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Predstava ima en odmor.
Baletni diptih dveh skladateljskih poetik 

Veronika Brvar

SNG Opera in balet Ljubljana v letu praznovanja stoletnice slovenskega baleta podčrtuje svoj praznik z naročilom za izvirno baletno glasbo, napisano za simfonični orkester. Umetniško vodstvo je povabilo k sodelovanju skladatelja Milka Lazarja in Draga Ivanušo, ki ju bogatijo številne izkušnje pisanja za gledališče ter živ stik z glasbeno poustvarjalnostjo. Poetiki ustvarjalcev odsevata dvoje različnih konceptov, zanimiva pa je sorodnost uporabe klasičnih in predvsem sodobnih instrumentov. Različna pristopa  h komponiranju sta navdihovala tudi različna koreografa in dialog med ustvarjalcema. Prvi del diptiha je dobil spodbude v slikarstvu, tako kot ‒ po čudnem naključju ‒ tudi zadnja naročena baletna glasba za simfonični orkester Nori malar Janeza Gregorca, drugi del razgalja politično stališče, lastno angažiranemu gledališču. Prvi del diptiha je napisal ustvarjalec, ki prav v zadnjih letih doživlja izvedbe in naročila mednarodno priznanih opernih gledališč, drugi del pa je bil zaupan skladatelju, ki je svojo, tudi mednarodno prepoznavnost zgradil zunaj tradicionalnih ansamblov. Skladatelja pri komponiranju nista imela vpogleda v partituro drugega, kljub temu pa izpisana glasba daje slutiti, da gre za zanimivo enovitost dela dveh obrazov. 

Od kod ideja in naročilo dela? 

Milko Lazar: Idejo o celovečernem baletu sva Sanji Nešković Peršin že pred leti predlagala s koreografom Matjažem Faričem, priložnost za diptih pa se je pokazala šele ob  stoletnici baleta. Nama je pripadel prvi del diptiha, Sanja je pripravila drugi del. 

Drago Ivanuša: Pri tej baletni glasbi ni šlo za tipično naročilo, kjer naj bi koreografinja Sanja Nešković Peršin naročila kompozicijo, jaz naj bi jo napisal in ona zaplesala. Šlo je za dialog in šele skozi pogovore sva prišla do atmosfer, ki so vplivale na način pisanja glasbe. Ni šlo torej za mojo ambicijo, da napišem orkestralno glasbo in njeni plesalci plešejo, ampak je baletna glasba nastala po stari »Rameaujevi metodi«. Zavedam se, da je baletna glasba posebni žanr, in to sem spoštoval pri našem delu. Vse kar sledi, je zapisano v partituri. Tukaj je ritmični pulz, so ritmične strukture, ki omogočajo ples, so neke atmosfere, prehodi, tako da je struktura ustvarjena za gledališko delo. Glasbe je za približno štirideset minut. Vloženo je bilo veliko dela. Sam sem jo zelo skrbno pisal, veliko pa je bilo tudi sodelovanja s Sanjo. Baletno glasbo sem pisal poleti in sem užival. 

Naslov prvega dela diptiha je poveden, Moški z nožem, kar daje slutiti, da ima balet določeno vsebino? 

Milko Lazar: Matjaž je predlagal, da bi ustvarjala na »slike«, torej brez konkretne zgodbe. Presenetil me je z Rihardom Jakopičem. Sam je izbral skice/študije, na podlagi skic pa še nekaj zelo zanimivih variant in kmalu je bilo videti, kot da bi ujeli Jakopiča v nekem ustvarjalnem procesu, kjer je nekaj dokončanega in nekaj nedokončanega. Porodila se nama je vrsta asociacij, kot na primer loviti gib ustvarjalnega procesa, loviti gib figur, ki so postavljene ali v celoti ali skicirane. Šest skic in slik je ponudilo izjemno široko platformo za ustvarjanje, za skiciranje in puščanje prostorov. Sama glasba vsebuje suspenze, tišine, ki jih vsebujejo tudi Jakopičeve skice, študije. Držal sem se tega primarnega občutenja slik in se lotil plastenja zvočnih blokov, barvnih kombinacij, kjer se izmenjujeta svetloba in tema.

Z izborom teme se poklanjate tudi obletnici Narodne galerije. Koliko pa so te podobe sicer aktualne? 

