
folk song “Cvekje cafnalo”. This folk song found its first creative interpretation in Mokra-
njac’s Twelfth Garland. Composed in 19006, this newest Mokranjac choral work was titled
Songs from Kosovo and had its premiere in Belgrade at the traditional (old calendar) New
Year’s concert of the “Belgrade Singing Society”, on 13" January 1907. The title of the
Garland undoubtedly suggested that the song “Cvekje cafnalo”, which takes the fourth,
penultimate position in the sequence of five songs, originates from Kosovo.

8 Ihave in mind the famous Elliot’s essay “Tradition and the Individual Talent” first published, in two parts, in The Egoist (1919)

and later in Eliot’s first book of criticism - The Sacred Wood (1920).

Y The Inventing of Tradition. Edited by Eric Hobsbawm and Terence Ranger, Cambridge University Press, Cambridge, New York,
Port Chester, Melbourne, Sydney 1983, p. 2.

0 Ibid, 1.

' Edward Shils, Tradition, Faber and Faber, London, Boston 1981, p. 212.
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Example 1. Mokranjac, Twelfth Garland, Songs from Kosovo, 4. song — “Cvekje cafnalo ™.

Surprisingly, right at beginning of my research, I came across several interesting
facts related to the precise origin of the song “Cvekje cafnalo”. The starting premise, that
Mokranjac wrote it down during his fieldwork in Kosovo (1896), had to be rejected:

2 Stevan St. Mokranjac, Sabrana dela [Collected Works], volume 1, Editor Vojislav 1li¢, Rukoveti | Garlands], Knjazevac-Beograd
1992, p.p. 243-244. The text of the song on English is the following: The flowers have blossomed, Mother,/ In our garden..../
How should I pluck them,/Mother dear? /When I'm both glad and sorry,/ To pluck them (Mokranjac, Collected Works, vol.1, p.
348.) N.B. There is also a version for male choir, which is longer. See in: Mokranjac, Collected Works, vol.1, p.p. 256-258.

15 About Mokranjac’s field work on Kosovo see: Petar Konjovic, “Stevan St. Mokranjac” in: Stevan Stojanovic Mokranjac. Zivot i delo
[Stevan Stojanovi¢ Mokranjac. Life and Work], Edited by Dejan Despic and Vlastimir Pericic (Stevan St. Mokranjac, Sabrana dela
[Collected Works], volume 10), Beograd 1999, p.p. 28-32. Cf. also Djordje Peri¢, “Stevan Mokranjac i Kosovo (nova saznanja o
boravku i melografskom radu Stevana Mokranjca na Kosovu)” [“Stevan Mokranjac and Kosovo (new findings about Mokranjac’s
visit and melographic work on Kosovo)”|, Razvitak, 194/195, Zajecar 1995, p.p. 120-126.
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the song definitely does not belong to Mokranjac’s notebooks from that time! The tune
is written down in composer’s Tenth notebook, written several years later. Dragoslav
Devi¢ marked the song as “Macedonian” Thanks to the precise investigation of Djordje
Peri¢, another conclusion is reached: Mokranjac wrote the song down in Belgrade, either
according to live singing or from the transcription of his friend, melographer Milojko
Veselinovic, who at the time of Mokranjac’s stay in Kosovo was serving as a vice-consul
in Skopje.> Without elaborating this fascinating story about the way “Cvekje cafnalo”
travelled from its source to Mokranjac’s notebook, we will uphold the supposition that
Mokranjac became familiar with it in Belgrade at the turn of the century.

The question: “Is the tune originally from Kosovo, or from Macedonia?”'® is still waiting
for expert analysis by ethnomusicologists. However, the result of this brief research is
quite important for a deeper understanding of the Mokranjac’s creative processes in his
selection of the material for his Garlands. Whether the song was, or was not originally
from Kosovo, Mokranjac found it perfectly suitable for this Garland, which successfully
evoked the musical atmosphere of the South Balkans’, remaining for a long time in the
focus of Mokranjac’s numerous and the most successful followers.

The next example introduces the original Mokranjac transcription.
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use - he uw'd - HA - o, HH- He MOj, y Ha-ima rpa - P 1 B Ha.

Heehe y'puano, nune,

VY nawa 2paguna.

Ligehe y'@rano, Hune M0j,
Y nawa spaguna.

Kax' 1a ra xajouuiem, maie, Te cu ro mazeM, mane
Jla ra oTkacHem. Ha Mnano MoMue.
Kayno Me, MuyHo, Maie, Ha Mnano MoMue, Maie,
Ha ra oTx'cHeM. Ha ephen Tonopue.

Example 2. Stevan St. Mokranjac, Tenth note book, transcription of the song “Cvekje
cafnalo” (Collected Works, volume 9, p. 266, manuscript in the Archive of the Serbian
Academy of Sciences and Arts, sign. A/CAHY/III, 10).

Y Stevan St. Mokranjac, Sabrana dela [Collected Works], volume 9, edited by Dragoslav Devic, Etnomuzikoloski zapisi [Etnomu-
sicological Work], Knjazevac-Beograd 1996. See in the group of “Macedonian” songs, p. p. 251-283, on p. 260.

5 Djordje Peric, op. cit.

One should not forget that both Kosovo and Macedonia at that time were still under Turkish rule.
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Step 4. - “Cvekje cafnalo” in New Medium: Petar Konjovic’s
Symphony and Second Quartet

As mentioned, Mokranjac’s Twelfth Garlandhad its premiere in January 1907. During
the same year, Petar Konjovi¢, who had just returned from his two-year studies in Prague,
began and finished the first version of his Symphony in C-minor. Both main themes of the
first sonata movement are based on Mokranjac’s Garlands: the first theme “Lele, Stano,
mori” originates from the Fifth, and the second “Cvekje cafnalo” from the most recent,
the Twelfth Garland.” We suppose that Konjovi¢ may have even been at the premiere of
the Twelfth. Apart from that, during 1907 he occasionally worked in the “Serbian Music
School” in Belgrade (founded in 1899 by Mokranjac himself), where he may have met
Mokranjac and personally obtained either the monographic note or the choral score of
The Twelfth Garland. One thing is obvious: in the new orchestral medium the tune of
“Cvekje cafnalo” had already diverted significantly from the original folk sample, but its
closeness to its own starting model (Mokranjac’s transposition) remained tangible:
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7" The theme “Cvekje cafnalo” opens the final (Largo - Allegro vivace) movement and appears again in front of its Repetition

segment.

45



MUSICOLOGICAL ANNUAL XLVI/1

MUZIKOLOSKI ZBORNIK

[TTRTT® M1 ol
!
‘anﬂé Pt ay (B
W N N N N N A N Ry W
sl aslll T a T e b, e b, s
sstl slslll Tivny
i 4 N o9 M 4 gpnn. i A pL
st sl At m.u‘
N N . 1 L ol ol all all
s | TTAL
| s AR Rl i ik VI {1 1
|
|| A AL ol T AR 1
o
granm [LINEAR LT Tt Bl
b N
A s I
aellell i 1IN il o
1 [+ [H [+ I [ 1y |
o5l 0 O il
— -8 -a = jﬂ - s — B
= g 3 2 £ CIE A SR g€
] El = £ F = <
19 3 =

A

| T T
T S 1 S
M i, RIL (179 .
“l | ERAJ TC VI
L ik
T8 1
ol ol eliml W)
A K |e v
" ML et ™
I [TT®
Wl ol sl TS
.
T b s
.
1k |- ;
wll ol el TS T ER 2oy
T
.
e e o
.
e
T s Tl TR~ 'R |[TTPs [T T w M
b [ [ I Je [
£ e N m| 9 96 6 N 2
N — — — = —
= 2 5 & £ = = =z i 8
] ] - > = 4
o S o
o S =

46



© MOKRANJAC

STOJANOVIC

STEVEN

K. TOMASEVIC

n
[Ty
[
NI
| L
Rl TR o | TR o TS |2 TR e o Al
iy I
(179
L ™
779
[TT™
ik g 8
il "1 me - TR e H q H T Rt n AR < HR IR I I
[T N [N
b, ™™ 1™
sl ey e, T 0 e Bl p | i
] [1T% L
[T [TTTe 19
ol ELILE g T o] T —TTTN TN ™
0 e N
k L T
ol TTTsT™ (179 ! [T e B o~ AR
Iy T L
L B
-l - TR, [TT% TN b, e ™ i~ Y
[ e i
N tTTe i
sl - Iy SRRV 1 I e HIb B BRIl
A I I T ™
wl_ [l -~ T, (179 L NEL Y. . ™ il N ~
Al [T79 BEIL.
|| FHTe Fry
L TRRR [ AR ™ .l Al [T HIIL. ™ [TT™
oo o 3 B [
.| m T
ail Wb
] pe! | T d 4| I e K Y
Al TTTTY T
L ™ 179
o . llHui N 7T ™ e 4y
A TInd ™
A A v Al b ™
-l . TN, (17 TN ,| TInd ™ (179 T
0y e Ty
™ o T
[ 3
Il W | ™ e T e d
o A
M L ™
ﬂ v k. TTTTY ™
W e e’ R o e TN s Il
1N I | | | | I ld | 1Y
Ad -4 |d e 4 e T4 4 TtH e e
Ko e el Al e B AN Bl & e e e ] W
\ \ \ N
—e -~ - - -~ o = —c = — -
= 5 4 % : E2 I - =
M £ = = = > =
c 3

47



MUSICOLOGICAL ANNUAL XLVI/1

MUZIKOLOSKI ZBORNIK

- f

Cor. inFa

T M T M L
b -.lll’
L 4 el =T b e K Wl /|| Al
ﬂ i ﬁ (ol
|1 v
LU o ™ i T T TH™ I oL M L TN
H F 4
e ._L
L L ARE YA ! T TTee— N L NERR 1L 1 "
i m -
*I.- .--w
LU o —m i TIRES 1 TR H 1L LINRSER R 1] EL il TN
[TTY > ! JEE]
™ _m - M .-w
L oLl . 1T VaL ot o AN 218 ! X%
m m CEV Y %
\ my. o w xvu
L ol ool T Ry NN TTTeTR e T s T MY o T T
1T . 1RSI
Hk i |
N ol 7w T T 3 | NEREL s 1Y o ol
A b - e
, | 1 | k0 oy
L ollall e o TR [ TR T I sl I 1l T
I M T I L - ALl
His gl kg
N ol "l Ny
m ™ 48| Ll 4
I L m el
L AR 2ol m M lalal T . Ih AL nl Ll w @ w ...IM T
my. [ el
I i Ll 4
Il H LT M "l w xw
m b e | o
[+ 1R A
L [RINEY 198 m T [ M T . ™ A HH o wllll T
I 4 ~ Nell
M - NS A e s
I e L 1Y L YIN X%
mi. 48| Ll 4
“F T o T I [ P e/l fe
LU [RIRIMY ALY, I e [T S . e D T AL L .w ,.-.IM T
I 1|98 m Tl
3m1. 18 Ll Mw ._vws.
Il H LTy L YA Ny
I b ba | b
3m.- - - wz :Fw;
L TR L [ ALY ™ e Lo RS e h T [ INARAY AL Ml s | - W wll TTTe
L™ S Trs NS &&= s =S s (NS s s s 4 I s I s | 11
id - e |2 e 1 e T 1TH T i
< < < < N ; < ~ £ L L < < < I A
13 O 320 i O 1 m = | e MR M BH BN M
— - [ = — e = . a — _ - .
5 = = = = = 4 = = 3]
3 e

48



STEVEN STOJANOVIC MOKRANJAC

K. TOMASEVIC

ol L -FI 1 b T ™ .LJ T T A (T [T o allel e Itd Ny TN
8 | T ILE 1 L] T
i AR
\-Wll \” L i:u_m1 I T e TS [TTe™. — N7 e Lu'-.ll LMH| (TS ™ 1l e 1L
I ™ T %™ 1
muln._ 1T, ml._s ml —.lw
ol el e il T TR TN | 1e—TT$T™ % T M T ol — el ThILN 1 b
11 e TNTe . 1 M
il 1R
el s e [l (e = m el R TR ] s
A I Ty e b A T$[™ | 1
Ty *nn. mAm |u ﬂll‘_
ol wlsl —Teell/ Ty T~ TeTe TR &R T R T i || el iy | ™ al |
I . 1 1l [T [ [TTTe
I8 , O [ O
LIEEY LR NI - I, . ™ T Y L THRY L & T
A A ™ T T A J A I A ﬁID ha. [T N
iy 1 )T R
ol allall T I T R AR T8 ™ —MRE TR i o e TTye e 3 p
T T ™ 1 N
m.!. —41- *11‘. ™™ —mlilm
elll alal T e T 1. k4 el N TN i N
2 2o 5+ L& 4 (& &t L+ A L&
™ ™ m [ [T Al
A A m.. —.... v A v m-d_ m- 4 Fu
i Allell b 1L ™ TR MTRR— TTToe— T TRRL (TR 11 L EER iy )1 VARG e LA o T
. £ £ = 13 3 e | R H
id - 4 14 14 gik Hd rfd T it il 1 Hld rHd
Axﬁd NCre A,E‘v A.ﬁd 9%0 N N n.ﬁd Axnmmd N N N b n,xﬁd A:@d AXE‘U B AN N
— — = — = — 5
m. = %2 o n.\Lw.u o —W.M/. ™ Wm < M.«IN/_ m. M WP. C M = ‘nlw W %
& £ E m Z & £ & > s >
S 3 E

Example 3. Petar Konjovic, Symphony C-minor; Ist movement, II subject.
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Konjovi¢’s symphonic variations In the Country (1915), as well as his Adriatic
Capriccio for the violin and symphony orchestra (1936), proved Konjovi¢’s dedi-
cation to Mokranjac’s Garlands as a starting model for his own creative work.!
What gradually changed with the passage of time was Konjovic¢’s attitude to the
model. His progressively moving away from the model (such a typical and universal
phenomenon) can be convincingly proved by analysing Konjovi¢’s Second String
Quartet (1937).Y

Now very far away from Mokranjac’s melographic note, as well as from Mokran-
jac’s version in the Twelfth Garland, the tune of “Cvekje cafnalo” is also distant from
Konjovié’s personal transposition in the Symphony. Not only does it reach a higher
level of melodic and rhythmical stylization, but it also changes its function in the
formal solution of three-movement cycle. The tune “Cvekje cafnalo” is no longer a
mere quotation from Mokranjac’s famous version. Revealing the hand of a master?,
Konjovi¢’s Second Quartet is deeply rooted in the development potentials of the
original tune: being its main construction-element, the theme “Cvekje cafnalo” is
treated as a cyclic theme, which in the rich and highly elaborated counterpoint imbues
and determines the music-dramaturgy of the whole oeuvre: on its micro, as well as
its global formal level. The latent development potential of the theme is exploited
to the maximum.

a)
.1-8
O Ny 5z~ _ Z— e
P e P e e P Hy
viotino | e e e Py
© 1 ——— . v = )
3 f e —
" dum, 4 ooy 2
O 11 ] 1 4 P . e <
=k 4 ety Fromy ey T ryes
TG+ 3 — HT — it
y I ¥ 1 I 4 y_ A =1 1 8 1L A THND i v — i T b /N 1 b 1 d e 1 B &
] F— T2 15—F = th iy : s iy
C ! | el == L £ -
e ——
T e o a
2, >
Z . - > A7 PR ST S B N S
I J 17 o & 1 A R4 > X1 1 B R i1 T 1 ]
ety o T 10
yir ’ 1 B 4 1 1 1 1 11 R | he ) I 111 & w7 1 1 r 4
b T i 1 1 11 ¢ 1 1 117 17 1 Y =
o —I — g T 7T T >

Example 4. Petar Konjovic, The Second String Quartet, fragments.

% Symphonic variations /n the Country are dedicated to the memory of Mokranjac. The main theme is the song “Pusc¢i me”,
from the Tenth Garland. The premiere of variations took place in Belgrade in January 1920. Soon after, in April, the work was
performed in Paris. Adriatic Capriccio, concerto for violin and orchestra, had its radio premiere (Radio Belgrade) in May 1939;
the first concert performance was in November 1952. The main thematic material of all three movements originates from
Mokranjac’s Coastal Songs.

" The detailed formal analysis of the Quartet see in: Marina Stanisic, Ciklicni princip u gudackim kvartetima Petra Konjovica i
Dmitrija Sostakovica [Cyclical Priniciple in String Quartets by Petar Konjovic and Dmytriy Shostakovich], M.A. thesis defended
on the Departement for Music Theory, Faculty of Musical Arts, Belgrade, 2006, manuscript, pp. 111-134.

20 Vlastimir Peri¢i¢, Muzicki stvaraoci u Srbiji [Music Creators in Serbia], Beograd, s.a., p. 190.
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Step 5. - Neoclassical “Costume” of “Cvekje cafnalo”: Sonatina
by Predrag Milosevic

Petar Konjovic’s Second String Quartet and Stevan Hristi¢’s ballet The Legend of
Ohrid*, represent the mature stage of the main, dominant stylistic course of Serbian
music in the first half of the 20" century.

In the same period, while the modification of Mokranjac’s tradition was in progress
in the work of the first generation of Serbian modern composers, numerous choral
societies were successfully establishing the position of Stevan Mokranjac as the most
important “classic” of Serbian music and Yugoslav music on the vivid concert stage.
The concert repertoires of choirs between the two wars was inundated not only with
Mokranjac’s Garlands, but also a great number of similar works by composers who,
unlikely the modernists, were not ambitious to find their own, new approaches to the
folk tradition. The popularity of choral singing culminated in 1924 with the foundation
of the “South Slav Singing Association”, whose activities, just like in the 19™ century, even
included mass contests of choirs with thousands of participants!** There was no doubt
that, at that time, Mokranjac’s music gained the status of a tradition which belonged
both to Serbian and to Yugoslav culture. It's worthwhile reminding oneself of the theo-
retical postulate that states: “Once a phenomenon gains mass popularity, it’s the signal
that tradition has been created!”

On the other hand, there is nothing strange in the fact that, at the same time, the
youngest generation of future Serbian composers felt a strong and natural urge to
escape from Mokranjac. Watching what was going on the dynamic literary stage at the
beginning of the third decade, when avant-guard, western-oriented movements replaced
each other overnight, young musicians openly expressed their readiness to participate
in creating another, completely new and radically different physiognomy of Serbian
contemporary music. They were soon given a good opportunity, since most of them
(from the mid-1920s) got scholarships to study in Prague.? At this point let’s recall, for
example, Stanojlo Raji¢ic’s words: “We were running away from singing and choral music
just as a young peasant, after coming to a large town, tries to hide his village origin by
buying a new townsfolk suit.”® That temporary “costume” of New Music, incarnated in
the works of Arnold Schoenberg (1874-1951) and Alois Haba (1893-1973), was worn
by a few young composers - Ljubica Mari¢, Vojislav Vuckovic, Dragutin Colic - early in
their student’s works!

The first act was performed in 1933. The premiere of the whole ballet took place on November 29" 1947, on the stage of Belgrade

National Theatre.

Mass gatherings and competitions of choirs - members of the Association - were held in 1929, while the gathering of academic

choirs took place a year later.

% See Katarina Tomasevic, Na raskrscu Istoka i Zapada. O dijalogu tradicionalnog i modernog u srpskoj muzici (1918-1941) [At
the Crossroads of the East and the West. On the Dialogue between the Traditional and the Modern in Serbian Music (1918-1941)],
Muzikoloski institut SANU&Matica srpska, Beograd 2009, p. 106.

#  The representatives of the so-called “Prague group” were Dragutin Coli¢ (1907-1990), Mihovil Logar (1902-1998), Ljubica Mari¢
(1909-2004), Predrag Milosevic (1904-1987), Stanojlo Raji¢i¢ (1910-2000), Milan Risti¢ (1908-1982) and Vojislav Vuckovic¢
(1910-1942).

#  Katarina Tomasevic, “Razgovor sa Stanojlom Rajicicem” [Interview with Stanojlo Raji¢ic], Novi Zvuk, 2, Beograd 1993, p. 19.
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Yet most who studied in Prague remained more moderate. Among their “school”
opuses, there was no notion of folklore and nobody even tried to compose choral pieces.
Nevertheless, traces of the old romantic forms and elements of the music language of
late western and central-European Romanticism were still clearly visible in their mainly
instrumental attempts to be “modern”; the most radical steps were made towards the
elements of Expressionism.?°

Reviewing the whole youthful oeuvre of these Prague students, the era of Mokranjac
might seem to have disappeared forever from the horizon of the youngest generation
of Serbian composers in the period between the two wars. It was not like that, however.
One prospective Prague student, the oldest in the group (born in 1904), did not intend
to forget Mokranjac while studying in the Czech capital. Predrag MiloSevi¢, then an un-
dergraduate of composition in Jaroslav Kficka’s (1882-1969) class, wrote an outstanding,
attractive and inspiring piano Sonatina in 1926, which quickly found its way into the
repertoires of numerous eminent Serbian and foreign pianists.”’ In its second movement,
young Milosevic¢ pays homage to Stevan Mokranjac: “Cvekje cafnalo”, the beautiful folk
tune from Mokranjac’s Twelfth Garland, echoed in his Sonatina in a completely new,
neoclassical “costume”, with an impressionist spectre of nuances of harmonic colours.?
The stylistic world of those five elegant and refined miniature variations had nothing
to do with the expression of Konjovi¢’s early style in his Symphony, nor with the satu-
rated modernism of Konjovi¢’s mature Quartet. Like other components of Milosevic’s
expression in Sonatina (as well as in his later works - String Quartet, 1928; Symphoni-
ette, 1930), variations on the theme “Cvekje cafnalo” represented in an absolute sense
a qualitative style novelty in Serbian music of the 1920s. There are serious arguments
in favour of identifying MiloSevic’s creative attitude towards Mokranjac’s tradition as a
pure symptom of Neo-classicism.? Thanks to Milosevi¢’s contribution, the portrait of
Serbian music modernism in the first half of the 20® century was enriched with another,
Neo-classical gesture.

% C.f. Marija Bergamo, Elementi ekspresionisticke orijentacije u srpskoj muzici do 1945. godine [Elements of Expressionistic
Orientation in Serbian Music until 1945], Beograd, SANU, Posebna izdanja, knj. DXXVI, Odeljenje likovne i muzicke umet-
nosti, knj. 3, 1980. See also: Melita Milin, “Etape modernizma u srpskoj muzici” [“Tha Stages of Modernism in Serbian Music”],
Muzikologija, 6, Beograd 20006, p.p.93-116; Katarina Tomasevic, Na raskrscu Istoka i Zapada.... [At the Crossroads of the East
and the West...], op. cit,, p.p. 207, 217-220.

#7 Vlastimir Perici¢, op. cit,, p. 301.

% See more about in Jelena Mihajlovi¢-Markovic’s article: “Stilska orijentacija Predraga Milosevica” [ “Stylistic Orientation of Predrag

Milosevic”], Medimurje. Casopis za drustvena pitanja i kulturu, 13/14, Cakovec 1988, p.p. 152-159.

Vesna Miki¢, Neoklasicizam u srpskoj muzici Seste i sedme decenije [Neoclassicism in Serbian Music of the Sixth and Seventh

Decade], M.A. thesis, Belgrade (Faculty of Musical Art, mentor professor dr Mirjana Veselinovi¢-Hofman), 1994, manuscript,

p.p. 55-56.
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Step 6. - A Paradigm

We are on the threshold of the next and last step in this presentation of evidence,
whose main aim was to prove the importance of Mokranjac’s oeuvre as the newly in-
vented artistic tradition for the further transformation of Serbian art music in the first
half of the 20™ century. I will stop here, stating that the route of the tune “Cvekje cafnalo”
from the original folk tune, through Mokranjac’s Twelfth Garland, Konjovi¢’s Symphony
and his Second String Quartet, to Predrag MiloSevi¢’s Sonatina, can be considered as
a paradigm for stylistic changes not only of Serbian, but also of any other invented or
constructed music traditions.

Still, T would like to make one more final remark: at this point, where we do stop,
the second part of the story about Mokranjac’s role as a model in Serbian music of the
late 20" and early 21* centuries is still going on. Bearing in mind the latest creative mu-
sic productions in Serbia®, one can presume that the musicological discourse about

Mokranjac as a model, remains, at least for the time being, a never ending story.

PovzeTEK

Glavni namen c¢lanka je v raziskavi vloge Stevana
Stojanovica Mokranjca v procesih iznajdevanja
umetne tradicije v stbski glasbi moderne dobe.
Moja izhodis¢na hipoteza sloni na splosno spre-
jetem mnenju, da so Mokranjceve ustvarjalne
poustvaritve ljudskih melodij mo¢no navdihovale
njegove naslednike. Vendar pa zelim narediti e
korak dlje s trditvijo, da je Mokranj¢ev osrednji
prispevek v oblikovanju nove identitete srbske
umetne glasbe. To »novorojeno« razumevanje
umetne glasbe, ki in kakor se je utemeljevalo v
Mokranjcevi glasbi, je rabilo kot izhodiscni model
za glasbo njegovih najbolj nadarjenih naslednikov
- glavnih predstavnikov zgodovinske moderne

v srbski (in jugoslovanski) glasbi prve polovice
20. stoletja.

Najprej so podana izbrana dejstva iz Mokranjceve
biografije, iz biografij njegovih znanih zahodnih
sodobnikov ter njegovih naslednikov v srbski
glasbeni zgodovini. Po kratkem pregledu pojma
tradicije in Se zlasti iznajdevanja tradicije - kot
naslednji korak - predstavim teoreti¢ne postavke
za konc¢ne zakljucke. In ne nazadnje, s tem ko
sledim poti izbranega analiti¢nega primera to je
ljubezenski pesmi»Cvekje cafnalo«iz Mokranjceve
12. rukoveti, mimo P. Konjovicevih del (Simfonija
v c-molu, 1907 in Drugi godalni kvartet, 1937) ter
Sonatine (1926) Predraga MiloSevica, razis¢em
Se prakticno vrednost ponujenih teoreti¢nih
predpostavk.

30 Many new pieces were composed in honour of St. Mokranjac on the occasion of his 150 anniversary. During the second day
of the Conference Composer and His Environment (on November, the 10"), in the pause between morning and afternoon
sessions, a string quartet of the orchestra “Sveti Djordje” [“Saint George”| performed a Piece in Honour of Stevan Mokranjac
(op. 132b), composed in 1997 by Dejan Despic (1930). Needless to say, the main themes of the Piece originate from Mokranjac’s

Garlands!
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Slovenska glasbeno-scenska zgodovina, ki se v smislu njene nacionalne preteklosti
neprekinjeno odvija od druge polovice 19. stoletja, je bila doslej delezna nekaterih ob-
sirnih raziskav, ki so pomembno osvetlile ta del kulturne preteklosti. Ob Ze znanem pa
ostaja vrsta raziskovalnih izto¢nic, na katere bo potrebno odgovoriti v prihodnje. Glas-
benozgodovinska stroka se je doslej posvecala predvsem raziskovanju organizacijskih
oblik glasbenega gledalisca, repertoarju, izvirni skladateljski ustvarjalnosti, pomemb-
nejsim pevcem, dirigentom in nekaterim drugim segmentom, ni pa poglobljenih in
sistemati¢nih studij, ki bi prikazale razvoj glasbeno-gledaliske rezije, pa tudi ne celovitih
interdisciplinarnih ali drugih raziskav o razvoju in zgodovinskih znacilnostih sceno-
grafije, kostumografije ... Pricujoca studija naj bi zapolnila nekatere vrzeli v poznavanju
celovitega razvoja glasbeno-scenskega uprizarjanja na Slovenskem, pri cemer se bom
omejila na zgodnejse obdobje poustvarjalnosti, in sicer na ¢as delovanja Dramati¢nega
drustva (1867-1892) in DeZelnega gledalisca (1892-1914), ki je bilo ukinjeno tik pred
prvo svetovno vojno. Zanimanje bo veljalo glasbeno-gledaliski reziji, njenim zac¢etkom
na Slovenskem, posameznim akterjem, ki so zaznamovali razvoj in vplivali na raven
in znacaj uprizoritev, ter gledaliskim Solam, povezanim z izobrazbeno ravnjo pevcev,
igralcev in reziserjev. Predstavila bom vodje predstav glasbenega gledalisca, njihovo
poklicno naravnanost, narodno pripadnost in podobno. Postavlja se tudi vprasanje
gledaliskega diletantizma in profesionalizacije ter sinergije gledaliskega osebja. Sezna-
mi repertoarjev namrec¢ kazejo, da se v obravnavanem casu na obeh poljih, tako na
dramskem kot na glasbenem, pojavljajo ista imena, in sicer v vlogi pevcev/igralcev in/
ali reziserjev. Dezelno gledalis¢e v Ljubljani, ki je od ustanovitve zdruzevalo Opero in
Dramo, je delovalo na principih simbioze. Po vzoru nekdanjega diletantskega gledalisca
Dramati¢nega drustva, v katerem so uprizarjali»burke s petjeme, »3aloigre«, »veseloigrex,
»prizore s petjeme, »spevoigres, »alegorije, »igrokazes, »zalostne igre«, »komic¢ne operete,
»operete, »opere« in Se drugace poimenovane predstave, so tudi po prelomnem letu
1892 pri posameznih uprizoritvah zaradi ustaljene prakse in pomanjkanja osebja sode-
lovali tako pevci kot igralci. Nekateri so bili velikokrat zdruZeni v eni osebi. Poleg tega
je veljala praksa, da so vodilni igralci oziroma pevci predstave tudi rezirali (na plakatih
najdemo zapise »regisseur«).! Zanimajo nas torej profili vodij glasbenih predstav. Pri
tem se postavlja vprasanje, ali je mogoce govoriti o dveh profilih - o gledaliskem in o
glasbeno-gledaliskem reZiserju, oziroma kaksna je bila interakcija med dramskim in
glasbenim uprizarjanjem. Pri iskanju odgovorov bo treba upostevati tudi razvoj profila
reziserja na SirSem evropskem glasbeno-gledaliskem prostoru, kjer se je sistemati¢na
skrb za operno rezijo pojavila vsaj ob koncu 18. stoletja, v posameznih kulturnih sre-
dinah pa so v skladu s tradicijo in z vplivhimi osebnostmi razvili izvirne poglede na
vodenje predstav glasbenega gledalis¢a. Ugotoviti bo treba, kako so ti tokovi vplivali na
gledalisko sceno na Slovenskem.

O razvojni problematiki profila glasbeno-gledaliskega reziserja je objavljenih nekaj
studij, in sicer v okviru zgodovine gledaliske poustvarjalnosti na Slovenskem. V segmen-
tih, ki se nanasajo na igre s petjem, operete, opere in podobno ter obravnavajo ¢as od
sredine 19. stoletja do prve svetovne vojne, najdemo tudi imena reziserjev, deloma

' Prim. Repertoar slovenskih gledalisc 1867-1967, Ljubljana: Slovenski gledaliski muzej, 1967, plakat za Vilharjevo Jamsko Ivanko
na str. 107.
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njihove reziserske prijeme, celovite problematike pa avtorji ne predstavijo.? Tako Se
naprej ostaja vrsta dilem o tem, kaksnih profilov so bili reziserji glasbenih predstav na
Slovenskem, kateri so najpomembnejsi akterji, tujci oziroma Slovenci, kaksne rezijske
Sole in smeri so se pojavljale oziroma uveljavljale in podobno. Marsikaj pomembnega
najdemo v delih dramaturga, teatrologa in literarnega zgodovinarja Dusana Moravca,
ki je objavil vrsto studij za ¢as pred obema vojnama in med njima, v katerih se je do-
taknil tudi dramske rezije in njenih povezav z glasbeno-gledalisko poustvarjalnostjo
na Slovenskem.’

Ljubljanski ¢italnicarji se najbrz niso zavedali daljnoseznega pomena krstne upri-
zoritve »kratkocasne spevoigre« oziroma operete Ticnik Benjamina Ipavca leta 1866,
ki je postala razvojni mejnik slovenske glasbeno-gledaliske scene. Na njen pomen je
v svojih Novicah kmalu po premieri prvi opozoril Janez Bleiweis, kar je skladatelja
najbrz opogumilo, da je s pomocjo libretista Davorina Trstenjaka, prav tako zaprise-
Zenega narodnjaka, zasnoval operno delo, ki pa ga ni uspel docela uresniciti. Ceprav
je ¢italni¢no glasbeno sceno Ze leto kasneje uspesno nadgrajevalo Dramati¢no dru-
§tvo, na Slovenskem Se nekaj ¢asa ni bilo dovolj zagona za operno obliko uglasbitve
dramskega besedila in ne moznosti profesionalizacije glasbenega Talijinega hrama.
Literarna, glasbena in gledaliska scena se je v soodvisnosti od vrste dejavnikov, med
katerimi nista zanemarljivi izobrazbena raven potencialnih akterjev in splosna druz-
bena klima, komajda vidno razvijala, ¢eprav je drustvo kmalu ustanovilo tudi lastno
solo za vzgojo igralcev in pevcev. Apetiti Dramati¢nega drustva po profesionalizaciji
gledalis¢a so se kljub njegovi vzgojno-izobrazevalni funkciji uresnicevali v upoca-
snjenem ritmu. »Podhranjenost« celotnega slovenskega gledaliskega ansambla je bila
posledica gospodarske premoci premoznejse nemske manjsine tedanje Ljubljane, ki
je prek mestne in dezelne oblasti slovenskim gledaliskim predstavam skopo odmer-
jala denar, svoje pa so pridale tudi strankarske razprtije med Slovenci. Na glasbenem
odru so se praviloma vrstila manjsa glasbena dela ¢eskih in nemskih avtorjev, kot so
spevoigre, igre s petjem in podobne »gledaliske enodnevnice«, med domacimi pa
so bila uprizorjena Ipavcev Ticnik, Vilharjeva Jamska Ivanka, Foersterjev Gorenjski
slavéek in Carovnica Antona Stockla. Vedji korak k pravi operi je bil storjen, ko so na
odru Dezelnega gledalisc¢a v njegovi prvi sezoni leta 1892 javnosti slovesno predali
Ipavéevo opero Teharski plemici nalibreto Antona Funtka, ki se z glasbenimi tockami
in govorjenimi dialogi po obliki spogleduje z singspielom. Dolgoletna prizadevanja

Omenjam najpomembnejse studije o zgodovini glasbenega gledalis¢a na Slovenskem ter vidnejse iz podrocja zgodovine
gledalisc¢a, ki govorijo o problematiki reziserjev, in sicer za ¢as od druge polovice 19. stoletja do prve svetovne vojne. Prim.
Josip Nolli, Prirocna knjiga za gledaliske diletante, posebno za ravnatelje igrokazov in prijatelje slovenske dramatike sploh,
Ljubljana: Dramati¢no drustvo, 1868; Anton Trstenjak, Slovensko gledalisce. Zgodovina gledaliskih predstav in dramaticne
knjizevnosti slovenske, Ljubljana: Dramati¢no drustvo, 1892; Dusan Moravec, Vezi med slovensko in cesko dramo, Ljubljana:
Slovenska matica,1963. Repertoar slovenskih gledalisc 1867-1967, Ljubljana: Slovenski gledaliski muzej, 1967; Smiljan Samec, O
zgodovini slovenske opere, Ob stoletnici slovenskega gledalisca, Ljubljana, 1967; Ivan Sivec, Dvesto let slovenske opere, Ljubljana:
Opera in balet SNG, 1981; Igor Grdina, Slovenska opera v Ljubljani, v: 710 let ljubljanske Opere, Ljubljana: SNG Opera in balet,
2002, str. 7- 73; Simona Semenic, Innemanova doba skozi prizmo dnevnega casopisja, dipl. naloga na AGRFT, Ljubljana 2004;
Spela Lah, Struktura repertoarja glasbeno-gledaliskih del novega Dezelnega gledalisca (1892-1903), Muzikoloski zbornik 41
(2005), st. 1, str. 71-79.

3 Prim. Dusan Moravec, Vezi med slovensko in cesko dramo, n. d,; isti, Slovensko gledalisce od vojne do vojne (1918-1941),
Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980; isti, Slovenski gledaliski kvartet (z gostom ). Sest, Debevec (Gavella), Kreft, Stupica, Ljubljana:
Slovenski gledaliski in filmski muzej, 1996.
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rodoljubov in zanesenjakov so bila tako poplacana, saj je Ipavéev operni prvenec
sprostil duha sorodnim dusam in v naslednjem desetletju ter do prve svetovne vojne
so se na odru ljubljanske Opere zvrstile premiere ter ponovitve opernih in operetnih
del Antona Foersterja (Gorenjski slavcek, 1896), Viktorja Parme (Urh, grof celjski, 1895,
Ksenija, 1897, Stara pesem, 1898, Caricine Amaconke, 1903, Necak, 1907) in Rista Savi-
na (Poslednja straza, 1907, Lepa Vida, 1909), leta 1912 pa je bila premierno izvedena
pantomima Josipa Ipavca Mozicek.

Na pomen reziserja pri dramskih in glasbenih predstavah je v slovenskih gledaliskih
krogih prvi opozoril Josip Nolli (1841-1902), operni pevec, reziser, dramatik in publi-
cist, ki se je kot nesojen pravnik in gledaliski diletant ljubljanski odrski sceni pridruzil
7e leta 1865 in bil med ustanovitelji Dramati¢nega drustva ter njegov prvi tajnik. Po
gimnaziji je od3el na Dunaj, da bi se izobrazil za pravnika, a se je kot absolvent brez
pravniskih izpitov vrnil v Ljubljano in se kmalu povsem predal Taliji. Pri drustvenih
predstavah je nastopal kot pevec, igralec in reziser, nekaj ¢asa pa je bil tudi ucitelj dru-
stvene dramske Sole.* O tem, ali se je na Dunaju sreceval s tamkajsnjo gledalisko sceno
in se nad njo navdusil do te mere, da se je odpovedal pravniski karieri, le ugibamo,
vendar se zdi, da bivanje v cesarskem mestu ni ostalo brez vpliva na njegove Zivljenj-
ske odlocitve. Ceprav ni imel formalne izobrazbe, se je v gledalis¢u Dramati¢nega
drustva kmalu izkazal kot pevec, igralec in reziser. Bil je predan gledalis¢nik z iskreno
zeljo pripomod¢i k razvoju slovenskega kulturnega zivljenja. V prvih letih delovanja v
drustvenem gledalisc¢u je bil napredek ociten, s¢asoma pa je prislo do zastoja, ki ga
Nolli ni prenesel. Za svoje delo ni bil ustrezno placan, zaradi stagniranja ustanove pa
se je cutil prikrajsanega tudi za lasten razvoj. Zato je leta 1875 odsel v Zagreb, kjer je
s Franom Gerbi¢em pomagal ustanoviti tamkajsnjo Opero, nato pa se je po solanju
pri eminentnem pedagogu Albertu Giovanniniju (1848-1903) v Milanu posvetil zgolj
pevski karieri in se v svoji razvejani mednarodni dejavnosti dokazal kot izvrsten
baritonist. Ve¢ kot desetletje se je kalil na evropskih odrih in ob petju neformalno
spoznaval tudi pomen in raznolikost operne rezije. Kot baritonist je najbolj uspeval v
delih francoske romantike.>

Odprtost za gledalisko dogajanje v razvitejsih sredinah je potrdil Ze leta 1868, ko
je po vzoru c¢eske gledaliske Sole v publikaciji Prirocna knjiga za gledaliske diletante
skupaj s slavistom in prevajalcem dr. Josipom Staretom ter pravnikom, politikom in
kasneje prvim slovenskim ljubljanskim Zupanom Petrom Grasselijem kot prvi pri nas
opozoril na nujnost profesionalizacije gledalis¢a in na pomen rezijskega dela. Knjiga,
ki je deloma prevedena po ¢eskem originalu knjigarnarja in publicista Josefa Mikulasa
Boleslavskega (Pfirucni kniha pro divadelni ochotniky, Praga 1866), je dopolnjena
s poglaviji slovenske gledaliske scene in imenikom domacih »glediskih igrokazov«.
Publikacija naj bi zbudila veselje za gledaliske predstave ter dala najnujnejsa navodila
za delovanje gledalisc¢a, posebno za ravnatelja, ki je veckrat imenovan »regisseur«. To
je bil ¢as, ko so manjsa provincialna gledalis¢a vodili v eni osebi zdruzeni ravnatelj,
programski vodja, glavni igralec/pevec in reziser v najsirsem pomenskem smislu, kar je

4 Slovenski biografski leksikon, dostopno na naslovu: Slovenski biografski leksikon 1925-1991. Elektronska izdaja. SAZU, 2009 ,
13. 4. 2010.
Prav tam.
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veljalo tudi v mladem slovenskem gledalis¢u. V drugem delu omenjene publikacije, za
katerega je besedila predelal Stare, najdemo napotke, kako naj bodo oblikovani oder,
scena, kostumografija in podobno, pa tudi natan¢na navodila za reziserja, ki mu avtor
namenja razlicne naloge. Uvodoma je predstavljen idealen lik reziserja, ki mora imeti
vsestransko izobrazbo in mora biti »mirnega znacaja, zgovoren in stanoviten v svojem
namenu; on mora znati dobro slovenski jezik in naj bode sploh postenega ponasanjac.
Nuja po znanju slovenskega jezika je bila skladna s temeljno naravnanostjo Dramati¢nega
drustva, ki si je prizadevalo postati uspesna protiutez ljubljanskemu nemskemu teatru,
pri ¢emer so se ¢lani drustva zavedali pomanjkanja izobrazenega kadra. V razdelku o
reziserju je poudarjeno, da ni nujno, da bi ta bil hkrati tudi igralec (to je bila v tistem ¢asu
splosna praksa, op. p.), vendar mora imeti smisel za proucitev karakterjev posameznih
vlog in igralcev, kar naj bi mu koristilo pri dodeljevanju vlog.® Nato je omenjeno, da
je »tezi razdavati zenske vloge, in dobro je, da si regisseur pridobi pri zenskah se veci
spostovanja, nego pri moskih«.” Ravnatelj oziroma reziser naj med drugim pazi, dabodo
akterji pravilno obleceni in maskirani.® Priporoc¢a $tiri vaje, na katerih naj bo reziser
obvezno prisoten, igro pa »mora dobro poznati«. Vaje naj bodo uvodoma namenjene
branju, kjer reziser poudari karakter vloge ter opomni na znacilnost obleke in dekora-
cije, ki bosta del predstave. Sledile so tri vaje na odru, kjer je reziser skrbel za postavitev
akterjev na odru, za nadzor nad pravilno deklamacijo in gibanjem. Stare je podpisan se
pod razdelek o mimiki, Nolli pa je dodal poglaviji o kostumih in maskiranju, ki je bilo
domena nastopajocih samih.’

Nollijev priro¢nik, povzet po ¢eskih vzorih, je skladen s starejso tradicionalno gle-
dalisko prakso, kjer je ravnatelj, od prve tretjine 19. stoletja ponekod Ze poimenovan
reziser ali vodja predstave, predvsem organizator ali manipulator odrskega dogajanja.
Sam ali skupaj z glavnim igralcem/pevcem je poskrbel za izoblikovanje predstave po
vnaprej dolo¢enem kalupu, pri c¢emer je prevladovala t. i. rudimentarna tehnika razme-
stitve igralcev/pevcev v prostoru. Taksen koncept, ki izvira iz anti¢nih ¢asov, je v §irsi
javnosti ponekod $e vedno prisoten, najdemo pa ga tudi v vaskih gledalis¢ih.'® Grsko
gledalisce je vodil »instruktor, velikokrat kar avtor besedila, srednji vek je vodji iger
oziroma misterijev nalagal ideolosko in estetsko odgovornost, v renesan¢nem ¢asu je
predstavo pogosto organiziral arhitekt oziroma scenograf, medtem ko so v 18. stoletju
za njen celoviti videz skrbeli veliki igralci oziroma pevci.!! Ideja o celovitem odloc¢anju
oziroma vodenju uprizoritve opere, udejanjena v eni osebi, se na nemskem govornem
obmogju pojavi okrog leta 1790. Tako imenovani »Reggiseur des Schaulspiels« je postal
odgovorna oseba za urejanje vseh detajlov in kreiranje efektov. Podobno vlogo reziserja
je razvijal tudi Carl Maria von Weber kot operni kapelnik v Pragi (1813-1816) in Dresdnu
(1817-1826). Weber je s svojimi zamislimi zasnoval estetski ideal operne predstave, kjer
je imel vsak ¢len posamezne umetnostne veje pomembno vlogo. Forma predstave je s
tem dobila novo obliko. V dresdenskem obdobju je svoje nazore se nadgradil in postal

¢ J.Nolli, n. d., str. 82-83.

7 Prav tam, str. 85.

8 Prav tam.

9 Prav tam, str. 85-124.

10 Patrice Pavis, Gledaliski leksikon, Ljubljana: MGL, 1997, str. 631-632.
I Prav tam, str. 641.
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zagovornik bralnih vaj, raznolikih spodobnosti solistov ter celotnega tima. Zaposlil je
celo ucitelja besede - to je bil t. i. »literator, s katerim so izvajalci in vodja plesalcev raz-
pravljali o problematiki besedila.’? Za starejso rezijo je veljalo pravilo, naj reziser zvesto
sledi besedilu. Vsebina naj bi narekovala »edino mozno interpretacijo, kar je pomenilo,
da naj reziser »sluzi« besedilu. Sele razvoj je prinesel druga¢no pojmovanje, ki temelji
na raziskavah stevilnih pomenov literarne podlage in ponuja nove interpretacije. Prav
tako se je s¢asoma uveljavilo spoznanje, da ni univerzalnega in dokon¢nega pomena
dramskega besedila.?