Milko Lazar: Jakopičeve slike so stare okoli sto let, kljub temu pa so izjemno aktualne, čeprav je slikar pripovedoval o svojem času. Prva študija ima naslov Mož z nožem. Ali je to mož, ki je odrešitelj, ali tisti, ki bo zadal dokončni udarec normalnosti tega sveta oziroma človeku? Res je prav neverjetno, kako se ta izpovedna moč povezuje s sedanjostjo. Živimo v popolnoma negotovih časih, kot so bili verjetno tudi takrat, in čakamo, skušamo se izraziti. Čeprav so slike ekspresionistične, starinske, ponekod spet realistične, kljub temu vsebujejo kup nadrealističnih senc, vmesnih prostorov, ki postanejo zelo pomembni, če jih opaziš. V njih je veliko več kot zgolj realizem, podobno kot pri Hooperju. Imajo ga za realista, njegove slike pa skrivajo veliko več kot le preslikavo resničnosti. Gre za popolno abstraktno pripoved, ki se veže na slike. Sam sem iz tega sestavil svojo zgodbo. V tej baletni skladbi je zame centralni lik moški z nožem in ta se v glasbi pojavi na začetku in tudi na koncu. Sam sem si ga moral predstavljati. Koreograf pa zna »zamešati karte« in postaviti na to mesto celo žensko ‒ plesalko.

Je bila za drugi del diptiha podana kakšna vsebinska predloga? 

Drago Ivanuša: Sanja je prinesla neko ogrodje, neko vsebino, nekaj, kar je bilo njeno sporočilo. Želela je izpostaviti položaj posameznika v družbi in opozoriti na to, da se ljudje vedno težje zavedajo svojega položaja in se temu primerno tudi vedno težje upirajo raznim prisilam. Zelo pronicljiva misel. Skozi gibalno predstavo je želela vzpostaviti distanco med posameznikom in družbo in to je neka horizontalna misel predstave. Znotraj teh delov predstave pa so še razne druge. 

Kakšna je zgradba kompozicije? 
Milko Lazar: Zgradba je tridelna, vsakemu delu sem posvetil dve sliki, traja pa približno 48 minut. Med tremi deli je minimalna pavza in v bistvu en del prehaja v drugega. 

Struktura mi je morala biti jasna, da sem lahko komponiral. Matjaž mi je povsem zaupal, seveda pa me je tudi on inspiriral s svojo osebnostjo. Napisal sem glasbo in on jo je sprejel. Nobenih dodatnih velikih zahtev ni imel. Na nekem delu si je zaželel le malo več glasbe in vmes nekaj tišine. Vprašal pa me je tudi, če lahko plesalec na nekem mestu izusti svoj krik. V bistvu sva bila v samem postopku dela zelo arhaična, če se lahko tako izrazim. Ustvarjala sva tako, kot so ustvarjali v preteklosti. Stravinski je na primer prinesel glasbo, koreograf je naredil koreografijo. Delava sodobni balet na star način, inspiriran s starimi slikami. 

Imate kakšne vzporednice z deli iz vaših prejšnjih obdobij ali vstopate s to glasbo na novo področje? 

Milko Lazar: Vse, kar je napisano, je v meni tlelo dolgo časa in tukaj sem videl priložnost, da s Faričem krenem v smer, ki je precej abstraktna. Ta glasba je popolnoma drugačna od katerekoli moje muzike, ki je bila prej izvajana. Je disonantna, temelji na prebranih clustrih, na mojih dvanajsttonskih postavitvah, tako horizontalnih kot vertikalnih. Prisoten je kontrapunkt, zelo zamazan sicer, nekaj delov je zelo ritmičnih in ker vem, da Matjaž rabi vzgon, sem v orkestru uporabil celo set bobnov. Pri tolkalih kombiniram zelo različne barve. V skladbi ni tipično tolkalnih delov, ampak gre za plastenje utrinkov, postavljenih dovolj nesimetrično. Gre za istočasno počasno premikanje v različnih časih. Pulz je zelo razvejan, zelo razplasten. To je zelo abstraktna glasba. S tako glasbo živim že dolgo časa, a če ni možnosti za njeno udejanjanje, je pač ne udejanjiš in pustiš, da tli in pride priložnost čez nekaj let. Sicer pa se mi zdi pri nas glavni problem »etiketiranje«, česar se poslužuje predvsem stroka. Na podlagi enega dela si »etiketiran« in tako dobiš oznako, kot bi šlo za izdelek, poiskan na brskalniku google. Tam si na primer dvakrat pogledaš pralne stroje in ti bodo vsak dan pošiljali informacije o njih. Žalostno se mi zdi, da umetniška stroka dela po enakem principu. Narediš dve ali štiri skladbe v podobnem  načinu ali slogu, opredelitev teh skladb narekuje oznako za vse naslednje. To si ti! Ne upoštevajo razvoja in realnih življenjskih okoliščin, te pa so bile tudi nekdaj takšne, kot so pač bile. Vsi skladatelji so bili odvisni od določenih razmer razen tisti, ki so si ustvarili svoja kraljestva in so v njih delali, kar so hoteli, pa še to je vprašanje, če je to res bilo tisto, kar so resnično hoteli. Sam jemljem svoj razvoj, proces  ustvarjanja, izjemno na široko in izjemno počasi. Mine deset let, preden se nekaj premakne drugam. Zakaj pa ne? Saj se ne sme nikamor muditi. 

Moški z nožem je izpostavljen s posebnim motivom.

Milko Lazar: Motiv moškega z nožem je zgrajen na plastenju zvočnih struktur. Na začetku in koncu skladbe se prelije skoraj v »koral«, vendar se na začetku ne izpoje, čeprav je daljši, na koncu pa se sunkoma prekine. Zaključek je dovolj odprt, negotov, ne ravno prijeten in poslušalcem ne bo dal zadoščenja konca. Z Matjažem slikava svet, kot ga vidiva. Svet je nejasen, nedefiniran, ne vemo, kaj bo jutri. To odraža ta glasba. Melodije niso razpoznavne, v nekem trenutku, v zlatem rezu skladbe, pa se pojavi motiv, ki sem ga slišal pred štiridesetimi leti na nekem koncertu zelo zanimive skupine, napol jazzovske napol improvizatorske. Melodični motiv mi je tako sedel v spomin, da sem ga uporabil. Gre za preprost motiv, zasnovan na kromatiki, in me spremlja že štirideset let. V nekem trenutku se je pojavila potreba, da ga vzamem iz spomina, ga ozavestim. Zanimivo je, da sem ga slišal na koncertu avstrijske skupine Minimal Moving, v študentskem centru v Mariboru. Motiv iz skladbe za dva vibrafona, bobne in pihalca so igrali na koncertu in ko so po njem prodajali plošče, sem si jo takoj nabavil, ampak tega komada ni bilo med njimi. Bil sem popolnoma razočaran in sem si morda prav zaradi tega to temo zapomnil. Seveda bi zelo rad ponovno srečal tistega, ki si jo je izmislil, in res me zanima, če bi jo zdaj prepoznal. Traja minuto in pol, umeščena pa je znotraj zlatega reza. Takšne stvari tlijo v ustvarjalcu in nato se v določenem trenutku porodijo. 

Kaj odraža vaša zgradba baletne glasbe drugega dela diptiha? 

Drago Ivanuša: Že takoj v prvem stavku, ta se imenuje Vrvež, imamo pred sabo zelo močno »maso« ljudi. To je sistem, iz katerega izpadajo posamezniki in jih množica kot centrifuga spet potegne nazaj. Takšna naj bi bila podoba današnjega sveta in temu primerna je tudi glasba. To so ti clustri na začetku, kakofonični vtis, ki pa se hitro uredi v nek sistem, ritem, 4/4 taktovski način, ki pa je po svoje spet totalitarističen, militanten. Pride do ritmičnih vozlov in vse je v službi centrifuge posameznika.

Drugi stavek je že ples posameznika, ki je prej v plesal v množici. Sicer je še vedno ujet v isti sistem, tukaj pa ga vidimo brez drugih. Pleše gradivo iz prvega dela, svoj solo. Kompozicijsko sem se oprl na tritonus. Ta motiv igrajo instrumenti v nekem blagem ritmičnem zamiku. Prinese ga godalni kvartet, nato se preseli na celotno zasedbo godal, preide še v pihala in končno se rodi neka melodija. Posameznik se skuša osamosvojiti, vendar mu to ne uspe. Tritonus deluje kot zanka, iz katere ne more. Zvečana kvarta nosi v sebi nekaj krožnega. Tudi lidijski modus, ki je tukaj vstavljen, nosi v sebi nekaj nedokončanega, nima svojega sidra. Glasba ponazarja v bistvu brezizhodnost. 