Individualiziranje znotraj slikovite romanti¢ne predstave je v prvi polovici 19. stole-
tja prislo v navado tudi drugod po Evropi. V Angliji na primer se uveljavi poosebljanje
dramskega besedila, zdruzeno s celovito podobo odrskega dogajanja v scenografiji
in igri posameznih akterjev. Tudi novi francoski reziser je moral sodelovati s celotnim
opernim timom, ki so ga sestavljali libretist, skladatelj, gledaliski direktor, scenograf, ko-
stumograf in vodilni pevci. Reziserjeva kompilacija je postala pojem za odrsko postavitev.
Pravila odrskega uprizarjanja, ki so bila v domeni reziserja, so zaceli tudi zapisovati in
jih tiskati, po njih pa so posegali predvsem vodje provincialnih gledalis¢. V Italiji je bila
praksa nekoliko drugac¢na, saj so se v temeljih e vedno posluzevali tradicionalnih pravil
Goldonijevega teatra. Z Verdijem je postalo uprizarjanje oper kompleksnejse, ¢eprav
je bila postavitev Se vedno zgolj v rokah skladatelja in njegovih tesnih sodelavcev. Tudi
Verdijeve vizije predstav so sCasoma tiskali.'t

Ce se vrnemo k Nolliju in njegovemu pomenu za razvoj glasbeno-gledaliske reZije
na Slovenskem, naj omenim, da je bil po ustanovitvi Dramati¢nega drustva skoraj celo
desetletje prvi in domala edini reziser slovenskih predstav, dokler ni leta 1875 odsel v
Zagreb in nato v $irsi svet. Njegova vloga reziserja je zdruzevala razli¢ne profile, ki so
jih v razvitejsih sredinah Ze desetletja prej razdelili med strokovno profilirane posame-
znike. Dramati¢no drustvo, idejno zasnovano pod vodstvom Frana Levstika, naj bi med
drugim kvalitativno preseglo dotedanjo gledalisko areno med Slovenci in »razraslo v
siroko kulturno ustanovo mlade svobodomiselne inteligence zoper stare, okorele, z
neborbenim slogastvom prezete ¢italnice ...[...], skrbelo za smotrno vzgojo umetniskega
narasc¢aja ... ter pripravilo uspesno akcijo za stalno slovensko gledalis¢e s poklicnimi
igralci«” Nolli je uspesno sledil idejni naravnanosti in sodobnejsi organizaciji gleda-
lis¢a pri Slovencih, ki naj bi se razvijalo na treh ravneh. Najprej so si zadali ustanoviti
t. i. dramaturski oddelek kot strokovni temelj drustva, ki naj bi spodbujal gledalisko
produkcijo, domaco izvirno ustvarjalnost, prevajanje del iz klasi¢ne evropske literature
in zaloznistvo. Potem so si prizadevali odpreti igralsko/pevsko Solo kot teoreti¢no in
prakti¢no pripravo za javne nastope, kot tretja naloga pa je bila ustanovitev stalnega
gledaliskega odra s poklicnimi igralci, kar naj bi bil vthunec umetniskega delovanja
drustva.!® Uresnicili so nekaj vitalnih zamisli, marsikaj pa je ostalo nedokoncano, kar

2 The New Grove, Dictionary of Opera, Vol. 4 (ur. S. Sadie), Production, 4: The Enlightenment, str. 1118.

5 Patrice Pavis, n. d., str. 637.

4 The New Grove, n. d., str. 1121, 1122.

5 Filip Kalan, Obris gledaliske zgodovine pri Slovencih, Novi svet, 1- 2, Letnik 111, Ljubljana 1948.

O zgodovini slovenskega gledalisca glej: Anton Trstenjak, Slovensko gledalisce. Zgodovina gledaliskih predstav in dramaticne
knjizevnosti slovenske, Ljubljana: Dramati¢no drustvo, 1892; Filip Kalan, Obris gledaliske zgodovine pri Slovencih, Boj za
poklicno gledalisce, delo Dramati¢nega drustva 1867-1892, Novi svet, §t. 1, letnik 111, str. 16-32.
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je bila posledica po¢asnega zorenja idej in kulturno-politicne situacije tistega c¢asa.
Najve¢ uspehov so imeli v prevodih gledaliskih del in zalozniski dejavnosti, precej
manj uspesno pa je bilo drustvo v spodbujanju domace dramske in glasbeno-scenske
produkcije. Drustvena dramati¢na $ola, ki je bila na ravni te¢ajev, je ob¢asno dobro
delovala, vendar je vsakih nekaj let presahnila in se ponovno pobrala. Smelo zastavljeni
nacrti v repertoarni politiki so kmalu zasli na povprecje in ostali na ravni ¢italni¢nega
uprizarjanja spevoiger in komic¢nih del, s ¢imer je bilo ob¢instvo kar zadovoljno. Upri-
zarjanje preproste literature ter kroni¢no pomanjkanje solanega kadra in denarnih
sredstev je najbrz vplivalo tudi na to, da drustvo ni potrebovalo oziroma najelo ustrezno
Solanega reziserja. Praksa je oc¢itno dokazovala, da so repertoarno politiko obvladovali
stalni ¢lani ansambla, gledaliski diletanti, kot je bil sprva Josip Nolli in nato njegov
naslednik Josip Gecelj.

Nolli ni imel formalne izobrazbe, a se je neprestano izobrazeval in zgledoval po Ce-
skem kulturnem prostoru. Kdaj in kako se je seznanil z avtorjem priro¢nika za delovanje
v diletantskem gledaliscu, Ze omenjenim Josefom Mikuldsem Boleslavskim (1829-1892),
ni znano. Gotovo sta se poznala, saj se je Nolli v uvodu slovenske razli¢ice priro¢nika
avtorju zahvalil za darovan izvod. Kot je znano, so se medsebojne simpatije Slovencev in
Cehov posebno v 19. stoletju stopnjevale in se moc¢no odrazale na kulturnem podro¢ju.
Praska kulturna scena je bila t. i. mladoslovencem desetletja vzor pri organizaciji naci-
onalnega kulturnega zivljenja. O zivahnih stikih pricajo tudi zapisi o slovesni otvoritvi
Dezelnega gledalisc¢a v Ljubljani leta 1892, ki so se ga po poroc¢anju Antona Trstenjaka
udelezili tudi najvidnejsi predstavniki gledaliskega in drustvenega zivljenja iz »zlate
matere Prage«.” Mocan vpliv ¢eskih glasbenikov je cutiti tudi na drugih podrogjih, saj
je na Slovenskem v 19. stoletju in v prvih desetletjih 20. stoletja delovala vrsta odli¢no
izobrazenih in vplivnih glasbenih osebnosti: dirigentov, skladateljev, glasbenih peda-
gogov in instrumentalistov.!®

O Nollijevih organizacijskih in reziserskih prijemih pri vodenju predstav ni iz¢rpnih
podatkov, predvidevamo pa, da se je zgledoval po omenjenem priro¢niku in morda Se
kaksni drugi literaturi oziroma gledaliski praksi. Njegovo vlogo reZiserja presojamo na
podlagi ze omenjenih zapovedi, ki narekujejo, kaksna naj bo vloga ravnatelja oziroma
reziserja.’? Vaje so potekale le v popoldanskih oziroma vecernih urah, saj so bili igralci/
pevci amateriji, ki so ¢ez dan sluzbovali. Ker drustvo ni imelo dovolj sredstev, da bi ak-
terje posteno placevalo, se je doba diletantizma kljub druga¢nim nac¢rtom podaljsevala.
Podobna praksa priprav na predstave je veljala Se v ¢asu Ignacija Borstnika med letoma
1887 in 1894, dokler ni po njegovem odhodu v Zagreb prisel v Ljubljano Rudolf Ine-
mann iz Prage, ki je naredil odlocilen korak k profesionalizaciji gledalis¢a. Med drugim
je uvedel tudi dnevne vaje, kar je povzrocilo, da so domaci amaterji izgubili prilozZnost
za sodelovanje, njihova mesta pa so zapolnili ¢eski poklicni igralci® Z Inemannom se

7 A Trstenjak, n. d., str. 181-183.

% Prim. Jernej Weiss, Vloga ceskih glasbenikov v glasbeni kulturi na Slovenskem od 1861 do 1914, doktorska disertacija, Ljubljana
2009; glej tudi: isti, Slovenian Music History* or ,History of Music in Slovenia‘? With respect to the Role of Czech Musicians on
Musical Culture in Slovenia in the 19th and the beginning of the 20th century, Muzikoloski zbornik 45 (2009) 1, Ljubljana 2009,
str. 75-88.

1 J.Nolli, n. d., str. 83-93.

2 Prim. Dusan Moravec, Vezi med slovensko in cesko dramo, Ljubljana: Slovenska matica, 1963, 221-303; prim. tudi Filip Kalan,
Zivo gledalisko izrocilo, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 295.
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je zacela daljsa doba ¢eskih igralcev in reziserjev, ki so bistveno vplivali na slovensko
Dezelno gledalisc¢e. To obdobje se je koncalo z zac¢etkom prve svetovne vojne.?!

Nolli je v prvem reZiserskem obdobju, ki je trajalo od oktobra 1867 do decembra
1875, reziral okrog 160 predstav, opredeljenih kot dramska dela, ¢eprav so med njimi
Stevilne »burke s petjeme, »veseloigre s petjem«in podobne oblike dramskih iger s petimi
deli. Med avtorji so ve¢inoma Cehi in nemsko govoreci, med slovenskimi deli pa so bila
na sporedu Linhartova Zupanova Micka kot »kratkocasna igra s petjem« in Maticek se
Zeni kot »komedija s petjem in plesoms, Nollijev Faust in Margareta (»komicen prizor
s petjemg, 1872) in Komisijonar st. 1 (»solo-prizor s petjem, 1873) ter Jakoba Alesovca
Dimez, strah kranjske dezele (»izvirna igra s petjems, 1873).% Nolli se pojavlja kot edini
reziser, in sicer z eno samo izjemo, Levstikovo priredbo Presernovega Krsta pri Savici, ki
gaje decembra 1868 reziral Franz Henrik Penn.?? V svojem zgodnjem obdobju je Nolli v
predstavah sodeloval tudi kot igralec in pevec. Poleg omenjenih dramskih del je na oder
postavil tudi okrog 30 »pravih« glasbenih predstav, med katere sodijo »komi¢ne opereteg,
»spevoigre, »elegi¢ne opereteq,»liricne operete, operete in venem primeru opera, ki je
bila opredeljena kot »velika romanti¢no-tragi¢na opera.?* Spored so v glavnem sestavljala
glasbeno-scenska dela tipa vodvila in kratkih operet danes skorajda neznanih ¢eskih,
hrvaskih, nemskih oziroma avstrijskih avtorjev. Med vsemi deli izstopajo Schubertov Ad-
vokat in Offenbachove kratke »musiquette«, kot so Carobne gosli (Le violoneux), Soprog
pred durmi (Un mari d la porte), Deklica Elizondska (Pépito) idr. Od slovenskih del so
zastopana le Ipavcev Ticnik (na sporedu 1. 1869), Jamska Ivanka Miroslava Vilharja (na
sporedu marca 1871) in Foersterjev Gorenjski slavcek (premiera aprila 1872),% kar je
bil takrat ves izvirni glasbeno-gledaliski repertoar v slovenskem jeziku. Nolli je bil po-
daljsana roka t. i. igralnega razdelka« drustva, ki ga je sestavljalo pet oseb in je bil vrsta
reziserskega sveta. Deloval je po vzoru takratnih avstrijskih gledalis¢ do Dunaja. Taksno
umetnisko vodstvo, ki je skrbelo za izbor repertoarja, bralne in igralske vaje, kon¢no
uprizoritev posamezne predstave in tudi za disciplino izvajalcev, so obic¢ajno sestavljali
starejsi izkuseni igralci, v Ljubljani pa je bil v tej druscini med akterji gledalisc¢a le Nolli,
odgovoren za vsestransko delovanje gledalis¢a. Zdi se, da znotraj »igralnega razdelka«
tudi ni bilo pravega zagona, da bi se gledaliska dejavnost modernizirala, se dejavneje
zgledovala po razvitejsih sredinah. Kljub slabim pogojem in pomanjkanju kadra pa
si je Nolli neumorno prizadeval, da bi se ljubljansko gledalisce priblizalo razvitejsim
gledaliskim hisam.

Spored gledaliskih predstav v okviru Dramati¢nega drustva kaze poznoromanti¢no,
melodramati¢no, deloma tudi realisti¢no naravnanost, ki temelji na teatrali¢nih uc¢inkih
vbesednem, pevskem in gibnem izrazanju. Narava predstav je bila zazrta v tradicijo, ki je
izhajala iz zakoreninjene citalniske dejavnosti. Nolli se je teh korenin gotovo zavedal, zato

2L D. Moravec, Vezi med slovensko in cesko dramo, n. d. str. 212-287.

2 Repertoar .., n. d. str. 15-29.

#  Franc Henrik Penn (1838-1918), gledaliski igralec, pisatelj in prevajalec, je studiral v Gradcu, nato je nekaj ¢asa igral v zagrebskem
gledaliscu, od leta 1865 v nemskem gledalis¢u v Liubljani, kjer je med drugim igral Crtomira v Levstikovi priredbi Presernovega
Krsta pri Savici, in sicer v slovenskem jeziku. Zelo si je prizadeval za uprizarjanje slovenskih del v nemskem gledalis¢u, vendar
neuspesno. Pisal je v glavnem v nemskem jeziku in v nemscino prevajal Preserna. Prim. Enciklopedija Slovenije (ur. D. Voglar),
zv. 8, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1994.

2 Repertoar .., n. d., str. 174-176.

» Prav tam.
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si je prizadeval za vi§jo raven igralskih spretnosti akterjev in vodenja predstav, kakrsne
sta poznala Praga in Dunaj. Vzore so narekovali stalni stiki slovenskih izobrazencev z
obema mestoma ter pretakanje kulturnih tokov z intenzivno migracijo. Poleg tega so
v nemskem teatru v Ljubljani veckrat gostovali imenitni gostje. Ambicije drustva so se
deloma uresnicevale skozi aktivnosti Dramatic¢ne $ole, ki je delovala s presledki od leta
1870 naprej in skrbela za igralski in pevski narascaj.?® Vecjega kvalitativhega napredka
pa ni bilo, saj se je drustvo na prehodu iz sedemdesetih v osemdeseta leta 19. stoletja
zaradi denarnih in organizacijskih tezav, povezanih s politi¢no situacijo slovenstva,
komajda ohranilo, gledalis¢e in dramati¢na Sola pa sta skorajda povsem zamrla.”” Prav
nemoc je bila med najpomembnejsimi vzroki, da so posamezniki odhajali v razvitejse
sredine, komajda oblikovano slovensko ob¢instvo pa se je v zelji po stiku z umetnostnimi
muzami obrnilo k nemskemu teatru.

Po Nollijevem odhodu leta 1875 je vodenje slovenskih glasbenih predstav prevzel
Josip Gecelj (Goetzel), z igralskim imenom Kocelj (1834-1907), po poklicu uradnik, sicer
pa prevajalec, igralec in reziser. Pri ljubljanskih slovenskih gledaliskih predstavah je igral
dvajset let (1869-1889) in bil pred Borstnikom vodilna igralska osebnost drustvenega
gledalisca. V sezonah 1875/76, 1877/78 ter 1882/83 in 1884/85 je bil tudi edini reZiser.?
Skupaj je reziral okrog 100 dramskih predstav, ki so bile se vedno lazjega zanra, ter osem
spevoiger oziroma operet. Na oder je premierno postavil komi¢no opereto Carovnica,
drustvenega ¢lana in kapelnika Antona Stockla, in Vilharjevo Jamsko Ivanko v instrumen-
taciji drustvenega kapelnika Jurija Schantla. Obe predstavi sta imeli samo eno ponovitev,
kar je bila splosna znacilnost delovanja gledalis¢a. Se naprej so prevladovala dela manj
znanih nemskih avtorjev, med priznanimi pa so izvedli kratko Offenbachovo »musiquet-
to« Carobne gosli (Le violoneux) in Donizettijevo opereto Marija ali h¢i polkovna (La
fille du régiment), obe le v enkratni izvedbi.® O krizi slovenskega gledalis¢a v Gecljevem
¢asu prica tudi podatek, da je bilo od decembra 1875 do septembra 1884 le 8 predstav,
nato pa do januarja 1887, ko je na glasbeno-gledalisko sceno stopil Fran Gerbi¢, niso
izvedli niti enega dela. Ceprav je bil tudi Gecelj v bistvu gledaliski diletant, se je izkazal
kot dober in zagret gledalis¢nik, sicer mu ne bi zaupali vzgoje gledaliskega kadra. Kot
ucitelj in vodja drustvene dramske Sole (od 1875 do 1878), imenovane tudi Gecljeva
Sola, ¢eprav je bila na ravni krajsega tecaja, je ob gledaliski praksi vzgojil generacije
amaterskih igralcev.** O njegovem nacinu rezijskega dela oziroma pripravljanju predstav
ni podatkov, lahko pa predvidevamo, da se je ravnal po podobnih nacelih kot pred njim
Nolli, saj je prisel v gledalisce le dve leti po ustanovitvi drustva in je bil delezen Nollijeve
prakse. Gecelj si je prizadeval, da bi teater napredoval tako v igralskem ansamblu kot v
posodobitvi repertoarja, za katerega je prispeval okrog 25 prevodov dramskih tekstov.
Ko je po dveh letih Ze kazalo, da bo gledalis¢e v obeh smereh vendarle napredovalo, so
se zgodile za slovenstvo neposrecene volitve v deZelni zbor (1877), na katerih so volivci v

% Prim. France Koblar, Zgodovinski oris za slovensko gledalisko umetnost, v: Dokumenti Slovenskega gledaliskega muzeja, Tretja
knjiga, Ljubljana: SGM, 1967, str. 30-90.
Prim. Repertoar .., n. d.; F. Koblar, n. d., str. 88.

2 Slovenski gledaliski leksikon (ur. S. Samec) I, Ljubljana: Knjiznica Mestnega gledalisca ljubljanskega, 1972, geslo Gecelj, Josip,
str. 165.

2 Prim. Repertoar .., n. d., str. 178.

% Prim. F. Koblar, Zgodovinski oris vzgoje za slovensko gledalisko umetnost, n. d., str. 56-58.
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mestih in trgih nepric¢akovano podprli nemske kandidate, slovenski kandidati so zmagali
le v kmeckih okrajih. Izidi volitev so povzrocili zastoj v podpori kulturnih dejavnosti
slovenskih drustev. Gecelj je bil tako kot vsi placani igralci in ucitelji Dramati¢ne Sole
odpuscen. Nato je za krajsi ¢as nasel delo v nemskih gledalis¢ih v Mariboru, Celju in
Ljubljani. Gledalisko Solo Dramati¢nega drustva so obnovili leta 1882, njen vodja je za
kratek ¢as postal Anton Trstenjak, profesor in gledaliski zgodovinar ter znan po tem,
da si je v gledaliskem jeziku prizadeval odpraviti t. i. »elkanje« V tem letu se je v $olo
vpisal tudi mladi Ignacij Borstnik (1858-1919), ki je nase opozoril Ze v sezoni 1883/83.
Ta sezona je bila zanj prelomna, saj je dobil prve vodilne vloge in spodbudne kritike.
Nekateri so prepricani, da je zasencil dotlej glavnega igralca Geclja ter tako sprozil vrsto
nesoglasij. Vodilni drustveniki so podprli nadebudnega Borstnika, z umetniskim ime-
nom Gorazd, in ga leta 1885, potem ko so ga preizkusili tudi v vlogi reziserja, na stroske
drustva poslali na dunajski konservatorij oziroma v njegovo gledalisko $olo. Vse to z
namenom, da bi pridobil odli¢no igralsko in rezisersko izobrazbo ter nato v Ljubljani
sestavil profesionalni gledaliski ansambel, podprt z redno delujoc¢o dramati¢no Solo.??
V prizadevanjih, da bi slovenska gledaliska scena dobila prvega Solanega rezZiserja, je
posebno izstopal odbornik drustva Ivan Hribar, kasnejsi ljubljanski zupan.>*

V celotnem obdobju do prihoda Ignacija Borstnika je v slovenski gledaliski po-
ustvarjalnosti prevladovala vrednota skrbeti za lepso in ¢istejSo slovensko govorico,
izrazeno z zanosno dikcijo oziroma deklamacijo, ki je v¢asih prehajala v teatrali¢no
spakovanje. To je bil ¢as diletantov z veliko zacetnico, saj je beseda oznacevala pleme-
nitost in vsestransko aktivno dejavnost v Talijinem hramu. Kako so v tistih ¢asih pri nas
pojmovali delo reziserja, ki so ga imenovali »odgovorni vodja predstavg, je lepo opisal
Borstnik sam po vrnitvi z Dunaja, ko je sarkasti¢no dejal, da je »pri vladi in magistratu
odgovoren za varnost glede ognja, uporabe umetnih ognjev, streljanja, kajenja ... <. O
vlogi reziserja in njegovi odvisnosti od tradicije pa je na istem mestu dodal: » ... za inkri-
minirano predstavo so imeli bralno skusnjo, tri medtedenske in glavno skusnjo, igralci
pa so imeli vloge dva tedna v rokah - jjaz si torej umijem roké‘«.® Taksen nacin Studija
predstav je bil do konca 19. stoletja sicer obicajen ne le po vodilnih avstrijskih, pa¢
pa tudi po drugih evropskih gledalis¢ih, toda vec¢inoma so v glavnih vlogah nastopali
temeljito izSolani in gledalisko izku$eni oziroma izobrazeni umetniki, ki so dane vloge
ze preizkusili po provincialnih odrih in na gostovanjih. Pri nas temu ni bilo tako, saj so
gledalisce obvladovali predvsem diletanti. Borstnik, ki je na Dunaju koncal priznano
dramsko $olo Wiener Schaulspielschule, se v ljubljanskem obdobju (1886-1894) zaradi
zakoreninjenih starokopitnih navad in prevelikega deleza amaterskih moci ocitno ni
mogel izkazati z vsemi sposobnostmi in znanjem. O njegovi dobri izobrazbi ni dvoma,
saj so bili med profesorji dunajske Sole najimenitnejsi igralci in pedagogi tamkajsnjega
Burgtheatra. Starejsi so bili zagovorniki »slovesne odrske poze, lepore¢ne deklamato-

51 Prav tam, str. 58.

32 Prav tam, str. 58-61.

3 Prav tam, str. 60-61.

* Dusan Moravec, Borstnik. Podoba dramskega umetnika, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1985, str. 32.

3 Borstnikov zagovor o delu reziserja, objavljen v Slovenskem narodu 30. 12. 1889, je primer nenehnih napadov javnosti in kritike
na»odgovornega vodjo« predstav. Med drugim so mu o¢itali, da dovoljuje eksperimentiranje in improviziranje v besedilu, se
posebno v burkah, kjer se je obcinstvo prevec istovetilo z vsebino in nato zahtevalo opravicila reziserja. Prim. Slovenski narod
(dalje SN), 8. 11. 1888; povzeto po D. Moravec, Borstnik, n. d., str. 30.
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ri¢nosti in zanosne kretnje«, mlajsi, med katerimi je bil dr. Rudolf Tyrolt, pa so odrsko
umetnost poucevali na drugac¢nih temeljih. Tyrolt je veljal za odrskega realista, skorajda
naturalista. To je bila pot, ki je vodila k preprosti, naravni igri, se zavestno odmikala od
romanti¢nega realizma ter se nagibala k odrskemu naturalizmu in s tem k moderni
interpretaciji odrske besede.* Odmik od odrske teatralike k zmernosti in naravnosti je
postal vzor Borstnikovemu delovanju, ko se je kot absolvent dunajskega konservatorija
po letu dnivrnil v Ljubljano, da bi izpolnil pri¢akovanja drustva in njegovih odbornikov.
Kot vodja gledalis¢a Dramati¢nega drustva in njegove dramatic¢ne 3ole si je prizadeval
opraviciti zaupanje in postaviti trdne temelje za profesionalizacijo gledalis¢a na so-
dobnejsih igralskih in reziserskih temeljih. Na tej poti pa je imel ogromno tezav, saj mu
gledaliska scena in z njo ob¢instvo nista sledila - bil je preve¢ poseben in za tisti ¢as
motec¢e moderen. V repertoarju, igri in reziji si je prizadeval stopati po najsodobnejsih
poteh in poloziti temelje »moderni realisticni smeri«. Zabredel je tudi v javne konflikte.
V kriti¢nem feljtonu o Eleonori Duse je objavil svoje vizije modernega gledalis¢a (ob-
javil ga je Slovenski narod 1. in 2. 7. 1892) in odkrito spregovoril o zastareli miselnosti
ljubljanskih gledalis¢nikov ter si tako nakopal ve¢ne sovraznike in vzroke, ki so pripe-
ljali do tega, da je dve leti zatem, razoc¢aran nad togostjo ljubljanske gledaliske scene,
odsel v Zagreb.” V prvih dveh sezonah je Borstniku kazalo dobro, saj je obc¢instvo z
odobravanjem sprejelo tudi repertoarne spremembe, ki so presegle dotedanjo burkasko
sceno in kazale pot Schillerju, Gogolju, Shakespearu kot vzorom evropske dramatike.
V nadaljnjih letih si je v glavnem prizadeval za uprizoritve moderne realisticne drame,
pri ¢emer je imel Stevilne nasprotnike, ki so bili prepri¢ani, da slovensko ob¢instvo se
ni zrelo za »pravo« umetnost, kar naj bi potrjeval tudi slab obisk predstav klasi¢ne in
moderne dramatike. Borstnik se je realizmu lahko docela posvetil Sele v zagrebskem
obdobju. Njegova sodobna naravnanost v reziji je pomenila popoln odmik od Se prevla-
dujocega miningovskega uprizoritvenegastila, ki je zagovarjal izumetnic¢enost v odrskem
govoru in gibanju, za kar pa Ljubljana tudi po letu 1892, ko je odmevno odprla novo
gledalisko hiso, Se ni bila zrela. Otvoritvena predstava z Borstnikovo verzijo Jurc¢ic¢eve
Veronike Deseniske je bila sicer sprejeta z odobravanjem publike in kritike, vendar to
$e ni pomenilo odloc¢ilnejsega koraka k evropeizaciji slovenskega gledalis¢a. Nekoliko
drugace se je razvijala repertoarna slika Opere, ki je bila sodobnejsa od so¢asne v Drami,
pa tudi uspesnejsa v recepciji odloc¢ujoce srenje.

Leta 1886 se je na povabilo drustva vrnil v Ljubljano Fran Gerbi¢ (1840-1917) ter
postal pevski pedagog drustvene Sole in kapelnik gledalis¢a. Z Borstnikom sta se dobro
ujela in skupaj pripravljala temelje slovenskega profesionalnega gledalis¢a in opere. Bor-
stnik kot pedagog ni posebno uspeval, saj so mu ocitali preveliko teoretiziranje, medtem
ko je Gerbi¢ vzgajal pevski kader s precejsnjim uspehom.’® Borstnik si je prizadeval, da
biv dramsko $olo vsaj deloma vpeljal predmete, ki jih je poslusal na Dunaju, vendar se
zdi, da so ucenci in odborniki drustva njegov nacin dela kot nepoznavalci odklanjali.
Ceprav je bil Borstnik tudi pevec in pisec iger s petjem, se v reZijo glasbeno-scenskih
del v glavnem ni spuscal. Kot reziserja glasbenih del ga sre¢amo le v letu 1888, ko je

3 D. Moravec, Borstnik, n. d., str. 38- 42.
37 Prav tam, str. 44-45.
% F. Koblar, Zgodovinski oris ..., n. d., str. 70.
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reziral tri operete, med katerimi je bila tudi ljubljanskemu obcinstvu Ze znana Offenba-
chova Peépito.* Pomanjkanje kadra in preobilica obveznosti hiSnega reziserja Borstnika
sta najbrz botrovala temu, da je nekaj glasbenih predstav v letih pred odprtjem nove
gledaliske stavbe reziral Gerbic, pri ¢emer so mu gotovo koristile izkusnje, ki si jih je
pridobil na solanju v Pragi in na gledaliskih odrih. Ali se Gerbi¢ kot vodja predstav ni
zna$el oziroma ni zelel tega opravljati, ni znano. Kakor koli ze, na repertoarju glasbe-
nih predstav se na zacetku leta 1892 pojavi novo rezisersko ime. To je bil Fran Bucar
(1861-1926), ki je sprva koncal obrtno $olo na Dunaju in nato $e podobno v Venetu. V
Ljubljani je sluzboval kot ucitelj na obrtni oli in se leta 1889 zacel pevsko izobrazevati
pri Gerbicu." Prav ta ga je najbrz spodbudil, da se je poskusil tudi v reziji, saj slovensko
gledalisce v tistem ¢asu ni imelo primernega vodja glasbenih predstav. Bucarjevo ljubi-
teljsko delo je bilo o¢itno opazeno, ¢eprav je reziral le pet glasbenih predstav, od katerih
sta bili prvi¢ na ljubljanskem odru le komi¢na opereta Ivana Zajca Mornarji na krov
in enodejanka Codrillo Rudolfa Wurmba (1842-1907), danes manj znanega skladatelja
in libretista.” Bucar se je kmalu zatem podal na Studij petja na dunajski konservatorij,
se nato zasebno izpopolnjeval v Pragi in v Milanu ter postal evropsko znan tenorist in
reziser. Domov se je vrnil po prvi svetovni vojni in bistveno prispeval k razvoju Sole
solopetja na konservatoriju Glasbene matice v Ljubljani, v prenovljenem slovenskem
gledalisc¢u pa je tudi reziral.

Tik preden so se odprla vrata novega poslopja Dezelnega gledalisc¢a, so odborniki
drustva k sodelovanju ponovno povabili Josipa Nollija, ki se je leta 1890 po uspesni
pevski karieri vrnil v domace mesto. Nolli tudi med odsotnostjo z Ljubljano ni pretrgal
stikov, saj je bil reden sodelavec Slovenskega naroda, kjer je objavljal vtise in uspehe
svojih gostovanj, po vrnitvi pa je bil do smrti tudi urednik lista. Odborniki drustva so
bili dobro seznanjeni z njegovimi uspehi, zato so bili prepric¢ani, da je Nolli pravsnja
oseba za reziserja opernih oziroma glasbeno-scenskih del v novem, profesionalno
naravnanem gledalis¢u. Zanimivo je razmisljanje odbornikov, ki so bili prepric¢ani, da
bodoc¢a Drama potrebuje profesionalno solanega reziserja, medtem ko so za Opero iz-
brali ¢loveka z izkusnjami. Nolli in Gerbi¢ sta tako kot v zagrebskih letih postala uspesen
tandem. Mlado profesionalno gledalisce sije za potrebe poustvarjalne produkcije kljub
neumornim prizadevanjem obeh izkusenih vodij Opere, ki sta v Ljubljano prinesla duha
razvitejsih sredin, v prvem letu delovanja komajda izborilo minimalne standarde: stalno
mesto je dobilo le 7 solistov in 27 pevcev zboristov, medtem ko so bili ¢lani orkestra iz
ljubljanske vojaske godbe 17. pehotnega polka, ki so jih po zgledu ¢italni¢arjev imenovali
»zibcenarji«* Delo stalnega reziserja je kot izkuSen operni pevec in priucen reziser do
svoje smrti leta 1902 opravljal Josip Nolli, od leta 1894 pa je v Ljubljani delovala pleada
Ceskih reziserjev in med njimi nekaj Slovencev.” Vodja Drame, igralec in reziser Ignacij
Borstnik pa je imel leta 1892 ob odprtju Drame le dvanajst poklicnih igralcev, medtem

% Prim. Repertoar ..., n. d., str. 178-179.

4 Prav tam.

" Slovenski gledaliski leksikon, n. d., str. 84-85.

#  Dostopno na naslovu: www.wib-stuttgart.de/.../handschriftliche-auffuehrungsmateriale-hb-xvii-n-z/, 14. 4. 2010.

B Slovenski gledaliski leksikon, n. d., str. 85, prim tudi Repertoar ..., n. d., str. 204- 218.

o Repertoar slovenskih gledalisc 1867-1967, n. d.; Filip Kalan, Obris gledaliske zgodovine pri Slovencih, Novi svet 1V, 1948, str.
571.

> Repertoar slovenskih gledalis¢ 1867-1967, n. d.
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ko so bili drugi ¢lani ansambla, okrog 26 jih je bilo, navduseni diletanti Dramati¢nega
drustva.

V prvih dveh sezonah novega gledalis¢a sta bila Nolli in Gerbi¢ ekskluziven par,
nato pa je Gerbi¢ manj dirigiral, zadnji¢ leta 1898. Na njegovo mesto je najprej prisel
Ceh Hilarij Benisek, ki je bil do jeseni leta 1909 skoraj edini dirigent opere, sledila je
doba Vaclava Talicha, Franza Reinerja in nekaterih manj znanih dirigentov.* Repertoar-
no se je Opera hitreje prilagajala evropskim trendom kot takratna Drama?, ki je imela
pri posodabljanju programa precej vec tezav. Do konca 19. stoletja je ljubljanska Opera
moc¢no zmanjsala izvajanje lahkotne literature tipa iger s petjem in kratkoc¢asnih operet
ter zacrtala resnejso repertoarno politiko, v kateri so dobile mesto sodobne opere in
operete, izvedli pa so tudi vsa aktualna slovenska glasbeno-scenska dela. Ze decembra
1892 je Nolli z Gerbicem postavil na oder Ipavceve Teharske plemice, nato je sledilo
vse ve¢ opernih del priznanih evropskih skladateljev, med katerimi so bili tudi nekateri
najaktualnejsi.®® O Nollijevih rezijskih prijemih v njegovem drugem obdobju ni natanc-
nejsih podatkov, zato predvidevamo, da se je ravnal po izkusnjah preteklih let, ki jih je
prezivel v najpomembnejsih evropskih opernih hisah, od milanske Scale do $panskih
in ruskih odrov. Ali se je navzel tudi sodobnejsih trendov v razvoju rezije, ni znano. V
zadnjem desetletju 19. stoletja se je v glasbenem gledalis¢u namre¢ Ze uveljavljala mo-
derna operna rezija, ki je sledila trendom dramskega gledalisca.

Zgodba moderne opere se zacne z Wagnerjevim prvim festivalom v Bayreuthu leta
1876, ki je postal gibalo razvoja operne dramaturgije. ReZiser, najprej Wagner sam, je
skupaj s koreografom Richardom Frickejem postal glavni akter ter srediS¢e operne
inteligence in estetske naravnanosti uprizoritve. V ospredje je bila postavljena impro-
vizacija, tradicionalna gledaliska izumetnic¢enost je bila nadomesc¢ena z »naravnimc
izrazanjem, pevci pa so bili spodbujeni, da se osredotocijo le na odrsko dogajanje in
zanemarijo obcinstvo. Tako je bil iluzionizem, znacilen za ¢as od sredine 18. stoletja
in Se nekaj desetletij naprej, presezen. Wagner je sledil vplivom inovativhe potujoce
skupine Georga II., vojvode dezele Sachsen-Meiningen. Njene naturalisticne pro-
dukcije s scenami tridimenzionalnih znacilnosti so vplivale na prilagajanje odrskih
akterjev kostumom, gledaliskim rekvizitom in tudi osvetlitvi, s ¢cimer sta bila kreirana
dramsko razpolozenje in atmosfera. Vojvoda je med drugim pripomogel tudi k temu,
da je reziser oziroma direktor postal vodilna figura odrskih postavitev. Naturalizem
je v igranju zagovarjal tudi Konstantin Sergejevic Stanislavsky, ki je leta 1898 skupaj z
Vladimirom Nemirovicem-Danc¢enkom v Moskvi ustanovil vplivni umetniski teater, v
katerem je postala funkcija reziserja priznana kot samostojna disciplina in umetnost.*’
Sodobno naravnanost gledaliske rezije v nemskem prostoru, ki je izrazito vplivala
tudi na slovenska tla, spremljamo skozi prizmo dunajske gledaliske Sole, ki jo je obi-
skoval tudi Borstnik. Sledila je doba t. i. Ottove Sole (ustanovljena 1886), katere glavni
akterji so bili igralci dunajskega Burgtheatra, v Berlinu pa se je ze pred prvo svetovno
vojno uveljavil gledaliski direktor in impresarij Max Reinhardt (1873-1943), ki velja za

# Prim. Repertoar..., n. d., str. 182-204.

7 Orepertoarni politiki Drame v ¢asu med letoma 1892 in 1914 primerjaj esej Filipa Kalana, Problemi in paradoksi na slovenskem
odru ob prelomu stoletja, v: Zivo gledalisko izrocilo, n. d., str. 253-300; o repertoarju v Operi glej S. Lah, n. d.

48 Prim. Repertoar... n. d., prav tam; A. Lah, n. d.

9 Prav tam, str. 1122,
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utemeljitelja moderne rezije in je po vojni deloval na Dunaju ter vplival na novi rod
slovenskih reziserjev.>

Po letu 1894 so se v slovenski Taliji zgodile Stevilne spremembe. Z odhodom
Ignacija Borstnika in njegove Zene v Zagreb je nastala vrzel v igralskem ansamblu
in reziji. Vodstvo gledalis¢a se je zaradi pomanjkanja domacega kadra odlocilo, da
manjkajoce zapolni s ¢eskimi gledalis¢niki. Na ljubljanskem odru se nato do prve sve-
tovne vojne pojavi vrsta igralcev, ki so v Drami in Operi prevzeli tudi vloge reziserjev.
Vecinoma so bili angazirani le za eno sezono, s ¢imer je bilo prihranjeno gledaliski
blagajni, ni pa bilo ansambelske kontinuitete in pripadnosti, trpel je tudi odrski
jezik. Med najpomembnejsimi reziserskimi imeni tistega ¢asa so Rudolf Inemann
(1861-1907), Adolf Dobrovolny (1864-1934), FrantiSek Lier (1875-1911) in Vilem Ta-
borsky (1869-19306). Vsi so prisli v Ljubljano s poklicnega odra in bili dokaj uspesni
v organizaciji gledaliske hise, izboru repertoarja, kot igralci in reziserji. Ceprav zveni
paradoksalno, je dejstvo, da so kot vodje in prvi igralci od sredine devetdesetih let do
zacetka drugega desetletja 20. stoletja prav Cehi na oder ljubljanske Drame pripeljali
Cankarjeva dela.”' Med vplivnejsimi igralci in reziserji je bil Inemann, ki je prisel v
Ljubljano iz praskega narodnega gledalisca leta 1894 in se je po Sestih letih tja tudi
vrnil. Veljal je za dokonénega utemeljitelja slovenskega profesionalnega gledalis¢a. Po
praskih vzorih poklicnega gledalis¢a je na ljubljanskem odru vpeljal nov rezim dela
in vaj, ki so se poslej odvijale ¢ez dan, kar je povzrocilo upad domacih diletantov in
porast ¢eskih profesionalnih igralcev. Ce je Borstnik kljub upiranju ob¢instva prinesel v
Ljubljano sodoben reziserski duh dveh cenjenih dunajskih profesorjev, Rudolfa Tyrolta
in Bernharda Baumeistra, je s ¢eskimi umetniki na odru ljubljanskega teatra zavel veter
vplivnega ¢eskega pedagoga in direktorja Josefa Smaha (1848-1911), ki je prav tako
predstavnik realisticnega in naturalisticnega reziserskega stila. Smaha je v svoji bogati
karieri na oder postavil tudi nekatere opere B. Smetane in Offenbachove operete.”
Borstnikova smer se je s ¢eskimi prisleki na dolo¢en nacin nadaljevala in pripravila pot
novi generaciji slovenskih umetnikov, ki so se zaceli potrjevati v drugem desetletju 20.
stoletja. Zaradi premoc¢nih ¢eskih vplivov so se na prehodu stoletij vrstile javne polemi-
ke, kar pa delovanja gledalis¢a ni omajalo. Vecje spremembe v prid razvoju slovenske
gledaliske scene je prinesla sele odlocitev leta 1912, da vodstvo gledalis¢a prevzame
Oton Zupancic, ki je kot poznavalec pomembnih sodobnih uprizoritev na evropskih
odrih uvedel nov gledaliski koncept. V ospredju je bila skrb za repertoar in odrski jezik
v najsirsem pomenu besede.

Po letu 1909 se je tako v Drami kot v Operi zacela uveljavljati nova generacija sloven-
skih reziserjev. Na glasbeno-gledaliskem polju sta bila to Hinko Nucic¢ (1883-1970) in
Josip Povhe,> oba tudi igralca. Prvega srecamo od pomladi 1908 najprej v Drami, kjer je
reziral predvsem lahkotnejsa dela, tudi igre s petjem. Naslednje leto nastopi kot reziser

% Dostopno na naslovu: www.xs4all.nl/~wimnij/reinhardthtml, 29. 3. 2010.

St Prim. D. Moravec, Vezi med slovensko in cesko dramo, n. d., str. 222-223.

Dostopno na naslovu: cs.wikipedia.org/wiki/Josef_Smaha, 14. 4. 2010.

> Nudic je svojo igralsko pot zacel kot amater na ljudskih odrih, dokler ga ni opazil igralec, reziser in igralski pedagog Anton
Verovsek. Nucic je v Dezelnem gledaliscu debutiral leta 1900, Kjer je do leta 1908 uspesno napredoval. Nato je odsel na izpopol-
njevanje na Dunaj, v znano Ottovo $olo, po vrnitvi pa so mu zaupali tudi prve rezije. Prim. Sto slovenskih dramskih umetnikov
(ur. D. Moravec, V. Predan), Ljubljana: PreSernova druzba, 2002, str. 34.

> Josip Povhe se v virih pojavlja kot igralec in reziser, omenjajo ga razli¢ni viri, vendar o njem ni objavljene biografije.
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operet, ¢ez dve leti, po vrnitvi s Solanja na Dunaju, pa je reziral tudi uveljavljene opere
(Webrovega Carostrelca, Puccinijevo La bohéme, Verdijev Rigoletio idr.>). Povhe je bil
ze od svojih zacetkov bolj operetni reziser. Od leta 1909 do 1913 je v Operi reziral kar
20 operet, med njimi je na oder premierno postavil tudi Parmove Amazonke (premiera
februarja 1912)% Naravnanost h glasbeno-scenskim delom je pokazal tudi po prvi sve-
tovni vojni.”” V drugem desetletju 20. stoletja je v Operi kot pevec v Stevilnih predstavah
nastopal tudi priznan igralec in kasneje reZiser Milan Skrbinsek (1886-1963).” V letih
1908/09 je obiskoval znano dramsko solo Otto na Dunaju, kjer je bil njegov glavni profe-
sor igralec Burgtheatra Arnim Seydelmann.” Tako kot drugi igralci in pevcije tudi on ob
nastopu sluzbe v gledalis¢u podpisal pogodbo, v kateri se je obvezal, da bo po potrebi
sodeloval tudi v operi in opereti. Taksna praksa je veljala desetletja in do zacetka prve
svetovne vojne in kaze, kako je tudi po igralski in pevski plati znotraj slovenske gledaliske
hiSe potekala sinergija. Skrbinsek je postal odlic¢en reziser, vendar se z operno rezijo
razen v enem primeru leta 1934 ni ukvarjal. Na slovenskem glasbeno-gledaliskem polju
se je torej od druge polovice 19. stoletja do ukinitve gledalis¢a pred prvo svetovno vojno
dosledno pojavljal profil reziserja, ki je bil hkrati tudi igralec in/ali pevec. Nadalje ugotav-
ljam, da ne v dramskih in ne v glasbenih predstavah nibilo strogo profiliranih reziserjev,
vecina je delovala na obeh umetniskih smereh, posamezniki pa so se bolj posvecali eni
ali drugi veji predstav. V ¢asu delovanja gledalis¢a Dramati¢nega drustva v ansamblu
ni bilo profesionalno $olanih reziserjev, prvi med njimi, ki je presegel diletantizem, je
bil sele Ignacij Borstnik, vendar na glasbeno-scensko polje ni temeljiteje posegel. Z
Borstnikom je v slovensko gledalis¢e zacela prodirati sodobnejsa rezija dunajske smeri
z znacilnostmi realisti¢ne in naturalisticne metode Rudolfa Tyrolta in Bernharda Bau-
meistra, ki je v slovenskem gledalis¢u dokonéno presegla zastarele poglede na rezijo,
veljavne do sredine osemdesetih let 19. stoletja. Tudi Borstnikovi nasledniki, vecinoma
Cehi, med katerimi sta bila pri nas najdlje delujo¢a Rudolf Inemann in Adolf Dobrovolny,
so zagovarjali podobne prijeme v reziji in bili pod vplivom $ole Josefa Smaha, realista
in naturalista. Ve¢inoma so rezirali tudi glasbene predstave. V zadnjih letih pred prvo
svetovno vojno se je v reziji slovenske glasbeno-gledaliske scene odrazala stilna razno-
likost, ki je bila posledica stevilnih reziserjev razli¢nih generacij in Sol. Nova generacija
slovenskih akterjev, ki se je Solala na Dunaju ali v Pragi, je na ljubljanski oder prinasala
novosti, kontinuiran razvoj slovenskega gledalis¢a pa sta prekinili njegova ukinitev in
nato prva svetovna vojna.

Prim. Repertoar ..., n. d., str. 200-201.
% Prav tam, str. 202.
57 Prav tam, str. 198-228.
8 Prim. Milan Skrbinsek, Gledaliski mozaik I, Ljubljana: Knjiznica Mestnega gledalisca ljubljanskega, 1963, str, 50-51.
% M. Skrbinsek, n. d., str. 32-39.
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SUMMARY

The paper supplements the existing insight into
development of music theatre staging in Slovenia
during the time of Dramatic Society (1867-1892)
and Regional Theatre (1892-1914). It deals with
music stage direction, its beginnings in Slovenian
theatre, and certain individuals who played a
noteworthy role in its development through in-
fluencing the level and character of the staging.
The paper reveals the particular European theatre
schools in relation to education level of singers,
actors and directors. It states the nationality of the
individuals, as well as the synergy between theatre
and music direction. For the period of the second
half of the 19" century and until the beginning of
the World War I, when the theatre was cancelled,
the author concludes that in Slovenian musical
theatre sphere there was a constant occurrence
of director’s profile, that is to say that the direc-
tors were also appearing on stage as actors and/
or singers. Furthermore, the author establishes
that neither theatre nor musical performances
were directed by a director of single proficiency.
A number of directors operated in the sphere of
both arts while some individuals concentrated
on one or the other type of stage performances.
In the time of the Dramatic Society, none of the
directors in the ensemble had any kind of formal
education. An actor, singer and director Josip Nolli,
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followed by Josip Gecelj, directed the perform-
ances. The first director to surpass dilettantism
in the middle of the 1880’s was Ignacij Borstnik,
however, he has never been profoundly involved
with music stage direction. Borstnik surpassed the
outmoded approaches to direction by bringing
along a modern approach to directing, related
to Viennese school, distinctive for realistic and
naturalistic method of Rudolf Tyrolt and Berhard
Baumeister. After the establishment of the Regional
Theatre in 1892, what resulted in merger of Drama
and Opera, J. Nolli filled a vacancy of the director
of the musical performances. Athis return, he was
already the internationally renowned baritone. In
1894, 1. Borstnik left his position for the disagree-
ments caused by his modern ways of direction;
he was employed at Zagreb theatre. Borstnik was
succeeded by Czech directors; most prominent of
all were Rudolf Inneman and Adolf Dobrovoliy,
who finally succeeded to professionalize the Slov-
enian theatre. Czech actors and directors above all
followed Borstnik’s example in directing, being
influenced by Prague school of Josef Smah, a
realist and naturalist as well. Theatre and music
stage of the beginning of the 20th century saw
the return of the Slovenian generation of actors/
directors; most important of them were Hinko
Nucic and Josip Povhe; both of them also directed
operas and operettas and resumed their work after
the World War L
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ABSTRACT

The contribution draws attention to certain paral-
leles between Vinko Globokar creativeness and
surrealism. These parallels are represent by the
analysis of composition Zlom. Three creative sides
are exposed and this are the tehnical side, poetical
issues and the research of psychologic, social and
humanistic themes.