Razvija se počasi, vendar vse sledi atmosferi predstave. Vse se prepleta, ampak se nikoli ne razplete, ker zvečana kvarta vedno nekje »zazija«. Mene to »blazno fascinira«. Iz zgodovine glasbe poznamo ta hudičev tritonus. Danes se mi zdi, da smo na takšni točki, ko bi se o njegovem pomenu že lahko začeli spraševati, čeprav smo mislili, da smo predsodke pred tem že zdavnaj izgubili. To mislim seveda v prenesenem pomenu. 

Tretji stavek je ritual. Tukaj je Sanja Nešković Peršin v predstavo vpeljala samo azijske plesalce. Gre za zelo zanimivo intervencijo in tudi glasba je parafraza filmskih glasb, ki jih poznamo v japonskih filmih, na primer v Rašomonu Akire Kurosawe. Govorim o atmosferi. Kaos iz prvega in drugega stavka zdaj zamenja določen sistem, in to se tukaj imenuje Azija. Prav Azijo danes poznamo kot najbolj učinkovito kapitalistično okolje na svetu. Če le pogledate Singapur, Kitajsko, to so države, ki jim kapitalizem ustreza in gospodarsko delujejo brezhibno, stoodstotno, potrebujejo pa vedno manj demokracije. Posameznik, njegova distanca, ni več pomemben. To je politična izjava, da ne bi kdo mislil, da gre le za nek okras. Predstava ima ozadje. Plesalci plešejo v nekem sistemu, oprti na tradicijo in prav tradicija je vedno dober izgovor za represijo. S tradicijo sicer ni nič narobe, vendar je odvisno, kako jo uporabljaš. Ta stavek ima močno gradacijo, ritmično se zgosti, pride v skupno, skoraj himnično melodijo, kjer se poudari omenjena tradicija. To je povezano z etiko. Včasih je treba odkrito povedati o stvareh, kakršne so. V Evropi imamo humanistično tradicijo, postmodernizem pa je marsikaj prikril. Poglejte slikarstvo, ki je zabredlo v slepo ulico in počasi so se začeli vračati k figuraliki. Zgodovina gre vedno malo naprej in malo nazaj.

Ritual nato izzveni. Sanja mi je za nadaljevanje predlagala, da bi presenetila z nekim vpadom, nekim čisto drugačnim zvokom. Predlagala mi je skoraj pop žanr, nekaj zelo profanega. Iz prej subtilne glasbe pridemo do atmosfere, kot da bi bil prižgan radio. Tukaj sem uporabil električno baskitaro in morda glasba spominja na filmsko zvočno podobo Davida Lyncha. To ne zveni banalno, ampak podčrtuje profanost. To je ženski ples. Sanja išče neki izhod in pripelje plesalke, da odplešejo svoj ples, šele na koncu se priključijo tudi fantje. Ženska energija, senzibilnost, je tudi del nje, avtorice, in to se mi je zdelo zelo zanimivo. Zelo dobra se mi je zdela  intervencija profanega za vtis celote dela. Tukaj bi zraven lahko celo pel.

Žanrski zvok poudarjata baskitara in »baterija«, godala so napisana malo revijalno, in to namenoma. Nisem želel, da bi zvenelo banalno, ampak bolj subtilno. Na koncu tega dela pa se zadeva seseda. Začenjajo se padajoče figure, padajoča melodija se seseda, seseda se iluzija profanega v neko »zateženo« formo in nato izgine. Ostane še tibetanska skleda, ki zveni dolgo. 

Idejna misel zadnjega dela pa je osvoboditev posameznika in vzpostavitev njegove distance do množice. Sanjin predlog je bil, da plesalci plešejo podoben material kot v prvem delu - v kaosu, vrvežu-, le da je tokrat upodobljen kot v nekem upočasnjenem posnetku. V glasbi to podčrtujem z zaporedjem akordov, ki jih prekinejo elementi iz  kaotičnega dela. Plesalci na koncu odplešejo v horizont. Sanja je hotela končati balet v opojnem koncu samopozabe. Ta množica nikoli ne bo prišla do spoznanja. Vsi plešejo v prazno, kot drogirani. Tudi posamezniku ni uspela rešitev, ampak je videl, kje je. Za nasprotje posameznik – množica bodo čez orkestrski zvok zaigrale električne kitare. Ta ideja je prišla zadnja. Plesalci sami bodo namreč z odra igrali na kitare in tako bomo imeli dva vira zvoka – enega iz orkestrske jame in drugega z odra. 

Z dirigentom sva že imela nekaj pogovorov. Orkester nima nič improvizacije, vse je izpisano. Držim pesti, da se bodo v orkestru s to glasbo spoprijateljili. Med dobrimi instrumentalisti tovrstna glasba najde svoje mesto. Hitro mine, če to igraš. Vsak ima svoje naloge. 

Kakšna preizkušnja pa čaka orkester SNG Opera in balet Ljubljana v prvem delu diptiha? 

Milko Lazar: Za operni orkester je to verjetno nenavadna partitura. Ne vem, če so imeli že opravka s podobno teksturo, tehniko igranja – od škripajočih zvokov molto sul ponticello do izjemno natančno predpisanih tehnik, predvsem pri godalih, pa tudi pri pihalih. Veliko je zastrtih, zatemnjenih barv v trobilih. Veliko je zastrtih barv v pianissimu. Tudi plastenje je v pianissimu. Največja težava za orkester bo koncentracija. Treba se bo prestaviti v to sfero, nato pa bo šlo. Partitura je izziv tudi za dirigenta, ker ne potrebuje nobene interpretacije. Vse piše. Potrebno je samo štetje in pravilni vstopi, pravilna dinamika in vzdrževanje miru in koncentracije. Vse je natančno napisano. 

Vidite kakšne povezave, vzporednice s prvim delom diptiha, z glasbo Milka Lazarja? 

Drago Ivanuša: Zelo zanimivo se mi zdi, da sva oba z Lazarjem uporabila ksilofon in »baterijo«, ne da bi se domenila. Milkove partiture nisem videl, se mi pa zdi zanimivo naključje. Z Milkom Lazarjem sva skupaj igrala v ansamblu Štefbet Rifi. Večino muzike je takrat napisal on, nekaj sem je jaz in nekaj De Gleria. Vse je bilo zelo virtuozno, hitro in res smo se dobro družili. Sledim njegovemu delu, on meni. Vesel sem, da sva skupaj pristala v tem baletu. Sta pa to dva različna koncepta. Kot skladatelja sva si zelo različna tudi po zvoku, kar se mi zdi za diptih zelo dobrodošlo. 

Mož z bodalom

Andrej Smrekar

Povabilo Matjaža Fariča k sodelovanju pri gledališkem listu njegove nove plesne predstave Moški z nožem na glasbo Milka Lazarja je bilo zame precejšnje presenečenje. Ne le naslov, tudi izhodišča posameznih koreografiranih prizorov je navdihnilo delo Riharda Jakopiča (1869‒1943). Ne zgodi se prav pogosto, da skladatelji iščejo navdih v likovnih stvaritvah, še manj, da kaj takšnega napravijo koreografi, še najmanj pa, da bi Jakopičevo delo, v katerem celo likovni ustvarjalci vso drugo polovico dvajsetega stoletja niso videli prave legitimitete, navdihne novo gledališko-plesno-glasbeno produkcijo v današnjem času. Več kot tri leta je že, odkar sem v Narodni galeriji predstavil novo pridobljeni Jakopičev risarski opus. To je bil muzejski projekt, ki ga je javnost sorazmerno dobro sprejela, kakšne omembe vredne kritiške razprave pa razstava ni sprožila. Ko se pojavi interes na vzporednem ustvarjalnem področju, je to spodbuda k ponovnemu premisleku o veljavi Jakopičevega slikarstva. Brez zagotovila, da bomo že zdaj prišli do jasnih odgovorov, naj vsaj poskusim orisati lastnosti Jakopičevih del, ki zagotavljajo inspiracijski potencial plesni predstavi Moški z nožem.
Jakopičev ustvarjalni opus je problematičen, če ga skušamo pospraviti v slogovne predale, ki sta jih umetnostna zgodovina in likovna kritika oblikovali pozneje. Problematična je zagotovo Jakopičeva osebnost v njenih številnih stremljenjih in funkcijah. Rihard Jakopič je pač kompleksna osebnost. Že pred prvo svetovno vojno je dobil avro Boga Očeta slovenske umetnosti, kot nam ga kažejo karikature Hinka Smrekarja. Med obema vojnama so ga slovenski intelektualci počastili z bogato ilustriranim zbornikom ob šestdesetletnici leta 1929, hkrati pa je mladi Ivan Mrak v dramatizaciji Ivana Groharja oblikoval lik Jakopiča v popolnem nasprotju s tedaj uveljavljenimi predstavami. Miroslav Krleža je v trpkem zapisu o obisku njegovega ateljeja leta 1935 še uporabil sintagmo "slovenski umetniški Triglav" in Anton Podbevšek mu je v letih pred okupacijo posvetil kar dve veličastni bibliofilski monografiji. Monografija Ivan Grohar, tragedija slovenskega umetnika (1937) je namreč predvsem knjiga o Jakopiču. 