Muzikoloska literatura oznacuje Vinka Globokarja kot avantgardnega ustvarjalca.
Avantgardo razumemo kot vodilno formacijo v zgodovini razvoja modernizma. Gre za
napredno gibanje, ki je v umetnost vneslo novosti kot so na primer aleatorika, ekspe-
rimentalno in instrumentalno glasbeno gledalis¢e ter druge. V glasbeni avantagrdi je
v ospredje postavljena radikalna glasbena inovacija, eksperimentalna glasbena praksa,
zunajglasbena praksa, postavantgardna in retroavantgardna glasbena praksa.! Termin se
uporablja tudi kot izraz za umetnisko delo, zanr, ki se v dolo¢enem obdobju smatra kot

1

Povzeto po: Misko, Suvakovic. Pojmovnik suvremene umjetnosti. Zagreb: Vlees & Beton, 2005, 90-92.
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eksperimentalno ali tehni¢no napredno.? S temi avantgardnimi znacilnostmi se sre¢amo
tudi v ustvarjalnem opusu Vinka Globokarja.

Za Globokarjevo ustvarjalnost je znacilno odkrivanje novih zvo¢nih sredstev, novih, se
neuporabljenih instrumentov, novih nacinov vzbujanja zvoka oziroma igranja in uvajanja
novih oblik poudarjenega soustvarjanja med ustvarjenim delom in izvedbo le-tega. Na
enistrani torej Globokar razsirja reproduktivne zmoznosti posameznih instrumentov, na
drugi strani sistemati¢no preureja klasi¢na glasbena izrazila in oblike ustvarjanja. Tako
sta v ospredju njegove ustvarjalnosti premisljen eksperiment in improvizacija.

V enem od intervjujev je nekoc¢ dejal:

»Ce je beseda avanigardist psovka, potem me prav nic ne moti, ce mi jo kdo nadene.
Tezje pa jo prenesem, ce je pohvalne narave.«

Avantgardist naj bi bil tisti, ki si prizadeva za uveljavitev nove smeri, zlasti v ume-
tnosti. Ta opredelitev v bistvu nekako ni povezana z Globokarjem. Leon Stefanija je o
njem zapisal:

»Globokar ne stremi za novim zavoljo novega in ne ustvarja za jutri, temvec za danes,
ki iz preteklosti bezi v prihodnost in ki skozi njegove oci skriva vec prihodnosti kakor
tezko opredeljiva in za avantgardiste tako znacilna ideja o njej. Obenem pa nikoli
ni zavzel niti negativnega niti elitisticnega stalisca do tradicije.<*

Torej je ta izjava povezana z njegovim pogledom na svet, zivljenje, druzbo, ki se
nenehno spreminja, z zivljenjskim nazorom ter njegovo poetiko. Globokarjeva zgoraj
napisana izjava je na eni strani povezana s spremembo, preobratom v glasbeni praksi
in tudi druzbi. Vendar, ¢e povzamem navedke Niksa Glige, da skladatelji odvracajo upo-
rabo epiteta »avantgardist« zaradi pomanjkljivosti, ki se pojavljajo v povezavi termina
avantgardizem in nova glasba, pa termin avantgardizem ni najboljsi primer distinkcije
med novo glasbo prve in druge polovice 20. stoletja, ker ne sledi dosledno nac¢elom, ki
jih s sabo prinasa uporaba pojma nova glasba.” Oznaka nova glasba se nanasa na glasbo
20. stoletja, ki se pricne s Schonbergovim rusenjem tonalitete - atonalna glasba, sledi
serializem in kot reakcija na serializem se pojem nova glasba pojavi v aleatoriki in tudiv
improvizaciji.’ Do preobrata, oziroma odklona od termina avantgarda, kot ga opisuje Gli-
g0, je Globokar v svoji ustvarjalnosti presel sredi osemdesetih let, ko se je zacel ukvarjati
z vprasanji reagiranja med glasbeniki, improviziranja in psiholoskimi interakcijami pri
glasbeni reprodukciji. Pred tem so pa njegove prve skladbe tezile h glasbeno ne prevec
zahtevnemu, torej na prvi pogled dokaj »razumljivemu« glasbenemu stavku.

V doloc¢enih pogledih se njegovo delo priblizuje ali povezuje tudi s temami, ki bi jih
lahko uvrstili v surrealizem, oziroma nadrealizem, tj. umetnisko smer znotraj avantgarde.”
O surrealizmu lahko govorimo kot o zadnjem velikem gibanju v zgodovini avantgarde,

>

> Gligo, Niksa. Pojmovni vodic kroz glazbu 20. stoljeca. Zagreb: Matica hrvatska, 1996, 17.

3 Gaberg, Slavko.»V ¢arobnem laboratoriju zvoka Vinka Globokarja.« Primorski dnevnik 59 (2003), 19.

* Leon, Stefanija. O glasbeno novem. Ljubljana: Studentska zalozba, 2001, 103.

> Gligo, Niksa. Problemi Nove glazbe 20. stoljeca: Teorijske osnove i kriteriji vrednovanja. Zagreb: Muzicki informativni centar
Koncertne direkcije Zagreb, 1987, 37.

°  Gligo, Niksa. 1996, 177.

Misko, Suvakovic. Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umeinosti i teorije posle 1950. Beograd - Novi Sad: Srpska

akademija nauka i umetnosti Prometej, 1999, 259.
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v katerem je prislo do paradoksalnega sirjenja avantgardisticnih zamisli emancipacije,
osvoboditve ali pa rekonstrukcije tradicionalnih temeljev umetnosti, kot so imitacija,
mimezis, fikcija in »naracija« z novimi cilji - soo¢anje z nezavednim in rezultati soocanja
po nacrtu individualnosti, kolektiva, politike, morale in umetnosti.®

V surrealizmu so uporabljene razli¢ne tehnike, ki so umetniski smeri dale karak-
teristicno oznako. Znacilno je dokumentiranje, opisovanje ali prikazovanje nezave-
dnega. Pomembna je t. i. paradoksalna tvorba v obliki pisanja ali risanja, ki poteka
brez sodelovanja ¢lovekove zavesti in to predstavlja rezultat ¢loveskega dela, ta pa je
posledica nezavednega delovanja. Da bi to skusali razumeti kot produkt nezavednega,
je André Breton® ponudil 7 kriterijev identifikacije nezavednega!®. Med njimi so tri
tocke, ki jih lahko povezemo z ustvarjalnim opusom Vinka Globokarja. Te tri tocke
so element skritega ali prikritega, element abstraktnega in konkretnega ter negiranje
fiziénih zakonov.

Nekaj osnovnih primerov nam ponudi zZe odgovor na vprasanje kje so te tocke razvi-
dne. To so elementi, s katerimi skladatelj ustvarja in ki mu hkrati ponujajo kompozicijsko
resitev. Na tem mestu v ospredje stopa predvsem Sesta tocka, torej negiranje fizi¢nih
zakonov. Skladatelj pri obravnavi parametrov namre¢ v¢asih namenoma uporablja
dolocene ekstremne viSine, trajanja, dinamicne stopnje, da bi s tem dosegel poseben
ucinek, praviloma vezan na psiholosko ali idejno hotenje glasbenega dela.

Rec¢emo lahko tudi, da ta pojav srecamo pri skladbah kot je Discours 111" kjer se pre-
obremenjenost interpreta pojavi po eni strani na mestih, ki so povezani z artikulacijo in
ekstremnimi visinami, pri katerih izvedba skoraj ni ve¢ izvedljiva, in na drugi strani kjer
so rezultati dobljenih zvo¢nih barv doloc¢eni vnaprej, vendar so fizi¢éno nedosegljivi.'?
Podoben primer zasledimo tudi v Globokarjevi skladbi Zlom®. Na nekaterih mestih,
prav tako kot v navedenem primeru skladbe Discours, izstopa dinamika, ki lahko zaradi
prehitrega izvajanja odstopa od dejanske vrednosti.

Poleg prej omenjenega moram navesti tudi ravni in cilje, ki doloc¢ajo Globokarjevo
glasbeno delovanje.

Pri opazovanju tehnic¢ne plati ustvarjanja vidimo, da se je Globokar ukvarjal z raz-
iskovanjem zvocne barve ¢loveskega glasu in zvoc¢ne barve instrumentov ter povezav
med barvo glasu in instrumentov. Tu so na primer uporaba glasu kot instrumenta, kar
zasledimo v skladbah Traumdeutung® ter Discours II”. Sre¢amo tudi obraten primer,
kjer zeli instrument uporabiti kot glas. V ciklusu Discourjev’® je Zelel, da bi instrumenti
na nek nacin govorili, oziroma da bi instrumentalna igra postala vokalna.” K temu sodi
tudi imitiranje zvoka.

8 Povzeto po: Misko, Suvakovic. 2005, 393.

Francoski pesnik, ki velja za utemeljitelja surrelizma.

10 1) protislovje, 2) vizualna ali verbalna predstavitev, ki ima enega izmed elementov skritega, 3) metafori¢ne predstavitve, 4)
predstavitev, ki spominja na halucinacijo, 5) predstavitev, ki za ne¢im abstraktnim skriva konkretno, 6) predstavitev, ki s svojim
izgledom ali znacajem negira fizicne zakone ali odnose, 7) predstavitev, ki izzove smeh.

W Discours IIT za 5 oboistov (1969).

Povzeto po: Konig, Wolfgang. Komposition und Improvisation. Wiesbaden: Breitkopf & Hortel, 1977, 41.

5 Zlom za 26 instrumentov (1997).

Y Traumdeutung za zbor in §tiri instrumentaliste (1967).

> Discours II za 5 pozavn (1968).

1 Discours II - IX (1967-1993).

7 Mauser, Siegfried. Musiktheater im 20. Jahrhundert. Laaber: Laaber, 2002, 335.
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V ospredju raziskovanja so trobilni in pihalni instrumenti, pomembna je tudi upo-
raba elektronike.

Druga raven so poetoloske iztoc¢nice, ker Globokar gradi ali ustvarja z uporabo treh
elementov, ki se nanasajo na glasbo: to so intuicija, emocija ter akcija oziroma reakcija.
Vsi trije so povezani z improvizacijo, ki je po mojem mnenju temelj spremembe Globo-
karjevega glasbenega jezika, prakse od leta 1969. Od tega leta naprej v njegovih skladbah
zasledimo tudi, da stopijo v ospredje nove zvo¢ne moznosti ter stimulacija mo¢nega
interpretativnega angazmaja.'’® Sam je o tem dejal:

»Ker sem se zelel pribliZati Ze obstojecim zvocnim rezultatom, sem sprva v glavnem
komponiral na temelju estetskih premislekov. Ko sem se usmeril v improvizacijo,
sem “strukturiranje” nekoliko zrahljal. V zadnjih letih sem vedno delal na vec
ravneh, pri cemer se osnovna raven oblikuje iz globoke, skrajno stroge strukture,
iz nekaksnega temeljnega rastra, potem pa poskusam vnesti dolocene napotke in
naloge za instrumentalista ... Improvizacija me je prepricala, kako pomembni so
psihicni angazma instrumentalista in medsebojna psihicna razmerja, ki nastajajo
v skupini.«"”

Globokar je improvizacijo, s katero se je sam ukvarjal oziroma se ukvarja, imenoval
svobodna improvizacija. Zanj je ta produkt intuitivnega, ki ima korenine v nezavednem
delu ¢loveskega razuma.?’ Globokar v improvizaciji ne i$¢e moznosti ali cilja, da bi na-
redil predstavo, kot to srecamo v t. i. happeningih, kjer gre za povezavo umetnosti in
Zivljenja. Elementi teh predstav so doloc¢eni vhaprej, kljub temu imajo akterji tudi prostor
ali moznost za improvizacijo. Globokar pa zeli v skladbah udejanjiti svobodo?, s ¢imer
postane improvizacija neodvisna od kompozicije. Globokar improvizacijo locuje od
sodobne umetnostne glasbe, zato ker zavraca ideoloske izpostavitve, to lo¢evanje pa
izkazuje tudi, da izhaja pri delu iz akusti¢nega rezultata.

Tretja raven je povezana z razvojem ¢loveske osebnosti. Sredis¢e Globokarjevega
ustvarjanja je namrec ¢lovek in z njim povezane teme, ki so lahko psiholoske, socialne
ali druzbene ter humanisti¢cne. Pomembna je zunanjost, emocija in ¢lovekova notra-
njost. Vse te ravni se v danasnji druzbi zapostavljajo. Globokar se pri raziskovanju
¢loveske notranjosti usmeri predvsem na ¢loveski razum, zavest, ki je lahko zavedna
ali nezavedna, da bi odkril prikriti razvoj doloc¢enih c¢ustev ali stanj. V doloceni
kompoziciji se usmeri tudi v druzbo ali skupino ljudi. Prav na tej tretji ravni, ¢e se
vrnem k surrealizmu, lahko najdemo element prikritega ali skritega ter konkretnega
ali abstraktnega. S tem je povezana tudi idejna umestitev skladbe Zlom. Skladatelj je
o skladbi dejal:

»Zlom je lahko v materiji, to pomeni: nekaj se zlomi, lahko pa se zgodi tudi v
psiholoskem stanju. Tu gre za nasilen zlom necesa. To lahko sedaj prenesemo na
druzbo, posameznika ali pa tudi na Zelezje.«**

8 Povzeto po: Kl Inig, Wolfgang. 1977, 289.

¥ Kayser, Sibylle. Michael, Zwenzer. Vinko Globokar. Minchen: G. Ricordi & Co., 2009, 177.
% Povzeto po: Gligo, Niksa. 1987, 199.

Konig, Wolfgang. Verwircklichung von freiheit. 1977, 174.

»* Globokar, Vinko. Osebni pogovor. 11. feb. 2009.
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Skladba govori o nasilnem zlomu, kot pravi tudi sam skladatelj, ki je psiholoske
narave in obravnava zlom politi¢ne oblasti. V ospredju je ¢lovek, ki se z nasiljem bori
proti naravnemu ali naravi, in to privede do zloma, ki je najpogosteje, kot Ze re¢eno,
nasilne narave.

Primer prikritega lahko v skladbi zasledimo na mestih, kjer se pojavljata dve slovenski
ljudski pesmi. Prva, ki se pojavi v 160. taktu, je pesem?, ki jo lahko uvrstimo med vojaske
domoljubne pesmi: izraza moc¢no pripadnost vojakov doloceni politi¢ni sili, za dosego
svojega cilja v boju, ne glede na to, na ¢igavi strani se posamezniki bojujejo, in pri tem
ne kazejo usmiljenja do svojih sovojskujocih. To idejo zloma bi lahko prenesli na doga-
janje na Balkanu v obdobju 1990-91, tako v politicnem kot tudi v psiholoskem smislu
posredno in neposredno prizadetih udelezencev. Zlom politi¢ne oblasti lahko vidimo
v razpadu SFRJ (Socialisticne federativne republike Jugoslavije), zlom v psiholoskem
smislu pa zajema ljudi tistega Casa, ki so mislili, da zivijo v »bratstvu in enotnosti«*!. Psi-
holoski zlom zajema predvsem ljudi, ki so to opazovali in bili nemoc¢ni, da bi kaj storili.
Prislo je torej do vojnega soocenja.

Prej omenjeno pesem lahko razumemo tudi kot resocializacijo vojakow, tistih, ki gredo
v boj, se spoznajo z drugac¢nim nac¢inom zivljenja, drugimi vrednotami in po vrnitvi v
vecini primerov dozivijo psiholoski zlom, ker pride do soo¢enja razli¢nih vrednot, ki jih
pozna ali ima neka dolo¢ena druzba. S tem je prikazano, da vsako nasprotovanje prej
ali slej privede do taksnega ali druga¢nega zloma.

V delu je zlom prikazan dobesedno, torej element konkretnega, s pokom 3ipe, tik
preden izvajalci za¢nejo izgovarjati besede: »ne«, »neing »nocems, v taktu 280. To pomeni,
da dozivi clovek nasprotje samega sebe, obcutek nasprotja je posledica dozivetega na-
sprotja - zloma. Tema kompozicije je torej prikaz vojne ali bolje rec¢eno prikaz posledic
kakrsnega koli Ze nasprotovanja.

S pomocjo dveh omenjenih elementov surrealizma zeli skladatelj posredovati idejo
skladbe. Ta ideja je primer abstraktnega - s pomocjo prikritega prikazati brezizhodnost
iz nastale ali nastalih situacij in s tem brezsmiselnost nastanka pojavov, ki vodijo do
stanja brezizhodnosti.

Pri institucionalni ali historiografski zamejitvi Globokarjeve temeljne ustvarjalske
naravnanosti je pomembna uporaba zunajglasbenega, folklore ali folklorizmov in
improvizacije v posameznih delih. Te tri ravni nas pripeljejo do Globokarjeve temeljne
ustvarjalske naravnanosti, in to je glasbeno gledalisc¢e®. Nekateri interpreti na tem mestu
uporabljajo izraz zvo¢no gledalisce®. Tudi tu najdemo zametke surrealizma, saj se je ta
umetniska smer pojavila najprej v gledalis¢u in literaturi. Ta vidik oblikuje Globokarjevo
kompozicijsko dejavnost in s tem tudi stilsko podobo ter umestitev. Dramati¢na moznost
virtuozne predstave, predvsem v Globokarjevi instrumentalni glasbi, je uporabljena za
karakterizacijo izrazitega zanra, ki mu termin glasbeno gledalisc¢e najbolj ustreza.

23 Zaturskim gricem tam je dost fanticev k™ se za nas vojskujejo.

24 Ideoloski slogan nekdanje SFRJ.

25 Globokar, Vinko: Problem instrumentalnega in glasbenega teatra. Muzikoloski zbornik. Ljubljana: Filozofska fakulteta, 1968,
133. Pojem instrumentalni teater se nanasa na instrumentalista, ki s svojim telesom izvaja dolocene gibe ali zavzema doloc¢ene
polozaje, ki so lahko svobodni ali predpisani. Pojem se nanasa na scensko igro, uporabo razsvetljave, mimiko, govor in podo-
bno.

26 Globokar, Vinko. 1968, 135. Pojem se nana$a na scensko igro, uporabo razsvetljave, mimiko, govor in podobno.
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Na tem mestu se moram navezati na eno izmed njegovih izjav:

»Za konkretnost imamo druge umetnosti; beseda v romanu, slika kot objekt, v glasbi
pa tega ni, zato moramo izstopiti ven iz glasbe in iskati pomen v drugih umetnostih.
V vseh umetnostih moramo pokazati isti profesionalizem kot v glasbi.«*”

V tem primeru se misel vrne h kriterijem identifikacije nezavednega. Kot sem Ze
omenila, je eden izmed kriterijev, ki ga lahko povezemo z Globokarjevim ustvarjanjem,
elementabstraktnega in konkretnega. Globokar v svojih delih ne is¢e novih gledaliskih za-
nrov, temvec zeli pisati glasbo, ki je ali bo uporabna. Glede na citat je zanj glasba element
abstraktnega, ki preide v konkretnost s pomocjo ostalih umetnosti - v Globokarjevem
ustvarjanju je to gledalisc¢e. Globokarjevo gledalis¢e temelji na simboli¢no pojmovnem
misljenju in elementi igranega se spajajo s simboli¢no reprezentacijo. Glasba naj ne bi
opisovala vsebine zunajglasbenih idej, temvec¢ bi jim morala drzati zrcalo. Tu se lahko
spetvrnemo k idejni opredelitvi skladbe Zlom, ki zeli prek uporabe folklornih elementov
konkretno prikazati Ze nastali ali nastajajoci problem.

Globokar v svojih skladbah in s tem tudi v Zlomu vedno opozarja na dogajanje okoli
sebe in zeli s svojimi kompozicijami opozoriti na vzorce, ki jih dela druzba ali doloc¢en
druzbenisistem in so lahko veckrat usodne v negativnem smislu. Zanj je glasba orodje, ki
izraza preseganje razumskega spoznanja ali v primeru surrealizma zavednega. To orodje
je tisto, ki omogoca nadgradnjo njene osnovne biti in hkrati osmisli skladateljevo idejo
v lu¢i razumevanja individuuma in ta individuum oziroma poslusalec je tisti, ki lahko
razvija ali razvije idejo razumevanja. Lahko bi rekli, da skusa poslusalec interpretirati
glasbene kode, kode nezavednega in jih prenesti na raven zavednega.

SUMMARY In the poetic level we have improvisation which
is the product of intuition and has its roots in the

Musicological literature charaterizes Vinko Glo- unconscious part of the human mind.
bokar as an Avant garde creator. One of artistic The third level is associated with the develop-
directions within Avant garde is surrealism. ment of human personality. At this level we find
Surrealism is typically characterised by document- disguised or hidden and abstract or concrete ele-
ing, describing or showing the unconscious. Andre ments. Those two elements are found within the
Bréton was the one who identified seven criteria of song Zlom. The song talks about political power
unconscious identification. Among these criteria and violent collapse. In the foreground there is a
there are also three elements that can be found in man who is struggling with violence against natu-
the creativity of Vinko Globokar and which are ral or the nature, and the result is a fracture. The
the disguised or hidden elements, the abstract or example of a disguised element can be traced in
concrete, and the element of negating the physi- the song in places where two Slovenian folk songs
cal laws. appear. An element of the concrete appears with
In tehnical aspects we find the element of deny- window bangers. This means that a man sustains
ing physscal laws, where results are determined himself opposite, a sense of conflict is the result

in advance timbres, but they are physically inac- of an experienced conflict -a fracture.
cessible or where congestion occurs in urban Through these two surrealism elements the com-
interpretations associated with articulation and poser wants to communicate the idea of the song.
extreme altitudes, where implementation is no This idea is an example of an abstract element -
longer feasible. from a discreete display hopeless or arising out of

* Globokar, Vinko. Osebni pogovor. 11. feb. 2009.
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this situation and the meaningless emergence of
phenomena that lead to the hopeless situation.
In Globokar’s creativity, music is an abstract ele-
ment that turns into?the concrete with the help of
other arts - in his creativity this is the theater.
Globokar feels music as a gear which is beyond
the rational knowledge or - in the case of sur-
realism - music is consciousness, a feeling of
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human social and psychological conditioning.
This tool can upgrade its core and at the same
time conceive the composer’s idea in the light of
understanding the individual; an individual or a
listener is the one who develops or is developing
the idea of understanding. We can say that the
listener tries to interpret the music code and trans-
fer the unconscious code to the conscious level.
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ABSTRACT

The present article draws attention to a new
interpretation of Ji Kang's (223 - 262) theory of
music, which is based upon his understanding of
epistemological bases of perception. The analyses
shows that his understanding has been founded
upon the structural connection between the sub-
ject and the object of comprehension.

1. Kritika konfucijanskih pogledov na strukturo glasbe

Kitajski filozof in muzikolog Ji Kang (223 - 262) zagotovo sodi k najbolj zanimivim
likom obdobja Treh kraljestev (220 - 280). Njegove razprave so pomembne predvsem
kot eden osrednjih teoretskih mostov med filozofskim in religioznim daoizmom.
Medtem ko je njegov disput »V glasbi ni Zalosti, ne radosti (MR 4% )« obicajno
dojet kot subtilna in posredna kritika konfucijanske obrednosti in »zlorabe« glasbe v
politicne namene, predstavlja pricujoci ¢lanek novo interpretacijo te teorije, ki temelji
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na Ji Kangovem videnju epistemoloskih osnov zaznavanja in dojemanja ter strukturne
zveze med subjektom in objektom spoznanja. Kot bomo videli, lahko namre¢ omenjeni
disput razumevamo tudi v smislu nadgradnje moisti¢nih in nomenalisti¢nih izhodis¢ o
razmerju med konceptom oziroma imenom (%) in stvarnostjo (#).

Kritika formalizacije v okviru konfucijanske obrednosti vsekakor predstavlja
pomembno idejno srz Ji Kangovega razumevanja glasbe. Ji Kang pa gre Se korak dlje,
saj vidi stalisc¢e, po katerem so ¢ustva notranji del glasbe oziroma v njej vsebovana, kot
ponizevalno za glasbo kot tako.

Nekonformisti¢ni mislec Ji Kang, ki ni bil zgolj ljubitelj glasbe, temvec - kot se za prave-
ga daoisticnega umetnika spodobi - tudi ljubitelj dobre kapljice, se je pri utemeljevanju
svojega stalis¢a ¢esto posluzeval primerjav z opojnostjo alkohola.

SRRVEZ N, MRS S NS R. WRLH w7 2 3, e Dl sz . R
AT, T BATRYE] AR BB AL, TRl [ e ) 2B, (i
Kang,1962: 204-205)

Dejstvo, da glasba gani ¢lovesko zavest, je primerljivo z dejstvom, da alkohol sproza
Cloveska Custva. Osnovna znacilnost alkoholnih pijac je v tem, da so bodisi sladka,
bodisi grenka. Osnova njihovega uc¢inka na pijanca pa je bodisi vznesenost, bodisi
gnev. Ce torej vemo, da glasba sproza radoZivost in melanholijo, in zato trdimo, da
sta v njej zalost in radost, potem je to enako nerazumno, kot da ne bi vedeli, da vzne-
senost in gnev povzrocajo alkoholne pijace, in bi trdili, da sta ti custvi v njih!"

Poleg tovrstnih logi¢nih argumentacij se Ji Kang v svojem eseju osredotoca predvsem
na kritiko politi¢ne zlorabe glasbe:

Ji Kang expressed his socio-political concerns through the medium of music, which
was previously regarded as having moral bearing and rectitude. Denying such recti-
tude became central for Ji Kang, who claimed that music was incapable of possessing
human emotion, releasing it from the chains of Confucian ritualism. (Chai, 2009:1)

Vendar vidik politi¢cne funkcije glasbe znotraj obrednosti ni edini, ki se Ji Kangu pri
konfucijanstvu zdi vprasljiv. Stevilni deli njegovega disputa zanikajo tudi poenostavljeno
formalizacijo glasbe kot medija za »pravilno« strukturno povezavo med kozmi¢nim redom
in cloveskim zavedanjem, kakr$na prihaja do izraza Ze v Knjigi obredov (#4750):

MBS AR ANOFEW; g3, Wi, (Liji, Yueji: 61)

Vsi toni izvirajo iz ¢loveske zavesti in glasba nas povezuje z etiko vseobsezne struk-

ture? (kozmic¢nega reda).

Konfucianski klasiki so izhajali iz predpostavke, po kateri je struktura glasbe zdruzljiva
s strukturo kozmosa?®. Izvajanje »pravilne« glasbe lahko ¢loveka potemtakem ponovno

Vsi citirani prevodi Ji Kangovga besedila so moji lastni, in se pomensko pogosto razlikujejo od prejsnjih prevodov, ki so mi bili
dostopni. Kot osrednji vir primerjave sem pri tem uporabljala Henricksov prevod, ki je izsel v njegovi komentirani zbirki (1983)
Philosophy and Argumentation in Third-Century China, Princenton, New Jersey: Princeton University Press, str. 71-107.

2 Koncept lif prevajam v smislu strukture ali strukturnega vzorca, kar izhaja iz izvornega pomena te pismenke. Tudi v kasnejsih
pomenskih modifikacijah (nacelo, princip, razum, red itd) sem izhajala iz razumevanja, povezanega s semanti¢nim sklopom struk-
ture v smislu sitema, sistemske urejenosti in relacij. Za podrobnejso utemeljitev tovrstne interpretacije gl. moj ¢lanek (2010) The
Concept of Structure as a Basic Epistemologic Paradigm of Traditional Chinese Thought. V: Asian Philosophy, XX/1, p. 79-96.
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zdruzi s »pravilnostjo« kozmicnega reda; ¢lovek se torej preko strukture glasbe poenoti
s celovitostjo vsega, kar obstoji in s tem poustvari najvisji ideal konfucianskega holizma,
namre¢ »enoto ¢loveka in narave« (KX A H—). Obred kot tak namre¢ ni samo arbitrarna
forma, temve¢ formalizirani vzorec, ki se, kadar je pravilno izvajan, lahko strukturno
zdruzi s kozmi¢nim redom.

g, #Ah. (Liji, Zhong ju yan ju: 28)
Obred je strukturiran.

Izvorno konfucianstvo v urejenosti kozmi¢nega reda ni videlo zgolj vrednostno nev-
tralnega vzorca substan¢nih kozmicnih relacij, temve¢ eti¢no osmisljeno strukturo.

I, 5 (Liji, Xiang fu si zhi: 34)
Struktura je pravi¢na.

Stalis¢a o tem, v kaksni zvezi je pravzaprav medij glasbe z zavestjo poslusalstva, so
v tistem ¢asu v glavnem izhajala iz zgoraj omenjene konfucijanske paradigme o enodi-
menzialni strukturni povezanosti glasbe in kozmi¢nega reda. V tem videnju, ki temelji
na strukturni zdruzljivosti zavesti in kozmi¢ne urejenosti, prevzame glasba funkcijo
nosilke Custev, ki se lahko transferirajo od ustvarjalca oziroma izvajalca do poslusalca.
Tako naj bi glasba v sebi nosila ¢ustva, ki jih zato lahko vzbudi tudi v notranjosti ¢loveka,
ki jo poslusa.

The standard Chinese view of music is that it is a carrier of emotion: which is to say
it both conveys the mind and feelings of the performer/composer, and transfers its
own emotional quality to the listener. (Henricks, 1983:71).

Ji Kang je temu uveljavljenemu stalis¢u nasprotoval. Menil je, da ima glasba sicer
svojo notranjo strukturo, ki se izraza v njeni kakovosti. Vendar ta strukturno pogojena
kakovost niso ¢ustva, temve¢ harmonija (he A1). Harmonija pa ¢ustev ne povzroca (oz.
transferira), temvec osvobaja oz. sprosca (v zavesti poslusalstva) Ze obstojeca Custva.
Zato ima katarzi¢ni u¢inek (ibid). (To je zanj tudi razlaga dejstva, da lahko razli¢ni ljudje
ob poslusanju iste glasbe reagirajo s popolnoma drugac¢nimi ¢ustvi).

Ji Kang je svoje nasprotovanje uveljavljenemu stalisc¢u zapisal v obliki disputa, v
katerem zgoraj omenjeno, tradicionalno konfuciansko stalis¢e zastopa fiktivni »gost iz
drzave Qin (Z%)«, ki pravi:

KETAEA EZ 8, HBEE, ~ATad, Amls, mEZN, Wy,

WO R GEIRI R T o i AR, RURHE TR S E B ? (i Kang, 1962: 223)

Glasba kot taka nosi v sebi fiksno dolo¢ena ¢ustva zalosti in radosti, vendar je

njihova transformacija postopna; ni je mozno pospesiti in v poslusalcu povzrociti

3 Starokitajski strukturni pogled na svet se ni odrazal zgolj v razumevanju funkcije glasbe. Prepri¢anje o strukturni povezanosti
glasbe in kozmicnega reda (temeljne strukture kozmosa) je temeljilo na predpostavki, po kateri je osnovni predpogoj nasega
zaznavanja zunanjega sveta prav v zdruzljivosti strukture kozmosa s strukturo ¢loveske zavesti (prim. p.t.).

4 Vtem citatu ne gre za izenacitev dveh samostalniskih objektov (li #} = obred in li ¥ = struktura), temvec¢ za podrobnejso
dolocitev samostalnika li # (obred) s pridevnikom li#(strukturiran, - na, - no).

> Analogno s prej$njim, tudi v tem citatu ne gre za izenacitev dveh samostalniskih objektov (Ii I = struktura in yi = #§pravicnost),
temvec¢ za podrobnejso dolocitev samostalnika li #li(struktura) s pridevnikom yi 3§ (pravicen, -na, -no).
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takojsnjo spremembo. Ce pa so ¢ustva moc¢na, se takoj pokaZze njihov uc¢inek. Potem
se pokaze oboje, tako zalost, kot tudi radost. Kako lahko torej trdite, da glasba nima
fiksne strukture?

JiKang stalis¢u o tem, da je glasba strukturirana, ne nasprotuje. Nasprotuje predvsem
stalis¢u o tem, da naj bi bila struktura glasbe povezana s strukturo custev.

TR, HEAE, ANHZE%, S B, Mk, (bid: 207)
Kar pa se tice ljubezni in ne-ljubezni, dobre in slabe volje, ter vseh sprememb v
¢loveskem custvovanju, pa ta vendarle niso del strukture, ki zdruZzuje vse stvari.

Po Ji Kangu ima seveda tudi obc¢utenje in izrazanje ¢ustev svoje strukturne princi-
pe.

RN, PR, 2. DMEREANE, BEEMEE; B Hb. MUZ? RE

B, WG AL, Prafit. (ibid: 220)

Nelagodje se izraza v potrtem obrazu, ob hudem trpljenju pa ¢lovek zaihti. To je ten-

denca zalosti. Ce smo dobre volje, se nam obraz razvedri, ¢e pa smo zares radostni,

se pri¢nemo smejati. To je strukturni princip radosti.

Vendar struktura ¢ustvovanja ni neposredno povezana s strukturnimi principi
glasbe:

BIRENE, SE TR, RAUBEN, XAFAREE 2 A, (ibid: 221)

Smeh in krohotanje sicer izhajata iz ¢ustva veselja, vendar gre pri tem za strukturo,
ki je lastna temu custvu. Pri tem ne gre za nekaj, kar nastane kot naravna reakcija
na glasbo.

Struktura glasbe kot del strukture kozmi¢nega reda je zanj nekaj racionalnega, nekaj,
kar deluje v skladu z dolo¢enimi principi. Ti principi seveda niso dostopni vsakomur.
Zato nasprotuje tudi tradicionalnemu konfucijanskemu stalis¢u, po katerem naj bi imel
vsakdo moznost njenega dojetja.

RENGFH, AR, R, AR, BRI A R, (bid: 216)
Modreci imajo popoln uvid v strukturno urejenost. Zato lahko osvetlijo in obrazlozijo
vse, kar v naravi obstoja. Komur pa ostaja struktura zakrita, jo lahko opazuje e tako
od blizu, pa je ne bo mogel ugledati.

Konfuciancem tudi sicer ocita poenostavljen pogled na glasbo. Dejstvo, da avtomat-
ski transfer ¢ustev preko strukture glasbe ni mogoc¢, ni povezano samo z dejstvom, da
v glasbi sami ¢ustev ni, temvec tudi z dejstvom, da je za razumevanje njene strukture
potrebna posebna izurjenost. V poenostavljeni, enodimenzialni predstavitvi struk-
turnega transferja custev preko glasbe vidi ideologijo, ki sluzi interesom vladajoce
birokracije:

HEE AR, SMILRIEE A, AR TREH ZE, AFHA. (ibid: 203-204)
Vse to so lazni zapiski, ki so jih ustvarili neizobrazeni pisarji, ki so Zeleli ob¢instvu
posredovati poduhovljenost svojih zadev. Zeleli so si, da danasnji svet ne bi razumel
resni¢nih principov glasbe, zato niso govorili o njeni inherentni strukturi.
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Resni¢no popolna glasba je tista, katero lahko ustvarjajo in izvajajo samo mojstri, ki
so dovolj modri, da poznajo njeno strukturo.

AW WBTEAGIMMAILL, WL ABEATRTL TEL, WA ALY, |
JhfEE a4 . (ibid: 210)

Ce trdimo, da je glasba vselej odvisna od svojega ustvarjalca, in da nam posreduije to,
kar se dogaja njegovi zavesti, potem izvajanja popolne glasbe resni¢no ne bi smeli
prepustiti zgolj slepim muzikantom?. Sele modreci, ki obvladajo strukturne principe
svojih instrumentov, lahko ustvarijo popolno glasbo.

Konfucijancem ocita tudi, da se za utemeljevanje svojih predpostavk opirajo zgolj na
citate preteklih klasikov, ne da bi se poprej potrudili in si pridobili vpogled v strukturne
zakonitosti obstojecega, ki prevevajo tudi glasbo.

FAERHY), ERZ AR, MO, REBRMENRUYZH . (ibid: 202)

Ce torej ho¢emo s pomocjo sklepanja razlocevati med stvarmi, moramo najprej razi-
skati njihovo naravno strukturo. Sele ko dojamemo to strukturo, jo lahko poskusimo
obrazloziti z idejami iz preteklosti.

Ji Kangov fiktivni nasprotnik, t,j. gost iz drzave Qin, je Se vedno prepric¢an, da ima
enaka glasba enak ucinek na vse ljudi. To poskusa utemeljiti tudi s primeri iz vsakdan-
jega izkustva.

AFFIZN, BRI AT, RPBEEE, MEE s, RIBEEFmomM. Fdszrh,
M HEERR, RINGREZ 5 ZEZ2 B RISR M HME, AT RE R, i LS, Bl RO
A (ibid: 215)

Ce nekdo, ki je popolnoma miren in uravnovesen, poslusa glasbo citer zheng, flavte
di, ali lutnje pipa, bo ob poslusanju postal vznesen in zasrbeli ga bodo podplati.
Ce pa bo zaslisal zvoke lutnje ginse, se bo popolnoma umiril in razvedril. Celo,
kadar gre za enake inStrumente, imajo lahko razli¢ne melodije razlicne ucinke
na ¢ustva. Toni, ki so nastali v drzavi Qin, v nas vzbudijo ¢ustva ob¢udovanja in
svecanosti. Struktura glasbe drzav Qin in Chu povzroci, da postanejo nasa ¢ustva
enotna in nase misli osredotocene. Ko zaslisimo popevko, pa ta v nas vzbudi radost
in zadovoljstvo.

Kot rec¢eno, Ji Kang sicer ne nasprotuje predpostavki, po kateri je glasba strukturirana.
Tudi sam poudarja, da so strukturni vzorci glasb iz razli¢nih regij razli¢ni.

FBRTT B, AL (ibid: 199)

Razli¢ni kraji imajo razli¢ne navade in tudi petje in jok se v njih izvajata na razli¢ne

nacine.

Vendar ¢ustva zanj niso in ne morejo biti produkt strukture glasbe, temvec so reakcija
na druge zakonitosti.

¢ Poklicniljudski glasbeniki v tradicionalni Kitajski so bili obicajno slepci. Tiso se prezivljali z izvajanjem ljudske glasbe pretezno
zaradi tega, ker niso imeli moznosti, izvajati kaksen drug poklic in ne zaradi tega, ker bi imeli poseben talent za glasbo ali bi
bili v njej dobro izobrazeni.
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R SaEng, MH 28, IR, S EL, A F R, Ry
Wrarsn . AUE? WU, BRUEMEH, MEARESE: PEW L FEE, R AN
WRANEE . B B, RS R S B (ibid: 212)

Kadar jemo preve¢ kislih stvari, se za¢nemo histeri¢no smejati. Ce nam pride v oc¢i dim,
se bodo ta zasolzila, kot bi bili Zalostni. V obeh primerih bomo pretakali solze. Ampak
¢etudi bi te solze okusil sam Yi Ya’, nikakor ne bi mogel trditi, da so solze, ki izvirajo iz
radosti, sladke, medtem ko so tiste, ki so plod zalosti, grenke. To je popolnoma jasno.
Zakaj? Clovesko tkivo izloci tekocino, ki se oblikuje v kapljice in se izloci, kadar pride
do pritiska. To nima neposredne zveze z zalostjo ali radostjo. Tu gre za isti princip, kot
za tisti, do katerega pride ob stiskanju alkohola skozi tkanino. Ne glede na to, kako
velik je pritisk, bo okus alkoholne pijace Se vedno ostal enak. In tudi vsa glasba izvira
iz enotne esence. Kako naj bi njena struktura torej vsebovala zalost ali radost?

Struktura glasbe je racionalna, vendar se razlikuje od strukture logike in misljenja.

DBESFHLE R, TANRESBAF A, (ibid: 219)
Clovek, katerega zavest dobro pozna strukturo logike, in ki zna zato o njej u¢eno
razpravljati, zato Se ne zna dovrseno igrati na flavto.

Prav v tem vidi Ji Kang dokaz za to, da zavest in glasba nista eno in isto v smislu
enotne strukture:

AL B, WA=, (ibid: 214)
Zato je popolnoma jasno, da sta zavest in glasba dve razli¢ni stvari.

V tem lahko uzremo $e eno temeljno predpostavko, ki je Ji Kanga privedla do
prepric¢anja, po katerem je strukturni prenos zavesti ustvarjalca glasbe v zavest poslusalca
nemogocd.

Ta prenos ni mozen ze zaradi kompleksnosti strukture glasbe, ki ni osnovana na enem
samem, vseobseznem tonalnem ustroju, temve¢ temelji na najrazli¢nejsih strukturnih
vzorcih, ki so neskoncni.

HEAMZFE, B, PN, SR I, RIS R, AR
HE? (ibid: 225)

Ce so torej mnogoteri zvoki dejansko vsebovani v enotni tonski strukturi, bi bil zato
v izvajanju (glasbe) vsak od njih umescen na svoje mesto. Kako naj bi torej vsak od
njih v sebi zaobjemal nesteto strukturnih vzorcev za proizvajanje najrazli¢nejsih
custev?

Vrhunska glasba ima zanj drugac¢no funkcijo: njen ucinek ni v proizvodnji ¢ustev,
temvec¢ v estetskem dozivetju zivljenja, v poduhovljeni integriteti bivanja.

WAL, it WIS TR, BunWlz; (O BBUNE, SCEUEAIIE, &Pl

PAEIESE. (ibid)

Privede nas do poduhovljenega dozivetja nasega ustvarjalnega potenciala. V sebi

zaobjame in razjasni vsa nasa obcutja in naso najglobljo naravo. Omogoci, da se

Yi Yaje bil znamenit okusevalec hrane iz drzave Qi, ki naj bi zivel v obdobju Pomladi in jeseni (770 - 476 pr.n.st.). (prim. Henricks,
1983: 71)
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nasa zavest poenoti s temeljno strukturo bivanja, in da se nasa ustvarjalnost poveze
z melodijo zvokov. V tak$nem soskladju najdemo v sebi popolno lepoto.

2. Stvarnost (shi &) glasbe in njena konceptualizacija® (ming 4%)

Osrednji predmet kritike konfucijanske ideologije je v Ji Kangovem disputu o od-
sotnosti ¢ustev v glasbi torej njihov poenostavljeni prikaz glasbe kot necesa, kar naj bi
v ¢loveski notranjosti vzbudilo ¢ustva, primerna za moralno neoporec¢no zivljenje v
druzbi. Glasba zanj torej ni strukturna prenasalka custev izvajalca oziroma ustvarjalca
na poslusalca. Zato ne more biti reducirana na ideolosko ali celo propagandno orodje,
primerno za doseganje in ohranjanje interesov vladajoce politike.

JiKangova argumentacija tega stalis¢a izhaja iz vecih, medsebojno povezanih vidikov.
Prvi, katerega smo na kratko predstavili v prejSnjem poglaviju, izhaja iz njegovega po-
gleda na strukturo bivanja (vseobsezne kozmi¢ne urejenosti), ki je neskon¢na, tako kot
je neskon¢na struktura glasbe.

AR A, TSk B, Wik S B 5 (ibid: 198)
Mnozica razli¢nih Custev, ki so lastna vsem ljudem, se sproza preko nestetih oblik
glasbe. Ali ni prav zato jasno, da glasbe ni mozno standarizirati?

Neskonénost obeh struktur (kozmic¢ne in glasbene) sicer omogoca njuno vzajemno
zdruzljivost. Tudi struktura zavesti je neskonéna, zato lahko dojamemo lepoto popolne
glasbe. Cloveska ¢ustva pa so po njegovem mnenju omejena, zato glasbe ne moremo
reducirati na funkcijo posrednika oziroma medija, ki omogoca prenasanje custev iz
ene zavesti v drugo.

AR QO T SR, R R EEH (ibid: 201)
Kako lahko na temelju dojetja dejstva, da glasbe ni mogoce standardizirati, Se vedno
menite, da lahko nase uho v njej zazna zalost in radost?

Kljub zdruzljivosti zavesti in strukturne urejenosti kozmosa’® so ¢ustva vendarle zgolj
omejeni del pojavnega sveta, katerega ne gre enaciti z odprtostjo osnovne strukture
bivanja.

BRILYE, HUEE, S, AERME, LA (ibid: 204)

Kar se tice zalosti in radosti, nastanejo ta ¢ustva zaradi dogodkov, ki jih dozivljamo;
kot taka so ze vnaprej vsebovana v cloveski zavesti. Harmonija glasbe povzroci samo,
da se ta (Ze obstojeca) ¢ustva, izrazijo in sprostijo.

Custva so torej reakcije nase notranjosti na stimulanse iz zunanjega sveta. Enotnost
strukture kozmicnega reda je objektivna, tako kot inherentna enovitost strukture glasbe.
Custva pa so subjektivni dejavnik, katerega ne moremo posploevati.

5 Pojem ming (%) se v indoevropske jezike, cesto pa tudi v sodobno kitajic¢ino sicer vecinoma prevaja s temirni »ime«
alicpoimenovanje«. V klasi¢ni kitajski filozofiji, zlasti v diskurzih moisti¢ne in nomenalisticne $ole pa se ta pojem nanasa tudi
in predvsem na koncepte ter na konceptualizacijo posamicnih objektov zunanje stvarnosti. (prim. Zhang Dainian, 2003: 118)
9 Gl zadnji citat prejsnjega poglavja, {0 BURAIE = (glasba) omogodi, da se nasa zavest poenoti s temeljno strukturo bivanja).
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ks, HIAMNERH, 13E 4. (ibid: 199)

Gledano s tega vidika, sta zunanjost in notranjost razli¢ni, in zato se subjektivni
koncepti razlikujejo od objektivnih.

Zavest torej zanj temelji na subjektivnosti, medtem ko je glasba objektivna realnost.
Ji Kangova epistemologija glasbe torej temelji na vprasanju razmerja med glasbo kot
zunanjo stvarnostjo (shi ), in njenim dojemanjem oziroma njeno konceptualizacijo
(ming #). Pritem gre, kot re¢eno', za dve med seboj popolnoma lo¢eni entiteti. Pojma
ming#iin shi® sodita k temeljnim binarnim kategorijam™ klasi¢ne kitajske epistemo-
logije (gl. Rosker, 2008: 10-11) .

Binarno kategori¢ni odnos med tema dvema antipoloma, ki opredeljujeta ¢lovesko
zaznavanje in dojemanje, je tvoril Ze osnovo Konfucijeve teorije imen (1E 4 ). Sistema-
ti¢no so ga razvijali predvsem predstavniki nomenalisti¢ne Sole (£ %) in Sole poznih
moistov (] #:%). Kasneje so ga vsebinsko nadgradili prav filozofi obdobja Wei - Jin,
zlasti v sklopu diskurzov, ki so zaznamovali skupini Cistih pogovorov (i&i#%) in Sole
misterija (Z %), h katerima je sodil tudi Ji Kang.

Ze koj na zacetku svoje argumentacije nam Ji Kang izrecno pojasni, da gre pri
vprasanju, katerega pric¢ujoci disput obravnava, v prvi vrsti za vprasanje razmerja med
konceptom in stvarnostjo.

WA, SRR AR, R4 . (ibid: 196)
Pomen (tega problema) je Ze dolgo nejasen in nihce ga ni zares razresil. Stevilne
generacije v tem pogledu mesajo koncepte in stvarnost.

Pravilna oziroma ustrezna konceptualizacija objektov se mora po Ji Kangovem
mnenju ravnati v skladu s tem, kar je v njih bistvenega, ne pa v skladu z obrobnimi
lastnostmi oziroma znacilnostmi objekta, ki se poimenuje oziroma konceptualizira.
To v enaki meri velja tako za konceptualizacijo glasbe, kot tudi za konceptualizacijo
radosti in zalosti.

s, Yradlot. R, HaHZ 4. | Rm. R T#¥a% s, @saT
) ? WA s, RN AT RS, ERAREe E, BOERg B, (bid:
198)

Imena (koncepti) se ravnajo po zadevah (na katere se nanasajo). Zato ima vsaka stvar
svojo oznako. Kadar jokamo, imenujemo to zalost, in kadar si prepevamo, pravimo,
da smo radostni. To v glavnem drzi. Toda, ko govorimo o glasbi'?, s tem vendar ne
mislimo zgolj bobnov in tolkal! In ko govorimo o zalosti, s tem vendar ne mislimo

1 Prim. Ji Kangov citat iz prej$njega poglavia: SRl BUE, W%y 4. (Zato je popolnoma jasno, da sta zavest in glasba dve
razli¢ni stvari).

' Binarne kategorije predstavljajo eno temeljnih posebnosti tradicionalne kitajske filozofije. Pri tem gre za vrsto dualnosti, ki se
kar najbolj realnemu stanju stvarnosti poskusa priblizati preko relativnosti, izrazene skozi odnos med dvema opozicionalnima
pojmoma. Naj nastejem samo nekaj najbolj znanih binarnih kategorij: yinyang (K25 prisojnost in osojnost), tiyong (#Horgan
in funkcija), mingshi (% #fkoncept in stvarnost), ligi (¥4dstruktura in tvornost), benmo (4<Kkorenine in vrh) itd. (gl. Rosker,
2008: 10-11)

12 Tradicionalni izraz za glasbo yue #ése je zapisoval na enak nacin kot beseda le 4%, ki oznacuje radost. Zato je mozen tudi
naslednji prevod tega stavka: Ko govorimo o radosti, s tem vendar ne mislimo zgolj bobnov in tolkal! Gl. tudi Egan, 1997: 13:
»The ambiguity of the character 4, used both for yue ‘music’ and le ‘pleasure’ also figures in the ‘Record of Music’ and would
pose a special problem to those who liked to enjoy music’s ‘sadness’.
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samo joka in tozb! Zato trdim, da svila in zad nista bistvo (stvarnost) spostljivih
obredov, kakor tudi prepevanje in jok nista esenca glasbe!

Obred je torej stvarnost, katerega ne gre konceptualizirati zgolj skozi povrsinske,
vizualno zaznavne detajle, niti preko vrednotenja dragocenosti, ki so v njem udelezene.
Njegov dejanski pomen, ki se izraza v njegovem imenu, torej v Ronceptu obreda, je
seveda njegova simbolna raven (ne glede na to, ali to raven subjektivno vidimo kot
poduhovljenost, ali kot ideologijo v sluzbi interesov vladajocih slojev). Paralelno, tudi
¢ustvi radosti in zalosti, (kateri se tukaj izrazata skozi pojma popevanja in joka), ne sodita
h konceptom, ki naj bi opredeljevali esencialno stvarnost glasbe.

Merilo, ki opredeljuje njeno resni¢no stvarnost, je njena kakovost, ki pa ni povezana
s ¢ustvovanjem. To je namrec tisto, kar doloc¢a zalost ali radost. Tako zalost, kot tudi
radost, sta torej konkretni stvarnosti, ki sodita v koncept custvovanja. V tem kontekstu
nam Ji Kang sugerira, naj za hip opustimo prevladujoc¢e vzorce binarno kategoricnega
razmisljanja, ki razmerje med glasbo in zalostjo ali radostjo dojema kot razmerje, v kat-
erem je prva stvarnost, drugi dve pa koncepta. Ce namrec¢ oboje obravnavamo loceno,
bomo doumeli, da mora biti stvarnost glasbe konceptualizirana v skladu z aksiolosko
- estetskimi merili, medtem ko sodita stvarnosti radosti in zalosti v koncept ¢ustvovanja,
ki pa je po svojem bistvu psiholoski oziroma emotivni®. Prva je del zunanje stvarnosti,
drugi pa del notranje.

To je torej predpostavka, na kateri sloni Ji Kangova prej omenjena trditev, da gre pri
(objektivni) glasbi na eni, in (subjektivni) radosti ali zalosti na drugi strani, za dve razli¢ni
stvari'’. Zato radost in zalost nista koncepta, ki bi opredeljevala glasbo.

BEAELEERT, MR TR, A UNEmRE NEERETES. 4aH
2, HIdESRr LR . (ibid: 200)

Osnovna znacilnost glasbe je v tem, da je bodisi dobra, bodisi slaba. To ni povezano
z 7alostjo in radostjo. Zalost in radost kot taki se sproZita preko ¢ustev in nista pove-
zani z glasbo. Ce tukaj opustimo oboje, tako koncept, kot tudi stvarnost, se nam bo
to povsem jasno pokazalo.

Njegov nasprotnik, gost iz drzave Qi, e vedno ne priznava, da naj bi zalost in radost
ne imeli nobene povezave z glasbo. Saj je vendar jasno, da ju glasba, ¢e ze ne povzroca,
pa vsaj sproza. Pri tem se opira na Stevilna zgodovinska pricevanja, kakor tudi na svoja
lastna opazanja reakcij ljudi, ki jo poslusajo. Svoje zadrzke zakljuci s skepti¢no opazko,
po kateri naj bi pri tem vprasanju ne bilo mozno loc¢evati konceptov in stvarnosti:

HRE AR, WA, I [AEEE] HE? (bid: 202)

Ce torej zalost in radost izvirata iz glasbe, potem ima ta vendar stvarnost. Kako lahko
torej trdite, da lahko tukaj opustimo koncept in stvarnost?

Ji Kang pa ne zeli opustiti razlo¢evanja med konceptom in stvarnostjo kot takega,
temvec¢ zavraca zgolj prevladujoco interpretacijo razmerja med glasbo in ¢ustvi radosti
oziroma zalosti, po kateri naj bi bila glasba stvarnost, radost in zalost pa koncepta, ki

5 Motte-Haber, 1990: 63-70
WSR2 B, WA 4. (Zato je popolnoma jasno, da sta zavest in glasba dve razli¢ni stvari), gl. prejsnje poglavje.
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jo opredeljujeta. Prvi¢ sodi zanj oboje, tako glasba, kot tudi zalost in radost, k razli¢nim
oblikam stvarnosti, drugi¢ pa teh dveh oblik stvarnosti ne gre neposredno primerjati
med seboj, saj je glasba objektivna, medtem ko sta ¢ustvi radosti in zalosti subjektivni®.
Cetudi lahko torej glasba nastopa hkrati z Zalostjo in radostjo, pa vendarle teh ¢ustev ne
pogojuje. Ji Kang poskusa to natan¢neje obrazloziti s tem, da opozori na razliko med
sprozanjem custev in njihovo produkcijo.

AARBULRUIE A SR H . AN S8R e, g 2 AR B St (ibid: 2006)

Naj e enkrat obrazlozim, kaj je pravilni pomen konceptov (imen) in oznak. Ne
moremo trditi, da je sprozanje ¢ustev preko glasbe enako, kot rojevanje ljubezni in
sovrastva preko modreca in tepca.

JiKang zeli tukaj opozoriti na dejstvo, da moramo paziti na razliko med posami¢nimi
besedami, ki nastopajo v funkciji oznak. Beseda fa (#%, sprozati, spros¢ati, vziti) pomeni
nekaj drugega, kot beseda sheng (4, rojevati, nastajati, Ziveti)'®. Tako kot zapisi so tudi
besede semanti¢ni simboli (5%), ki izraZajo oz. oznacujejo koncepte (4).

FE AR, TP, WP, W4, D ERR. (bid: 213)

Jezik ni naravno doloc¢ena stvar. Razli¢ni kraji poznajo razli¢ne obic¢aje in tudi razli¢ne
oznake za iste zadeve. Vse te razli¢ne oznake, ki sluzijo razpoznavanju, se vzpostavijo
na osnovi enotnih konceptov.

Custvovanje je torej koncept (%) cloveske notranjosti, ki se kaze v konkretnih
emocionalnih ucinkih (stvarnostih ) Zalosti in radosti (;£%%). Koncept glasbe pa je
»prazenc« (FE4), torej abstrakten in nima vnaprej dolocenih, absolutnih vrednostnih
definicij ali omejitev. Zato glasba kot taka ni primerljiva s konkretno prizemljenostjo
zalosti ali radosti.

TR TR, S 4 T L8857 (ibid: 225)
Kako morete najvisjo harmonijo onecediti z radozivostjo in melanholijo, kako morete
med seboj pomesati prazni koncept in zalost ter radost?

3. Prazni koncept glasbe in harmonija

'Prazni koncept' glasbe, ki presega omejenost vsakdanjih zemeljskih strahov, uzitkov
in vseh ostalih stvarnosti ¢ustvovanja, je po Ji Kangu lahko izpolnjen samo s harmonijo,
ki je njena bistvena lastnost. Harmonija sekvenéne, ritmic¢ne in tonalne strukture je edini
koncept, ki opredeljuje stvarnost glasbe. Sele harmoni¢no strukturirano glasbo lahko
torej dojamemo (koncipiramo) kot resni¢no glasbo. Tak koncept glasbe seveda ne
more vsebovati custev, ki so vsakrsni harmonic¢ni usklajenosti diametralno nasprotna®.

5 Prim. zgoraj citiranovo Ji Kangovo trditev Bt 52, RISMABKA, #3544 . Gledano s tega vidika, sta zunanjost in notranjost
razli¢ni, in zato se subjektivni koncepti razlikujejo od objektivnih. (Ji Kang, 1962: 199)

10 Gl tudi kurzivo v prevodu Henrichs, 1983: 81

Prim.: Egan, 1997: 26-27: ¥The aim of Xi Kangs argument is to stress the importance of cultivating inner peace and serenity... In

Xi Kang’s view, nothing is more harmful to the spirit then apprehensions and emotions. For most men the great problem is

simply that ‘thoughts and apprehensions diminish the refined spirit, and sorrow and joy injure the calm essence’«.
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V tem kontekstu Ji Kang konfucijancem o¢ita, da njihov strah pred kvarnimi ucinki»ne-
primerne« glasbe ni zgolj pretiran, temvec tudi popolnoma neutemeljen in nelogicen.

DVETH, JBUR TG KA. RITA 5, M T, 2 BEFPL. (ibid:
231)

Kadar se harmonija dotakne ¢loveske zavesti, se v konceptu (glasbe) poenotijo vse
lokalne razli¢nosti. Glasba, ki je konceptualizirana na ta nacin, zato ne more vsebovati
razvrata, ne pokvarjenosti. Razvrat in znacajnost sta v enaki meri del zavesti.

Najvisja oblika praznega koncepta, ki opredeljuje glasbo, je zanj torej harmonija.
Prav ta strukturna lastnost jo razlikuje od konceptov, ki so del zavesti. Ti so namrec,
kot Ji Kang vselej znova poudarja, odvisni od zunanjih stanj in impulzov, medtem ko je
harmonija naravna danost glasbe. Objektivna stvarnost glasbe sicer brezdvomno vpliva
na subjektivno stvarnost dojemanja, a glasba kljub svoji objektivni naravi ne nastopa
kot posrednik med razli¢nimi subjektivnimi zavestmi.

BELCFNAN, MR, LEDITRAE, Bk, RO, BRikE
i, AMEEE (ibid: 222)

Esenca glasbe je v njeni uravnotezenosti in harmoniji. Njunega vpliva na objekte ni
mozno standardizirati. Vodilo zavesti pa je njena odvisnost (od zunanjosti), saj (svoje
ucinke) sproza sele preko reakcij na to, kar zazna. Zato so poti in tirnice glasbe ter
zavesti popolnoma razli¢ne in se nikoli ne krizajo.

Prav harmonija glasbe je torej tisti dejavnik, ki se dotakne ¢loveske zavesti in povzrodi,
da se v njej sprozi oziroma sprosti Zalost ali radost, ki sta Ze vnaprej shranjeni v ¢loveski
notranjosti. In vendar je harmonija nekaj, ¢esar nasa zavest ne more konkretno dojeti, saj
je neopredeljiva, nevidna in brezobli¢na. Struktura harmonije je neskonéna in navzven
odprta, enako kot struktura vesoljstva. Zato jo lahko zaznamo samo preko posamic¢nih
obcutij, ki jih sproza v nasi zavesti.

RICOFIAN, EREMRE AR, M. RUAEZRL, KHPREL
AR, SPTTEts, MExicl. (ibid: 198)
Zalost je skrita v ¢loveski notranjosti in se sprosti, ko zaslisimo harmoni¢no glasbo.
Harmonija glasbe je brezobli¢na, medtem ko je zalost, ki je v nasi zavesti, subjektivna.
Ta subjektivna zalost, ki je v nasi zavesti, se sprozi preko te nevidne harmonije in vse,
Cesar se ob tem lahko zavemo, je samo zalost.

In vendar harmonije ne gre enaciti s custvovanjem. Ustvarjalci vchunske glasbe si je
zato ne morejo lastiti in je uporabiti kot medij za vplivanje na zavest drugih ljudi. Prav
v njeni harmoni¢ni, naravni strukturi se namre¢ pokaze, da ima glasba svojo lastno
stvarnost, ki se izmika in ki presega omejenosti ¢loveske zavesti.

YRR, ABEANBRE. (F? FEA AR, MEET AW, (ibid:
209)

Popolno glasbo lahko naredi samo modrec. Vendar ni treba, da jo modrec tudi
nadzoruje. Zakaj je temu tako? Glasba ima naravno sposobnost harmonije. V tem
pogledu sploh ni povezana s ¢loveskim ¢ustvovanjem.
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Harmonija glasbe je torej del veobsezne strukture narave, ki v svojih najglobljih za-
konitostih ostaja ¢loveku nedoumljiva. Harmonija se torej lahko vzpostavi v vsakovrstnih
stilnih in formalnih razlic¢icah glasbe in ni vezana na doloc¢ene tipe glasbenega izraza.

BATRAE, BTSRRI, RIS, (ibid: 213)
Ne grede na to, ali gre za rastoce ali za padajoc¢e zaporedje tonov, lahko tvori vseh
pet tonov harmonijo. Tukaj ni razlikovanja med ostrino in mehkobo.

Ji Kangov fiktivni nasprotnik nasprotuje stalis¢u, po katerem naj bi bila harmon-
ija glasbe nekaj absolutnega, kar transcendira vse spremembe pojavnega sveta, ki se
odrazajo v vsakdanjih ¢ustvenih odzivih posameznika.

DRSS, IR AR, QI 2R TS BN BB AK, ST
TR, BRI ? (ibid: 116)

Zavest se z glasbo spreminja, o tem govore Stevilni primeri. Ce izvirata vznemirjenost
in spokojnost iz glasbe, zakaj ne velja isto tudi za Zalost in radost? A vi trdite, da ni
nikogar, ki se ga ne bi dotaknila glasba popolne harmonije. Velika enotnost naj bi
bila produkt glasbe, mnogotere spremembe pa naj bi izvirale zgolj iz ¢loveskega
¢ustvovanja. Dojel sem, da na poznate ne enega, ne drugega.

JiKangvtem pogledu enaci harmonijo glasbe z usklajenostjo razli¢nih okusov. Kdor
se ob poslusanju glasbe preda ¢ustvom, ki jih ta sproza, ostaja, podobno kot ¢lovek, ki se v
uzivanju hrane osredotoca zgolj na uzitek enega samega okusa, omejen na limitacije svoje
lastne, ¢utno pogojene zaznave. Ker sodi le-ta zgolj h konkretnim uc¢inkom pojavnega
sveta in konkretne realnosti nasega zivljenja, tak ¢lovek ne more dojeti popolnosti velike
enotnosti, ki je dojemljiva zgolj v uskajenosti vseh pogojev nasega bivanja in v spojitvi
Cloveka z vseobsezno enovitostjo kozmosa.

RMHERIR, T2 BEaE, RRGRESE, 10 DR B, FRERR, KR T8, s
BERR, JRKFEITHM. RAH, AL, REEfN, Erms; e n, @1,
LAFRLEET IR ? (ibid)

Dejstvo, da ima lahko vsaka melodija svoje posebnosti, in da to zaznajo tudi ¢love-
ska custva, je primerljivo z dejstvom, da ima vsak okus svojo kakovost, ki jih znajo
¢loveska usta razlikovati. A vseh pet okusov in vseh tiso¢ero posebnosti se lahko
zdruzi v lepoti velike enotnosti. Tudi ¢e se melodija Se tako spreminja, se tudi ona
spoji v harmonijo velike enotnosti. V lepoti je sladkost in v harmoniji radost. Toda
¢ustvo (radosti), ki sledi melodiji, je lo¢eno od obmocja harmonije. Usta, ki reagirajo
nalepoto (okusa), so odrezana od domene sladkosti. Kako bi torej lahko v njej nasli
zalost in radost?

Poleg tega, tako Ji Kang, sta vznemirjenost in spokojnost lastnosti posamic¢nih tipov
glasbe, medtem ko sta zalost in radost obliki ¢ustvovanja.

EAHPEE, MRGETN, A& PR, DUbEZ, B, B2ohith, =%E, H2

Tty AR BRI, DA B . (ibid: 219)

Tisto, kar se sprozi, prihaja iz notranjosti in ni povezano z uravnovesenostjo in

harmonijo. Gledano iz tega vidika, lahko trdimo, da sta poskoc¢nost in spokojnost
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ucinka glasbe, medtem ko prihajata zalost in radost iz ¢ustvovanja. Ne moremo samo
zaradi tega, ker opazamo, da ima glasba spokojen ozirom poskoc¢en ucinek, trditi,
da izvirata zalost in radost iz glasbe.

JiKang tukaj izpostavi tudi svoje nasprotovanje stalis¢u, po katerem naj bi dolocene

oblike glasbenega izraza v ¢loveku vzbujala fiksno dolo¢ena custva. Harmonija, ki je
lastna vsaki resnicni glasbi, ¢ustva sicer lahko sproza, vendar pa nikakor ni tako, da bi
poskoc¢ne melodije v [judeh vselej sprostile radost, mirne pa zalost.

HE A MES, SN, 2P, AR UWIZ? REEas, Wz
, oiirRmE, sISE L. ARER T, SIS T . FLE IEE T, TR s
. (ibid: 217)

Glasba je lahko divja ali mirna. Vsaka ima svojo harmonijo. Vse, kar harmonija gani,
se spontano izrazi. Kako naj to obrazlozim? Predstavljajmo si dvorano, polno gostov.
Ko popijejo nekaj alkohola, poslusajo igranje citer qin. Nekatere bo to razveselilo,
drugim privabilo solze v o¢i. Tisto, kar prve radosti, pa ni ni¢ drugega kot to, kar
slednje razzalosti. Melodija je ena in ista, in vendar smo ob njej pri¢a obojemu - tako
veselju, kot melanholiji.

Harmonija je nekaj, kar obstoja samo v popolnosti. Zato je ¢lovek ne more dojeti

preko svojih omejenih custev, saj so ta konkretni izrazi dogajanja v ¢loveski notranjosti
in ne orodje dojemanja.

REBAL, NREPARECE .

Harmonic¢ne sekvence glasbe so nekaj, kar ¢lovek ne more izkusiti preko Custev.

V konfucijanski politiki lo¢evanja »pravilne« in »primerne« glasbe od »nizkotne« in

»neprimerne« vidi Ji Kang nedopustni in v bistvu skodljivi ukrep, ki jo ukaluplja v ome-
jenost ideoloskega orodja vladajo¢e morale.

S ERR AL, SR, AEHE, @HOON, Agdis; B,
g AR WRSEAM, AhRAJEEZ IR, (ibid: 225)

Pretekli vladarji so se bali, da se bo ves svet nepreklicno izgubil v plehki nizkotnosti.
Zato so standarizirali osem tonov, v katerih naj ne bi bilo nikakrsne nespostljivosti.
A s tem so okrnili harmonijo in njene neskon¢ne moznosti sprememb. Odstranili
so vso lahkotno, ljubko glasbo, kar naj bi povzrocilo, da bi bila glasba sicer $e vedno
lahko radostna, a v njej ne bi bilo ve¢ razvrata. S tem pa so jo oropali resn¢ne har-
monije, tako kot se mesna juha brez za¢imb ne more primerjati s polnim okusom
potonike®,

4. Svoboda glasbe kot izraz harmonicne strukture bivanja

Taksni ukrepi po njegovem mnenju niso zgolj Skodljivi, temvec tudi ponizevalni - ne

zgolj za ljudi, katerim preprecujejo dostop do ¢udovite mnogovrstnosti razli¢nih oblik

8 Korenine potonike so se v stari Kitajski uporabljale kot ena najmoc¢nejsih za¢imb za izboljsanje okusa razli¢nih jedi (prim. Egan,

1997 24)
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glasbe, temvec¢ tudi za glasbo samo. Njeno bistvo je namre¢ popolnost, ki se izraza v
harmoniji, katera je del vseobsezne, nedoumljive in hkrati neiz¢rpne strukture kozmo-
sal?. Usklajenost s to véliko strukturo, katero je mogoce izkusiti prav preko harmonic¢ne
struture glasbe, ¢loveku omogoca, da prerase ozkost svojega vsakdanjega sveta tisocerih
drobnih pojavnosti, in se zlije z bistvom narave.

V stalis¢u o tem, da so v glasbi vsebovana konkretna ¢ustva (kot na primer zalost in
radost), vidi popolnoma zgreseno razmevanje glasbe kot necesa, kar naj bi torej v svoji
osnovi bilo subjektivno in personalizirano. Glasba, katere bistvena lastnost je harmonija,
je po njegovem mnenju del strukture kozmic¢ne urejenosti, ki je objektivna in univerzalna,
¢etudi se izraza v nestetih oblikah razli¢nih strukturnih vzorcev®.

Ji Kang ne nasprotuje tezi o tem, da se glasba dotakne ¢loveske zavesti. Poudari pa,
da se je resni¢no dotakne samo preko harmonije (in ne preko nekaksnih ¢ustev, ki naj bi
bila v njej vsebovana). Strukturni prenos harmonije glasbe v ¢lovesko zavest je zanj sicer
mozen, vendar se kot tak nujno izmika ¢loveskemu nadzoru. Strukturna harmoni¢nost
glasbe je neizérpna in zato lahko obstaja samo v svobodi, podobno kot Zhuangzijeva
morska ptica, ki v zlati kletki cloveske nepotesenosti zalostno premine?.

Uporaba glasbe v namene propagiranja ideologij je zato zanjo ponizevalna, ¢etudi
ima lahko tudi najpopolnejsa harmonija politi¢no sporocilo®.

Volja ljudi, tudi (konfucianskih) vladarjev, ostaja vselej omejena na zadeve pojavne-
ga sveta. Zato bi bilo po Ji Kangovem mnenju najbolje, ko bi se ti raje drzali Laozijevih
napotkov, ki so jim predlagali ne-delovanje (f %4)* in ne bi nasilno posegali v strukturo
harmonic¢ne urejenosti kozmosa. Veliko bolje bi bilo, ko bi se obnasali bolj ekolosko,
naravi prijazno in bi pustili zemeljskim zadevam, da se vrsijo spontano in v skladu z
daotom. Njihovega strahu pred nebrzdanimi ¢ustvi mnozic, ki jih je potrebno ukrotiti z
nadzorom, ni mozno omiliti z brezupnimi poskusi delitve harmonije na »primeno« in
»neprimerno, niti z jalovimi pokusi prelaganja ¢ustev v glasbo.
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SUMMARY Most interpretations of Ji Kang’s (223 - 262) Es-

say “Music has in It Neither Grief nor Joy” mainly

Ji Kang (China, 223 - 262) belongs to the most understand it as a critique of its formalization,
interesting Chinese thinkers from the period of carried out by Confucian rituality. This aspect
the Three Kingdoms (220 - 280). His treatises are of surely represents an important core of Ji Kang’s
great importance as one of the crucial theoretical understanding of music. But Ji Kang’s proceeds
bridges between the philosophic and the religious a step further, since he sees the standpoint, ac-
Daoism. While his famous dispute “Music has in It cording to which emotions were an inherent
Neither Grief nor Joy (i i 5 445f1)” has commonly part of music, as degrading for the music as such.
been understood as a subtle and indirect critique Several parts of his dispute also negate the simpli-
of Confucian rituality and of the “abuse” of music fied formalization of music as a medium for a
for political intentions, the present article draws “proper” structural connection between cosmic
attention to a new interpretation of his theory, order and human awareness, as could already be
which is based upon Ji Kang’s understanding of seen in the Confucian Book of Rituals (Li ji). The
epistemological bases of perception and compre- main subject of Ji Kang’s criticizing the Confucian
hension and of the structural connection between ideology is their oversimplified representation of
the subject and the object of comprehension. The music as something that could in human mind
authoress points out that the abovementioned dis- produce emotions, suitable for a morally faultless
pute can also be interpreted as an elaboration of life in society. For him, music can not be seen as
Mohist and Nomenalist approaches to the relation a structural carrier of emotions from composer/
between names or concepts and actualities. performer to the listener. Therefore, it can not be
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reduced to ideological or propagandistic means
for realization and preservation of the interests
of the ruling class.

Ji Kang’s argumentation of this viewpoint is
grounded in several, mutually connected aspects.
The first one follows his comprehension of the
structure of being (the all-embracing cosmic
order), which is infinite, just like the structure of
music. The mutual compatibility of both structures
(cosmic and musical) is conditioned by their open-
ness and infinity. The structure of mind is also
infinite, that is why we can perceive the beauty
of perfect music. Human emotions, however, are
limited. In his opinion, this is the main reason for
the impossibility to reduce music upon a function
of a mediator between different minds.

Ji Kang doesn’t oppose the thesis, according to
which music moves human mind. However, he
points out, that it can be moved only through
harmony (and not through feelings that were sup-
posed to be implied in it). The structural transfer
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of musical harmony into human mind is possible,
but it necessarily withdraws from human control.
The structural harmony of music is inexhaustive
and can therefore exist only in freedom.

The Confucian misuse of music for the purposes
of propaganda is therefore humiliating, although
even the most perfect harmony can contain a
political message.

The will of people, including the (Confucian)
rulers, always remains limited to the affairs of the
phenomenal world. Thus, in Ji Kang’s opinion, it
would be better if they could stick to the instruc-
tions of Laozi and perform non-action (wu wei)
without violently intervening into the structure
of the harmonic order of universe. Their fear of
unbridled feelings of the crowds, which have to
be controlled and tamed, can not be extenuated
by hopeless attempts to divide ‘proper’ from ‘im-
proper” harmony, and even less by useless attempts
to transpose emotions into music.
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V primerjavi z ostalimi razvitimi evropskimi narodi
sta se violinska pedagogika in njena metodika
zaceli na Slovenskem evidentno razvijati Sele v 19.
stoletju. Najvecje vplive in zasluge za razvoj violin-
ske pedagogike na Slovenskem sta imeli violinski
soli dunajskega in praskega konservatorija. Obe
violinski Soli sta imeli svoj izvor v francoski violin-
ski Soli z glavnim predstavnikom G. B. Viottijem.
Najvedji pecat je na razvoj violinske pedagogike na
Slovenskem vtisnila praska violinska sola. K temu
je ogromno prispeval Otakar Sev¢ik, ki je s svojim
delom Violinschule fiir Anfdnger, op. 6 vplival tudi
na nastanek slovenskih violinskih metodic¢nih del,
ki so nastala sele v 20. stoletju.

97

Received: 12th April 2010
Accepted: 1st May 2010

Keywords: violin playing in the Slovenian Lands,
eighteen-century music, nineteenth-century music,
twentieth-century music, Paris Conservatoire,
Prague Conservatoire, Vienna Conservatoire, Slov-
enian violin pedagogy, Otakar Sevcik, Slovenian
didactic violin works

ABSTRACT

In comparison with other European countries,
violin pedagogy and its methodology in Slovenian
Lands did not develop until the beginning of the
nineteenth century. The greatest influences on the
development of Slovenian violin pedagogy came
from the violin schools of the Viennese and Prague
Conservatoires. Both schools originated from the
French violin school with its main representative G.
B. Viotti. The school which had the most impact on
the development of Slovenian violin pedagogy was
the Prague violin school. Another major figure in
the development of Slovenian violin pedagogy was
Otakar Sevcik, whose Violinschule fiir Anfinger,
op. 6 inspired many didactic violin works that ap-
peared in Slovenia in the 20th century.
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Letos mineva sto let od nastanka prve slovenske violinske $ole z naslovom Vijolinska
sola ali pouk v igranju na gosli, ki jo je leta 1910 v Celju napisal Fran Korun Kozeljski
(1868-1935). Slovenski violinizem se v nacionalnem smislu razvija priblizno $ele sto-
letje, zato se upraviceno sprasujemo kdo je skozi zgodovino krojil slovensko violinsko
usodo, ki smo ji lahko pri¢a danes in kaksnih tovrstnih, predvsem pedagoskih vplivov
smo bili delezni.

V primerjavi z ostalimi razvitimi evropskimi narodi sta se violinska pedagogika in
njena metodika zaceli na Slovenskem razvijati relativnho pozno, saj je o violinskem pou-
¢evanju pred 19. stoletjem na Slovenskem malo znanega; poucevanje violine je potekalo
v okviru zasebnih in cerkvenih krogov, predvsem znotraj samostanov, katerih sicer
skromna tovrstna zapuscina prica o violinski aktivnosti. Edini dokumenti, ki porocajo o
violinski metodiki tistega ¢asa, so ohranjena violinska metodi¢na dela. Najzgodnejsiin za
zdaj edini taki na Slovenskem ohranjeni deli sta Leopold Mozartova (1719-1787) Versuch
einer grimdlichen Violinschule iz leta 1756 in delo Johanna Adama Hillerja (1728-1804)
z naslovom Anweisung zum Violinspielen fiir Schulen und zum Selbstunterrichte. Mo-
zartovo delo se je kot izvirni tisk ohranilo v Komendi pri Kamniku,! kar pri¢a o njeni
prakti¢ni uporabi ze v 18. stoletju.? Ker je bil Mozart gore¢ zagovornik in podpornik
mannheimske violinske in kompozicijske sole, je njegova violinska sola zato zagotovo
nastala pod tovrstnimi vplivi. Utemeljitelj mannheimske Sole je bil violinist in skladatelj
Johann Wenzel Anton Stamitz (1717-1757),% ki je s slovenskim ozemljem povezan tudi
rodoslovno, saj je njegov ded Martin Stamez Zivel v Mariboru,® ki ga je zapustil okoli
leta 1665, ko se je preselil v Pardubice na Ceskem.’ Johann Adam Hiller je svoje delo
prvic izdal leta 1792 v Leipzigu, drugi¢ je bilo izdano leta 1795 v Gradcu; pri nas se je
ohranila prav graska izdaja.° Obe deli sta bili v 18. stoletju relativno zelo razsirjeni, zato
niti ni presenetljivo dejstvo, da sta dosegli tudi slovensko ozemlje.

Najvedje zasluge za razvoj violinizma in njegove pedagogike v 19. in 20. stoletju so
na Slovenskem imeli violinski pedagogi iz ¢eskih dezel, ve¢inoma 'potomci' t. i. praske
violinske Sole, ki je imela svoj izvor v francoski violinski Soli; utemeljitelj slednje je bil
znameniti violinist, pedagog in skladatelj Giovanni Batista Viotti (1755-1824),” ki je danes
znan kot o¢e moderne violinske igre, saj je bil eden prvih uporabnikov Tourtovega loka,?
ki je zaradi svojih specifi¢nih zmogljivosti ogromno pripomogel k napredku violinske
tehnike in njene idiomatike. G. B. Viotti je kot utemeljitelj francoske violinske sole vplival
tudi na razvoj ostalih, kasneje priznanih nacionalnih violinskih $ol, saj se je francoska
violinska Sola preko Viottijevih ucencev razvila v tri smeri: franko-belgijsko, dunajsko

! Omenjeni tisk se je ohranil v knjiznici Glavarjevega beneficiata in kasnejsega dedica Jozefa Tomelja.

* Tomaz Faganel, »Glasba Mozartovega Casa v nasih arhivihe, v: Mozart-kdo je to (Ljubljana: Festival 1991), str. 46.

Johann Wenzel Anton Stamitz je znan tudi pod imenom Jan Viclav Antonin Stamic.

*  Rodbina Stamez je v Mariboru Zivela od priblizno 15. stoletja naprej.

> Peter Gradenwitz, The Stamitz Family: Some Errors, Omissions, and Falsifications Corrected«, Notes 7 (1949), str. 55.

¢ Hrani Glasbena zbirka Narodne in univerzitetne knjiznice v Ljubljani.

Giovanni Batistta Viotti je bil poleg Arcangela Corellija, Giuseppa Tartinija in Antonia Vivaldija eden pomembnih tvorcev

italijanske violinske igre v 18. stoletju. Kot u¢enec Gaetana Pugnanija je bil tesno povezan z violinsko zapusc¢ino Arcangella

Corellija, ki je poleg Antonia Vivaldija klju¢no zaznamoval violinizem tako v poustvarjalnem kot tudi v ustvarjalnem smislu.

8 Izdelovalec tako imenovanega Tourtovega loka je bil Franc¢ois Tourte (1747-1835). Ustvarjal je v Parizu, ko so tja prihajali kon-
certirati violinski virtuozi. Za oblikovanje sodobnejsega loka je Tourta navdahnila violinska virtuoznost G. B. Viottija, s katerim
sta oblikovala lok, ki je razvil violinsko idiomatiko in omogo¢il modernejse izvajanje.
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in prasko violinsko $olo.” Ob koncu 18. stoletja in na zacetku 19. stoletja so se po Evropi
zaceli ustanavljati glasbeni konservatoriji, da bi postali sredisce glasbenega izobrazevanja.
Leta 1784 je bila v Parizu ustanovljena L'Ecole royale de chant et de déclamation, ki se
je leta 1795 preimenovala v konservatorij.' Praski konservatorij je bil ustanovljen leta
1808 kot Jednota pro zvelebeni hudby v Cechdch, drustvo, katerega ¢lani so bili znani
plemici. V prvih letih svojega obstoja je bil praski konservatorij namenjen zgolj vzgoji
orkestrskih izvajalcev, vendar so bili Ze leta 1815 uvedeni tudi ostali oddelki.

Violinski pouk se je na praskem konservatoriju pricel 24. aprila 1811 z violinskim
pedagogom Wilhelmom Friedrichom Pixisom (1786-1842)," ki je bil kot prvi violinski
ucitelj na praskem konservatoriju tudi zacetnik praske violinske sole.

Ustanovitelji praskega konservatorija so zZe od samega zacetka stremeli k uporabi
studijskega materiala s pariskega konservatorija. Pierre Baillot (1771-1842)," izvrsten
violinistin od leta 1795 pedagog na pariskem konservatoriju, je skupaj s Pierrom Rodejem
(1766-1831)" in Rodolphom Kreutzerjem (1774-1830)* leta 1814 izdal uradno violinsko
Solo pariskega konservatorija, imenovano Methode de violon, ki je takoj postala temeljni
studijski material tudi na praskem konservatoriju.” Tem odli¢nim violinskim pedagogom
so se pridruzili Se ostali predstavniki francoske violinske sole, katerih violinska metodic-
na dela so tvorila osnove studija na praskem konservatoriju vse do 'vladavine' Otakarja
Sevéika (1852-1934), ki je s svojimi metodi¢nimi deli odprl novo poglavie praskemu
konservatoriju in praski violinski Soli ter violinski metodiki nasploh.'®

W. F. Pixis, ki je bil Viottijev u¢enec, je vec¢inoma pouceval po delih francoskih vi-
olinistov, kar pric¢a o vplivu francoske violinske sole.” W. F. Pixisa je na konservatoriju
nasledil njegov ucenec Moritz Mildner (1812-1865), ki je nadaljeval s tradicijo poucevanja
v slogu francoske violinske tehnike; s studijem Kreutzerjevih, Alardovih in Bériotovih

9 Bruce R. Schueneman, »The French Violin School: From Viotti to Bériot «, Notes 60 (2004), str. 757-758, 767.

10 Zdenko Silvela, 4 New History of Violin Playing: the vibrato and Lambert Massart's revolutionary discovery (ZDA: Universal Pub-
lishers, 2001), str. 100; A. W., Zur Geschichte des musikalischen Conservatoriums in Paris, Wiener allg ine Musikalischezeitung,
2 (1824), str. 5-6.

" Wilhelm Friedrich Pixis je znan tudi pod imenom Bedfich Vilém Pixis.

12 Pierre Baillot je poleg ostalih znanih violinskih del leta 1834 napisal $e delo Lart du violon.

3 Najbolj znano violinsko delo Pierra Rodeja, ki je v uporabi $e danes, je 24 caprices.

" Najbolj znano delo Rodolpha Kreutzerja je violinsko delo 42 études ou caprices.

15 Nazacetku svojega delovanja je praski konservatorij vpisoval u¢ence stare od 10 do 14 let. Studij je trajal Sest let in je bil razdeljen
na dve stopnji. Pouk violine, ki je bil takrat e skupinski, je potekal trikrat tedensko po tri ure. Na zacetku je bil cilj konservatorija
vzgojiti predvsem orkestrske glasbenike, le v redkih primerih soliste. V zadnjem letniku je bila na izpitu obvezna a vista igra,
leta 1882 je Antonin Bennewitz uvedel $e solske koncerte. Leta 1888 so zaceli na konservatorij sprejemati ucence s stirinajstimi
leti. Opustili so razdelitev studija v dveh stopnjah in uvedli vsakoletne sprejemne izpite. Violina se je zacela poucevati le dvakrat
tedensko, vendar individualno. Uveden je bil pouk klavirja, profesorji pa so morali napisati u¢ne nacrte za posamezne letnike.
Po letu 1919 je bil studij podaljsan na sedem let, hkrati je bila ustanovljena tudi mojstrska Sola, ki je postopoma zacela dobivati
znacaj visoke $ole. Prim. Josef Micka, »Houslova skola prazské konzervatote, v: 150 let prazské konzervatore, ur. Vaclav Holz-
knecht (Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1961), str. 99-101.

16 Josef Stb Debrnov, Strucné déjiny konservatore prazské (Praha: samozalozba, 1878), str. 83; Josef Micka, »Houslovd skola prazské
konzervatoiec, v: 150 let prazské konzervatore, ur. Vaclav Holzknecht (Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1961), str. 74, 99-101;
Josef Stb Debrnov, Déjiny hudby v Cechdch a na Moravé (Praha: Nakl. Matice Ceské, 1891), str. 103-104; Frantisek Zidek, Cesti
houslisté ti stoleti (Praha: Panton, 1979), str. 60-64.

7 W. F. Pixis je violinsko tehniko pouceval pretezno po delih P. Baillota, P. Rodeja, J. F. Mazasa, R. Kreutzerja in F. Fiorilla (popis
muzikalij W. F. Pixisa, hrani arhiv praskega konservatorija). Njegov u¢enec je bil poleg ostalih tudi Karl Zappe starejsi (1812-1871),
¢igar sin Karl Zappe mlajsi (1837-1890) je pouceval violino na glasbeni $oli Filharmoni¢ne druzbe. U¢enec Karla Zappeja ml.,
Nikolaus Schaumburg, je leta 1867 in leta 1870 izvajal dela Viottijevega u¢enca Charlesa de Bériota Septieme Air varié in Koncert
za violino in orkester, §t. 6, kar prica o kvalitetnem nivoju Zappejevega violinskega poucevanja (Laibacher Zeitung 20. 2. 1867,
str. 273 in 9.4. 1870, str. 570).
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etud in skladb ter del ostalih francoskih violinskih predstavnikov."® Iz Mildnerjevih mu-
zikalij je razvidno, da je bil ves ¢as v stiku z violinskimi novitetami francoskih in ostalih
violinistov, ki so nastajale prav v ¢asu njegovega pedagoskega delovanja na praskem
konservatoriju.’” Med najuspesnejsimi Mildnerjevimi u¢enci je bil Antonin Bennewitz
(1833-1920), ki je Mildnerja na konservatoriju nasledil in pouceval prvo veliko genera-
cijo violinistov, ki je violinizmu na Slovenskem polozila temelje.* V violinsko-tehni¢nem
solanju ucencev je Bennewitz izhajal iz Vincenc Bartdkove* violinske Sole 7heoreticko-
praktickd skola na housle ve dvou oddélenich, ki je postopoma privedla h Kreutzerovim
etudam.?? Vse do leta 1887 je na praskem konservatoriju isto¢asno obstajal le en violinski
razred (Pixis-Mildner-Bennewitz) in tako en nacin poucevanja. Od leta 1887 dalje se
je zaradi potreb novih violinskih pedagogov postopoma uveljavila praksa razli¢nih
violinskih razredov, profesorji katerih so bili Bennewitzovi u¢enci: Ferdinand Lachner
(1856-1910), Jan Maidk (1870-1932) in Otakar Sev¢ik. Kljub individualnemu pristopu
poucevanja omenjenih profesorjev so ti Se vedno sledili eni skupni violinski poti, ki je
bila pod mo¢nim vplivom Sevcikove violinske metode. Leta 1910 se je uspesni trojici
violinskih profesorjev na praskem konservatoriju pridruzil $e Sevcikov uc¢enec Stépan
Suchy (1883-1953).2% Praski konservatorij si je vse od zacetka svojega delovanja moc¢no
prizadeval, da bi se ohranila tradicija poucevanja violine, ki jo je na praski konservato-
rij prinesel W. F. Pixis. Tradicija, da ucitelja na praskem konservatoriju nasledi njegov
ucenec, se vsaj do Sestdesetih let 20. stoletja ni nikoli pretrgala.

Podobno kakor na praskem konservatoriju, so se tudi ustanovitelji dunajskega kon-
servatorija sprva zgledovali po uspesnem pariskem konservatoriju.* Leta 1812 je bilo na
Dunaju ustanovljeno Gesellshhayft der Musikfreunde v zelji, da bi se razsirilo v konser-
vatorij. Ceprav so se ustanovitelji dunajskega konservatorija ob njegovi ustanovitvi leta
1817 zeleli zgledovati po modelu pariskega konservatorija, so morali zaradi pomanjkanja
finan¢nih sredstev konservatorij zastaviti bolj skromno in zaceti le s pevsko $olo. Prvi
direktor konservatorija je bil Antonio Salieri, ki je Ze leta 1819 zaposlil izvrstnega violi-
nista Josepha Bohma (1795-1876) in leta 1827 razsiril oddelke konservatorija na vec¢ino
orkestrskih instrumentov. Leta 1837 je konservatorij padel v finan¢ne tezave, stanje se je
bistveno izboljsalo leta 1851, ko je njegov direktor postal violinist Josef Hellmesberger
starejsi (1828-1893). Kvaliteta konservatorija vse do leta 1855 ni bila visoka, saj je osem-

¥ Na enem izmed Solskih koncertov je njegovih dvanajst u¢encev v unisonu, s spremljavo orkestra, izvedlo Bériotova Adagio in
Rondo russe; namesto kadence so izvajali vecglasno priredbo ene izmed Bériotovih etud.

1 Mildner je na praskem konservatoriju deloval v letih 1843-1865. V popisu njegovih muzikalij zasledimo violinske koncerte
njegovih sodobnikov kot so: F. Mendelssohn: Koncert za violino in orkester, op. 64 (napisan leta 1844 in posvecen francoskemu
violinistu F. Davidu); Charles de Bériot: Koncert za violino in orkester, $t. 6; Ferdinand David: Koncert za violino in orkester,
op. 23; H. Vieuxtemps: Koncert za violino in orkester, op. 25 (nastal leta 1844).

2 Tiucenci so bili: Petr Teply, Fran Topi¢, Hans Gerstner, Wilhelm (Vilém) Seifert, Sigismund (Siegmund) Polasek, Josef Vedral,
Johann Drobecek, Johann Baudis, Johann Sochor ter mnogi drugi.

' Vincenc Bartak (1797-1861) je bil vpisan v prvo generacijo ucencev konservatorija kot Pixisov u¢enec. Bil je ¢lan Stanovskega
gledalisca, violist v Mildnerjevem kvartetu, v letih 1842-1843 je pouceval na praskem konservatoriju.

2 Njegovi ucenci so v unisonu nastopali se pogosteje kakor je bila to navada Mildnerjevega ¢asa; leta 1880 je Sestnajst ucencev
igralo Paganinijev Moto perpetuo, leta 1886 J. S. Bachovo Ciaccono s klavirsko spremljavo, leta 1888 Laubovo Polonezo, leta
1889 (samo ucenci zadnjega letnika) Riesov Perpetuim mobile in leta 1891 Polonezo v D-duru H. Wieniawskega.

3V tem obdobju, predvsem od leta 1888 naprej, se je na praskem konservatoriju marsikaj spremenilo. Leta 1901 je Otakar Sevcik
izdelal violinski u¢ni nacrt, ki so ga uporabljali v vseh violinskih razredih.

2t E. Tiuel, Die Wiener Musikhochschule. Vom Konservatorium der Gesellschaft der Musikreunde zur staatlichen Akademie fiir
Musik und darstellende Kunst, Wien: Wiener Musikakademie, 1967, str. 28.
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instirideset odstotkov Studentov obiskovalo le osnovni pouk petja in violine, studentje
z boljsim znanjem so bili le v manjsini. Z leti, predvsem v »zlati dobi« konservatorija
(1870-1909), se je stanje bistveno izboljsalo, dunajski konservatorij je postal ena najbolj
cenjenih glasbenih ustanov v Evropi.®

Dunajska violinska Sola je bila Ze od nekdaj pomesana s ¢eskimi primesmi, saj so
bili njeni mnogi zgodnejsi predstavniki ¢eskega rodu - Jan Kfitel Vaithal ( 1729-1813),%
Antonin Vranicky (1761-1819),” Pavel Vranicky (1756-1808), Vaclav Pichl (1741-1805),%
Leopold Jansa (1795-1875) in drugi. Najzgodnejsa utemeljitelja dunajske violinske sole
sta bila Karl Ditters von Dittersdorf (1739-1799) in Antonin Vranicky. Na svojem pome-
nu je pridobila Sele na zacetku 19. stoletja, predvsem po zaslugi Josepha Meysedera
(1789-1863) in Josepha Boéhma (1796-1876).3°

Za razvoj violinizma na Slovenskem je pomembna predvsem nova dunajska sola
z njenim glavnim predstavnikom Josephom Béhmom in njegovimi u¢enci. Bohm je
bil kot u¢enec Pierra Rodeja naslednik Viottijeve violinske Sole (francoska violinska
sola), ki je bila skupna obema omenjenima violinskima Solama-praski in dunajski
violinski Soli. Kljub temu, da vpliv dunajske violinske Sole na razvoj violinizma na
Slovenskem nikakor ni primerljiv z vplivi praske violinske $ole, ki so bili evidentno
vedji, so najvecje sledi na Slovenskem pustili: Joseph Bohm (1795-1876), Joseph Hell-
mesberger starejsi (1828-1893), Joseph Hellmesberger mlajsi (1855-1907),*' Arnold
Rosé (1863-1946),% Jakob Moritz Griin (1837-1916),3 Julius Egghard?®* (1858-1935) ter
Gottfried Feist (1880-1952). Poucevanje violine je bilo na dunajskem konservatoriju
razdeljeno na tri stopnje: Vorbereitungskurs, Vorbildungschule in Ausbildungschule.
Na najvisji stopnji so poucevali Stirje priznani violinisti, in sicer: Joseph Hellmesber-
ger, Arnold Rosé, Jakob Moritz Grun in Karl Prill. V letih 1904-1918 pa tudi Otakar
Sev¢ik, ki je tja prinesel svojo violinisticno metodo in ostali repertoar po katerem je
pouceval.

1z violinskih u¢nih nacrtov dunajskega konservatorija iz leta 1898, je razvidno, da se
njihov violinski repertoar bistveno ni razlikoval od repertoarja praskega konservatorija.
Jedro poucevanja je tvoril predvsem ucéni material predstavnikov pariskega konserva-
torija ter dela ostalih izvrstnih violinistov, po katerih se je takrat poucevalo povsod po
Evropi.®

3 E. Tittel, ibid.,, str. 16, 17, 33.

% Jan Kfitel Vanhal je znan tudi pod imenom Johann Baptist Vanhal.

¥ Antonin Vranicky je znan tudi pod imenom Anton Wranitzky.

2 Pavel Vranicky je znan tudi pod imenom Pavel Wranitzky.

Viclav Pichl je znan tudi pod imenom Wenzel Pichl (1741-1805)

Dunajsko violinsko solo lahko razdelimo na starejso, srednjo in novo dunajsko violinsko $olo.

3 Joseph Hellmesberger ml. je na dunajskem konservatoriju pouceval Slovenca Karla Jeraja.

3 Arnold Rosé je na dunajskem konservatoriju pouceval Slovenca Ivana Trosta v letih 1911/12-1914/15.

33 Jakob Moritz Griin je pouceval Jana Slaisa.

3 Julius Egghard je na Dunaju pouceval Vido Jeraj.

% Violinsko tehniko so na dunajskem konservatoriju urili predvsem po delih Rodeja, Kreutzerja, Baillota, Kaiserja, Fiorilla in Pa-
ganinija. Posluzevali so se violinskih koncertov, ki so danes redkeje izvajani (Lipinski, Mayseder, Spohr, Bazzini, Ernst, Nardini,
Locatelli,...) in koncertov, ki so $e danes na violinskem repertoarju (Vieuxtemps, Bruch, Wieniawski, Tartini,...). Med skladbami
se omenjajo dela Ernsta, Sarasateja in Wieniawskega. Ceprav nimamo vpogleda v naslove skladb omenjenih skladateljev, lahko
iz poznavanja njihovega violinskega opusa sklepamo, da so violinisti dunajskega konservatorija ze dosegli dolo¢en nivo vio-
linske tehnike, ki je potreben za izvajanje tehni¢no tako zahtevnih skladb. Prim. »Schul-Statut des Conservatoriums fiir Musik
und darstellende Kunste, Wien: Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, 1893.
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Na nastanek slovenskih violinskih metodi¢nih del in nasploh na razvoj violinizma
na Slovenskem v prvi polovici 20. stoletja, je imel najvedji vpliv slavni violinski pedagog
Otakar Sev¢ik, znan predvsem kot avtor mnogih violinskih metodi¢nih del.

Glavni razlogi in inspiracija, ki so Sev¢ika privedli do osnovanja lastne violinske
metode, je bila v prvi vrsti samokritika, saj po zaklju¢enem konservatoriju, ko je bil sicer
Ze uspesen virtuoz, ni bil zadovoljen s svojo violinsko tehniko, ¢eprav je ponovil ves
violinski material, po katerem se je tedaj na konservatoriju poucevalo. Po drugi strani
ga je k osnovanju nove violinske metode vzpodbudila ze bogata pedagoska praksa in
izkusnje. Od nekdaj je opazal pomanjkljivosti ze obstojec¢ih metod tako na lastni kozi,
kakor tudi na kozi svojih u¢encev. Sprva se je zacel ukvarjati s tehniko leve roke; celoten, v
letih nakopicen material je uvrstil v 8tiri dele svoje Schule der Violintechnik, op. 1.5° Zatem
je zacel zbirati gradivo za vaje desne roke, iz ¢esar je nastala Schule der Bogentechik, op.
2.V letih 1904-1908 je nastala Violinschule fiir Anfdinger, op. 6. Prve osnove so nastale v
Salzburgu, v Rusiji pa je imel ze popolnoma izdelane metode poucevanja. Ko se je vrnil
v Prago, je zacel nove ucence takoj poucevati po svoji novi metodi,”” do katere je bil
nezaupljiv in skepti¢en prav njegov nekdanji profesor Antonin Bennewitz, ki je dejal:
»S touto methodou nepfijedete do Rima.«*® Da so bili dvomi celotnega konservatorija v
njegovo novo violinsko metodo neupraviceni, je Sev¢ik kmalu dokazal, saj je Ze v prvem
letu poucevanja s svojo prvo generacijo uc¢encev® naredil taksen napredek, da je njegova
violinska metoda postala tudi uradna violinska metoda praskega konservatorija.* Sev¢ik
je zapustil ogromno metodic¢nih del, med katerimi so zanimive tudi njegove analiti¢ne
studije posameznih del ostalih violinskih avtorjev."

Slovenske violiniste, ki so se lotili pisanja violinskih $ol po zgledu Sev¢ika, je najbolj
navdahnila njegova Violinschule fiir Anfdnger, op. 0, v kateri se skriva slavni tako ime-
novani poltonski sistem. Omenjena Sola naj bi sluzila violinistom, ki so se pripravljali
na sprejemne izpite konservatorija in so imeli pomanjkanje tehnike oz. so jo zeleli e
izpopolniti. Pred Sevcikom so violinske $ole vec¢inoma temeljile na t.i. lestvicnih siste-
mih, ki niso bili primerni za zacetnike, saj niso omogocali postavitve enakega polozaja
prstov na ubiralki oz. na vseh strunah. Sev¢ik je svoja metodic¢na dela zasnoval na t.i.

% Prvic¢je bilo delo izdano leta 1881 v Pragi (zalozba Hofmann). Kasneje so ji sledile se ostale izdaje: 1892-1897 v Leipzigu (Hug),
1898-1903 v Leipzigu (Bosworth), ponatis leta 1948 v Pragi (Melantrich). V letih 1909-1913 je k delu Schule fiir Violintechnik
nastal Se separat Tonleitetn und Akkord-Studien.

7 Kljub svoji violinski metodi, je z u¢enci predeloval gradivo francoskih violinskih avtorjev kakor je bila stara tradicija na praskem
konservatoriju.

3 Prev.»S to metodo ne boste prisli do Rima.«

¥ Leta 1904 so Ze po skoraj sto let stari tradiciji praskega konservatorija njegovi u¢enci na koncertu nastopili skupinsko. Tokrat je
Sevcik presegel vse svoje predhodnike, saj je oseminsedemdeset violinistov unisono zaigralo Paganinijev Moto perpetuo, Raffovo
Cavantino, Hellmesbergerjevo Romanco in Tarantelo ter Vivaldijev Koncert za tri violine in orkester. Koncertje dozivel velik uspeh
in senzacijo, zato so ga Se stirikrat ponovili. Na eno izmed repriz so iz Berlina prisli celo u¢enci Josepha Joachima. Zaradi taksnih
okolis¢in je Seveik postal magnet za celotni violinisti¢ni svet, tako so k njemu zaceli prihajati violinisti iz vseh predelov sveta.

“ V prvi generaciji Sev¢ikovih ucencev je bil tudi Jan Kubelik, ki je v svet ponesel slavo Sevcikove violinske metode in neko¢ na
spominsko mesto nekomu namesto avtograma zapisal prva dva takta iz Sevéikove violinske Sole.

4 Analiti¢ne Studije je napisal za naslednje violinske koncerte: H. Wieniawski:Violinski koncert za violino in orkester v d-molu, P.
1. Cajkovski: Koncert za violino in orkester v D-duru, N. Paganini: Koncert za violino in orkester v D-duru, F. B. Mendelssohn:
Koncert za violino in orkester v e-molu, A. Dvoiak: Koncert za violino in orkester v a-molu, Joachimova kadenca k Brahmsovemu
Koncertu za violino in orkester v D-duru. Poleg koncertov je analiticne Studije napisal tudi k delu R. Kreutzerja Etude-capricci
(8tirje zvezki) ter pripravo k Dontovim 24 capricciom, op. 45.

“ S pomodjo lestvi¢nih sistemov so se ucenci ucili postavitve prstov s pomocjo lestvic. Na ta nacin so bile razdalje med prsti na
vsaki struni drugacne, kar je zacetnika lahko zelo zmedlo.
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poltonskem sistemu, kjer je postavitev prstov na vseh strunah enaka.® Pred Sevéikom
je poltonski sistem uporabil Ze Ceh in J. Dontov u¢enec Josef Hiebsch (1854-1897) v
svojem metodi¢nem delu Methodik des Violinunterrichtes, ki ga je napisal leta 1887.
Omenjena Sev¢ikova Violinschule fiir Anféinger je bila predvidena za dve leti studija,
Ceprav v praksi traja dlje. Vsako posamezno poglavje nudi Stevilne vaje, ki jim sledi
melodija, preko katere ucenec uri pravkar resene probleme iz predhodnih vaj. Ucitelj
je pri vaji aktivno udeleZen, saj dodaja uc¢encevi enoglasni liniji drugi glas.* Sev¢ik je v
svoji pedagoski karieri pouceval ve¢ kot pet tiso¢ u¢encev, mnogi so postali virtuozi sve-
tovnega pomena. Verjel je, da se do uspeha in odli¢ne tehnike ne pride zgolj s talentom,
temve¢ predvsem s trdim in koncentriranim delom ter analiti¢cnim pristopom. Odli¢no
violinsko tehniko so imeli tudi tisti njegovi uc¢enci, ki so bili sicer povpre¢no nadarjeni,
trudil pa se je celo s tistimi popolnoma nenadarjenimi.®® K njemu so prihajali u¢enci s
celega sveta, ki so kasneje kot ucitelji $irili njegovo violinsko metodo in nac¢in pouce-
vanja. Sevcikova violinska $ola je zaradi logi¢nega pristopa in sistemati¢nosti postala
najbolj uporabljana violinska Sola tistega ¢asa. Na podlagi pri¢evanj u¢encev razli¢nih
violinskih pedagogov imamo vpogled v nac¢in poucevanja in uporabo violinskega re-
pertoarja, ki se je prenasal iz generacije v generacijo violinskih pedagogov. Sev¢ikovi
ucenci, ki so leta in leta poslusali njegove napotke za osvojitev ¢im boljse violinske
tehnike, so kasneje tudi sami kot pedagogi nadaljevali z nacinom poucevanja svojega
odli¢nega profesorja in z uporabo njegove violinske metode, pa ¢eprav so ustanovili
povsem novo violinsko Solo.

Najbolj dosledno in pravilno so njegovo violinsko metodo na svoje uc¢ence zagotovo
prenasali Sev¢ikovi ucenci, ki so bili tako ali drugace povezani s slovenskim etni¢nim

# Poltonski sistem omogoca, da bi se ucenec na vsaki struni ucil enakega prstnega reda; da bi imel vedno enake razdalje med
prsti ne glede na to na kateri struni igra. Razdalje med prsti si na zacetku sledijo sledece: 0-1 cel ton, 1-2 polton, 2-3 cel ton,
3-4 cel ton; na vmesni stopnji 0-1 cel ton, 1-2 cel ton, 2-3 polton, 3-4 polton; na koncu 0-1 polton, 1-2 cel ton, 2-3 cel ton,
3-4 cel ton.

i Zvezek $t. 1 zacenja popolnoma od zacetka. U¢enec se spoznava s posameznimi deli violine, uci se je drzat, hkrati se uci tudi
branja not. Ker je ta $ola namenjena zacetnikom, se hkrati za¢ne uciti tudi drzanja loka. Sprva za¢ne igrati po praznih strunah,
na katere za¢ne postopoma polagati prvi prst. Sledi prvi osnovni prstni red 01234. V naslednjih vajah se prsti za¢nejo razli¢no
postavljati, npr. 02314. Vaja se vedno za¢ne na eni struni, po osvojenem prstnem redu se ta princip ponavlja $e na ostalih treh.
Te osnove je mogoce izuriti tudi z vadenjem lestvic F, C in G-dura. Lestvice se vadi tudi na razli¢ne ritmi¢ne nacine; zvezek st. 2
temelji na osnovnem prstnem redu 1234, ki se vadi z intervali, ki zacenjajo od tona g. Vsakemu intervalu sledi lestvi¢ni postop,
ki za¢ne s primo. Te vaje zajemajo vadenje intervalov od terce do oktave. Drugi¢ sledi osnovni prstni red 1234 in podobne
vaje, kakrsne so bile v prvem primeru, le da ucenec sedaj vadi lestvice G, D in A-dur z razlozenimi akordi ¢ez eno oktavo.
Po obvladovanju obeh prstnih redov se pri¢neta oba kombinirati, tako igra u¢enec lestvico G-dur v prvi legi ¢ez dve oktavi.
Naslednje vaje obsegajo Ze osnove kromatike - premikanje drugega prsta, npr. f-fis. Obvladani prstni red omogoca igranje
lestvic F in B-dura. Med melodijami se prvi¢ pojavijo narodne pesmi; zvezek st. 3 zacenja s ponavljanem predhodnih prstnih
redov in vadenje G-dur lestvice ¢ez dve oktavi. Intervali se igrajo brez lestvi¢nih postopov po sistemu-zgornji ton-spodnji ton-
dvojemka. Uc¢enec igra akorde lestvice dura in mola, tudi v dvojemkah. Sledi prstni red 01234 in lestvice A, E in H-dur; zvezek
St. 4 predstavlja prstni red 01234 in lestvice As, Es in B-dur. Ko uc¢enec Ze obvlada osnovne prstne rede in poltone, lahko pri¢ne
z vadenjem razli¢nih kombinacij. K temu lahko doda prstni red brez poltonov 01234. Vaje se vadijo v vseh tonalitetah; zvezek
s$t. 5 vsebuje pravilno postavljanje prstov in prstne vaje, ki so osnova za uc¢enje trilcka. Zvezek zakljuci z izvajanjem preprijema
Cetrtega prsta; zvezek $t. 6 ucenca pripravlja na izvajanje v legah. Vaje se izvajajo v drugi, tretji in ¢etrti legi, pri cemer ostajajo
prstni redi enaki, gre le za pomikanje do visjih leg. Vse se ponovno vadi v dvojemkah in kromatiki; zvezek $t. 7 se navezuje na
lege iz Sestega zvezka in uci igranja v peti legi. U¢enec se prav tako uci medsebojnega povezovanja leg na razli¢ne nacine: z
glissandom, s povezovalnim tonom in preko flazoleta.

% Ko je neko¢ nek njegov ucenec slisal drugega Sevéikovega ucenca, mu je Sevcik na vprasanje, kako si je drznil priti na lekcijo
tako nepripravljen, odgovoril: »Weste, takole je. Ta mladenic je popolnoma brez talenta, jaz pa se na njem ucim kako naj nau¢im
tudi tiste netalentirane.« Prim. Vladimir Sefl, ur., Sbornik stati a vzpominek (Praha: Stitni nakladatelstvi, 1953), str. 90.

4 Viktor Nopp, Profesor Otakar Sevcik: Zivot a dilo (Brno: Samozalozba, 1948); Vladimir Sefl, ur., Otakar Sevcik: Sbornik stati a
vzpominek (Praha: Stitni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, 1953).
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ozemljem, in sicer: Vaclav Huml (1880-1953), ki je deloval v Zagrebu in pouceval
stevilne slovenske violiniste; Jan Slais (1893-1975), ki je deloval v Mariboru, Ljubljani,
Brnu in v Pragi in je ustvaril prvo generacijo slovenskih violinistov; Wilibald (Willy)
Schweyda (1894-1969), rojen v Mariboru, svojo violinisticno pot je nadaljeval na
Ceskem; Alfred Klietmann, ki je deloval v Mariboru; Richard Zika (1897-1947), ki
je deloval v Ljubljani kot profesor violine in koncertni mojster Slovenskega narodnega
gledalisc¢a; Fran Guli¢ (1901-1973), ki je deloval v Trstu in Sestnajst let pouceval slavnega
violinista, sina Franca Gullija; Karlo Rupel (1907-1968), koncertant in profesor v Lju-
bljani; Miran Viher (1919-2002), ¢udezni decek, ki je svojo violinisti¢no pot nadaljeval
v ZDA ter Hans Gerstner mlajsi.

Iz nekaterih virov je razvidno kje vse je bila Sev¢ikova violinska metoda v uporabi.
Kmalu po njenem nastanku sta jo v svoj u¢ni naért uvrstila violinska pedagoga na
glasbeni Soli Filharmoni¢ne druzbe v Ljubljani - Robert Huittl in Hans Gerstner.
Predvsem slednji je Sevéika dobro poznal, saj je bil na praskem konservatoriju njegov
sosolec. Sev¢ikova violinska metoda je bila zelo priljubljena tudi na Primorskem, kjer je
na glasbeni soli v Gorici in na Glasbeni matici v Trstu poucevalo mnogo ¢eskih violini-
stov; violina se je vseh devet let poucevala po Sevcikovi violinski metodi.” Ze leta 1887
je Sevcikovo metodo v Trst prinesel Arturo Vram, ki je v Trstu ustanovil violinsko $olo
Liceo Musicale, na kateri je pouceval tudi Frana Gulica. Po Sev¢ikovi violinski metodi je
na uciteljis¢u pouceval tudi Karol Pahor (1896-1974).%

Najbolj dosledno in uspesno sta Sevéikovo violinsko metodo prenasala njegova ucen-
caJan Slais (1893-1975)* in Vaclav Huml (1880-1953),° ki sta ustvarila prvo generacijo
slovenskih violinistov. Oba sta nadaljevala s tradicijo poucevanja po violinskih u¢nih
nacrtih praskega konservatorija in svojega ucitelja Otakarja Sevcikas' Ceprav se je vsak
od njiju trudil ustvariti lasten pristop k poucevanju violine, so kljub razlikam nekateri
principi ostali podobni (izbira repertoarja, natan¢nost in strogost). Sevcikova violinska
metoda pa ni vplivala le na nac¢in poucevanja violinskih uciteljev, temvec je navdahnila
tudi mnoge avtorje violinskih metod, med ostalimi tudi slovenske.

»Ta poucna knjiga, namenjena mojim rojakom Slovencem, prijateljem in ljubiteljem
godbe, sluzila bode ucitelju pri poucevanju igranja na vijolini-a primerna je tudi za samo-

7 L porocilo trzaske Glasbene matice, Trst: trzaska Glasbena matica, 1920, str. 16.

Po pripovedovanju mojega deda Vilka Zupancica, ki je bil na mariborskem uciteljiscu Pahorjev uc¢enec.

“  Slais je imel natan¢no izdelan nacrt celotne violinske ure, kakor je bila tudi Sev¢ikova navada. Ura je bila razdeljena na stiri dele
in se je zacela s Sev¢ikovimi vajami ter z vajami za raztegovanje in gibljivost prstov, ki sta jih napisala Ondficek in Mittelmann;
v drugem delu je sledila Tehnika leve in desne roke, predvsem z deli Sevcika in Ondiicka; Tehniki so sledile etude, izbira teh
je bila odvisna od stopnje ucenca. Izvajale so se etude Kayserja, Mazasa, Kreutzerja in Rodeja. Zadnji del violinske ure je bil
namenjen violinskim koncertom (Beriot, Viotti,...), klasicisticnim sonatam ter razli¢cnim violinskim skladbam. Pouceval je zelo
mirno, a kljub temu je u¢encem vlival strahospostovanje (pogovor z enim zadnjih Slaisevih ucencev - gospodom Markom
Severjem (10. 6. 2007).

Kljub Sestim letom studija violine, ki so jih na zacetku imeli za seboj njegovi dijaki, so se vsi vrnili k zacetniskim vajam: vle¢enju
praznih strun, k ponovnim Sev¢ikovim vajam Schiile fur Anfénger (sedmi zvezek), Trillervorstudien, Kreutzerjevim etudam in
ostalim zacetniskim vajam. Prim. Zlatko Stahuljak, Memorial Vaclava Humla (Zagreb: Hrvatski glazbeni zavod, 1973).

st Sevcik je u¢enca na violinski lekciji najprej seznanil s t. i. dnevnimi vajami, ki so vkljucevale vrsto osnovnih tehni¢nih prvin kot
so trilcki, lestvice, razlozeni akordi, dvojemke, lokove vaje, menjava leg, itd. Vsakemu ucencu posebej je razlozil celotni postopek
vadenja. Temu so sledile etude, skladbe in koncert. Poleg ostalih del, so vsi Sevéikovi ucenci morali igrati Ernstov violinski
koncert ter Othello-fantasie. Nekaterim uc¢encem je pred vstopom v njegov razred dal za nauciti se vseh 30 Kreutzerovih etud.
Ni dovolil, da bi se glava ali telo pri igranju premikala, kar je reseval tako, da je moral u¢enec igrati z dvignjeno desno nogo.
Prim. Frantisek Zidek, Cesti houslisté tii stoleti (Praha: Panton, 1979), str. 131; Vladimir Sefl, ur., Otakar Sevcik: Shornik stati a
vzpominek, str. 76, 77.
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uke, ako se to¢no drze vseh navodil...« so bile uvodne besede Frana Koruna Kozeljskega
(1868-1935), zapisane v prvi slovenski violinski $oli z naslovom Vijolinska sola ali pouk v
igranju na gosli, kije bila izdana leta 1910 v Celju.>* Violinsko solo, ki zajema stiri zvezke,
je Kozeljski zasnoval na osnovi narodnih napevov (ve¢inoma slovenskih) in na osnovi ze
znanih motivov, saj je bil preprican, da zacetnik na ta nac¢in najbolje osvoji intonacijo in
ritem. Korun se je zavedal, da s svojo violinsko olo ne zac¢enja nove violinske metodi¢ne
poti, njegova zelja je bila le omogociti pouk v igranju na violino vdomacem - slovenskem
jeziku vsem ljubiteljem violine na osnovi narodnega glasbenega gradiva.

Omenjena violinska Sola ne zajema zgolj violinske tehnike, saj se je avtor osredoto-
¢il tudi na osnove teorije glasbe, dele violine in na kratek zgodovinski pregled slavnih
violinistov, kar je bila navada tudi prej nastalih violinskih metod. Za pridobitev osnovne
violinske tehnike Korun priporoc¢a vsakodnevno vadenje lestvic, intervalov, razlozenih
akordov, vaj in etud. Pri napotkih glede drze violine, postavitve leve roke ter drze in
vlecenja loka, se je najverjetneje zgledoval po Sevcikovi Violinschule fiir Anféinger, saj
so si njuna tovrstna navodila medsebojno zelo podobna, le da so Korunova podana
nekoliko preprosteje, bolj namenjena samoukom. Podobnost s Sevéikovo violinsko
solo se kaze tudi v nacinu podajanja vaj. V Sev¢ikovi violinski $oli je osnovnim vajam
oz. tehni¢nim preprekam sledila melodija, s katero naj bi u¢enec uril pravkar osvojene
tehni¢ne prvine. Melodije so bile ve¢inoma prevzete po ¢eskih narodnih pesmih oz.
ostalih slovanskih pesmih. Podobno je svojo violinsko $olo zasnoval tudi Korun, le da
je namesto ¢eskega narodnega materiala melodije ve¢inoma opremil s slovenskim
narodnim gradivom, mestoma pa tudi z ostalo slovansko melodiko-rusko, ¢esko in
hrvasko. Prav tako je Korun ucencevi enoglasni melodiji dodal drugo violinsko linijo.
Ceprav Korun v uvodnih besedah sicer ne omenja Sev¢ikovega poltonskega sistema,
je v poglavju »mol-tonovi nacini« evidentno uporabil idejo Sevéikovega poltonskega
sistema, saj daje celo napotek naj se naslednje vaje izvajajo z enakimi prijemi na vseh
strunah, to pa je tudi bistvo Sev¢ikovega poltonskega sistema.

Stirinajst let po nastanku prve slovenske violinske $ole, se je tega podviga leta 1924
lotil $e Adolf Grobming (1891-1969). Osnovno vijolinsko Solo, ki jo je posvetil svojemu
ucitelju Karlu Jeraju, je v dveh zvezkih osnoval na podlagi ze omenjenega Sevéikovega
poltonskega sistema.” Namenil jo je predvsem uciteljis¢em, ki so do takrat vec¢inoma
uporabljala Sole, ki so bile zasnovane na lestvicnem sistemu. Njegova 3ola je pravzaprav
skréena in skoncentrirana verzija Sevcikove violinske $ole z vajami za lok, tril¢ek in
ostalim kar je potrebno v procesu Solanja violinista. V uvodu svoje $ole je Grobming
poudaril, da kljub temu, da Sev¢ika ni nameraval popravljati, mu ni nameraval niti
brezpogojno slediti. Njegova $ola se od Sevéikove poleg obsega razlikuje predvsem v
prvem zvezku, v katerem je zacel s poltonom med drugim in tretjim prstom, medtem, ko
je Sev¢ik tu uporabljal polton med prvim in drugim prstom. Spremembo je Grobming
uporabil, ker se mu je zdela taksna postavitev leve roke naravnejsa in enostavnejsa.
Melodi¢ne vaje so zasnovane tako, da jih je mogoce spremljati tako z violino kakor tudi
s klavirjem.> V uvodnem poglaviju, ki je namenjeno spoznavanju violine, se je Grobming

52 Zeleta 1865 je Korun napisal prvi slovenski citrarski u¢benik Poduk v igranju na citrah.
3 Prvi zvezek 1924, drugi zvezek 1926.
> Klavirsko spremljavo je napisal Emil Adamic.
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tesno drzal Sev¢ikove predloge, predvsem v »pravilih za drZo violine in loka«. V prvem
poglavju Grobming priporoca tudi uporabo Battkejeve violinske metode, ki je bila zelo
uporabljana metoda na praskem konservatoriju, predvsem v ¢asu poucevanja Antonina
Bennewitza. V Grobmingovi violinski $oli zasledimo poglavije »Gimnasti¢ne vaje za
prste leve roke«, vzgled katerega bi lahko iskal pri Janu Mardku, ki je napisal uspesno
Denni studia, néema gymnastickd cviceni k zesileni prstii, k ziskani neoduvislosti pohybii
a rozpéti prstit, ki je bila napisana leta 1919, par let pred Grobmingovo violinsko $olo.
Pri tovrstnih vajah gre za nemo igranje (brez loka) in raznovrstno postavljanje prstov
na ubiralko. Prav Maidk je v prej omenjenem delu zapisal, da prihaja tradicija nemega
uigravanja prstov Se iz ¢asa Bennewitzovega poucevanja.

Stiri leta za svojim u¢encem Grobmingom, leta 1928, je svojo Reformno pripravljalno
pocetno Solo za gosli izdal tudi Karel Jeraj (1874-1951). Ceprav Jerajeva violinska $ola ni
zasnovana na osnovi Sevéikove, je kljub temu vanjo umestil Sevéikov poltonski sistem.
Sola je razdeljena na 24 poglavij, znotraj katerih so vaje za desno in levo roko, ki bi jih
moral vsak zacetnik v normalnih pogojih in ob trikrat tedenskem vadenju predelati v
stirih do petih mesecih. Jeraj je svojo Solo zasnoval drugace kakor njegova predhodnika,
kot rezultat uporabe njegovega dela pa je zagotavljal pravilno drzo telesa in violine; pro-
Zno in zanesljivo vlecenje loka s pravilno uporabo ¢lenkov desne roke; ¢isto intonacijo
v C-duru. Za slednje priporoca vadenje lestvice s pizzicatom, saj pizzicato zaigran ton
ne dovoljuje nikakrsnih popravkov (popravljen ton pa je napacen in brez vrednosti),
zato je ucenec prisiljen predvideti postavitev prsta, ker pizzicato hitro izzveni. Prav tako
njegove melodi¢ne vaje ne vsebujejo spremljevalne linije klavirja ali druge violine, niti
v melodijah ni uporabljal narodnega gradiva kot so to poceli njegovi predhodniki. Za-
nimiv je razlicen, a vendar podoben pristop za vadenje intonacije med Grobmingom
in Jerajem. Grobming namre¢ svetuje, da si mora ucenec vsak ton, preden ga zaigra,
predstavljati, zato naj ob pavzah vsak naslednji ton zapoje. Jeraj predlaga, da ob vsaki
pavzi ucenec spusti violino z ramen in si skusa predstavljati razdaljo med dolo¢enimi
toni, nato naj postavi violino v prvotni polozaj in zaigra prej postavljeni ton. Odsvetuje
namre¢ postavljanje tona po posluhu, predlaga pa u¢encevo doloc¢anje razmerja, ki ga
lo¢i od intonacijsko to¢nega tona-ali je bil prej zaigrani ton prenizek ali previsok. Oba
avtorja pa druzi skupnaideja-vnaprejsnje predvidevanje in zavestno postavljanje prstov.
Jerajeva violinska Sola je nastala, ker je Jeraj v svojem tridesetletnem poucevanju violine
vedno znova ugotavljal, da so ze obstojece violinske Sole za tiste brez pretiranega talen-
ta prevec¢ komplicirane in pretezke, nekatere pa s snovjo prehitevajo. Njegova $ola je
tako primerna predvsem v prvih tednih poucevanja, ko ucitelji potrebujejo material za
uvajanje in pripravo v pouk violine ter razdelitev u¢ne snovi na prve osnovne elemen-
te. Sele po uspesni in redni vadbi njegove violinske $ole, priporoca, da za¢ne ucenec
z vadenjem violinskih sol ¢eskih in francoskih avtorjev kot so: C. de Bériot, L. Capet, F.
David, J. Joachim, F. Ondfi¢ek, Rode-Kreutzer-Baillot, O. Sev¢ik in ostalih.

Leta 1932 je nastala Violinska Sola Frana Stanica (1893-1979).> Ker je bil 'moto!
njegove Sole »Vadi vsak dan vse od samega zacetkag, je Stani¢ u¢encem Zelel omogociti
ucenje tezjih tehni¢nih prvin Ze od njihovih zgodnjih zacetkov, ko je njihovo telo najbolj

Izdana je bila leta 1940 v Akademski zalozbi, kasneje je dozivela ponatis v Drzavni zalozbi Slovenije.
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prozno. Tako se tudi ni strinjal s takratnimi u¢nimi nacrti, ki so najtezjo violinsko proble-
matiko kot so - menjava leg, vibrato, decime, oktave, sekunde, prime in ostale dvojemke,
flazolete, poteze loka v kombinaciji dveh, treh in stirih strun, itd.- odlagali na poznejsa
leta, saj je zagovarjal idejo, da prej ko se ucenec seznani z elementi violinske igre, prej
jih bo tudi obvladal. Menil je, da lahko violinist osvoji dobro violinsko tehniko le tako,
da vadi vse njene prvine vsak dan, kar pa je po njegovem nemogoce, ker so ostale vio-
linske Sole preobsirne in tako u¢enec ni sposoben presoditi kaj je pomembno. Tako je
v svoji Violinski soli omogocil, da lahko uc¢enec vsestransko, a hkrati izérpno obravnava
tehni¢ne probleme violinske igre od zacetnih prijemov in potez do violinskih tehni¢nih
prvin visoke stopnje v kratkih vajah vsak dan. Njegova violinska Sola se bistveno razlikuje
od vseh tedanjih violinskih $ol, saj so te uc¢enje violinskih tehni¢nih prvin ucile pocasi
in postopoma, Stanic pa je zagovarjal ekonomizacijo ¢asa poucevanja violine in verjel,
da se mora ucenec z glavno violinsko tehni¢no problematiko spoznati zelo zgoda;.
Kritiziral je najvecja velikana takratne violinske metodike - Carla Flescha (1873-1944)
in Otakarja Sev¢ika - predvsem kar zadeva menjave leg pri lestvicah ¢ez tri oktave, kar
je sicer argumentiral z logi¢nimi resitvami.>® Stanic je bil kriticen tudi do tedanjih etud,
ki so bile za njegov okus prevec dolgovezne, obravnavale pa so samo en sam violinski
tehni¢ni problem, zaradi ¢esar u¢encu niso razvijale muzikalnega oz. estetskega okusa,
niti mu niso omogocile hitrejsSega napredovanja. Da bi resil tudi ta problem, je napisal
Melodicne etude, 1. del zaviolino s spremljavo klavirja, ki obravnavajo u¢no snov za prvi
in drugi razred glasbenih Sol; Melodicne etude, 2 A del, ki obravnavajo etude vlegah (od
1. do 5. lege) in Melodicne etude 2 B del, ki vsebujejo etude z menjavo leg. Primerne
so za ucence v 2., 3. in delno tudi v 4. razredu. Logi¢no je s tehni¢nimi nalogami Stani¢
nadaljeval v svojem delu Melodicne etude, 3. del, ki vsebujejo u¢no snov za 3. in 4. razred
glasbenih Sol. Etude imajo melodicen karakter in vsebujejo elemente drobne prstne
tehnike. Ker so kratke, pregledne, tehni¢no pa dovolj zahtevne in melodi¢ne, so med
ucitelji violine Se danes v uporabi.

Na osnovi Sev¢ikove Violinschule fiir Anféinger, op. 6 je devet skladbic napisal Fran
Guli¢ (1901-1973), znan tudi pod imenom Franco Gulli, ki je Sev¢ikovo violinsko $olo
zelo dobro poznal, saj je bil njegov ucenec. Leta 1940 je napisal delo Nove pezzi elemen-
tari: per violino e pianoforte sulla base del »sistema del Semitono del Metodo Sevcik, op.
6. Njegovo delo pravzaprav ni violinska $ola, saj je na osnovi Sev¢ikovega poltonskega
sistema napisal lahke skladbice za violino in klavir. Gre za devet skladbic razlicnega
karakterja, ki so razdeljene na tri sklope. Prvi sklop vsebuje skladbe kot so Canzone
nostalgica, Pastorale in Invito alla danza, namenjene pa so postavitvi poltonov med
prvim in drugim prstom; skladbe so napisane na osnovi Sevcikove Violinschule fiir
Anfdnger, op. 6, §t. 15-16. Drugi sklop vsebuje skladbe kot so Gavotta, Lieta vacanza,
Spensieratezza, ki so namenjene postavitvi poltonov med drugim in tretjim prstom,
zasnovane pa so na osnovi 15-23. vaje omenjene Sevcikove Sole. Zadnji sklop vsebuje
skladbe z naslovom Gentile incontro, Pagina dalbum (Barcarola) in Berceuse, namenje-

56 Po Sev¢iku pri vadenju lestvice (zacensi na G struniv prvi legi) menja u¢enec lego $ele na E struni, po kateri se vrne v prvo lego
oz. v trejo (po Fleschu). Stanic je glede na to, da je menjava lege na E struni po njegovem lazja kot menjava lege na G struni,
predlagal, da uc¢enec vadi lestvico z menjavo leg le na G struni. Prim. Fran Stani¢, Glasbena vzgoja (Ljubljana: samozalozba,
1977), str. 3.
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ne paso postavitvi poltonov med prazno struno in prvim prstom; melodije so napisane
na osnovi 24-26. vaje Sevéikove metode, op. 6. Omenjene melodije so dober dodatek
k Sev¢ikovi Violinschule fiir Anféinger, op. 6, saj so napisane kot samostojne skladbe s
klavirjem, tako ima u¢enec moznost prej pri Sevéiku nauceno uporabiti na bolj prakti¢en
in zanimiv nacin, kjer lahko dela Se na tonu in interpretaciji.

Kasneje sta po zgledu Sev¢ikove violinske $ole svoja dela napisala e Ubald Vrabec
(1905-1992) in Maksimiljan Skalar (1908-1997). Vrabec se je za oblikovanje nove violin-
ske Sole Za miade goslace, ki je nastala leta 1949, odlocil na podlagi svojih pedagoskih
izkusenj, ko je prisel do spoznanja, da se violinistom zacetnikom, ki vadijo po Sev¢ikovi
violinski $oli, ne predstavi slovenskega narodnega materiala. Zaradi tega je k Sevcikovi
Violinschule fiir Anfdnger, op. 6, sestavil zbirko domacih (znanih) melodij, s katerimi
naj bi si zacetniki pomagali skozi intonacijske prepreke.

Povsem drugacno delo, z naslovom Tehnika loka, je leta 1949 napisal Karlo Rupel
(1907-1968). Od del njegovih predhodnikov se razlikuje predvsem po tem, da je Rupel
omenjeno delo zasnoval teoreti¢no s kratkimi primeri in ne kot prakti¢no metodi¢no
delo. Zasnoval ga je na osnovi violinskih metodi¢nih del Otakarja Sevéika (Schule der
Bogentechnik), Rode-Kreutzer-Baillot (Methode pour le violon), Henryja Schradiecka (Die
Schule der Violintechnik), Carla Flescha (Die Kunst des Violinspiels), Luciena Capeta (Le
Technique Supériere de I'Archet), Ferdinanda Kuchlerja (Lehrbuch der Bogenfiihrung),
Augusta Casortija (Bogentechnik) in Giulia Pasqualija ({1 Violino).

V Sestdesetih letih prejSnjega stoletja je dva zvezka Violinske sole napisal violinist
in goslar Maksimiljan Skalar, sicer u¢enec dveh ¢eskih violinistov praskega konser-
vatorija-Karla Holuba (1893-1974) in Karla Hoffmanna (1872-1930). Skalarjeva vio-
linska %ola je povzeta po Sevcikovi Violinschule fiir Anfénger, op. 6. Ceprav Sevcika
v omenjeni $oli ne omenja, je $ola zasnovana na Sevé¢ikovem poltonskem sistemu, ki
je razlozen s pomocjo ilustracij na ubiralki violine, ki jih je uporabljal in ustvaril Zze
Sev¢ik. V prvem zvezku Skalarjeve violinske Sole se ucenec nauci dveh prijemov, in
sicer postavitve poltona med 2. in 3. prstom ter med 1. in 2. prstom. Poleg tega Sola
zajema tudi najrazli¢nejSe ritmi¢ne vzorce, lestvice, intervalne vaje, osnovne lokovne
vaje in vse ostalo kar bi zacetnik moral na zacetku osvojiti. V drugem zvezku se u¢enec
naudi postavitve poltona med 3. in 4. prstom, med prazno struno in 1. prstom ter med
3.1in 4. prstom. Podobno kot Grébming, tudi Skalar Seveiku ni popolnoma sledil, saj
je namesto postavitve poltona med 1. in 2. prstom zacel s postavitvijo poltona med 2.
in 3. prstom kot je to storil ze Grobming. Melodije, zajete v Skalarjevi violinski Soli, so
povzete po slovenski narodni motiviki, kar je bila navada vec¢ine slovenskih violinskih
sol od Koruna dalje. Da je imel Skalar smisel za didaktiko, prica tudi njegova izvirna
izdelava t.i. lokovoda¢, s pomocjo katerega je pri zacetnikih nadzoroval ravno vlec¢enje
loka na violini.

Kot zanimivost velja omeniti Se violinski Soli dveh violinistov, ki sta nekaj ¢asa delo-
vala in ustvarjala na Slovenskem. Leta 1895 je Vitézslav Roman Moser (1864-1939), ki je
vletih 1888-1891 pouceval na Glasbena matica v Ljubljani, v Zagrebu napisal stiridelno
Teoreticno-prakticno violinsko solo. Nekaj let kasneje, leta 1899, je svojo Violinschule
napisal tudi slavni violinist in skladatelj Oskar Rieding (1840-19106), ki je od leta 1904 pa
vse do svoje smrti leta 1916 zivel v Celju, kjer je napisal tudi velik del svojih mladinskih

108



M . ZUPANCIC . VPLIVI N A RAZVO]J.

violinskih koncertov, ki so se danes na repertoarju mladih violinistov povsod po svetu.
Leta 1934 je metodi¢no delo z naslovom 6 caprices pour violon seul napisal Sevéikov
uc¢enec Richard Zika (1897-1947), ki je v letih 1918-1923 pouceval violino na Glasbeni
matici v Ljubljani.

Ceprav je slovenska violinska zgodovina v nacionalnem smislu stara le stoletje, se
je razvijala v isti smeri kot se je razvijala v ostalih glasbenih prestolnicah kot sta Dunaj
in Praga; prav ti dve sredis¢i sta zaradi svoje prikladne geografske lege violinizmu na
Slovenskem vtisnili najvecji pecat. Najpomembnejso vlogo sta v razvoju violinizma na
Slovenskem odigrala Antonin Bennewitz in njegov uc¢enec Otakar Sev¢ik; sledi slednje-
ga so danes bolj opazne, saj je za seboj zapustil Stevilna tiskana violinska metodi¢na
dela, ki so uciteljem violine v pomoc¢ $e danes. Da so bili Sev¢ikovi violinski vplivi
resni¢no mocni in pomembni, pric¢ajo slovenska violinska metodi¢na dela, ki so se
navdihovala predvsem na njegovi Violinschule fiir Anfdnger, op. 6.V petdesetih letih
odkar je nastalo prvo slovensko metodi¢no delo leta 1910 in vse do Skalarjevih violin-
skih metodi¢nih del, ki so nastala v Sestdesetih letih prej$njega stoletja, je vsega skupaj
nastalo sedem slovenskih violinskih metodic¢nih del, od tega stiri violinske sole. Na vsa
omenjena dela, z izjemo violinskih del Frana Stanica, so vplivala Sevé¢ikova violinska
metodi¢na dela. Pri tem se upraviceno sprasujemo ¢emu so slovenski violinski avtorji
posnemajo¢ Sevéika sploh ustvarjali nova violinska metodi¢na dela, saj so se hkrati
zavedali, da Sev¢ika ne bo mo¢ prekositi. Ceprav je bila Sev¢ikova metoda vecini blizu,
jo je vsak skusal prilagoditi svojemu lastnemu nacinu poucevanja oz. jo poenostaviti,
predvsem pa prilagoditi slovenskemu melodi¢nemu materialu, ki je sprico vedno
vecjega prebujanja nacionalne zavesti zamenjal ¢eske in ostale narodne melodije, da
bi se violinske Sole hkrati priblizale Slovencem, ki jim je bila domaca melodika zaradi
tradicije neprimerno blizja. V splosnem seveda ne moremo govoriti le o Sev¢ikovih
pedagoskih vplivih, saj je bil le eden izmed mnogih ¢lenov v dolgi verigi zasluznih
violinskih pedagogov skozi slovensko violinsko zgodovino. Violinski vplivi so bili
vecplastni; daljni izvor lahko is¢emo v francoski violinski Soli z njenim utemeljiteljem
G. B. Viottijem, ki je neposredno vplivala na nastanek dunajske in praske violinske
sole, ki sta najmocneje zaznamovali violinizem na Slovenskem. Tako praska kot tudi
dunajska violinska sola sta se pomesali z ostalimi primesmi, njuni temelji pa so ostali
podobni in sorodni. Zaradi migracij violinskih pedagogov na razli¢ne ustanove, so se
specifi¢ne znacilnosti in karakteristike dolo¢enih violinskih Sol zac¢ele medsebojno
mesati v tolikSni meri, da so se lokalni oz. nacionalni nazivi za violinske sole s¢asoma
prenehali uporabljati; prav v tem obdobju je bila vzgojena tudi prva generacija slo-
venskih violinistov, zato se izraz slovenska ali ljubljanska violinska Sola nikoli zares ni
uporabljal. Pomesana pa je s primesmi francoske, dunajske in praske violinske sole-
predvsem slednja pa ima najvecje zasluge, da se je tovrstna dejavnost na Slovenskem
v tolik$ni meri sploh razvila.
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SUMMARY

In comparison with other European nations, violin
pedagogy and its methodology in the Slovenian
lands seem to have developed rather late, or at
least little is known about its beginnings prior to
the early nineteenth century. The only documents
relating to the development of violin teaching of
the period are the extant didactic violin works.
The earliest known are Leopold Mozart’s Versuch
einer griindlichen Violinschule (1756) and Johann
Adam Hiller's Anweisung zum Violinspielen fiir
Schulen und zum Selbstunterrichte (1795). The
greatest influences on the development of Slov-
enian violin playing and violin teaching in the
nineteenth and twentieth centuries came from
the violin teachers from the Czech lands, mostly
‘descendants’ of the so called Prague violin school.
The Prague violin school was modelled after the
French violin school, whose founder was the re-
nowned violinist and composer Giovanni Batista
Viotti (1755-1824), today considered the father
of modern violin technique. G. B. Viotti as the
founder of the French violin school influenced
the development of other schools, later recognised
as national violin school. The earlier French-based
violin school spread through Viotti’s students in
three directions: the Franco-Belgian, Viennese
and Prague violin schools. The founders of the
Prague Conservatoire were since its beginnings
inclined to use the study materials from the
Paris Conservatoire. In 1814, the eminent violin
virtuoso Pierre Baillot (1771-1842), teacher at
the Paris Conservatoire since 1795, together with
Pierre Rode (1766-1831) and Rodolpho Kreutzer
(1774-1830) published the conservatory’s official
violin tutor, Méthode de violon, which also became
the fundamental teaching tool at the Prague and
later Vienna conservatories. The principles of
Slovenian violin technique in Slovenia originated

largely from these two institutions. A major figure
in the development of Slovenian didactic violin
works and thus on the development of violin play-
ing in the first half of twentieth century was the
violin teacher Otakar Sev¢ik, primarily known as
author of many didactic violin works. He inspired
many later authors of didactic works with his
Violinschule fiir Anfénger, op. 6, which sets out
the principles of the renowned semitone system.
The first slovenian violin tutor, Vijolinska Sola ali
pouk v igranju na gosli, by Fran Korun Kozeljski
(1868-1935), appeared in 1910 in Celje. Fourteen
years later, in 1924, Adolf Grobming published the
two volumes of his violin tutor based on Sev¢ik's
semitone system. In 1928 the Reformna pripravl-
Jalna pocetna Sola za gosli by Karel Jeraj appeared.
One of the rare few who did not base his method
on Sev¢ik, was Fran Stani¢ (1893-1979), who in
1932 published Violinska sola. As his school's
motto was: 'Practice every day everything from its
beginnings’. With this violin tutor Stani¢ wanted
to enable his students to master the more difficult
elements of technique early on in their training.
Sev¢ik’s pupil Fran Gulic, also known as Franco
Gulli, based nine of his own pieces on Sev¢ik's
Violinschule fiir Anfédnger, op. 6.In 1940 he wrote
Nove pezzi elementari: per violino e pianoforte
sulla base del »sistema del Semitono del Metodo
Sevcik, op. 6. Later authors to base their violin
tutors on Sevcik were Ubald Vrabec (1905-1992)
and Maksimiljan Skalar (1908-1997). In 1949 Karlo
Rupel (1907-1968) wrote a theoretical treatise on
the bowing technique, titled 7e/inika loka. Didactic
violin works were also written by violinists active
in Slovenia for shorter period of time; however, the
works themselves were written outside the terri-
tory of Slovenia. Some of these authors included
Vitézslav Roman Moser (1864-1939), Oskar Ried-
ing (1840-1916) and Richard Zika (1897-1947).

110



NA RAZVO]

VPLIVI

M

Priloga 1

~

~

SHEMATICNI PRIKAZ PEDAGOSKIH VPLIVOV V 19. IN NA

~

ZACETKU 20. STOLETJA

ONINEQYUD

MAZIAIT

UVTVIS

“Alvya(

m:.._O:\_

034VdA

SANOYHA
TANVEE r

HAd194d

[DINVLS

1Tawyaa

%

| Ndo _
1

._ TWNH —|IVA MAHIA _

VAAIMHDS A0IAVION H

v
[wviaar | [ [Caviz ] v | SEQ NVIDOX

atdd

4 DINVLS MNIONYS |
T_ SV1§ _|vA T3dny i

j D YADYAASANTTEH

] xHONS
I
r 1
HIDAF
T [ YFOYIgSINTTIH — A3S —
v
_ WIHOVO( _ _ 2aNVIT0d _ IINVAI JoNIa
NAINAA ONVZOY NI 7
(MIDAISTNTIAH
RES T1SOML ¥ASY10d VAo
NNVANAN 4 HANHOVT !
[ _ HLLIS _ _ “H YANLSHAD _

f

_ _ AAISSIIH _ DISSIAY
VIAIA

Lydd1as _ MOHIO0S : A1dalL __ zzszkox_ {
t t

VMIAVIS

SVIVI

L 7%

Tw
“N 4ddVZ

440y

IAIAVIS

AISAOSATON

S
“M4ddVZ

_ SIXId ‘M "d

LLLOIA G "D

INVNONd

SINOS'd™D INLLYV.L

IT1H40D

111



MUZIKOLOSKI ZBORNIK ¢ MUSICOLOGICAL ANNUAL XLVI/1

Priloga 2
ABECEDNI SEZNAM OBRAVNAVANIH VIOLINISTOV

Antonin (Anton) Bennewitz se je rodil leta 1833 v mestu Pfivaty na
Ceskem. V letih 1846-1852 je Studiral violino na praskem konservatoriju v
razredu Moritza Mildnerja. Po kon¢anem Studiju je bil osem let koncertni mo-
jster v orkestru Stanovskega gledalis¢a v Pragi. V klavirskem triu je igral skupaj
z Bedfichom Smetano in violoncelistom Frantiskom Hegenbartom. Leta 1861
je postal koncertni mojster v orkestru Mozarteuma v Salzburgu. Od leta 1863
je deloval kot kraljevi komorni glasbenik in kot drugi koncertni mojster dvorne
opere v Stuttgartu. Leta 1866 je postal profesor na praskem konservatoriju,
kasneje tudi njegov vodja. Ustvaril je vrsto odli¢nih violinistov, ki so nadaljevali
tradicijo praske violinske $ole. Umitl je leta 1926 v mestu Doksy.

Joseph Bohm se je rodil leta 1795 v Pesti. Violino ga sprva pouceval njegov
oce, kasneje Viottijev ucenec Pierre Rode. Kot prvi violinski profesor na duna-
jskem konservatoriju je tam pouceval od leta 1819 do 1848. Med njegovimi
mnogim ucenci so bili: Jené Hubay, Joseph Joachim, H. W. Ernst, Jakob Dont,
Georg Hellmesberger st., Jakob Grin in drugi. Umrl je leta 1876 na Dunaju.

Johann (Hans) Gerstner se je rodil leta 1851 v Zluticah na Ceskem, kjer
je dobil prvo glasbeno in violinsko znanje pri Karlu Rohmu. V letih 1864-1870
je studiral violino na praskem konservatoriju v razredu Moritza Mildenrja in
Antonina Bennewitza. V ¢asu studija je igral v Bennewitzovem kvartetu. Leta
1871 je prisel v Ljubljano, kjer se je zaposlil kot dirigent Dezelnega gledalisca in
kot ucitelj violine na $oli Filharmoni¢ne druzbe. Ogromno je koncertiral, tako
solisti¢no kot tudi v komornih zasedbah. Violino je pouceval 48 let na razli¢nih
vzgojno-izobrazevalnih zavodih, zasebno pa celo do 83. leta starosti. Leta 1914 je
prevzel vodstvo sole in koncertov Filharmonic¢ne druzbe in to funkcijo opravljal
do leta 1919. Umrl je leta 1939 v Ljubljani.

Adolf Grobming se je rodil leta 1891 v Trstu. Drzavno realko je obiskoval
v letih 1902-1906, uciteljisce v letih 1906-1910, sprva v Kopru, nato v Gorici.
Violino je studiral na trzaskem Conservatorio Musicale. Studij violine je nad-
aljeval na ljubljanskem konservatoriju glasbene Matice pri Karlu Jeraju, kjer je
diplomiral leta 1922. Pouceval je na glasbeni Matici in na drzavnem zenskem
uciteljiscu. Umrl je leta 1969 v Ljubljani.

Jakob Moritz Griin se je rodil leta 1837 v Pesti. Violino je Studiral na
dunajskem konservatoriju pri Josephu Bohmu in na konservatoriju v Leip-
zigu. V letih 1877-1908 je pouceval violino na dunajskem konservatoriju. Med
njegove mnoge ucence spada tudi Carl Flesch. Grun je umrl leta 1916 v Badnu
pri Dunaju.

Fran Guli¢ (Franco Gulli) se je rodil leta 1901 v Trstu. Njegov prvi violinski
ucitelj je bil Arturo Vram. Studij violine je nadaljeval pri O. Sev¢iku in J. Mafdaku
v Pragi. Diplomiral je tudi na glasbenem konservatoriju Rossini v Pesari in na
glasbenem konservatoriju G. B. Martini v Bologni. Magistriral je na glasbenem
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konservatoriju Cherubini v Firencah. Leta 1924 je ustanovil zasebno glasbeno
solo, ki je bil specializirana za godala in klavir. Poleg sina Franca Gullija in
ostalih, je violinsko igro pouceval tudi vnuka Federica Agostinija, ki je danes
prav tako uspesen violinist in deluje kot koncertant in profesor violine na eni
izmed univerz v ZDA. Guli¢ je umrl leta 1973 v Trstu.

Joseph Hellmesberger, ml. se je rodil leta 1855 v slavni druzini violinistov
in skladateljev. Njegov ucitelj je bil njegov o¢e Joseph Hellmesberger starejsi.
Leta 1875 postane ¢lan Hellmesberger Quarteta, dve leti kasneje solo violinist
dunajske dvorne kapele ter profesor na dunajskem konservatoriju. Leta 1890
postane prvi dvorni kapelni mojster dunajske dvorne Opere, v letih 1901-1903
pa dirigent dunajskih Filharmonikov. Njegov skladateljski opus obsega pred-
vsem operete in balete. Umirl je leta 1907.

Vaclav Huml se je rodil leta 1880 v Berounu na Ceskem. Praski konserva-
torij je koncal v razredu Otakarja Sevcika. Po odsluZzenju vojaskega roka je leta
1902 prevzel mesto prvega koncertnega mojstra Lvovske filharmonije, leta
1903 pa se je javil na razpis za ucitelja violine v Zagrebu. Ob pedagoskem delu
v Glasbenem zavodu v Zagrebu je Huml sodeloval tudi v glasbenih predstavah
zagrebske opere, v razli¢nih komornih sestavih, priloznostno pa tudi kot solist.
Leta 1940 je bil izbran za rednega profesorja Glasbene akademije. Zasluzen je
za ustanovitev prvega profesionalnega orkestra v Zagrebu Zagrebacki komorni
orkestar, v katerem so igrali izklju¢no njegovi ucenci. Veckrat je bil kot profe-
sor vabljen tudi v tujino, bil je ¢lan Zirij na mednarodnem tekmovanju Henryk
Wieniawski v Varsavi leta 1935 ter na mednarodnem tekmovanju za violino
na Dunaju leta 1937. Po vojni je bil tudi ¢lan Zirije mednarodnega tekmovanja
Praska pomlad leta 1947. Ponujeno mu je bilo mesto profesorja na Akademiji
glasbenih umetnosti v Pragi, vendar je ostal v Zagrebu. Po tezki bolezni je tam
umirl leta 1953.

Karel Jeraj se je rodil leta 1874 na Dunaju ocetu Johannu Jeraju iz Smlednika
in materi Elizabeti Racek iz Brna. Oba sta izhajala iz glasbene druzine. Jeraj je iz
violine diplomiral na dunajskem konservatoriju pri Josephu Hellmesbergerju.
Teoretske predmete je Studiral pri Antonu Briicknerju in Robertu Fuchsu. Po
koncanem Studiju je pouceval violino na $oli Glasbene matice do leta 1895.
V Londonu je v moc¢ni konkurenci postal koncertni vodja britanskega impe-
rialnega glasbenega instituta. Bil je tudi pianist-korepetitor in tesen prijatelj
slovitega violinista Georgesa Enesca, s katerim je izvedel stevilne koncertne
turneje po Evropi. Na avdiciji za ¢lana orkestra dunajske dvorne opere je bil
izbran med 45 kandidati. Leta 1912 se je zaposlil na zavodu za slepo mladino
v Purkersdorfu, kjer je pouceval violino. Po prvi svetovni vojni se je z druzino
vrnil v Ljubljano, kjer se je kot ucitelj violine zaposlil na soli Glasbene matice in
postal dirigent novoustanovljenega Orkestralnega drustva. Kasneje je deloval
kot profesor violine na drzavnem konservatoriju v Ljubljani in kot ¢lan orkestra
Slovenskega narodnega gledalis¢a. Umrl je leta 1951 v Ljubljani.

Fran Korun Kozeljski se je rodil leta 1868 v Velenju. V glasbi je bil sprva
samouk, kasneje se je ucil na Dunaju, kjer je opravil vojaski kapelniski izpit.
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Kot pevovodja je deloval pri raznih pevskih drustvih, kot kapelnik deset let tudi
pri Narodni godbi v Celju. Prezivljal se je s sluzbo uradnika v Juznostajerski
hranilnici v Celju, kjer je ostal vse do upokojitve leta 1932. Ustvarjal je tudi kot
skladatelj, med ostalim je avtor prve slovenske citrarske in violinske sole. Umrl
je leta 1935.

Jan Marak se je rodil leta 1870 v Dunakészu na Madzarskem. Z dvanajs-
timi leti se je vpisal na praski konservatorij v razred Antonina Bennewitza.
Konservatorij je sicer koncal Ze leta 1888, vendar je tam ostal Se eno leto, da
bi se dodatno izpopolnil svoje violinsko znanje. Leta 1891 je postal koncertni
mojster v Kaliningradu, leta 1892 pa v orkestru Narodnega gledalis¢a v Pragi.
Leta 1897 je bil imenovan za profesorja violine na praskem konservatoriju, kjer
je ostal vse do svoje smrti leta 1932. Podobno kot Otakar Sev¢ik v Pisku, je imel
tudi Mafak svojo kolonijo za tujce v Pragi. Med njegovimi tujimi ucenci je bila
tudi Paganinijeva vnukinja Andreina Paganini. Mafdkov najuspesnejsi u¢enec
pa je bil zagotovo Vasa Piihoda, ki ga je pouceval deset let. Mafidk je umrtl leta
1932 v Pragi.

Moritz (Mofic) Mildner se je rodil leta 1812. Violino je studiral na praskem
konservatoriju v razredu W. F. Pixisa, ki ga je kasneje na konservatoriju tudi
nasledil. V letih 1843-1864 je igral v godalnem kvartetu skupaj z Briucknerjem,
Webrom in Wagnerjem ter v klavirskem triu s Smetano pri klavirju. Ustvaril je
ogromno pomembnih violinistov, ki so se zapisali v violinsko zgodovino (Fer-
dinand Laub, Jan Hiimaly, Hans Sitt, Johann Gerstner,...). Umrl je leta 1865.

Vitézslav (Viktor, Roman) Moser se je rodil leta 1864 v Susicah na Ceskem,
kjer je dobil prvo violinsko znanje pri Frantisku Neumannu. Studij violine je
nadaljeval na praskem konservatoriju v razredu Ferdinanda Lachnerja, Studij
kompozicije v razredu Zdeiika Fibicha. Od leta 1885 je bil ¢lan orkestra Nar-
odnega gledalis¢a v Pragi. V letih 1888-1891 je deloval kot ucitelj violine na
soli Glasbene matice v Ljubljani, v letih 1891-1903 je bil profesor violine na
zagrebskem konservatoriju. Tam je napisal tudi teoreti¢cno-prakti¢no violinsko
solo. V letih 1920-1933 je deloval v Plznu kot violinski pedagog na glasbeni
soli Bediicha Smetane ter bil ¢lan Plzenske filharmonije. Umirl je leta 1939 v
Plznu.

Arnold Josef Rosé (Rosenblaum) se je rodil leta 1863 v mestu Lasi v
danasnji Romuniji. Prvo glasbeno znanje je s sedmimi leti prejel na Dunaju,
kjer se je kasneje vpisal na dunajski konservatorij v razred Karla Heisslerja. Leta
1882 je ustanovil kasneje uspesni Rosé Quartet. Na dunajskem konservatoriju
in kasneje na Akademiji za glasbo in upodabljajoc¢o umetnost je pouceval
violino v letih 1893-1901 in 1908-1924. Njegov svak je bil skladatelj Gustav
Mahler, h¢erka pa slavna violinistka Alma Rosé, ki je leta 1944 tragi¢no umrla v
koncentracijskem taborisc¢u Auschwitz-Birkenau. Arnold Rosé je pouceval vrsto
uspesnih violinsitov. Umrl je leta 1946 v Londonu.

Karlo Rupel se je rodil 1907 v Trstu. Violino so ga poucevali Fran Topic,
Karlo Sancin in Jan Slais, pri katerem je koncal tudi ljubljanski konservatorij.
Zatem se je izpopolnjeval na zasebni mojstrski $oli profesorja Otakarja Sevcika
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in na visoki soli za glasbo v Parizu pri Jacquesu Thibaultu. Leta 1939 je bil im-
enovan za docenta Glasbene akademije v Ljubljani. Leta 1945 je postal izredni,
stiri leta kasneje pa redni profesor Akademije za glasbo. V letih 1949-1951 je bil
rektor Akademije za glasbo. Solisti¢no je koncertiral v mnogih mestih po svetu,
posvecal se je tudi komorni glasbi. Izvedel in posnel je tudi mnogo takratnih
slovenskih violinskih novitet. Umrl je po dolgi in zelo tezki bolezni leta 1968.
Njegovi ucenci so bili: Dejan Bravnicar, Francka Ornik- Rojc, Mirko Petrac in
Ciril Veronek.

Willy (Wilibald) Schweyda se je rodil leta 1894 v Mariboru. Z desetimi leti
je zacel studirati violino pri Otakarju Sev¢iku, nadaljeval pa pri H. Marteauju v
Berlinu. Leta 1912 je postal koncertni mojster karlovarskega orkestra, v obdobju
prve svetovne vojne pa je deloval na salzburskem Mozarteumu. Po ustanovitvi
Akademie fiir Musik und darstellende Kunst v Pragi (1920) je postal predstojnik
violinskega oddelka. Na zacetku tridesteih je s Franzom Langerom in Mauritsom
Frankom ustanovil Prager Klaviertrio. Leta 1933 je po R. Ziki postal primarij
Praskega kvarteta. Umtl je leta 1969 v Gradcu.

Maksimilijan Skalar se je rodil leta 1908 v Ljubljani. Otrostvo in mladost
je prezivel v Meranu, kjer je dobil prve glasbene lekcije pri profesorju Walterju
Doellu. Leta 1924 je Solanje nadaljeval na beograjskem Konservatoriju pri Cehu
Karlu Holubu. Leta 1928 je bil sprejet na Mojstrsko Solo praskega konservatorija
v razred Karla Hoffmanna. Prav v Pragi se je zacel ukvarjati tudi z goslarstvom
in kmalu zacel izdelovati violine. Po izbruhu 2. svetovne vojne je sprva deloval
kot ucitelj na Glasbeni matici Mariboru, kasneje na salzburskem uciteljisc¢u. Po
vojni se je preselil v Ljubljano, kjer je sprva pouceval na Srednji glasbeni solj,
nato na Glasbeni matici. Bil je ¢lan radijskega orkestra in orkestra Slovenske
filharmonije. Kasneje se je Skalarjeva druzina veckrat selila od Kopra, Ptuja in
Kamnika, kjer se je v zacetku sedemdesetih ustalila. Poleg pedagoskega dela, je
Skalar ustvarjal tudi kot skladatelj, predvsem pa kot goslar. Njegov opus obsega
230 glasbil. Umrl je leta 1997 v Kamniku.

Fran Stanic se je rodil leta 1893. Leta 1898 se je z druzino preselil v Besse-
mer (ZDA), a se je po ocetovi smrti vrnil v domovino. Violino se je ucil pri Sasi
Santlu in Augustu Jankovi¢u na konservatoriju Giuseppe Verdi v Trstu. Leta 1933
je diplomiral na ljubljanskem konservatoriju pri Janu Slaisu. Violino je pouceval
v letih 1925-1927 na Glasbeni matici v Novem Mestu, 1927-1941 v Ljubljani,
1930-1937 na nizji in srednji stopnji drzavnega konservatorija, 1940-1946 na
drzavnem uciteljiscu, 1946-1953 na Srednji glasbeni $oli, od leta 1946 do 1954
paje bil profesor in ravnatelj na Glasbeni soli Center. Igral je v vec¢ orkestrih ter
napisal kar nekaj violinskih $ol in skladb. Njegova ucenca sta bila h¢erka Jelka
Stani¢ in Dejan Bravnicar. Umtl je leta 1979 v Ljubljani.

Stépan Suchy se je rodil leta 1872 v Aradu v Uhrdhu. V igranju na violino je
tako hitro napredoval, da je Ze s Stirinajstimi leti postal ¢lan orkestra Narodnega
gledalis¢a v Brnu, ¢ez stiri leta koncertni mojster in vodja orkestra. Leta 1893
je vstopil na praski konservatorij v razred prof. Otakarja Sevcika, kjer je leta

1897 diplomiral kot najboljsi u¢enec. Kmalu po diplomi na konservatoriju je
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z velikim uspehom igral kot solist na koncertih v Pragi, na Dunaju, Berlinu in
Miinchnu. Leta 1897 je Suchy na konservatoriju nastopil kot asistent, leta 1902
je bil imenovan za profesorja. Umrl je leta 1920 v Pragi.

Otakar Sevcik se je rodil leta 1852 v Horazd’ovicah, kjer ga je najprej
pouceval njegov oce, ki je bil violinist in organist. Studij je nadaljeval na praskem
konservatoriju, najprej nekaj mesecev pri Antoninu Sittu, pozneje pa pri An-
toninu Bennewitzu. Po kon¢anem Studiju je oktobra 1870 nastopil kot koncertni
mojster in ucitelj na Mozarteumu v Salzburgu. Bil je koncertni mojster nekaterih
takrat priznanih orkestrov, leta 1875 pa je postal profesor violine na kijevskem
konservatoriju. Na zacetku Solskega leta 1892/1893 je bil imenovan za profesorja
violine na praskem konservatoriju. Cez nekaj let je bila na konservatoriju uradno
sprejeta njegova violinska metoda. Ker je bilo zanimanje tujcev zanj tako veliko,
je ustanovil zasebno Solo, ki se je imenovala Kolonija za tujce. Ta je bila sprva
v Pragi, od leta 1904 pa v Prachaticah. Zaradi tezav z zavistno konkurenco kon-
servatorija se je pomladi 1907 s svojo Kolonijo za tujce ustalil v Pisku. Februarja
1909 je bil imenovan za predstojnika mojstrske violinske Sole na Akademiji za
glasbo na Dunaju, kjer je ostal do konca prve svetovne vojne. Leta 1918 je bil
imenovan za cCastnega c¢lana profesorskega zbora praskega konservatorija, v
solskem letu 1919/1920 pa je bil na tamkajsnji ustanovi imenovan za profesorja
novoustanovljene mojstrske sole za violino. Po daljsi bolezni je umrl leta 1934
v Pisku. Ustvaril je vrsto najuspesnejsih violinistov tistega ¢asa, ki so delovali
povsod po svetu in tako razsirili njegovo violinsko solo.

Jan Slais se je rodil leta 1893 v Pragi. Leta 1913 je koncal $tudij violine pri
profesorju Stépanu Suchyju na praskem konservatoriju. Po letu 1913 je pouceval
violino v Moskvi in sprejel sluzbo drugega koncertnega mojstra v tamkajsnjem
Umetniskem gledalisc¢u. Po izbruhu vojne leta 1914 je postal koncertni mojster
v Veliki operi Zimina, hkrati pa je sodeloval pri velikih simfoni¢nih koncertih
pod vodstvom Kusewickega in Glazunova. Tam je ostal do leta 1919, ko se je
vrnil v Prago, kjer je igral v orkestru Narodnega gledalisca. 1stega leta je nastopil
kot ucitelj violine na $oli mariborske Glasbene matice, kjer je spoznal svojo
kasnejso zeno Razeno Deylovo Slaisovo. Naslednje leto (1920/1921) je zapustil
Maribor in nadaljeval $tudij na mojstrski $oli profesorja Otakarja Sevcika v Pragi.
Nekateri zanesljivi viri (Rok Klopci¢, ustni vir, in knjiga Vecerna sonata Vide
Hribar Jeraj) pricajo, da je bil Slais tudi ucenec Jacoba Griina. 15. septembra
1921 se je vrnil na Slovensko, tokrat v Ljubljano, kjer je postal profesor violine
na konservatoriju. Leta 1939 je bil imenovan za izrednega profesorja na novi
glasbeni akademiji. Od prihoda v Ljubljano je s svojo Zeno tudi koncertiral.
Na glasbeni akademiji v Ljubljani je deloval do leta 1946, ko se je dokon¢no
vrnil v svojo prvo domovino - Cesko. Tam je bil najprej profesor na praskem
konservatoriju, od leta 1952 pa na Janackovi Akademiji glasbenih umetnosti v
Brnu. Umitl je leta 1975.

Josip (Josef) Vedral se je rodil leta 1872 v Stavropolu v Rusiji. Praski
konservatorij je koncal v razredu Antonina Bennewitza. Leta 1895 je na Glas-
beni matici v Ljubljani nasledil violinskega pedagoga Karla Jeraja, kjer je zacel
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poucevati violino kot glavni ter klavir kot stranski predmet. Umtl je leta 1929
v Ljubljani.

Ubald Vrabec se je rodil leta 1905 v Trstu. V letih 1918-1924 se je glasbeno
izobrazeval na GM v Trstu, kjer ga je violino pouceval A. Ivancic. V letih 1924~
1927 je studiral violino v razredu Bedinija na Konservatoriju Giuseppe Verdi.
Studij violine je v letih 1927-1929 nadaljeval v Bologni (Accademia filarmonica).
V letih 1931-1941 je pouceval violino na GM v Mariboru in se izpopolnjeval pri
violinistki F. Brandl. Od leta 1945 do leta 1961 je bil zaposlen pri GM v Trstu.
Zelo aktiven je bil tudi kot zborovodja in skladatelj. Umtl je leta 1992 v Izoli.

Arturo Vram se je rodil leta 1860 v Trstu. Violino je Studiral pri Josefu
Hellmesbergerju na dunajskem konservatoriju, kjer je diplomiral leta 1882. Leta
1887 je v Trstu ustanovil violinsko $olo, na kateri je ustvaril kar nekaj izvrstnih
violinistov. Umtl je leta 1938 v Trstu.

Richard Zika se je rodil leta 1897. Violino se je ucil pri svojem ocetu Karlu
Ziki in stricu Frantisku Ziki, u¢encu Otakarja Sev¢ika. Konservatorij je koncal
v razredu Stépana Suchyja. Okoli leta 1917 je v avstrijskem Judenburgu spoznal
slovenskega pianista Janka Ravnika, s katerim se je odlocil oditi v Ljubljano.
Leta 1918 se je Zika kot ucitelj zaposlil na Soli GM in kot koncertni mojster
Slovenskega narodnega gledalisca. Ustanovil je Zika kvartet, ki se je kasneje
preimenoval v Praski kvartet in postal svetovno znan. Leta 1946 je bil Zika im-
enovan za profesorja violine na akademiji glasbenih umetnosti v Pragi. Med
drugim je napisal tudi Sest capricciev za violino solo. Umrl je leta 1947.

117






A. PESEK, B. CAGRAN =

TERAPEVTSKI

VIDIKI

UDK 37.015.31:78:373.3

Albinca Pesek, Branka Cagran

Pedagoska fakulteta Univerze v Mariboru
Pedagogical Faculty, University of Maribor

Terapevtski vidiki glasbene vzgoje:

vloga Bachovih cvetnih plesov* v
razvoju pozitivnih ¢ustvenih stanj
sedem- in osemletnih ucencev
osnovnih sol

Therapeutics aspects of music education:
the role of Bach flower dances in the
development of positive emotional states
at seven and eight year old primary-school

pupils

Prejeto: 30. marec 2010
Sprejeto: 1. maj 2010

Klju¢ne besede: celostna vzgoja, glasbena vzgoja,
Bachovi cvetni plesi, plesno-gibalna terapija,
custveno stanje

1zVLECEK

Razpad vrednotnega sistema sodobne druzbe
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ABSTRACT

Disintegration of moral value system in modern
society demands changes of educational system.
Education takes an important part with its effort
to establish integral education. In this way, an
individual develops all his potentials: physical,
emotional, cognitive and mental. Music educa-
tion in its therapeutic mission helps at forming
harmonious personality and becomes a mediator

Besedna zveza Bachovi cvetni plesi se nanasa na plese, katerih koreografijo je sestavila Latvijka Anastasia Geng, povezani paso s
cvetno terapijo dr. Edvarda Bacha. Izvirni naslov plesov je Bach-Bliiten-Tdinze, angleski prevod pa glasi Bach Flower Dances.
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mediator pri razlicnih dejavnostih, kjer nesoglasja
ne dovoljujejo uspesnega izvajanja vzgojno-
izobrazevalnega procesa. Na osnovi empiri¢ne
raziskave, ki smo jo izvedli znamenom preverjanja
ucinkov Bachovih cvetnih plesov prisedem-in os-
emletnih osnovnosolcih, smemo zakljuciti, da ima
izvajanje Bachovih cvetnih plesov pozitivne uc¢inke
tako z vidika posameznih pozitivnih ¢ustvenih
stanj kot razvoja pozitivhega Custvenega stanja v
celoti. Je torej pomemben dejavnik osebnostnega
razvoja ucencey, zato jim povsem upraviceno pri-
pada mesto v nasem solskem prostoru.

atdifferentactivities where discrepancies do notal-
low a successful educational process. On the basis
of the empirical research in order to examine the
results of Bach flower dances at seven- and eight-
year-olds as well as the empirical findings acquired,
a conclusion can be made that practicing Bach
flower dances provides positive effects on certain
positive emotional states as well as development
of generally positive emotional state. Therefore,
it is an important factor in pupils’ personal devel-
opment and legitimately owns a position in the
school environment.

UvVOD

Problemi novodobne materialisticne druzbe se kazejo predvsem v krizi vrednot, kjer
je pomembnejse nacelo imeti in ne biti. Stanje odtujenosti od svojega resni¢nega bistva
negativno odseva tako v odnosih posameznikov do samih sebe kot tudi v odnosih do
soljudi, narave in okolja nasploh. V solah prevladujejo prezivete oblike in metode dela, ki
ne upostevajo ucencevih (p)osebnosti ter zahtevajo za vse enako znanje. Pritiski sistema
sprozajo nezadovoljstvo, ki se odraza v razli¢nih oblikah agresij, anksioznosti in drugih psi-
hofizi¢nih neravnovesjih. Sole so za mnoge ucitelje in u¢ence postale kraj, kamor zahajajo
zaradi prisile in ne zaradi veselja, zadovoljstva ter motiviranosti za delo in lasten razvoj.

Vzgoja je po eni strani odsev zahtev druzbe, po drugi strani pa je lahko tudi sredstvo
za doseganje druzbenih sprememb. V danasnjem materialno usmerjenem svetu je v
interesu vladajocih sil ohranitev sistema, ki majhnemu Stevilu posameznikov prinasa
dobicek. Veliko faktografskih podatkov v sistemu $olanja zaposli um in ¢loveku ne omo-
gocaizpolnitve v smislu celostnega in ustvarjalnega bitja. »Vsaka vzgoja, ki se ukvarjale z
enim delom in ne s clovekom kot celoto, neizbezno vodi v porast konfliktov in trpljenja
[..] Zmeda v svetu je nastala, ker posameznika nismo vzgajali v smeri razumevanja sa-
mega sebe. Medtem ko je posameznik dobil nekaj povrsinske svobode, so ga soc¢asno
ucili, da se prilagodi, da sprejme obstojece vrednote.«! Vse dotlej, dokler bosta vzgoja
in izobrazevanje pod okriljem ve¢inoma nefleksibilnih drzavnih institucij, si red in mir
na svetu tezko zamisljamo.

Sele takrat, ko bodo odrasli iskreno Zeleli razumeti sebe in pomagati otrokom, se
lahko rodi sola prihodnosti, katere temeljni cilji so iskanje ubranosti v ¢loveku samem
-»harmoni¢ne uglasenosti vseh njegovih razli¢nih plati - fizi¢ne, vitalne, umske, dusne
- in njegovih nagnjenj, potreb in tezenj, pa tudi sposobnosti ...«*> Poleg tega je osnovni
cilj sole tudi vzgoja za harmonijo s soljudmi in okolico.

V danasnjem casu lahko zasledimo Stevilna prizadevanja za nove druzbene ideale in
za spremembo vzgoje in izobrazevanja tako doma? kot tudi po svetu®. Nastajajo manjsi

Jiddu Krishnamurti, Vzgoja in izobrazevanje in pomen zivljenja, Maribor: Samozal. D. Celan, 2000, 41.

Prim. Janez Svetina, Slovenska Sola za novo tisocletje: kam in kako s slovensko solo, Radovljica: Didakta, 1990, 30.

Waldorfska $ola, Rodovna $ola, Sola Eliza, Waldorfski vrtci, vrtci Montessori, Aeternia itd.

N Sole in vrtci, ki temeljijo na filozofskih in prakti¢nih izhodis¢ih Marie Montessori, Rudolfa Steinerja, Jiddu Krishnamurtija, Sri
Aurobinda in The Mother, Sathya Saia idr.
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vrtci in Sole s spodbudnimi smernicami’, ki temeljijo na modrostih velikih filozofov in
jih v svojih delih danes zagovarjajo mnogi sodobni teoretiki in praktiki na podrocju
vzgoje in izobrazevanja.

Tudi na podroc¢ju glasbene vzgoje zasledimo stevilne spremembe v obliki iniciativ
posameznikov in skupin, ki si prizadevajo temu predmetu dodati nove vrednosti v
oblikovanju celostnega razvoja posameznika. Izpostavljajo pomen glasbene ustvarjal-
nosti, ki je v nasih $olah predvsem na razredni stopnji Ze veliko bolj prisotna v praksi‘.
Predvsem pa moramo poudariti raziskovanje terapevtskega vidika glasbene vzgoje.
Ceprav je poslusanje glasbe, muziciranje in ustvarjanje Ze samo po sebi do neke mere
terapevtsko, lahko z zavestno izbiro glasbenih vsebin in dejavnosti sistemati¢no pove-
¢ujemo ubranost posameznikov znotraj sebe kot tudi v medsebojnih odnosih. V ¢asu
razkroja idealiziranja materialnih vrednot in postavljanja novih duhovnih vrednosti,
so prizadevanja glasbenih pedagogov, psihologov ter terapevtov izjemno dobrodosla
ne samo med izvajanjem glasbene vzgoje, temve¢ tudi v Zivljenju in delu Sole nasploh.
Izbrane glasbeno terapevtske metode in tehnike lahko postanejo vsakdanji mediator
pri razli¢nih dejavnostih, kjer nesoglasja ne dovoljujejo uspesnega izvajanja vzgojno-
izobrazevalnega procesa.

Glasbenoterapevtske dejavnosti lahko izvajamo v okviru vseh elementov glasbene
vzgoje - pri petju, poslusanju glasbe, igri na glasbila, plesu oziroma gibanju ob glasbi
ter pri glasbeni ustvarjalnosti. V ¢lanku se bomo omejili na terapevtske plese.

PLESNO-GIBALNA TERAPIJA

Gibanje ima v ¢lovekovem zivljenju izjemen pomen, saj vsebuje visok zdravilni po-
tencial. Zmanjsuje ali odstranjuje negativna emocionalna stanja in pospesuje vzposta-
vitev porusenega ravnovesja med posameznimi pojavnimi vidiki ¢lovekovega zivljenja
- njegovim telesom, umom in duhom.

O zdravilni mo¢i gibanja in plesa pricajo Stevilni zgodovinski viri. V zgodnjih civili-
zacijah so bili terapevtski plesi tesno povezani z glasbo, medicino in religijo. V srednjem
veku so na evropskih tleh ljudje med drugim plesali tudi z namenom, da bi se izognili
¢rni kugi. Znan je italijanski ples tarantela, za katerega verjamejo, da je pomagal pri
zdravljenju bolnikov, ki so bili Zrtve pika strupenega pajka tarantele.

Pojem plesna terapija se nanasa na psihoterapevtsko uporabo gibanja in plesa za
¢ustvene, kognitivne, socialne, vedenjske in fizicne namene. Njen cilj je dose¢i zdravo
ravnovesje osebnosti v smislu harmonije celovitega ¢lovekovega bitja.

5 Med temi so: razvoj vseh clovekovih sposobnosti (telesnih, ¢ustvenih, kognitivnih, duhovnih); priprava na Zivljenje; u¢ne
vsebine in metode, ki spodbujajo samoizprasevanje, ozavescanje osebne vizije, aktivacijo potencialov, talentov ter posebnosti;
uglaseni odnosi med ucitelji, uc¢enci in starsi, ki so vzgled lahkotnega sobivanja razli¢nosti; izkustveno ucenje, najsodobnejsa
ucna tehnologija in ekoloska solska posestva; zdravo in lepo u¢no okolje, ki izraza spostovanje narave ter planeta; motivirani
interdisciplinarni pedagoski timi v ustvarjalnem dialogu z otroki, starsi in civilno iniciativo; barvita pedagoska izbira na vseh
stopnjah izobrazevanja, ki spostuje razlicnost potreb in vrednot; radostni pedagogi, ki uZzivajo v svojem poslanstvu (prim.
zgibanka Ziva $ola, 2009).

Prim. Janja Cr¢inovi¢ Rozman, Musical creativity in Slovenian elementary schools. V: Educational Research, vol. 51, No. 1, March
2009, 61-76.
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Teorija plesno-gibalne terapije temelji na predpostavki o nedeljivosti telesa, uma in
duha. Gibanje ima simboli¢ni pomen in se praviloma dogaja na ravni ¢lovekove podza-
vesti. Posamezniku daje vpogled v skrite dele osebnosti ter mu skozi enovito dejavnost
telesa, uma in duha omogoca obcutiti celovitost svoje osebnosti’.

Terapevti delajo s pacienti, ki imajo tezave na razli¢nih ravneh osebnosti. Zapo-
sleni so v psihiatri¢nih bolnisnicah, klinikah, centrih za mentalno higieno, solah s
posebnimi potrebami ter v rehabilitacijskih centrih®. Posamezniku skozi gibanje in
ples postane notranji svet bolj jasen in ¢ute¢, v procesu terapije izraza svoj osebni
simbolizem, ki postane viden skozi ples v skupini. Plesni terapevt ustvari varno
okolje, kjer se posamezniki lahko izrazajo, potrjujejo in komunicirajo®. Pri plesno-
gibalni terapiji je najbolj pomembno, da se posameznik spontano vkljuci v plesno
dejavnost. Pri tem ne gre toliko za to, da ustvarja gibe za plesno predstavo (koreo-
grafijo), ker kreativnost v tem primeru ni osrednji cilj, ¢eprav vemo, da ima tudi ta
terapevtske lastnosti.

Gibalna aktivnost spodbudi zavedne in nezavedne procese izrazanja. Skozi nekaj ¢asa
trajajoco plesno gibalno terapijo se pojavijo pozitivhe spremembe pri posameznikih in
sicer tako, da ta ozavesti svoje probleme in vzroke zanje.

S pomogjo plesnoterapevtskih tehnik plesalci povecajo sposobnost samozavedanja,
samospostovanja in osebne avtonomije, bolje razumejo povezave med svojimi mislimi,
obc¢utki in akcijami, povecajo sposobnost prilagajanja, obvladujejo pretirane ¢ustvene
reakcije, povecajo sposobnosti komunikacije, preizkusajo svoj vpliv na preostale, pre-
ucujejo povezavo svojih notranjih ob¢utkov z zunanjo realnostjo, gradijo medsebojno
zaupanje, obvladujejo obcutke, ki ne omogocajo uspesnega ucenja in ne nazadnje,
povecujejo spretnosti socialnih interakcij'.

Moderna plesna terapija sega v leto 1940 in je povezana z delom ameriske plesalke
in plesne uciteljice Marian Chace. V svojih razredih je opazila, da so se njeni uc¢enci
na plesnih vajah zaceli veliko bolj osredotocati na svoja ¢ustva, ki so jih dozivljali ob
gibanju kot pa na plesne tehnike same. Zacela jih je spodbujati k e vedji izraznosti
in svobodi ob glasbenem dogajanju. Kmalu je dobila paciente iz bliznje bolni$nice
sv. Elizabete in postala ¢lanica medicinskega osebja. Po studiju psihoterapije v Wa-
shingtonu je leta 1950 zac¢ela usposabljati plesne terapevte. Leta 1966 je plesna terapija
postala formalno organizirana in priznana v okviru Ameriskega plesnoterapevtskega
zdruzenja'l.

Danes se plesnoterapevtske tehnike zdravljenja odvijajo Ze v skoraj 70 drzavah sveta,
raziskave pa vedno znova potrjujejo uspesnost dejavnosti na tem podrocju. Za pedagosko
podrogje lahko izpostavimo pomembno pilotsko raziskavo iz leta 1999. V studiji je bilo
zajetih 21 Studentov, ki so v dveh tednih obiskali stiri do pet plesnih delavnic. Kljub zelo
kratkemu casu izvajanja terapije so zanesljivi testi, ki ugotavljajo stopnjo anksioznosti

Prim. Fran J. Levy, Dance Movement Therapy: A Healing Art, Reston, VA: The American Alliance for Health, Physical Education,
Recreation, and Dance, 1990, 15.

8 Prim. American Dance Therapy Association, http;//www.adta.org/Defaultaspx?pageld=346196, pridobljeno 13. 12. 2009.

9 Prim. Helen Payne, Dance Movement Therapy: theory and practice, London: Routledge, 1991, 4.

10 Prim. Association for Dance Movement Psychotherapy UK, http://www.admt.org.uk/whatis.html, pridobljeno 13. 12. 2009.

' Prim. Barbara Boughton, Gale Encyclopedia of Alternative Medicine, 2005, http://www.encyclopedia.com/doc/1G2-3435100250.
html, pridobljeno 13. 12. 2009.

122



A. PESEK, B. CAGRAN ¢ TERAPEVTSKI VIDIKI

(Test Anxiety Inventory), pokazali pozitivne statisticno pomembne razlike glede stopnje
anksioznosti pri Studentih pred in po plesnih dejavnostih!2.

CVETNA TERAPIJA DR. EDWARDA BACHA (1886-1936)

»Ne pustite, da bi vas od uporabe odvrnila enostavnost te metode, kajti cim dlje boste
prisli z vasimi raziskavami, tem bolj boste lahko ugotavljali enostavnost vsega stvarstva
[...] Za uporabo cvetnih esenc niso nujna nikakrsna znanstvena spoznanja. Kdor hoce
uporabiti ta bozji dar, ga mora ohraniti cistega v njegovi prvobitnosti, brez teorije in
znanstvene presoje — saj je v naravi vse preprosto.« (E. Bach)

Edward Bach je bil rojen v kraju Moseley pri Birminghamu v Angliji kot prvoroje-
nec med tremi otroki. Najprej se je zaposlil pri ocetu v livarni, kjer je opazoval delavce
in njihova psihofizi¢na stanja. Zacel je povezovati njihova negativna ¢ustvena stanja z
boleznimi, ki so se manifestirale na fizicnem nivoju.

Pri devetnajstih letih se je vpisal na studij medicine, po diplomi pa je delal kot kirurg
in bakteriolog. Kmalu je odkril pomanjkljivosti alopatskega®® zdravljenja in se posvetil
homeopatiji*. Cutil se je povezanega z duhovnimi nauki Hipokrata, Paracelzusa in Sa-
muela Hahnemmana ter z njimi delil mnenje: bolezni ni, so le bolni ljudje.

Kljub izjemno uspesni in donosni praksi v slavni londonski zdravniski ulici je svojo
dejavnost opustil in zadnjih Sest let svojega Zivljenja posvetil iskanju enostavne metode
zdravljenja, pri »kateri ni treba nic¢esar uniciti ali spremeniti«. Ta teznja presega princip
homeopatskega zdravljenja po Hahnemannu, ki pripravlja zdravila po dokaj zahtevnih
postopkih. Bach je pripravljal esence iz cvetov, tik preden so se usipali.

Znova se je posvetil sistematicnemu opazovanju ljudi in utrdil prepricanje, da so
temeljni vzroki bolezni v negativnih razpolozenjih in negativnih dusevnih stanjih
razli¢nih tipov ljudi®. Razlikoval je dvanajst znacilnih negativnih dusevnih stanj: strah;
groza, panika; dusevne bolecine in skrbi; neodloc¢nost; ravnodusnost ali zdolgocasenost;
dvom ali malodusnost; pretirana zaskrbljenost; sibkost; pomanjkljivo samozaupanje;
nepotrpezljivost; prekipevajoca custva; ponos in nedostopnost'®. Ve¢ina bolezni, ki da-
nes tarejo ¢lovestvo, ima torej po Bachovem mnenju izvor na dusevnem in ¢ustvenem
nivoju ¢lovekove osebnosti, od koder se manifestirajo na telesnem.

V 3estih letih je odkril 37 zdravilnih esenc, ki jih je pridobil iz cvetlic, nabranih v neo-
nesnazenih podro¢jih Welsa in Anglije, 38. esenco pa predstavlja ¢ista izvirska voda. Bach
se je zavedal svoje izjemne intuicije, ki mu je omogocala vpoglede v energijska polja ljudi
in narave nasploh. Njegova spoznanja niso temeljila na znanstvenih metodah, temve¢ na
intuitivnih odkritjih. Rekel je, da za uporabo cvetnih esenc niso nujna nikakrsna znan-

2 Ibid.

5 Alopatija - zdravljenje s pripomocki, ki povzrocajo uc¢inke, nasprotne ali razlicne od ucinkov bolezni, uveljavljeno ze v

hipokrati¢ni in galenski medicini (contraria contrariis curantur), Slovenski medicinski e-slovar, http://www.lek.si/medicinski-

slovar/, pridobljeno 12. 12. 2009.

" Homeopatija - sistem zdravljenja, ki temelji na nauku, da se delovanje zdravil okrepi z razred¢evanjem, ter dajanje zdravilnih
sredstev, ki imajo enake ucinke, kot so simptomi zdravljene bolezni, Slovenski medicinski e-slovar, http://www.lek.si/medicinski-
slovar/, pridobljeno 12. 12. 2009.

> Prim. Nora Weeks, Nastanek cvetne terapije Edwarda Bacha, Ljubljana: Institut za Bachovo cvetno terapijo, 2008, 58.

1 Ibid., 62.
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stvena spoznanja. Kdor hoce uporabiti ta bozji dar, ga mora ohraniti ¢istega v njegovi
prvobitnosti, brez teorije in znanstvene presoje - saj je v naravi vse preprosto’’.

Bach je intuitivno ugotovil, da vsaka cvetna esenca vibrira z doloc¢enim konceptom
visjega jaza v posameznikovem energijskem polju. Danes na podro¢ju fizikalnih zna-
nosti velja dejstvo, da je ves univerzum sestavljen iz sub-atomskih delcev, ki vibrirajo
na doloceni frekvenci - tudi vse tisto, kar z nasimi ¢utili zaznavamo kot trdna telesa.
Naucili smo se uporabljati pet ¢util, posamezniki, ki imajo razsirjeno zavest in moc¢nej-
o intuicijo, pa lahko svet zaznavajo tudi z »notranjimi Cutili«. Bach je v cvetovih rastlin
zaznaval frekvence, ki manjkajo pacientu ob manifestaciji dolo¢ene bolezni, ¢etudi je
ta zaznavna Sele na energijski ravni. Francoska umetnica in znanstvenica, ki je vec¢ino
svojega zivljenja prezivela v Indiji, The Mother, pravi, da ko enkrat prides v pristni stik z
naravo cvetlice, prides do notranje resnice in ves, kaj ta cvetlica sporoca'®. »Cvetlice nam
govorijo, kadar vemo, kako jih poslusati. To je zelo subtilen in dise¢ jezik".«

Vsako zdravilo torej vibrira na doloc¢eni frekvenci in je naslovljeno na dolo¢eno ¢u-
stveno ali mentalno neravnovesje. Deluje na energijsko raven in pripelje do razresitve
problemov na fizi¢ni in mentalni ravni. Bolezen namre¢ nastane na energijski ravni
veliko prej, preden se manifestira na fiziénem telesu. Raziskave na podroc¢ju medicine
so potrdile dejstvo, da negativna ¢ustva in trajni stres pripeljejo do oslabitve imunskega
sistema in povzrocijo razli¢na bolezenska stanja. Bachove cvetne esence pomagajo od-
straniti negativna custva in graditi pozitivho samopodobo, kar pripelje do ozdravitve.
Zivljenjska energija se za¢ne znova prosto pretakati in telo je pripravljeno, da se pozdravi
samo ter omogoci posamezniku zdravo in sre¢no zivljenje.

ANASTASIA GENG (1922-2002) IN NASTANEK BACHOVIH
CVETNIH PLESOV

Anastasia Geng se je rodila v Berlinu leta 1922. Mati je bila Latvijka, oce pa nemskega
rodu. Druzina je prisla v Nemcijo po izbruhu oktobrske revolucije leta 1917. Po locitvi
zakona se je Anastasijina mati s héerjo in sinom vrnila v Rigo, kjer sta se otroka hkrati
naudila tri jezike - latvijsko, nemsko in rusko. Po drugi svetovni vojni se je druzina zno-
va odlocila zapustiti vse premozenje in prebezati na Zahod, vendar so jih ujele ruske
Cete. Anastasio so skupaj z drugimi zenami poslali v delovno taborisce, od koder so jo
popolnoma izérpano leta 1947 odpustili. Odsla je v Nemcijo k svoji materi in krusnemu
ocetu ter po okrevanju opravljala stevilne poklice, ve¢inoma vezane na humanitarne
dejavnosti.

Privseh svojih dejavnostih je bila izjemno odgovorna in je z veliko mero soc¢utja nese-
bi¢no pomagala ljudem v stiski. Ker si je zelo Zelela nenehnega stika s svojo domovino,
je med letnimi dopusti veliko potovala v Latvijo. Cenila je latvijsko kulturno dedis¢ino,
ki je tesno povezana z ljubeznijo do narave, cvetlicami, drevesi, rekami, z zemljo in luno

7 Prim. Mechthild Scheffer, Bachova cvetna zdravila v teoriji in praksi, Ljubljana: DZS, 1994, 30.

8 Prim. The Mother, Flowers - their Spiritual Significance, Pondicherry: Sri Aurobindo Society, 2006, 10.

¥ Prim. The Mother, The Spiritual Significance of Flowers, Part 1, Pondicherry: Sri Aurobindo Ashram Publication Department,
2000, (Publisher’s Note).
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ter predvsem s soncem. Latvijske legende, miti, pravljice, pesmi in plesi Latvijcem 3Se
vedno pomenijo globok vir mo¢i in poguma.

V poznih sedemdesetih letih se je Anastasia Geng srecala z dvema plesnima ucite-
ljicama Charlotte Willberg in Dagmar von Garnier, ki sta jo seznanili z meditativnimi
plesi ter novim nacinom povezovanja plesov in meditacije, ki ga je osnoval Berhard
Wosien. Anastasia je zacutila, da je nasla novo pot, po kateri bo ljudem pomagala poi-
skati notranje ravnovesje. V Darmstadtu je osnovala plesno skupino in vodila medita-
tivne plese, hkrati pa je zacela tudi s svojimi koreografijami plesov na latvijsko ljudsko
glasbo, ki jih je posvetila zdravilnim rastlinam, luninim menam in mnogim drugim
vidikom zivljenja.

Leta 1985 se je Anastasia seznanila z Bachovimi cvetnimi zdravili in jih korak za
korakom raziskovala skupaj s svojo plesno skupino. Po upokojitvi leta 1990 se je inten-
zivno posvetila raziskovanju povezanosti zdravilnega bistva Bachovih cvetnih esenc
in neverbalnih sporocil meditativnih plesov. Njene plesne delavnice se je udelezila
tudi Mechthild Scheffer, nemska specialistka za naturopatijo in komunikacijo, ustano-
viteljica Instituta za Bachovo cvetno terapijo, raziskave in izobrazevanje (Institut fir
Bach-Blutentherapie, Forschung und Lehre) ter avtorica vec¢ kot 15 knjig, prevedenih v
razlicne svetovne jezike, in takoj intuitivno zacutila zdravilne ucinke plesov, povezanih
z Bachovimi zdravilnimi cvetovi. Anastasio je spodbudila k ustvarjanju koreografij, ki bi
zajele vse cvetove iz Bachovega repertoarja. Rezultat njenega dela je bila knjiga Bach-
Bliiten-Tdinze (Bachovi cvetni plesi) , ki je leta 1996 izsla pri zalozbi Mechthild Scheffer
Verlag v Hamburgu.

Plesi so takoj postali zelo priljubljeni in so se naglo sirili po Evropi in tudi preko
oceana. V zacetku sta jih predstavljali avtorica sama in njena asistentka Marianne von
Schwichow. Anastasia je prenehala z aktivnim delom leta 1997, ko je utrpela mozgansko
kap, za posledicami katere je umrla leta 2002.

Njeno delo Se vedno nadaljuje njena asistentka, pozneje pa se je prikljucila tudi
Svicarka Martine Winnington in mnogi drugi plesni vaditelji po Evropi in v svetu?.

V Sloveniji je s cvetnimi plesnimi delavnicami prva zacela Irena Rogli¢ Kononenko,
psihologinja in terapevtka z Bachovimi cvetnimi esencami, ki je v slovenscino prevedla
tudi nekaj knjig na temo Bachovega cvetnega zdravljenja.

NAMEN EMPIRICNE RAZISKAVE

Empiri¢no raziskavo smo izvedli z namenom, da prouc¢imo:
1. nivo posameznih (desetih) pozitivnih ¢ustvenih stanj vzorca ucencev v celoti ter
lo¢eno glede na spol in starost;
2. razvoj pozitivnega ¢ustvenega stanja u¢encev v ¢asu osmih izvedb Bachovih cvetnih
plesov

Marianne von Schwichow, Anastasia Geng's illustrated biography, http:;//www.martinewinnington.com/AnastasiaPrintenglish_006.
pdf, pridobljeno 22. 12. 2009.
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TEMELJNA RAZISKOVALNA VPRASANJA

1. Kako ucenci ocenjujejo nivo posameznih pozitivnih custvenih stanj, dosezenih po
osmih izvedbah Bachovih cvetnih plesov?

2. Kaksne so razlike v posameznih pozitivnih ¢ustvenih stanjih glede na spol in starost
ucencev?

3. Kaksna je smer razvoja pozitivhega custvenega stanja v ¢asu osmih izvedb Bachovih
cvetnih plesov?

METODOLOGIJA

Raziskovalni vzorec predstavljajo ucenci (n = 40), stari 7 (32,5%) in 8 (67,5%) let iz
mariborskih osnovnih $ol, med njimi je 27 (67,5%) deklic in 13 (32,5 %) deckov. Zajeti
vzorec je neslucajnostni priloznostni (prostovoljna pripravljenost studentov glasbene
pedagogike in profesorice? glasbe za sodelovanje pri izvajanju Bachovih cvetnih plesov)
vzorec, ki ga na nivoju rabe inferenc¢ne statistike opredeljujemo kot enostavni slucajno-
stni vzorec iz hipoteti¢ne populacije.

Merski inStrument, s katerim smo zbrali podatke, je ocenjevalna lestvica. Gre za tri-
stopenjsko ocenjevalno lestvico nivoja izrazenosti (3 - drzi, 2 - delno drzi, 1 - ne drzi)
posameznih (desetih) pozitivnih ¢ustvenih stanj uc¢encev.

Uporabljeni instrument ima zagotovljene merske karakteristike:

* Veljavnostsloni na upostevanju dosedanjih znanstvenih spoznanj o u¢inkih Bachovega
cvetnega zdravljenja.

» Zanesljivost potrjuje visoka vrednost Cronbachovega koeficienta alfa (o = 0,927).

* Objektivnost je zagotovljena v fazi zbiranja podatkov (odsotnost raziskovalcev) in
obdelavi podatkov (razbiranje odgovorov brez subjektivnega presojanja).

Zbiranje podatkov za ocenjevanje nivoja pozitivhega ¢ustvenega stanja ucencev je
bilo formativno, torej sprotno, ob vsakem sre¢anju oziroma izvedbi Bachovih cvetnih
plesov.

Podatki so obdelani z naslednjimi statisti¢cnimi postopki:

* aritmeti¢na sredina tristopenjskega nivoja izrazenosti pozitivnih ¢ustvenih stanj;

* deskriptivna statistika skupnega rezultata osmih meritev pozitivhega Custvenega stanja
koeficient asimetrije - KA, koeficient splos¢enosti - KS);

* Kolmogorov - Smirnov preizkus normalnosti porazdelitve skupnega rezultata;

 t-preizkus za neodvisne vzorce za preizkusanje razlik v skupnem rezultatu osmih
meritev posameznih pozitivnih ¢ustvenih stanj glede na spol in starost u¢encev;

e analiza variance ponavljajo¢ih merjenj (Repeated Measures ANOVA) pozitivnega
custvenega stanja uc¢encev.

Bachove cvetne plese so spomladi leta 2009 v okviru seminarske naloge pri predmetu didaktika glasbe 1V izpeljali studentje
4. letnika: Marko Bracic, Julija Klajnscak, Katja Lovrencic in Dora Ozvald ter profesorica glasbe Janja Ambrozic.
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REZULTATI IN INTERPRETACIJA

Analiza posameznih pozitivnih custvenih stanyj.

Preverili smo izrazenost desetih pozitivnih ¢ustvenih stanj. Predstavljamo jih v nasle-
dnji tabeli in sicer urejene po povpredju tristopenjskega ocenjevanja (3 - drzi, 2 - delno
drzi, 1 - ne drzi) posameznih trditev v posameznih (osmih) srecanjih.

Tabela 1. Ranzirna vrsta pozitivnih custvenih stanj s povprecji (T) ocenjenega nivoja
izrazenosti.

rang |trditve T
Po plesu Bachovih cvetnih plesov:

1 T8 - si zazelim narediti nekaj lepega. 2,784
2 T4 - ¢utim veselje. 2,772
3 T1 - se pocutim pomirjenega. 2,559
4 T6 - Zelim k tem plesom povabiti tudi prijatelje. 2,603
5 T9 - se veselim dela v razredu. 2,491
6 T5 - si Zelim plesati ve¢ podobnih plesov. 2,475
7 T3 - zelo ob¢utim glasbo, ob kateri plesem. 2,453
8 T2 - se pocCutim povezanega z naravo. 2,384
9 T7 - ¢utim, da imam rad/-a soSolce bolj kot obi¢ajno. 2,375
10 T10 - se bolj veselim domacih nalog kot obicajno. 1,959

Kakor kazejo povprecja, so ucenci z izjemo zadnje trditve (T10) ocenili vseh devet
preostalih visoko in dokaj homogeno (v razponu 0,5). Na prvih mestih so teznja po le-
pem, obcutenju veselja, pomiritve, Zelja po druzenju s prijatelji ter delo v razredu. Sledijo
zelja po plesu podobnih plesov, odpiranje do glasbe, ob kateri plesejo, ter pozitivho
¢ustvo do narave in sovrstnikov. Na dnu ranzirne vrste pa so domace naloge.

Pricujo¢a ranzirna vrsta dobro izraza uresni¢evanje primarnih ciljev Bachovih cvetnih
plesov. O¢itno pa pri obveznostih, ki jih Sola nalaga u¢encem v obliki domacih nalog,
domnevno zaradi njihovega obsega in zahtevnosti, plesi niso spodbudili bolj pozitivne
naravnanosti do tovrstnega dela.

Sledijo rezultati analize razlik v desetih pozitivnih ¢ustvenih stanjih glede na spol
ucenca.
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Tabela 2. Izid t-preizkusa (za neodvisne vzorce) razlik v skupnem rezultatu osmih
meritev posameznih pozitivnih custvenih stanj glede na spol ucencev.

Custveno stanje spol | aritmeti¢na | standardni | preizkus preizkus razlik
stedina odklon homogenosti aritmeti¢nih
Po plesu Bachovih varianc sredin
cvetnih plesov:
T s F o /t/ o (P)

T1 - se pocutim M |19,539 4,196 0,330 0,569 | 1,162 0,252
pomirjenega. 7 120926 0,6131
T2 - se pocutim M 17,539 4,371 0,301 0,586 1,739 0,090(?)
povezanega z naravo. | 7 19,815 3,627
T3 - zelo obcutim M |18,385 3,404 0,001 0,980 | 1,611 0,115
glasbo, ob kateri 7 20,222 3,367
plesem.
T4 - cutim veselie,  |M | 21,462 3,045 2712 0108|1372 |0178

Z 22,519 1,827
T5 - si Zelim plesati  |[M [17,308 4,662 0,324 0,572 2,584 0,014*
vec¢ podobnih plesov. |7 [21,000 4,019
T6 - Zelim k tem M |19,846 3,078 0,014 0,906 | 1,413 0,166
plesom povabiti tudi |7 21,296 3,023
T7 - ¢utim, daimam | M 16,846 4,318 4,690 0,037 2,821 0,008
rad/-a so$olce bolj 7 20,037 2,794
kot obicajno.
T8 - si zazelim M 21,539 3,126 0,667 0,419 1,147 0,258
narediti nekaj lepega. [Z  [22,630 2,662
T9 - se veselim delav [M  |18,308 4,049 0,876 0,355 {2,039 |0,048*
razredu. 7 120,704 3,184
T10 - se bolj veselim |M | 13,539 4,737 0,154 0,697 2,676 0,038*
domacih nalog kot |7 16,704 4,017
obicajno.

V vseh primerih je predpostavka o homogenosti varianc, na kateri temelji uporaba
t-preizkusov za neodvisne vzorce, upravicena. Slednji kaze, da je razlika glede na spol
pri stirih ¢ustvenih stanjih statisticno znacilna (P < 0,05), pri enem pa se kaze izrazita

tendenca (P = 0,090).

Deklice glede na decke po plesu Bachovih cvetnih plesov visje izrazajo stopnjo po-
vezanosti z naravo (P = 0,009), zelijo ve¢ tovrstnih plesov (P = 0,014), imajo raje sosolce
(P = 0,008), se bolj veselijo dela v razredu (P = 0,048) in domacih nalog (P = 0,034). Ce
namenimo pozornost se drugim pozitivnim ¢ustvenim stanjem, opazimo, da so v vseh
primerih povpredja visja pri deklicah.
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Ce sklenemo, so uc¢inki Bachovih cvetnih plesov visji pri deklicah kot pri deckih, kar
je razvidno zlasti pri njihovi pripravljenosti sprejemanja solskih obveznosti in sosolcev
ter zelji po nadaljnjem plesnem izrazanju. Domnevamo lahko, da je pripravljenost za
opravljanje domacih nalog rezultat tudi sicersnje vecje delovne vneme deklic, predvsem
posledica vzgoje. Decki in deklice ob rojstvu ne kazejo bistvenih razlik, nacin vzgoje,
ki je odvisen od zahtev druzbe, okolice, prepri¢anj in zahtev starSev, pa pripelje do
dolocenih razli¢nih osebnostnih lastnosti. Velja dejstvo, da so deklice bolj obcutljive in
bolje zaznavajo okolico, kar lahko pojasni trditve deklic raziskovalne skupine, da imajo
po Bachovih cvetnih plesih svoje sosolce Se raje. Vecjo zeljo po plesnem izrazanju pa
lahko povezemo z vecjo Zeljo deklic po neverbalnem komuniciranju, ki jih tovrstne
plesne dejavnosti se povecajo.

Glede na to, da so bili u¢enci, vklju¢eni v projekt, stari 7 in 8 let, smo preverili obstoj
razlik Se glede na starost.

Tabela 3. Izid t-preizkusa razlik v skupnem rezultatu osmih meritev posameznih pozi-
tivnih custvenih stanj glede na starost ucencev.

Custveno stanje starost |aritmeti¢na |standardni | preizkus preizkus razlik
sredina odklon homogenosti aritmeti¢nih
varianc sredin

Po plesu Bachovih

cvetnih plesov: T s F o /t/ o (P)

T1 - se pocutim 7let 19,923 4,252 1,594  [0,215 0,677 0,502

pomirjenega. 8let |20,741 3218

T2 - se pocutim 7let |18,462 3,799 0,477 10,494 0,672 0,506

povezanega z naravo. | 8 let 19,370 4,096

T3 - zelo ob¢utim 7let  [20,231 2,862 1,258 10,269 [0,767 0,448

glasbo, ob kateri 8let [19,333 3711

plesem.

T4 - ¢utim veselje. 7let |22,308 1,974 0,432 10,506 {0,249 0,805
8 let 22,111 2,486

T5 - si Zelim plesati |7 let | 20,462 3,431 6,042 0,019 [0,724 0,474

ve¢ podobnih plesov. |8let | 19,482 5,003

T6 - Zelim k tem 7 let 21,692 2,496 3,805 0,058 |1,245 0,221

plesom povabiti tudi |8let  |20,407 3,285

prijatelje.

T7 - ¢utim, daimam |7let  |19,462 1,761 9,785 10,003 10,715 0,479

rad/-a sosolce bolj 8 let 18,778 4273

kot obi¢ajno.

T8 - si zazelim 7 let 22,385 2,437 0,334 0,567 10,168 0,868

narediti nekaj lepega. |8let  |22,222 3,042
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T9 - se veselim dela v | 7 let 19,231 2,682 3170 0,083 10,839 0,407
razredu. 8let  [20,259 3,996

T10 - se bolj veselim |7 let  |15,692 3,637 3804 10,059 0,017 0,987
domacih nalog kot [8let {15,667 4,875

obicajno.

V dveh primerih (T5, T7), ko predpostavka o homogenosti varianc ni upravicena, se
sklicujemo na izid aproksimativne metode t-preizkusa.

Pri nobeni od analiziranih ¢ustvenih stanj, kakor kaZzejo statisti¢ni izidi, razlike med
7 in 8 let starimi ucenci niso statisti¢cno znacilne. Leto dni starostnega razpona ocitno
ne predstavlja osnove za razli¢no dozivljanje Bachovih cvetnih plesov. Veljalo bi seveda
preveriti, kaksni so uc¢inki v primeru ve¢jih starostnih razlik.

Analiza razvoja pozitivnega custvenega stanja

Pokazatelj pozitivhega custvenega stanja v celoti je skupni rezultat merjenja desetih
¢ustvenih stanj (glej tabelo 1) po vsakem sre¢anju oz. izvajanju Bachovih cvetnih plesov
(npr. oljka, navadna bodika, cvetni popek divjega kostanja, navadni repik, vinska trta).

Najprej jih bomo osvetlili z vidika osnovnih statisticnih parametrov.

Tabela 4. Osnovna deskriptivna statistika skupnega rezultata osmih meritev pozitivnega
custvenega stanja in izid Kolmgorov-Smirnovega preizkusa normalnosti.

Kolmogorov-
zapored- | dosezen aritm. stand. koeficient Smirnov preizkus
na stevilka sredina | odklon normalnosti
sre¢anja | MIN MAX |T s asim. splos.  |Z o (P)

KA KS

12,0 30,0 25,000 4,952 -1,042 0,353 0,988 0,283
14,0 30,0 26,050 3.955 -1,157 1,062 | 1,075 0,198
20,0 30,0 27,000 3,021 -0,846 -0,482 1,240 0,093

1 15,0 30,0 24725 3,942 -0,897 10,281 10,802 0,541
2 14,0 30,0 23,550 4,248 -0,517 -0,469 |0,845 0,473
3 10,0 30,0 23,800 5,341 -1,226 1,309 1,043 0,227
4 10,0 30,0 24,400 5,002 -1,053 1157 0,831 0,494
5 10,0 30,0 25,325 4,665 -1,356 2,123 [ 1,000 0,270
0
7
8

2. srec¢anju visji od moznega (10), le-ti se pojavljajo v naslednjih treh srecanjih, ob izteku
pa sistemati¢no naras¢ajo. Da je zacetno pozitivno custveno stanje visje kot v preosta-
lih sre¢anjih prve polovice programa, nato pa v drugi polovici od sre¢anja do srec¢anja
narasca, je razvidno tudi iz povpredij.
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Variabilnost, kakor kazejo standardni odkloni glede na pripadajoce povpredje,
je precej podobna v vseh srec¢anjih, morda opozorimo le na zadnje, kjer je najmanj-
Se.

Koeficienti distribucije, zlasti asimetrije, kazejo, da gre v vseh primerih, sprico pre-
vladujocih vijih rezultatov, za bolj (npr. pri KA = -1,3506) ali manj (npr. KA = -0,517) levo
distribuiranje rezultatov. Vendar omenjena odstopanja, kakor potrjujejo izidi preizkusa
normalnosti porazdelitve, niso statisti¢no znacilna.

Povzemimo, osnovna statisticna analiza skupnega rezultata merjenja pozitivhega
¢ustvenega stanja razkriva prevladujoci visji nivo, pri ¢emer se kaze pozitivni ‘u¢inek
zacetka’, sledi umiritev in proti izteku programa izvajanja Bachovih cvetnih plesov dvig
do najvisje dosezene stopnje ¢ustvenega stanja uc¢encev.

Sledi analiza ugotavljanja sprememb v pozitivhem ¢ustvenem stanju u¢encev, nastalih
v ¢asu dvomesecnega (osmih srecanjih) izvajanja Bachovih cvetnih plesov.

Tabela 5. Izid analize variance ponavljajocih osmih merjenj pozitivnega custvenega
stanja ucencev.

zaporedna |aritm. stand. Mauchleyjev preizkus | preizkus razlik
Stevilka sredina odklon sferi¢nosti aritmeti¢nih sredin
srecanja T S Mauchly’s W | o (P) F o (P)
1 24,725 3,942 0,028 0,000 5,757 0,000
2 23,550 4,248

3 23,800 5,341

4 24,400 5,002

5 25,325 4,665

6 25,000 4,951

7 26,050 3,955

8 27,000 3,021

Ker predpostavka o sferi¢nosti ni upravi¢ena (W = 0,028; P = 0,000), se sklicujemo
naizid analize variance z Greenhouse-Geisserjevo korekcijo prostostnih stopenj. Slednji
potrjuje, daje razlika med aritmeti¢nimi sredinami osmih meritev statisticno znacilna (F
=5,757; P = 0,000). Da gre za statisti¢no linearno naras¢anje povpreénega pozitivhega
¢ustvenega stanja, potrjuje preizkus (F = 13,314; P = 0,001) in je tudi dobro razvidno iz
naslednje slike.
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Slika 1. Distribucija aritmeticnih sredin meritev pozitivnega custvenega stanja.

Po drugem, tretjem in cCetrtem srecanju je bilo povpre¢no pozitivno ¢ustveno
stanje nekoliko pod povpre¢jem prvega srec¢anja. Ugotovljeno dejstvo ne preseneca,
domnevno je v ozadju ‘uc¢inek zacetka’, torej prvih, druga¢nih dozivetij u¢encev od
sicersnjih, vsakodnevnih aktivnosti v $oli in druga¢nih energij, ki jih prinasajo Bachovi
cvetni plesi.

Sicer pa se po petem, z rahlim spustom (za 0,33) pri Sestem, povprec¢no pozitivho
¢ustveno stanje ucencev dviga.

Smemo torej skleniti, da ima izvajanje Bachovih cvetnih plesov pozitivne ucinke.
Ucenci, stari 7 in 8 let, so pri oziroma po plesih pri sebi zaznali ve¢ veselja po ustvar-
janju lepega, do druzenja s prijatelji in sosolci, plesanja in poslusanja glasbe, do narave
in slednjic¢ tudi do dela v razredu in dela za Solo doma. Skratka, empiri¢no je dokazan
dvig pozitivnega Custvenega stanja otrok v ¢asu dvomesecnega izvajanja Bachovih
cvetnih plesov.

SKLEP

V okviru empiri¢ne raziskave smo proucevali u¢inke izvajanja Bachovih cvetnih ple-
sov, in sicer z vidika nivoja izrazenosti posameznih pozitivnih ¢ustvenih stanj in razvoja
pozitivhega ¢ustvenega stanja v celoti pri ucencih, starih sedem in osem let.
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Pridobili smo naslednja temeljna spoznanja:

1) Med desetimi pozitivnimi ¢ustvenimi stanji se je z najvisjim nivojem izkazala zelja
ucencev po ustvarjanju lepega, nadalje po obc¢utenju veselja in pomiritve ter zelja po
druzenju s prijatelji, z najnizjim nivojem pa je na drugi strani Zelja po delu z domacimi
nalogami.

2) Deklice so v primerjavi z decki dosegle visjo raven vseh ¢ustvenih stanj, Se zlasti visja
je njihova zelja po tovrstnem plesu, druzenju s sosolci, delu v razredu in po izvrsevanju
domacih nalog; glede na starost u¢encev pa ni pomembnih razlik.

3) Vecina u¢encev je dosegla visji nivo pozitivnega ¢ustvenega stanja, pri cemer je le-ta
v ¢asu osmih srecanj linearno narascal.

Na osnovi pridobljenih empiri¢nih spoznanj smemo zakljuciti, da ima izvajanje Ba-
chovih cvetnih plesov pozitivne ucinke tako z vidika posameznih pozitivnih ¢ustvenih
stanj kot tudi z vidika razvoja pozitivhega custvenega stanja v celoti. Je torej pomemben
dejavnik osebnostnega razvoja ucenceyv, zato jim povsem upraviceno pripada mesto v
nasem Solskem prostoru.

SUMMARY Anastasia Geng became familiar with Bach flower
remedies and took an in-depth research in the con-

Education is as a reflection of the demands of a nection of healing basis of Bach flower essences
society butalso as a means for reaching changes in and nonverbal messages of meditative dances.
society. Nowadays, many aspirations for new social As a result, she created choreographies to the
ideals and changes in education can be noticed. As Latvian folk music. The dances are supposed to
a contribution to holistic development, numerous have the same therapeutic effects as Bach flower
individuals and groups have been trying to add essences.
new value to the subject of music education, too. Within the empirical research, the effects of
First of all, the research of the therapeutic aspect performing Bach flower dances were surveyed,
of music education has to be emphasised. namely from the aspect of the level of certain posi-
The article presents the importance of including tive emotional states expressed and the develop-
therapeutic dances in educational work. Bach ment of positive emotional state on the whole at
flower dances were chosen. They originate in seven and eight years old pupils.
flower therapy by dr. Edward Bach, an English Most of the pupils reached higher level of posi-
naturopath and homoeopath. Bach intuitively tive emotional state at which linear increase was
found out that every flower essence resonates with noticed during the eight meetings.
a certain aspect of the higher self in the energy Based on the empirical findings acquired, it can
field of an individual. In the flowers of the plants, be concluded that performing Bach flower dances
Bach sensed frequencies missing a patient at the positively effects single emotional states as well
manifestation of a certain disorder, even though as the development of positive emotional state
it was only perceived at energy level. as a whole. Therefore, it is an important factor in
Bach flower essences help eliminating negative personal growth of pupils and legitimately owns
emotions and building positive self-image which its place in our school space.

results in recovery.

133






S. OGRAJENSEK +« MEDNARODNI SIMPOZI]J

Porocilo ¢ Report

Mednarodni simpozij
Friderik Sirca - Risto Savin
(1859-1948)

Osebnost, glasba, pomen

Zavod za kulturo, §port in turizem Zalec
v sodelovanju z
Oddelkom za muzikologijo Filozofske fakultete
Univerze v Ljubljani
ter
Muzikoloskim institutom ZRC SAZU

Glasbena $ola Risto Savin Zalec
10. julij 2009

V sklopu prireditev, ki so obelezile 150. obletnico rojstva in 60. obletnico smrti
skadatelja Friderika Sirca - Rista Savina, je Zavod za kulturo, $port in turizem Zalec v
sodelovanju z Oddelkom za muzikologijo Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani ter
Muzikoloskim institutom ZRC SAZU organiziral prvi znanstveni simpozij posvecen
skladatelju in njegovi glasbi. Glavni namen simpozija je bil poudariti Savinov ogromni
prispevek slovenski glasbi in hkrati pripomoci k temu, da se skladateljevo delo v vedji
meri zasidra v zavesti slovenske in mednarodne javnosti. Sodelovanje obeh najugle-
dnejsih slovenskih muzikoloskih institucij je zagotovilo, da je bil simpozij zasnovan na
visoki znanstveni in mednarodni ravni. Pobuda za organizacijo simpozija je prisla v
izjemno ugodnem ¢asu, saj je muzikoloska stroka v preteklih desetletjih naredila velik
korak naprej pri spoznavanju in vrednotenju slovenske glasbe iz polpretekle zgodovi-
ne. Simpozij je povezal dognanja Stevilnih posameznikov, ki se s Savinom ukvarjajo z
razli¢nih vidikov - med njimi so bili muzikologi, zgodovinarji in vojaski zgodovinarji.
Na ta nacin je simpozij uspel predstaviti celostno podobo skladateljevega zivljenja in
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delovanja. Organizatorji smo bili v privilegiranem polozaju, da smo lahko za vsako od
podrocij Savinovega ustvarjanja k sodelovanju osebno povabili strokovnjake, ki imajo v
danem trenutku najvedji pregled tako nad Savinovim opusom kot kontekstom, v kate-
rem je bil ustvarjen. Na tej podlagi je bilo mogoce oceniti resni¢no vrednost Savinovega
glasbenega doprinosa k zgodovini slovenske glasbe, ki se je izkazala za Se veliko ve¢jo,
kot smo se zavedali doslej.

Program simpozija je bil organiziran v dveh delih. Prvi del je bil posvecen osvetlitvi
Savinove zivljenjske zgodbe. Dr. Suzana Ograjensek z Univerze v Cambridgeu je
v prispevku »Glasbeni izvlecki iz Savinove korespondence« predstavila Savinovo
glasbeno dejavnost v vseh njegovih stirih skladateljskih obdobjih. Prvo ustvarjalno ob-
dobje (1891-1907) zajema Studij kompozicije na Dunaju in Pragi, prve samospeve ter
nastanek opernega prvenca Poslednja straza. Drugo ustvarjalno obdobje (1907-1918) je
bilo v najvecji meri posvec¢eno komponiranju opere Lepa Vida in po njeni krstni upri-
zoritvi v ljubljanskem Dezelnem gledalisc¢u leta 1909, predelavi tega dela. V to obdobje
sodi tudi Plesna legendica (1918). V povojnem, najplodnejsem, tretjem ustvarjalnem
obdobju (1918-1924) je Savin po nekaj samospevih in komornih delih v obdobju treh
let napisal opero Gosposvetski sen (1921), balet Cajna puncka (1922) ter opero Matija
Gubec (1923).V zadnjem ustvarjalnem obdobju (1924-1948) je skladal krajse zvrsti, zbore
na narodne motive in Vokalno suito. Leta 1938 se je prvi¢ posvetil pisanju za mladinski
zbor in v zadnjem desetletju je vecino skladb namenil otrokom in mladini.

Savinova korespondenca, namenjena glasbi, obsega okrog 550 enot od okrog 3000
enot celotne ohranjene korespondence. Vec¢ino tega gradiva hrani Medobcinska splosna
knjiznica Zalec, nekaj korespondence paje, skupaj s s skladateljevimi glashenimi rokopi-
si, prevzela Glasbena zbirka Narodne in univerzitetne knjiznice v Ljubljani. Iz Savinovega
prvega, studijskega obdobja so so velikega pomena ohranjena skladateljeva pisma bratu
Josipu, v katerih je predstavil svoj skladateljski program in se izrekel za slovenskega
skladatelja. Ta pisma pricajo, da je Savin od vsega zacetka nac¢rtoval operno dejavnost
in da je kot skladatelj zelel v evropskem prostoru zastopati juznoslovansko skupino
narodov na podoben nacin, kot sta severno skupino zastopala Smetana in Dvorak. Od
pisem, ki dokumentirajo Savinov ustvarjalni proces so najbolj zanimiva tista, ki si jih
je skladatelj izmenjal z libretistom Poslednje straze, Richardom Batkom, in ki pri¢ajo o
dramaturskih odlocitvah tako kar se tice libreta kot glasbe. Ta pisma hkrati nedvoumno
dokazujejo, da je Poslednja straza nastala leta 1904 in ne, kakor navaja v monografiji
o Savinu Dragotin Cvetko, leta 1898. Velik del pisem se ukvarja z izvedbami Savinovih
del, predvsem izvedbami Savinovih oper v Ljubljani, Mariboru in Celju. Dokumentirajo
zmagoslavje ob tem, ko je Savinova opera Matija Gubec leta 1936 le docakala izvedbo v
ljubljanski Operi, ter Savinova neuspesna prizadevanja, da bi bila opera izvedena tudiv
Zagrebu in Beogradu, kjer pa zaradi politicne neustreznosti nikoli ni ugledala odrskih
desk. Dobro je ohranjena korespondenca z Ludvikom Zepi¢em, vodjem Slovenskega
vokalnega kvinteta, ki je bil izvajalsko telo, najbolj zasluzno za $irSo popularizacijo
Savinovih zborov in samospevov. Z njegovimi skladbami so nastopali Sirom Slovenije,
kot gostje pa so leta 1933 spremljali slovensko delegacijo na avdienci pri kralju v Beo-
gradu, kjer so promovirali svoj beograjski koncert, na katerem so izvedli tudi Savinova
zbora Zori rumena rz in Tehtni vzrok. V Savinovih pismih je dobro dokumentirano tudi
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njegovo ustvarjanje za otroske in mladinske zbore. Na to temo si je najve¢ dopisoval s
skladateljema Maksom Pirnikom in Slavkom Ostercem. Osterca gre nasploh izpostaviti
kot dopisovalca s katerim si je bil Savin od slovenskih skladateljev najblize. Drug dru-
gemu sta porocala o svojem skladanju, si posiljala skladbe in jih komentirala, Osterc
pa je pogosto v Savinovem imenu tudi deloval v Ljubljani. Poleg Savinovih glasbenih
zanimanj, pisma dokumentirajo tudi utrip Zivljenja pri Savinovih v Zalcu.

Prof. dr. ing. Peter Zimmermann s Fakultete za letalsko in vesoljsko tehniko
[Fakultit fiir Luft- und Raumfahrttechnik] Univerze zvezne armade Nemcije
[Universitit der Bundeswehr] v Miinchnu, je s prispevkom »Bli§¢ in beda armade
na primeru generalmajorja Friderika Sirce« podobo Savinove osebnosti dopol-
nil s predstavitvijo skladateljeve vojaske poti. Prof. Zimmermann je zasluzen za veliko
odkritje popolnega vojaskega dosjeja vojaka Friedricha Schirze iz arhiva avstroogrske
vojske, ki ga hrani Dunajski vojni muzej. To gradivo dokumentira skladateljevo vojasko
pot od prvega dne do upokojitve. Friedrich Schirza je vstopil v vojsko 1. oktobra 1878,
ko se je kot enoletni prostovoljec [»Einjihriger Freiwilliger«] pridruzil Sestemu regi-
mentu poljske artilerije [»Feldartillerie«] v Gradcu. 7. decembra 1879 je postal rezervni
poro¢nik [»Leutnant der Reserve«], leta 1880 pa je napravil izpit za poklicnega oficirja
in bil 16. marca 1881 povisan v aktivnega poroc¢nika [»Leutnant«]. Kot sin trgovca na
drobno ni imel patronstva in protekcije aristokracije za hitro napredovanje in je tako
26 let ostal visji oficir [»Oberoffizier«: Leutnant/poro¢nik, Oberleutnant/nadporocnik,
Hauptmann/stotnik]. Prof. Zimmermann je obc¢instvu pokazal ve¢ dosjejev in letnih
zapisov o Savinovem delovanju in napredovanju. Vstopni zapisi vsebujejo podatke vse
od domacega mesta in dezele, fizicnega opisa (visina, barva oci, las), znanja jezikov
(kjer je omenjena slovensc¢ina), do posebnih sposobnosti (»Schwimmer, Klavierspieler,
Komponist« tj. »plavalec, pianist, skladatelj«). Iz dosjejev razberemo, da vojska na Savi-
novo skladateljsko delovanje ni gledala z neprijaznim o¢esom. Friedrich Schirza je bil v
vseh pogledih zgleden vojak. Kot je bilo poudarjeno v porocilih, je bil prijetne narave,
dostojnega vedenja in nikoli v dolgovih, kar je bilo za vojake njegovega stanu ocitno bolj
izjema kot pravilo. Po povisanju v majorja (1. maj 1907) je imel Savin vecje moznosti,
da svoje nadrejene preprica s svojo marljivostjo, ves¢inami ter visokim poklicnim zna-
njem, kar je bistveno pospesilo potek njegovega nadaljnjega napredovanja. Kot stabni
oficir [»Stabsoffizier« Major/major, Oberstleutnant/podpolkovnik, Oberst/polkovnik]
je sluzille 10 let in bil nato povisan. Kot komandant desetega (kasneje enaintridesetega)
topniskega polka [»Feldkanonenregiment«] se je polkovnik Friedrich Schirza udelezil
prve svetovne vojne. l.decembra 1914 mu je bilo zaupano komandanstvo 31. poljske
artilerijske brigade [»Feldartilleriebrigade«]. Med bitko za Brody (22. julij - 3. avgust 1916),
v teku 5. napada ofenzive Brussilow, Schirza ni izpolnil pri¢akovanj svojega poveljnika
divizije, generalmajorja Josefa Lieba. Po Liebovi zahtevi je vojasko vrthovno poveljstvo
Ppk.uk. Armeeoberkommando«] Friedricha Schirzo 4. avgusta 1916 razresilo komandant-
stva. S pomocdjo ukaza vrhovnega poveljstva, ki jih ravno tako poseduje Dunajski vojni
arhiv, je Prof. Zimmermann uspel razjasniti dogodke, ki so vodili k njegovi razresitvi.
Obc¢instvu je pokazal tudi vojaske karte, ki pri¢ajo, da so Rusi v za Schirzo usodni bitki
njegovo brigado potisnili dale¢ nazaj od frontne linije. S tem je bilo njegovega vojaskega
napredovanja konec. Nalastno zeljo je bil Friedrich Schirza 1. aprila 1917 upokojen. Bil je
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reaktiviran, da je od 22. aprila 1917 sluzil kot namestnik predsednika pritozbene komisije
v Leobnu. V tem casu se je posluzil privilegija, ki je bil omogocen oficirjem z ve¢ kot 30
let sluzbenega roka: 4. januarja 1918 je pridobil plemiski naziv »Edler von« [»plemenitic],
za kar je moral placati ve¢ kot 500 kron takse. 11. novembra 1918, na dan, ko je cesarska
Avstro-Orgrska prenehala obstajati, je vojasko ministrstvo v razpustu [»das liquidierende
Kriegsministerium«] polkovniku v pokoju Friedrichu Schirzi dodelilo naziv general-
majorja. Na podlagi odkritega gradiva Prof. Zimmermann pripravlja komplementarno
biografijo Friderika Sirce, ki bo dopolnila njegovo skladateljsko biografijo.

Drugi del simpozija je bil namenjen predstavitvi Savinovega glasbenega ustvarjanja
po kompozicijskih zvrsteh. Ena od najpomembnejsih Savinovih ustvarjalnih zvrsti je
bil samospev. Dr. Ale§ Nagode z Oddelka za muzikologijo Filozofske fakultete
Univerze v Ljubljani je v prispevku »Med domom in svetom: pesmi za glas in
klavir Rista Savina« opozoril na Savinove zgodnje nemske samospeve, ki so bili do
sedaj povsem prezrti, a se po kvaliteti lahko postavijo ob bok Savinovimi samospevom
na slovenske pesnitve. Savin je v zaceteku 1890-ih let izbiral besedila izklju¢no nemskih
pesnikov, oz nemske prevode pesnikov drugih narodnosti (Verlain, Lermontov). Sele
okrog preloma stoletja se je zacel intenzivneje posvecati uglasbitvam del slovenskih
pesnikov, ¢eprav je obc¢asno posegal tudi Se po nemskih besedilih. Tako se prav na po-
droc¢ju samospeva najjasneje kaze njegova pozicija »med domom in svetome: razpetost
med svetovljanstvom lastnega glasbenega razgleda in ambicij ter Zeljo po ustvarjanju
v domacem idiomu; razpetost med lastnimi prizadevanji ter izvajalskimi in recepcijski-
mi sposobnostmi Slovenije zacetka 20. stoletja. Savinov opus samospevov, ki obsega
35 del, nekatera med njimi nedokoncana, izkazuje skladateljevo izrazito nagnjenje k
dramatskemu glasbenemu izrazu. V zrelem ustvarjalnem obdobju najpogosteje izbira
besedila baladnega znacaja. Pri skladanju zvesto ohranja jasno formalno zgradbo, njegov
harmonski jezik je dokaj zadrzan, kar pa le Se stopnjuje ucinkovanje bolj izpovednih
harmonij. Oblikovanje solistove melodic¢ne linije izdaja skladatelja, ki razmislja kot dra-
matik, saj skoraj ne najdemo izrazito liricno spevnih odsekov. Bogato razviti klavirski
part najveckrat presega vlogo spremljevalca in postaja enakovreden, véasih celo vodilni
nosilec izraza. Na ta nacin zvrst samospeva izkazuje tudi skladateljevo razpetost med
liricno preddoloc¢enostjo zvrsti in notranji nuji po dramati¢nem glasbenem oblikovanju.
Praviiz notranje dinamike razpetosti »med domom in svetom« ter med liricnim in drama-
ti¢nim raste kvaliteta Savinovih del, ki predstavljajo utemeljitev kvalitetnega slovenskega
samospeva ter hkrati, kakor je priznal tudi Anton Lajovic, utemeljitev kvalitetne sodobne
slovenske klasi¢ne glasbe.

O Savinovi nagnjenosti k dramatskemu glasbenemu oblikovanju je spregovoril tudi
Prof. dr. MatjaZ Barbo z Oddelka za muzikologijo Filozofske fakultete Univerze
v Ljubljani, v prispevku »Savinova simfoni¢na ustvarjalnost«. Savin je bil skladatelj,
mocno povezan zvokalom in razli¢nimi zunajglasbenimi idejami, ki se izkazujejo ne le v
njegovi scenski glasbi, temvec celo v klavirskih in komornih delih. Kot taksnemu mu je
bilo manj blizu ustvarjanje ciste absolutne glasbe, e posebej vecjih orkestralnih oziroma
simfoni¢nih del. Tako mu je kot glavna izpovedna zvrst sluzila opera in ne simfonija.
Skladateljeva simfoni¢na dela predstavljajo izrazito majhen delez njegovega opusa. Poleg
tega jih ne srecamo v Savinovem ustvarjalnem vrhuncu, temvec na kronoloskem obrobju
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njegovega ustvarjanja: tako je med mladostnimi deli zaslediti nekaj krajsih orkestralnih
del (Serenada op. 4, Scherzo za mali orkester op. 11 in (Jugoslovanska) suita za godalni
orkester op. 15), ki so nastala v letih 1894-1897, v starosti, osemdesetleten, pa je napisal
Se Tri baletne valcke za veliki orkester op. 37. V mladostnih delih se je skladatelj mostril
tako v oblikovanju kompozicijskega stavka kot v obvladovanju instrumentacijskih po-
stopkov. To znanje je uporabil v svojem opernem ustvarjanju, kjer je izkazal suvereno
obvladovanje pisanja za orkester.

Do podobnih zaklju¢kov kot dr. Barbo je prisel dr. Jernej Weiss z Oddelka za
muzikologijo Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani v prispevku »Klavirski
opus Rista Savina«. Tako kot simfoni¢na glasba, klavirske skladbe ne pomenijo tezisc¢a
v skladateljevi ustvarjalnosti, ¢eprav njegov klavirski opus nikakor ni majhen. Glede na
celoten skladateljev opus klavirske skladbe sicer ne zasedajo klju¢nih pozicij, a jasno
osvetljujejo posamezna skladateljeva ustvarjalna obdobja. Kljub posameznim karakte-
risticnim odmikom v smeri glasbeno novega Savinove klavirske kompozicije vseskozi
izkazujejo skladateljevo zvestobo tradicionalnemu nacinu kompozicijskega misljenja.
Predvsem pa se zdi, da Savina tudi v tej zvrsti niso zanimale absolutne oblike (sonata),
temvec se je tudi pri pisanju za klavir obracal k zunajglasbenim idejam. Njegov klavir-
ski stavek daje pogosto misliti, da je pri pisanju mislil na orkestralne barve - lahko bi
ga oznacili kot »orkestralnega«. Tako gotovo ni nakljucje, da je Savin klavirske skladbe
pogosto predelal v orkestralne in obratno.

Univ. dipl. muz. Marusa Zupancic¢ z Muzikoloskega insStituta ZRC SAZU je
opozorila na eno od manj znanih in raziskanih prodro¢jih Savinovega skladateljskega
dela v prispevku »Violinska dela Rista Savina v okviru violinske ustvarjalnosti
na zacetku 20. stoletja«. Savinova dela za violino sodijo med najzgodnejse slovenske
violinske skladbe. Da bi lahko povsem doumeli Savinov doprinos tej veji poustvarjanja,
je avtorica podala kratek pregled dotedanje violinske ustvarjalnosti in poustvarjalnosti
na Slovenskem, ki sta bili v tistem ¢asu Se povsem v povojih. Do Savinovega violinskega
prvenca je na Slovenskem nastalo le nekaj skladb za violino izpod peres slovenskih
skladateljev, ki pa niso bile primerne za koncertno rabo, ker so bile v vseh pogledih
preenostavne. Violinski pouk v Sloveniji je sicer obstajal ze od zacetka 19. stoletja, ven-
dar je bilo do prve kvalitetne generacije slovenskih violinistov $e dale¢. Preteklo je tudi
precej ¢asa, preden je violinski pouk vplival tudi na ustvarjalnost domacih skladateljev.
Poucevanje violine je bilo namrec¢ v domeni ¢eskih violiniskih pedagogov, ki so svojim
slovenskim uc¢encem posredovali predvsem repertoar, ki so ga prinesli spraskega kon-
servatorija. Avtorica je z ve¢ zornih kotov predstavila Savinove skladbe za violino (med
njimi Allegretto grazioso op. 16, Andante op. 19, Balado v des duru op. 21 ter Dva inter-
mezza zaviolino in klavir op. 14). Orisala je tudi Savinov prispevek k prakti¢ni razsiritvi
takrat nastajajocega violinskega repertoarja. Savina je zacela izvajati Sele prva generacija
slovenskih violinistov (Karlo Rupel, Leon Pfeifer). Pri tem je velikega pomena, da je bil
skladatelj kljub temu, da to podrocje ni bilo v sredis¢u njegovega delovanja, s svojimi
deli utemeljitelj sodobne slovenske violinske in komorne glasbe. Med komornimi deli
gre omeniti Trio v d molu, Trio v g molu in Sonato za ¢elo in klavir, ki obenem predsta-
vljajo tudi Savinove edine absolutne oblike in ene od prvih predstavnikov absolutne
glasbe na Slovenskem.
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Dr. Henrik Neubauer z ViSje baletne Sole v Ljubljani je predstavil »Baletno
glasbo Rista Savina«. V prispevku je raz¢lenil tako oba njegova »velika« baleta, Plesno
legendico in Cajno puncko, kot tudi nekatere bolj miniaturne skladbe, med katere lahko
pristejemo dve njegovi posebej za klavir napisani skladbi. Prva je Pavliha na potovanju,
op. 8 (posebej Se drugi del z naslovom Paviiha pri Spanski plesalki), ki jo je napisal leta
1894 s prvotnim naslovom »Drei Stiicke fur das Pianoforte« (5Tri skladbe za klavir«).
Drugo, Vaise de fleurs op. 28, je Savin najprej napisal v orkestrski obliki za drugi prizor
drugega dejanja opere Lepa Vida, pozneje pa jo je predelal v koncertno izdajo za klavir.
Najbolj tehtno delo med kratkimi skladbami pa so 7rije baletni valcki za veliki orkester,
ki jih je skladatelj napisal najprej pod naslovom Ljubimkanje, (v nemscini Flirt), ki ga je
nato zamenjal za Ljubkovanje. Po dokoncani partituri je takoj nato skladbo predelal se
za klavir. Obstaja pa $e en Savinov val¢ek za klavir in sicer »Valse lente« iz baleta Cajna
puncka, ki mu je skladatelj dal isto Stevilko opusa, kot celotnemu baletu, op. 26. Dr. Ne-
ubauer je za vsakega od dveh velikih baletov, Plesne legendice in Cajne puncke, najprej
raz€lenil pobudo za nastanek, nato opisal podrobno vsebino z napotki skladatelja, ter za
vsakega predstavil tudi prvo in doslej edino odrsko izvedbo. Premiera Plesne legendice
je bilav ljubljanski Operi 11. februarja 1922, v ¢asu samih zacetkov delovanja ljubljanskega
in s tem slovenskega baleta. Koreografinja je bila Jelena Dmitrijevna Poljakova (1884-1972),
ki je tudi plesala glavno vlogo Muze. Dr. Neubauer je omenil, da je bila Poljakova svojcas
prvasolistka Marinskega gledalis¢a v Peterburgu, leta 1908 je nastopala z Ano Pavlovo, leta
1910 pa je sodelovala v Ruski baletni sezoni Sergeja Djagileva v Parizu. Premiero Plesne
legendlice je dirigiral Anton Balatka, Eros je bila Marija Chladkova, Menih in kralj David
Clan pevskega zbora Josko Drenovec, v posameznih slikah sta nastopili $e dve zboristki,
Marija Mencinova kot Sv. Marija, in poznejsa znana lirska sopranistka Ivanka Ribiceva kot
Sv. Cecilija. Kmecki ples je ob baletnem zboru, ki je nastopil Se v vlogi naroda, godceyv,
plesocih parov, angel¢kov in angelov plesala Alice Nikitina. Deloma nove dekoracije je
naslikal prvi Sef slikarne Narodnega gledalis¢a v Ljubljani in ustanovitelj gledaliske Sole
za inscenatorje Vaclav Skrusny, isti vecer pa je bila na sporedu $e Mascagnijeva opera
»Cavalleria rusticanac. Balet je bil lepo sprejet in so ga v tisti sezoni izvedli desetkrat, kar je
za takratne ¢ase predstavljalo veliko ponovitev. Koncertna izvedba Cajne puncke je delno
izvedbo dozivela ze pol leta po nastanku: suita, sestavljena iz vec¢ stavkov tega baleta, je
bila 20. novembra 1922 na sporedu I. simfoni¢nega koncerta Godbe Dravske divizije pod
vodstvom dirigenta dr. Josipa Cerina. Na krstno odrsko uprizoritev pa je balet moral ¢akati
skoraj 40 let, do leta 1959 (11 let po skladateljevi smrti), ko ga je na pobudo dirigenta in
direktorja mariborske Opere Jakova Cipcija koreografiral nas predavatelj Dr. Neubauer
sam, v ¢ast 100-letnice skladateljevega rojstva. Krstna uprizoritev je bila 14. marca 1959 na
odru mariborskega gledalis¢a. Dirigiral je Marko Zigon, sceno je zasnoval Toso Primozic,
kostume Vlasta Hegedusic. Pierra je plesal Rado Krulanovic iz Ljubljane (pozneje tudi
Viktor Verdnik), Paulette je bila Anka Lavra¢, naslovno vlogo Cajne puncke Mignon pa
je plesala Mimica Likavec. Mariborski baletni ansambel je bil takrat steviléno majhen,
zato za upodobitev raznih slikovitih likov iz Cajne puncke pritegnili $e nekatere takrat
neangazirane plesalce in nara$caj iz baletne $ole. Cajna puncka je v sezoni 1958-59
Mariboru dozivela 19 ponovitev, potem pa je mariborski baletni ansambel z njo gosto-
val tudi po Sloveniji, med drugim dvakrat v Celju.-Pricevanje Dr. Neubauerja je bilo se
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posebej zanimivo, saj je svojo pripoved ozivil tudi s predstavitvijo odmevov in ocen iz
dnevnega ¢asopisja ter slikovnim gradivom in odlomki iz obeh baletov. Topel odziv
tedanjega ¢asopisja, $e posebej glede Cajne puncke, daje misliti, da je ¢as, da ti Savinovi
ocarljivi deli ponovno zazivita na slovenskih odrih. Avtorici tega porocila se poraja misel,
da bi morala Cajna puncka, ki se zdi kot neke vrste slovenski odgovor na Hrestaca P.1.
Cajkovskega, postati tradicionalni slovenski silvestrski balet.

Posebna pozornost je bila na simpoziju dana Savinovemu opernemu opusu, ki mu
je bilo zaradi njegovega posebnega pomena posvecenih vec¢ prispevkov. Dr. Franc
Kriznar z InStituta glasbenoinformacijskih znanosti Univerze v Mariboru je
spregovoril o »Poslednji strazi (1904) med Zagrebom (1906) in Ljubljano (1907)
». Prispevek je orisal ¢as in kraj nastanka Savinovega opernega prvenca, ki je dozivel
prvo izvedbo v Zagrebu (1900) in nato $e ponovitev v Ljubljani (1907). V tem ¢asu je
zanimivo in znacilno skladateljevo “uc¢enje” kompozicije, ki ga je izrabil v skoraj vseh
mestih sluzbovanja (Dunaj, Praga, ...). Prispevek je orisal so¢asne glasbene razmere v
Zagrebu in Ljubljani ter postavil Rista Savina v ¢as in prostor njegove Poslednje straze.

Dr. Borut Smrekar iz Slovenskega ljudskega gledalisca Celje je v prispevku
»Opere Rista Savina« ovrednotil celoten Savinov opus. Po obsegu in kakovosti gre za
enega najpomembnejsih opernih opusov v slovenski glasbeni literaturi, kar je posebej
poudaril tudi tako neizprosen kritik kot je bil Marij Kogoj. Savinov operni opus obsega
opere Poslednja straza, Lepa Vida, Gosposvetski sen in Matija Gubec. Savin je bil sklada-
telj z veliki smislom za glasbeno gledalisc¢e, z muzikalnim navdihom in dobrim obrtnim
kompozicijskim znanjem. Kljub razpoznavnim vzorom je v svojih delih uspel izraziti
individualno skladateljsko naravo. Njegova slogovno poznoromanti¢na glasba izzareva
izrazit in pristen ¢ustven naboj. Na simpoziju smo zelo poudarjali Savinov smisel za
dramati¢no, a po mnenju Dr. Smrekarja je Savinova operna glasba najmocnejsa v lirsko
izpovednih delih. V operah posebej izstopa njegova vesca obravnava orkestra tako v
pogledu fakture orkestrskega stavka kot v pogledu orkestracije. Savinovo delo je bilo
v preteklosti Ze dokaj temeljito obdelano, vendar je zdaj ¢as, da se ovrednoti na novo.
V nasprotju z dosedanjim prepri¢anjem glasbene stroke, teje Dr. Smrekar kot njegovo
osrednje in najboljse delo opero Lepa Vida. Taksnega prepric¢anja je bil tudi skladatelj
sam. Gre za eno najpomembnejsih in najboljsih slovenskih oper, ki kar klice po novi
uprizoritvi. Vendar delo v sedanji obliki za uprizoritev ni primerno. Predvsem vidi Dr.
Smrekar tezavo vlibretu, ki bi ga bilo nujno potrebno na novo ubsesediti. Opera je bila za
vecino izvedb revidirana. Po mnenju Dr. Smrekarja bi se bilo potrebno vrniti k originalni
partituri in napraviti temeljito redakcijo, skladno s skladateljevimi nameni.

Pozornost smo namenili tudi izvedbam Savinovih oper, med katerimi sta za danasnjo
generacijo najbolj zanimiva »Posnetka oper Lepa Vida in Matija Gubec v arhivu
Radia Slovenija«, ki ju je predstavil gospod Peter Bedjanic, dolgoletni urednik za
operno glasbo na Radiu Slovenija, ki je bil kot baritonist neko¢ tudi sam izvajalec
Savinovih del. Ob njegovem prispevku je mag. Mojca Menart, vodja in odgovorna
urednica Zalozbe kaset in plo$¢ RTV Slovenija predstavila Se vroco izdajo arhivskega
posnetka Lepe Vide na kompletu CD plos¢, ki ga je Zalozba kaset in plos¢ RTV Slovenija
v letosnjem letu zalozila v pocastitev skladateljeve obletnice. S to izdajo se vsaj ena od
Savinovih oper seli iz arhiva med ob¢instvo, kamor spada. Omenjeni arhivski posnetek
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Lepe Vide je bil posnet v veliki dvorani slovenske filharmonije leta 1963 pod taktirko
Jakova Cipcija, z Orkestrom RTV Slovenija in Komornim zborom RTV Slovenija. Solisti so
bili tedanji najvidnejsi slovenski operni pevci, v glavni vlogi Vide Vilma Bukovec, Friderik
Lupsa kot Grega, Samo Smerkolj kot Rajko, Dana Ro¢nik-Holz kot Neza, Rajko Koritnik
kot Alberto, Dragisa Ognjanovi¢ kot Pietro, Janez Triller kot 1. gost in Tone Prus kot 2.
gost. Matija Gubca so za radijski arhiv posneli v veliki dvorani slovenske filharmonije leta
1962, pod taktirko Rada Simonitija, prav tako z Orkestrom RTV Slovenija in Komornim
zborom RTV Slovenija. Solisti so bili Danilo Merlak kot Gubec, Rajko Koritnik kot Gyuro
Mogaié, Mitja Gregorac kot Gregori¢, Zdravko Kovac kot Jurkovi¢, Zlata Ognjanovic
kot Jana, Vera Klemensek kot Mara, Tone Prus kot Jozko, Friderik Lupsa kot Grof Tahy,
Slavko Strukelj kot Alapic in Vladimir Dolinc¢ar kot Boznjak.

Zbrane na simpoziju sta pozdravila ministrica za kulturo Majda Sirca in Zupan
ob¢ine Zalec Lojze Posedel. Oba sta od gospe Mojce Menart z Zalozbe kaset in plos¢
RTV Slovenija prejela v dar izdajo Lepe Vide na CD plos¢ah. Simpozij smo sklenili na
najlepsi mozni nacin, z ogledom Savinove Poslednje straze v Domu Il slovenskega tabora
v Zalcu, pod taktirko Francija Rizmala, v reZiji Henrika Neubauerja, z domacimi solisti
in zborom, v produkciji Zavoda za kulturo, $port in turizem Zalec.

Tako gospe ministrici kot gospodu Zupanu gre v imenu organizatorjev simpozija
velika zahvala za podporo. Ob¢ina Zalec je vse od skladateljeve smrti leta 1948 odgo-
vorno skrbela za skladateljevo zapuscino in veseli nas, da smo na njeno pobudo v tem
jubilejnem obdobju skladateljevo zapusc¢ino proslavili na drzavni ravni. Kot strokovna
vodja simpozija se toplo zahvaljujem tudi vsem kolegom, ki so sodelovali na simpoziju,
za njihove zanimive prispevke in predstavitve. Na podlagi teh prispevkov nac¢rtujemo
knjigo o Savinu, s povzetki v tujih jezikih, ki bo dopolnjena Se z nekaterimi naroc¢enimi
prispevki. Med njimi naj poleg prispevkov o Savinovem ustvaranju za zbore omenim
tudi prispevek Dr Nialla O'Loughlina z Univerze v Loughboroughu v Veliki Britaniji ki
bo predstavil pogled na Savinovo glasbo s tujega vidika. Kot pricajo prispevki, ki smo jih
slisali na simpoziju, bo v knjigi Savin predstavljen strokovno, sveze in dostopno, s tem pa
bo nas namen, da se ga pribliza javnosti in glasbenikom, dosezen na najboljsi nacin.

Suzana Ograjensek
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International Symposium
Friderik Sirca - Risto Savin

(1859-1948)

Personality, Music, Significance

Institute for Culture, Sport and Tourism Zalec
in collaboration with
Department of Musicology, Faculty of Arts,
University of Ljubljana and
Institute of Musicology, SRC of the Slovenian Academy
of Sciences and Arts

Music School Risto Savin Zalec
10 July 2009

Coinciding with the 150th anniversary of the composer’s birth and 60th anniversary
of his death, this was the first symposium dedicated to Friderik Sirca - Risto Savin and
his work. The main aim of the symposium was to emphasise Savin’s enormous contri-
bution to Slovene music, and to help his work become more widely known in Slovenia
as well as abroad. The symposium linked findings of several researchers who work on
Savin from various perspectives, among them musicologists, historians and military
historians. In this way it was possible to present a comprehensive picture of the com-
poser’s life and work. On this basis it is now possible to evaluate the true significance
of Savin’s contribution to Slovene music, which has proved to be even greater than we
have been aware thus far. Savin emerged as the author of the most important Slovene
operatic opus, the father of Slovene ballet, the founder of Slovene string and chamber
music, as well as the author of Slovenia’s first high-quality art songs.

The first part of the symposium shed light on Savin’s life. Dr Suzana Ograjensek,
University of Cambridge, presented his musical opinions and activities, from the time
when he studied composition in Vienna to his death, in the paper ‘Music extracts from
Savin’s correspondence’. Prof Dr Ing Peter Zimmermann, Fakultit fiir Luft-
und Raumfahrttechnik, Universitit der Bundeswehr, Munich, complemented
this picture by presenting the composer’s military career in the paper ‘Splendour and
misery of the army - the case of Major-General Friderik Shirza’. Prof. Zimmer-
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mann reported on his discovery of the composer’s full military file from the archive
of the Austro-Hungarian army, which is housed ad the Museum of Military History in
Vienna. He is preparing a military biography of the composer.

The second part of the symposium was devoted to Savin’s music. Dr Ale$ Nagode,
Department of Musicology, University of Ljubljana, drew attention to the dycho-
tomy between Savin’s Slovene and German songs in ‘Between the home and the
world: songs for voice and piano by Risto Savin’. Savin’s song opus most clearly
shows the composers’ position between his cosmopolitan views and ambition on the
one side and the desire to create in the home idiom on the other. It is this inner dynamics,
as well as Savin’s pronounced interest in dramatic expression even in these short forms,
that have contributed to the quality of Savin’s songs. These represent the foundation of
high-quality Slovene song. At the same time, as acknowledged by Anton Lajovic, they
represent the foundation of high-quality Slovene classical music.

Savin’s interest in dramatic expression was also discussed by Prof Dr MatjaZz Bar-
bo, Department of Musicology, University of Ljubljana, in the paper ‘Savin’s
symphonic music’ and Dr Jernej Weiss, Department of Musicology, University
of Ljubljana, in the paper ‘Risto Savin’s piano opus’. Savin’s main forms of expression
were opera and vocal music, and his imagination was always imbued with extra-musical
ideas. This left its mark both on his symphonic and his piano opus, which represent a
relatively minor part of his output. Savin showed no interest in absolute forms or larger
symphonic works. However, his short symphonic works show great understandig of or-
chestra and individual instruments. His piano works show tendency to think in orchestral
colours, and he often transferred piano pieces to the orchestra and vice versa.

PhD candidate Marus$a Zupancic, Institute of Musicology, SRC of the SASA,
broughtattention to one of less studied areas of Savin’s work in her paper ‘Risto Savin’s
works for violin in the context of the situation in Slovenia at the beginning of
the 20th century’. Savin’s works for the violin are among the earliest Slovene violin
pieces. Up until that point Slovenia had produced neither notable string players nor
music for strings that would be suitable for concert use. Slovene violinists were taught
by Czech mentors who used the music from the Prague conservatory. Savin’s pieces
for violin and piano like Allegretto grazioso op. 16, Andante op. 19, Balada op. 21 and
Two intermezzi op. 14 are a notable contribution to the emerging Slovene repertoire
forviolin. They were first performed by the first generation of notable Slovene violinists
(Karlo Rupel, Leon Pfeifer). It is of great importance that Savin thus became a founder
of Slovene violin and chamber music. Among his chamber pieces are Trio in D minor,
Trio in G minor in Sonata for ’cello and piano, that at the same time represent Savin’s
only absolute forms and some of the first pieces of absolute music in Slovenia.

Dr Henrik Neubauer, Higher School for Ballet in Ljubljana, talked about ‘Risto
Savin’s ballet music’. He devoted time to both Savin’s grand ballets Plesna legendica
[A Dance Legend] (1918) and Cajna puncka [A Tea Doll] (1922), as well as some more
miniature pieces, like Pavliha na potovanju [ Pavliha on His Travels] op. 8, Valse de fle-
urs op. 28 from the opera Lepa Vida in the concert version for piano, and Three ballet
waltzes for grand orchestra. Plesna legendica was premiered at the Ljubljana Opera on
11 Februar 1922, at the time of the very beginnings of the ballet in Ljubljana and thus in
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Slovenia. Cajna puncka saw a concert performance in 1922, but was not fully staged until
1959, when the Maribor Opera chose it to celebrate the 100th anniversary of the composer’s
birth. The reviews and photographic material from both performances show that both
works were very warmly received and should be performed more often.

Special attention was devoted to Savin’s opera opus, because of its enormous impor-
tance. Dr Franc KriZnar, Institute for Music Information Science, University of
Maribor, spoke about ‘Poslednja straza [ The Last Watch] (1904) between Zagreb
(1906) and Ljubljana (1907)’. The paper discussed the creation and context of Savin’s
first opera, and its first performances in Zagreb (1906) and Ljubljana(1907). Dr Borut
Smrekar, Slovene National Theatre Celje provided a critical evaluation of the whole
Savin’s opera opus with his paper ‘Risto Savin’s Operas’. In its size and quality this
is one of the most important Slovene opera opuses, which was acknowledged even by
such an astute critic as Marij Kogoj. It comprises the operas Poslednja straza (1904), Lepa
Vida (1907), Gosposvetski sen (1921) and Matija Gubec (1923). Savin was a composer
with great sense for music theatre, with vivid musical invention and good knowledge
of composition and orchestra. In spite of recognizable influences, his operas express
his individual nature and genuine emotion. Though for much of the symposium the
emphasis was on Savin’s dramatic sense, Dr Smrekar stressed that the strongest moments
of Savin’s operatic music come in the lyrical sections. In the contrast with the traditional
opinion that Savin’s best opera is Matija Gubec, Dr Smrekar counts Lepa Vida as Savin’s
best and central opera. This was also the opinion of the composer himself. Lepa Vida
is one of the most important and best Slovene operas, the score of which simply calls
for a new staging.

Attention was also devoted to performances of Savin’s operas. ‘Recordings of
the operas Lepa Vida and Matija Gubec in the Radio Slovenia archive’, were
presented by Mr Peter Bedjanic, the former opera editor, Radio Slovenia. Mag
Mojca Menart, the Manager, RTV Slovenia Records, at the same time presented the
hot-of-press edition of the Radio archive recording of Lepa Vida on CDs. The recording
was made in the Great Hall of the Slovene Philharmonics in 1963. It was conducted by
Jakov Cipci, with the RTV Slovenia Symphony Orchestra and Chamber Chorir and Vilma
Bukovec as Vida. The archive recording of Matija Gubca was made in the same venue
in 1962, conducted by Rado Simoniti, with Danilo Merlak as Gubec.

The participants of the symposium were greeted by the Culture Minister, Majda Sirca,
and the Mayor of Zalec, Lojze Posedel. The symposium concluded with a performance
of Savin’s Poslednja straza in the Cultural Centre Zalec, conducted by Franci Rizmal,
directed by Henrik Neubauer, with local soloists and choir. The proceedings of the sym-
posium are forthcoming in a book. The book will also feature some invited chapters,
including a chapter by Dr Niall O’Loughlin, University of Loughborough, presenting a
view on Savin’s music from the international perspective.

Suzana Ograjensek
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Magistrsko delo ¢ M. A. Work

Anja Gral

Slovenska solisticna literatura za
oboo

V slovenskem prostoru imamo pester izbor literature za oboo, ki so jo skozi ¢as
ustvarjali slovenski umetniki. Oboist ima ve¢ moznosti za glasbeno poustvarjanje;
lahko se izkaze kot solist z orkestrom ali poustvarja v razli¢nih komornih sestavih od
zanimivih duetov z violo, klavirjem, fagotom, do triov, kvartetov, kvintetov ali ve¢jih
komornih zasedb.

Namen naloge je bil raziskati in oceniti ter analizirati obstojeco slovensko solisti¢no
literaturo za oboo. Prve kompozicije, ki so oboo dvignile na solisti¢ni piedestal, so bile
vecinoma komorne skladbe oziroma skladbe za razli¢cne komorne zasedbe v drugi po-
lovici 20. stoletja. Sprva so to bila krajsa dela ob spremljavi klavirja. Prve taksne skladbe
so ustvarjali trzaski rojak Pavle Merku, PrimoZz Ramovs in Ivo Petri¢. Ce so v estdesetih
letih nastajala dela, posvecena Dragu Golobu, je v naslednji dekadi vodilno solisti¢no
vlogo prevzel Bozo Rogelja. Slednja umetnika sta zasluzna za Stevilne praizvedbe del
domacih avtorjev, s prefinjeno muzikalno izravnanostjo ter tehni¢no preciznostjo pa sta
spodbudila nastanek mnogih novih skladb. V sedemdesetih letih so se glasbeni snovalci
priceli posvecati iskanju novih tehnic¢nih in zvo¢nih zmoznosti instrumentov ter iskali
nove interpretacijske realizacije, ki vkljucujejo inovativne efekte igranja. Skladatelje je
tako pritegnil solisti¢ni medij, kjer se najbolje izrazajo novi nacini izrazanja ter sveza
zvocna barva instrumenta. Prav tedaj je nastalo najve¢ kompozicij za oboo solo. Med
temi so Krekova Sonatino za oboo solo iz leta 1971, drzni ter improvizacijsko naravnani
Chorus I skladatelja Pavla Mihel¢ica in delo za angleski rog solo Pavla Merkuja, ki je
nastalo leto kasneje in vsebuje ljudske idiome.

Ce je dekada osemdesetih prinesla malo del, pa je tedaj nastalo eno najtehtnejsih
slovenskih sodobnih del v kategoriji solisti¢nih skladb za oboo. Gre za delo Lojzeta Le-
bi¢a iz leta 1986. V skladbi z naslovom Per oboe (chalumeau II) se prepleta vec razli¢nih
kompozicijskih tehnik. Delo predstavlja velik izziv glasbenim poustvarjalcem predvsem
z nenavadnimi tehni¢nimi prvinami in interpretacijsko zahtevnostjo.

Z razglasitvijo samostojnosti je v slovenski druzbeno-kulturni prostor vstopil tudi nov
rod raznolikih in moc¢nih glasbenih ustvarjalcev. Skladateljska generacija Urosa Rojka,
Bora Turela, Alda Kumarja, Tomaza Sveta, Marka Mihevca in drugih, je bila vsekakor
razvidneje razpeta med modernizmom in postmodernizmom.
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V novem tisocletju se med skladatelji znova prebuja zanimanje za pihalni instrument
nosljajocega zvoka, predvsem pri najmlajsi generaciji skladateljev kot so denimo Crt
Sojar Voglar, Jaka Pucihar, Nina Senk in drugi.

Obranjeno 16. novembra 2009 na Filozofski fakulteti v Ljubljani
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Slovene Solo Literature for Oboe

The small size of our country, with a historical experience of intimidation by other
countries, resulted in an especially abounding musical literature, which have over time
create Slovenian artists. Slovenian literature for the oboe is relatively large. Thus, the obo-
ists have more opportunities for music creativeness, may prove as soloist with orchestra
orin a different chamber assembly such as interesting duets with viola, piano, bassoon,
up to trios, quartets, quintet, or as a soloist in chamber orchestra.

The purpose of the discussion was to explore, evaluate and analyze the existing
Slovenian literature for the solo oboe. A significant change occurred in the second half
of the 20th century, when Slovenian composers have shown interest for oboe as a solo
instrument. The first compositions were shorter works with piano accompaniment which
were created by Pavle Merkii, Primoz Ramouvs and Ivo Petric. In the sixties they were
dedicated to Drago Golob, but in the next decade the leading role as solo oboist was taken
over by Bozo Rogelja. These artists goes all the credit for a number of premiere works by
local authors and a sophisticated musical balance and technical precision which pro-
moted the emergence of the new ones. In the seventies, however, the composers started
1o pay attention in search for new technical and acoustic instruments, and attempted
1o find new interpretative implementation, which include innovative play effects. Com-
posers, were mainly attracted by solo compositions in which new ways of expression
can become visible including fresh acoustic color of the instrument. They then created a
maximum set for oboe solo. Among these are Sonatina for oboe solo composed by Uros
Krek in 1971, the adventurous and improvisational adjusted Chorus I from composer
Pavel Mihelcic and work for English horn solo composed by Pavle Merku, which and
contains the Slovenian folk idiom.

Although the eighties brought a little contribution to the extent of work for oboe solo,
none the less it was in this decade when one of the most significant modern composition
was created. In 1986 Lojze Lebic achieved real postmodern work, by mixing the various
unusual techniques in interpretationally demanding composition Per oboe (Chalumeau
1) which represents a major challenge for music performers.

New power of diverse and strong musical composers entered into social and cultural
area after the independence was declared in 1991. Among this were Uros Rojko, Bor
Turel, Aldo Kumar, Tomaz Svete, Marko Mihevc. There work of art was oriented to post-
modern and modern era.

In the new millennium is again enhance interest for this special sounded woodwind
instrument, particularly in the youngest generation of composers such as Crt Sojar
Voglar, Jaka Pucihar, Nina Senk and others.

Defended on November 16, 2009, Faculty of Arts, University of Ljiubljana
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Disertacija ¢ Dissertation

Katarina Bogunovi¢ Hocevar

Odmevi evropskih tendenc v
ustvarjalnosti Janka Ravnika

Doktorska disertacija Odmeuvi evropskih tendenc v ustvarjalnosti Janka Ravnika
problematizira dve tezi: vpetost Janka Ravnika v glasbenozgodovinski kontekst slo-
venske (in evropske) glasbe ter uporabnost pojma neoromantika kot slogovne oznake
njegovega opusa. Disertacija je sestavljena iz treh tematskih sklopov.

Prvi obravnava glasbenozgodovinski ¢as, v katerem je Janko Ravnik ustvarjalno
deloval. Razpravo odpira vprasanje zamejevanja moderne kot glasbenozgodovinske-
ga obdobja, iz katerega se razvije premislek o opazovanju modernizacije slovenske
glasbe v obdobju moderne. Izkaze se, da je bila ta s stalis¢a ustvarjalnega in poust-
varjalnega delovanja delna. Nadaljevanje razprave se usmerja v opazovanje slovenske
glasbe med vojnama, pri tem pa osvetli tiste smernice in nazore, ki omogocajo delno
interpretacijo podobe slovenske glasbene ustvarjalnosti omenjenega ¢asa. V sredis¢e
opazovanja postavlja misel o glasbi v 20. letih prejSnjega stoletja in zgodovinsko
pozicijo revije Nova muzika ter opazovanje 30. let s stalis¢a dveh kompozicijskih
sol. Sledi predstavitev zZivljenjske in ustvarjalne poti Janka Ravnika, ki kaze, da je bil
skladatelj v orisani glasbenozgodovinski kontekst vpet le delno. Stevilna vprasanja,
vtkanav ris »kronologije« njegovega delovanja, skusajo ponuditi odgovore na dileme,
ki so nastale kot posledica skromnih pri¢evanj in obstojecih zapisov o Ravniku -
ustvarjalcu. Vpogled v Ravnikovo ohranjeno korespondenco in pregled Lipovskove
korespondence sta pripomogla k delni rekonstrukciji skladateljevih umetniskih
nazorov. Njegov ustvarjalni polozaj se je pokazal kot polozaj ustvarjalca, ki je deloval
v opisanem glasbenem okolju, vendar pa premene, ki so se zacele dogajati v 20. in
se zgodile v 30. letih, niso vplivale na njegove glasbenoestetske nazore in tudi ne na
njegovo ustvarjalnost.

Ravnikova dela, predvsem tista, s katerimi se je skladateljsko etabliral v krogu Novih
akordov, izhajajo iz tradicije »romanti¢ne« glasbe. Dragotin Cvetko je njegovo umetnost
slogovno oznacil kot »neoromanti¢no«. Razmisljanje o Ravnikovi ustvarjalnosti tako
odpira novo obsezno raziskovalno obmocdje - vprasanje romantike v glasbi, ki z Ravni-
kovo zgodovinsko pozicijo nima neposredne povezave, nedvomno pa poznavanje in
razumevanje pojma ter z njim vseh povezav ponujajo trdnejso osnovo pri rabi le-tega
pri oznacevanju Ravnikove kompozicijske poetike.
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Ker sodobna glasbenozgodovinska literatura slogovno opredeljuje Ravnikovo
ustvarjalnost kot neoromanticno, se je drugi del razprave usmeril v preverjanje slogo-
vne oznake, ki je pomensko neposredno odvisna od pojma romantika. Opazovanje
romantike v glasbi poteka v treh stopnjah: duhovnozgodovinski interpretaciji pojma,
zrcaljenju romanticne subjektivnosti v estetiki glasbe ter interpretacijah pojma v novejsih
muzikoloskih razpravah. Izsledki pripeljejo do ugotovitve, da mora muzikologija, ¢e
zeli izpeljati veljavno opredelitev pojma, graditi svoje pojmovanje romantike ob analizi
glasbenega gradiva. Muzikoloske razprave druge pol. 20. stol. in zacetka 21. stol. so si
enotne v ugotovitvi, ki kot obdobje romantike opredeljuje prvo polovico 19. stol. Gla-
sbena zgodovina pojem neoromantika uporablja kot oznako za glasbenozgodovinsko
obdobje oz. za ¢as druge polovice 19. stol,, v literarni zgodovini pa se pojem nanasa na
literarno smer ob koncu 19. in v zacetku 20. stol,, za katero je znacilno to, da obnavlja
nekatere romanti¢ne prvine.

Tretji del disertacije razkriva znacilnosti Ravnikove skladateljske poetike ter njenih
premen v ¢asu, in sicer v okviru dveh zvrsti, klavirskih del in samospevov. Analiza del
je pokazala, da Ravnikova skladateljska poetika (1) kaze soodvisnost s tradicionalnim
pojmovanjem glasbene zvrsti ter da so se (2) v obeh zvrsteh manifestirale premene v
skladateljski poetiki. Ravnikovo glasbeno misljenje postavlja v ospredje harmonijo, ki je
bilav funkciji zvo¢ne barve, v poznejsi delih pa je le-to podkrepil z vertikalnim kromatizi-
ranjem glasbenega stavka. Izsledki analize so pokazali, da se je premik v skladateljevem
ustvarjalnem misljenju zgodil na ravni izbire gradiva in ne v nac¢inu dela z njim.

Umescanje analiti¢ni izsledkov (1) v glasbenozgodovinski kontekst slovenske (in ev-
ropske) glasbe potrdi Ravnikovo sporadi¢no ustvarjalno vlogo; (2) v kontekstu slogovne
oznake neoromantika pa izsledki kazejo, da uporabnosti pojma tezko argumentirata bo-
disi glasbenozgodovinska interpretacija pojma bodisi Ravnikova ustvarjalna poetika.

Obranjeno 17. decembra 2009 na Filozofski fakulteti v Ljubljani
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Echoes of European Tendencies in
the Creativity of Janko Ravnik

The doctoral dissertation Echoes of European Tendencies in the Creativity of Janko
Ravnik examines two theses: the positioning of Janko Ravnik in the musical-historical
context of Slovene (and European) music and the use of the concept of Neo-Romanticism
as a stylistic label for his opus. The dissertation is made up of three thematic sections.

The first deals with the musical-historical time in which Janko Ravnik undertook his
creative work. Observation of the modernisation of Slovene music in the modern era,
[from the points of view of both composition and performance activity, shows that this
modernisation was only partial. The continuation of the discussion is directed towards
the observation of Slovene music between the wars, shedding light upon those guidelines
and views that enable a partial interpretation of the image of Slovene musical creativity
of this time. In the centre of the observation is placed the musical thinking of the 1920s
and the historical position of the journal Nova muzika (New Music), as well as observation
of the 1930s from the points of view of two compositional schools. This is followed by a
presentation of the life and creative path of Janko Ravnik, which shows that the composer
was only partially located in the musical-historical context outlined. The numerous
questions embedded in the sketch of the ‘chronology’ of his creative activity attempt to
offer answers to the dilemmas that have arisen as a result of the modest testimonies and
extant records regarding Ravnik - the creative artist. An insight into Ravnik’s preserved
correspondence and a survey of Lipovsek’s correspondence have facilitated a partial
reconstruction of the composer’s artistic outlooks. His creative position reveals itself as
that of an artist who worked in the described musical environment but whose musical-
aesthetic views and creative work were not influenced by the changes that began to
occur in the 1920s and came to fruition in the 1930s.

Ravnik’s works, above all those with which he established himself as a composer in
the circles of Novi akordi (New Chords), are derived from the tradition of ‘Romantic’
music. Dragotin Cvetko labelled his artistic style as ‘Neo-Romantic’. Reflection on
Rauvnik’s creativity thus opens an extensive new area of research — the question of
Romanticism in music. Although not actually directly linked with Ravnik’s historical
position, a familiarity with and understanding of the concept of Romanticism and all
of its ramifications undoubtedly offer a more solid foundation for its use in labelling
Ravnik’s compositional poetics.

Given that contemporary musical-historical literature defines Ravnik’s creative
work stylistically as neoromantic, the second part of the discussion is directed towards
the verification of this stylistic label, the meaning of which is directly dependent on the
concept of Romanticism. Observation of Romanticism in music is undertaken on three
levels: the intellectual-historical interpretation of the concept, the reflection of Romantic
subjectivity in the aesthetics of music and interpretations of the concept in recent
musicological discussions. The findings lead to the conclusion that if musicology seeks to
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derive a valid definition of the concept it must build its conceptualisation of Romanticism
on the analysis of musical material. Musicological discussions of the second half of the
20" century and the beginning of the 21% century are unified in the conclusion that
defines the first half of the 19" century as the period of Romanticism. Music history uses
the notion of Neo-Romanticism as a label for the musical-historical period, or era, of the
second half of the 19" century, while in literary history the concept refers to the literary
direction at the end of 19" century and the beginning of the 20" century characterised
by a renewal of certain Romantic elements.

The third part of the dissertation reveals the characteristics of Ravnik’s compositional
poetics, and how this poetics changes over time, within the framework of two genres:
piano works and lieder. The analysis of works demonstrates that Ravnik’s compositional
poetics (1) shows an interdependence with the traditional conception or musical genre
and that (2) in both of the genres examined there are manifestations of changes in
the composer’s poetics. Ravnik’s musical thinking places to the fore harmony in the
Sunction of sound colour, while in the later works this is reinforced with the vertical
chromaticisation of the musical technique. The findings of the analyses showed that the
shiftin the composer’s creative thinking occurred on the level of the selection of material
and not in the way of working with the material.

The placement of the analytical findings (1) in the musical historical context of
Slovene (and European) music confirms Ravnik’s sporadic creative role; (2) while in
the context of the stylistic label of Neo-Romanticism the findings show that it is difficult to
argue the use of the concept either by its musical-historical interpretation or by Ravnik’s
creative poetics.

Defended on December 17, 2009, Faculty of Arts, University of Liubljana
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Avtorji ¢ Contributors

Thomas HOCHRADNER (thomas.hochradner@moz.ac.at), docent za historicno
muzikologijo, na Univerzi za glasbo Mozarteuma v Salzburgu predava zgodovino glasbe
in avstrijsko tradicionalno glasbo. Vodi Institut za recepcijo in interpretacijo glasbe.
Njegova predavanja in publikacije se vec¢inoma ukvarjajo z glasbo 17. do 20. stoletja,
Se prav posebej, kar zadeva glasbeno filologijo. Uredil je vrsto knjig, kot npr. »Bach v
Salzburgu«in »Sveta no¢! Blazena no¢! - med nostalgijo in resni¢nostjo, razli¢ne druge
izdaje ter katalog del Johanna Josepha Fuxa, ki je v tisku. Izdal je vrsto razprav in esejev
v antologijah in periodi¢nih glasbenih publikacijah.

Thomas HOCHRADNER (thomas.hochradner@moz.ac.at), Doz. for historical
musicology, is at present employed at the University of Music Mozarteum in Salzburg
teaching classes e.g. in history of music and Austrian traditional music. He is head of
the Institute for Reception and Interpretation of Music. In his lectures and publications
he mainly deals with the history of music of the 17th to the 20th century, especially
referring to musical philology. He is editor of several books such as »Bach - in Salzburg«
and »'Silent Night! Holy Night!' between Nostalgia and Reality, various musical editions
and of the forthcoming catalogue of works of Johann Joseph Fux, and has published
numerous papers and essays in anthologies and music periodicals.

Branka CAGRAN (branka.cagran@uni-mb.si) je zaposlena na Pedagoski Fakulteti v
Mariboru kot nosilka predmeta Pedagoska metodologija. Leta 1988 je bila na Pedagoski
fakulteti Univerze v Mariboru prvi¢ izvoljena v asistentko za pedagosko metodologijo,
leta 1993 prvi¢ in 1998 drugic¢ v docentko, nato pa 2004 prvi¢ pridobila naziv izredne
profesorice za pedagosko metodologijo in to izvolitev potrdila leta 2009 za obdobje petih
let. Ima 25 let delovnih izkusenj in je kot visokosolska uciteljica od leta 2001 redno za-
poslena na Pedagoski fakulteti v Mariboru. Je ¢lanica Zveze drustev pedagoskih delavcev
Slovenije, Drustva univerzitetnih profesorjev in Zveze raziskovalcev Slovenije. Pridobljene
raziskovalne izkusnje so vezane na izvajanje eksperimentalnih in neeksperimentalnih
pedagoskih raziskav ter evalvacijo razlicnih nacionalnih in mednacionalnih projektov.
Kot redno zaposlena na Pedagoski fakulteti se ukvarja z metodoloskim svetovanjem
visokosolskim uciteljem in drugim raziskovalcem.

Branka CAGRAN (branka.cagran@uni-mb.si) is currently holding the position
of Professor of Pedagogical Methodology at the Faculty of Education in Maribor. She
started working for the faculty in 1988 as Assistant for Pedagogical Methodology. In
1993 she was elected Docent for the first term, and again in 1998 for the second term.
In 2004 she was elected Associate Professor for the first term, and then again in 2009,
for the second term of five years. She has 25 years of work experience in different fields
of pedagogical education. She gained practical experience working as pedagogical
counsellor in primary schools , and also in the counselling centre for young children,
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adolescents and parents. Presently, she is involved in advising university teachers and
researchers on research methodology. She has gained her research experience from
active participation in experimental and non-experimental pedagogical research, and
in the evaluation of national and international school projects. She is a member of the
Pedagogical Association of Slovenia, of the Society of University Teachers, and of the
Research Association of Slovenia.

Darja KOTER (darja.koter@siol.net) je na Akademiji za glasbo Univerze v Ljubljani
izredna profesorica in predavateljica za podrocje zgodovine glasbe. Raziskovalno se
ukvarja z instrumentalno dedis¢ino, glasbeno ikonografijo, zgodovino glasbene peda-
gogike in glasbenih drustev ter se poglablja v segmente opusov slovenskih skladateljev.
Izsledke objavlja v domacih in tujih revijah, zbornikih razprav in monografijah. Od leta
2006 je urednica tematskih publikacij Glasbenopedagoskega zbornika Akademije za
glasbo.

Darja KOTER (darja.koter@siol.net) is an associate professor at the Ljubljana Uni-
versity, Academy of Music where graduated with themes about the Musical instruments
makers in Slovenia. Since 1990 and till the 2002 was a curator of the Slovene national
musical instruments collection at the Regional Museum Ptuj. She works on various top-
ics of Slovene history of music like about historical music instruments, history of music
education, musical societies and about music iconography.

Albinca PESEK (albinca.pesek@gmail.com) Na Akademiji za glasbo je diplomirala
na Oddelku za glasbeno pedagogiko, na Filozofski fakulteti pa na oddelku za peda-
gogiko (Solska smer). Magisterij na temo Glasbene sposobnosti - spoznanja in problemi
je pripravila v Weimarju na Hochschule fur Musik »Franz Liszt, doktorsko disertacijo
Otroci, starsi in predsSolska glasbena vzgoja in izobrazevanje pa na University of Con-
necticut (ZDA). Oboje je zagovarjala na Akademiji za glasbo v Ljubljani. Prve delovne
izkusnje je dobila na glasbeni 3oli v Grosupljem kot uciteljica klavirja in nauka o glasbi.
Po petletnem asistentskem mestu na Akademiji za glasbo v Ljubljani se je zaposlila na
Pedagoski fakulteti v Mariboru, kjer Ze dvajseto leto predava didaktiko glasbene vzgoje
(nazadnje kot izredna profesorica). Je avtorica prve monografije na podrocju glasbene
pedagogike in psihologije v Sloveniji ter avtorica didakti¢nih gradiv za glasbeno vzgojo
za vse razrede osnovnih Sol. Raziskovalno delo obsega razvoj glasbenih sposobnosti,
vidike multikulturne glasbene vzgoje, multimedijo v izobrazevanju ter terapevtske
vidike glasbene vzgoje. V zadnjih letih se intenzivno posveca vsebinski in organizacijski
prenovi Solskega sistema.

Albinca PESEK (albinca.pesek@gmail.com) graduated in the Music pedagogy
department at the Academy of Music, as well as in the Department of Pedagogy at the
Faculty of Arts (school course). She prepared her master's degree thesis Music abilities
- findings and problems in Weimar at Hochschule fiir Musik »Franz Liszt«. She received
her doctoral thesis Children, parents and pre-school music education at the University
of Connecticut (USA). Both she defended at the Academy of Music in Ljubljana. She
gained her first work experience at music school in Grosuplje as a teacher of the piano
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and music theory. After five-year teaching as an assistant at the Academy of Music in
Ljubljana she was employed at the Faculty of Education in Maribor where for twenty
years she had been lecturing didactics of music education (recently as an associate
professor). She is the author of the first monograph in the field of music pedagogy and
psychology in Slovenia as well as the author of didactic material for music education
in all the classes of primary schools. Her research work includes the development of
music abilities, aspects of multicultural music education, multimedia in education and
therapeutic aspects of music education. In the recent years, she had been dedicated to
curricular and organisational reform of the school system.

Tjasa RIBIZEL (tjasa.ribizel@gmail.com) se je po koncani gimnaziji Celje Center,
leta 2005 vpisala na oddelek za muzikologijo Filozofske fakultete v Ljubljani. Leta 2009
je diplomirala s temo Vinko Globokar - ustvarjalna izhodisca in skladba Zlom, istega leta
je postala tudi mlada raziskovalka na oddelku za muzikologijo v Ljubljani. V doktorski
disertaciji bo raziskovala predvsem podrocje slovenske glasbe, glasbenih ustanov na
slovenskem s tezis¢em po drugi svetovni vojni.

Tjasa RIBIZEL (tjasa.ribizel@gmail.com) enrolled in Musicology at the Faculty of
Arts in Ljubljana after completing her secondary education at Celje Center High School.
In 2009 she graduated in musicology with the thesis on Vinko Globokar - creative points
of departure and composition Zlom and received a research fellowship at the University
of Ljubljana. For her disertation she is doing the research on Slovenian music - music
institutions after the second World War.

JanaS. ROSKER (jana.rosker@guest.arnes.si), sinologinja, redna profesorica in pred-
stojnica Oddelka za azijske in afriske Studije na Filozofski fakulteti Univerze v Ljubljani.
Raziskovalna podrog¢ja: kitajska filozofija, tradicionalna in sodobna kitajska epistemolog-
ija, metodologija medkulturnih raziskav, semanti¢ni razvoji klasi¢ne kitajscine.

JanaS. ROSKER (jana.rosker@guest.arnes.si), sinologist, full professor and head of
the Department of Asian and African studies at the Faculty of Arts, Ljubljana University.
Research fields: Chinese Philosophy, traditional and modern Chinese epistemology,
methodology of intercultural research, semantic developments of classical Chinese.

Katarina TOMASEVIC (katarina.tomashevic@gmail.com) je vigja raziskovalka v
Muzikoloskem institutu Srbske akademije znanosti in umetnosti v Beogradu. Glavna
podrocja njenega raziskovanja so evropski okvirji srbske glasbe, zgodovina odrske glasbe
in teorij tradicije, modernizem in avantgarda. Je glavna urednica revije Musicology (od

in modernism v srbski glasbi« (2009) in mnogih razprav.

Katarina TOMASEVIC (katarina.tomashevic@gmail.com) is a Senior Researcher at
the Institute of Musicology of the Serbian Academy of Sciences and Arts, Belgrade. The
main fields of her research include the European frames of Serbian music, the history
of stage music and theories of tradition, modernism and the avant-garde. Editor-in-Chief
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of the journal Musicology (from 2006), she is the author of a book “At the Crossroads
of the East an the West. On the Dialogue between the Traditional and the Modern in
Serbian Music“ (2009) and of numerous articles.

Nina ZAKHARINA (zakharina@rambler.ru) se je rodila v Leningradu leta 1961.
Leta 1984 je zakljucila studij na Leningrajskem drzavnem konservatoriju N.A. Rimskega-
Korsakova. Od 1987 do 1994 je delovala v Drzavni javni (sedaj Ruski narodni) knjiznici
(Sankt Peterburg). Leta 1992 je ubranila disertacijo na temo »Intonacijski slovar in
skladanje oktomodalnih himn v okviru koralnega petja znamenny« in postala kandidat
umetnosti. Skupaj z I. Bezouglavo je pripravila katalog domace tiskane glasbe (Vol. 1,
XVIIL St.), ki je bil natisnjen leta 1996. Od 1995 dela v Sanktpeterburskem drzavnem
muzeju za gledalis¢e in glasbeno umetnost (kot raziskovalni vodja in skrbnik zbirke
tiskane glasbe in glasbenih rokopisov), in od 1996 na Sanktpeterburskem drzavnem
konservatoriju N.A. Rimskega-Korsakova. Leta 2007 je obranila doktorsko disertacijo
»Ruske koralne knjige: njih tipologija in razvoj«.

Nina ZAKHARINA (zakharina@rambler.ru) was born 1961 in Leningrad. In the
1984 she completed her studies at the Leningrad State Conservatory named after
N.A.Rimsky-Korsakov. Since the 1987 to the 1994 she worked at the State Public (now
Russian national) library (Saint-Petersburg). In the 1992 she had defended a disserta-
tion on the subject “Intonational vocabulary and composition of oktomodal hymns of
znamenny chant” and took her degree of candidate of arts. Together with I. Bezouglova
she has prepared the joint catalogue of domestic printed music (Vol. 1. XVIII ¢.), which
was printed in the 1996. Since the 1995 she works in the Saint-Petersburg State museum
of theatre and music art (now as a leader research fellow, the keeper of fund of printed
music and musical manuscripts), since 1996- at the Saint-Petersburg State conservatory
named after N. A. Rimsky-Korsakov. In the 2007 she defended her doctoral dissertation
»Russian chant books: Typology, path of the evolutionc.

Marusa ZUPANCIC (zupancicmarusa@yahoo.com) je mlada raziskovalka na
Muzikoloskem institutu ZRC SAZU. Glavno podrocdje njenega raziskovanja je razvoj
violinizma na Slovenskem, s poudarkom na ¢eskih vplivih v 19. in 20. stoletju.

Marus$a ZUPANCIC (zupancicmarusa@yahoo.com) is a junior researcher at the
Institute of Musicology at the Scientific Research Centre of the Slovenian Academy of
Sciences and Arts. Her main research interest is the development of violin playing in the
Slovenian Lands, especially the Czech influences in the 19th and 20th centuries.
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