Leta 1970 je Zoran Kržišnik z retrospektivno razstavo v Moderni galeriji Jakopičevo delo utemeljil kot najpomembnejši prispevek k slovenskemu zgodnjemu modernizmu, kmalu nato pa je Tomaž Brejc ugotavljal, da slovenska umetnost ni uspela ustvariti kontinuitete, ki bi bila mogoča ob navezavi generacij visokega modernizma na Jakopičev barvni ekspresionizem. Brejčev temeljni prispevek pa je njegova disertacija, v kateri je Jakopičev opus umestil v evropski kontekst in aktualiziral njegovo snovanje ob postmodernističnih strujah prvega desetletja dvajsetega stoletja. Po osamosvojitvi smo razkrivali ideološke vzvode, ki jih je Jakopič uporabil pri uveljavljanju zgodnje moderne umetnosti, in prave razloge za njegov dominantni položaj v zgodovini slovenske umetnosti. Na koncu ga je Beti Žerovc predstavila kot umetnika in stratega, ki je s prvo razstavo slovenske umetnosti leta 1910 utemeljil svoje mesto v zgodovini umetnosti na račun nekaterih drugih umetnikov. Svoje vodilno mesto med slovenskimi umetniki naj bi mu zagotavljal nadzor nad kulturno politiko in nad trgom. V vrednotenju modernistične generacije mu je Žerovc odrekla prvo mesto.

Obrati v recepciji Jakopičeve umetnosti ne morejo ogroziti Jakopičevega mesta v zgodovini slovenskega zgodnjega modernizma. Kljub znanstvenosti zgodovinopisja je na zgodovino nemogoče pogledati z zares golim očesom. Uvid vedno določajo generacijska očala idejnih preokupacij in interesov pisca, zato vsaka takšna interpretacija pove vsaj toliko kot o predmetu tudi o avtorju. Razkrivanje Jakopičevega oblikovanja nacionalnih umetnostnih institucij in vloge ključnega deležnika v njih je ‒ paradoksalno ‒ legitimacija strategij postmodernistične generacije, ki si je prilastila umetnostne institucije in prepričala politiko, da je tvorno sodelovala v procesu državne emancipacije. Če je pri tem razvrednotila regionalno tradicijo, je to zanjo samo postranska škoda.

Vendar pa ostaja neizpodbitno dejstvo, da je za umetnostne zgodovinarje interpretacija Jakopičevega opusa težavna zaradi njegove polimorfnosti. V to problematiko je dregnil Matjaž Farič. Navdih je našel v tistih delih, ki jih je modernistična interpretacija potlačila in ki postmodernističnim interpretom služijo za dokaz o izjemnem nihanju v kvaliteti Jakopičevih del. Gre za Jakopičevo prvo "simbolistično" desetletje med letoma 1890 in 1900, ki je v Podbevškovi monografiji dobesedno izpuščeno, in pozno obdobje od leta 1926 do smrti, kjer se je dozdevno nerazumljivo vrnil k alegoriji s socialno snovjo. Tako Jakopiča zalotimo v kontradikciji s samim seboj. Če je leta 1903 dopovedoval Ivani Kobilci, da je alegorična slika v moderni likovni umetnosti že anahronizem, se je k alegoriji vrnil četrt stoletja pozneje. 

Jakopič je nekatera svoja dela iz časa okrog 1900 ali celo 1904 predatiral za celo desetletje. Z njimi je moral nekako zapolniti vrzel dolgih študijskih let, saj je svojo najzgodnejšo produkcijo v veliki meri uničil. Svoje študijske začetke je za javno rabo predstavil predvsem v luči oblikovanja slovenskega impresionizma in modernistične kontinuitete slovenske umetnosti. Trpel je za epilepsijo, zato so v študijski dobi predstavljali posebno okoliščino njegovi epileptični napadi, ki so odrejali njegov študijski ritem in mu onemogočali disciplinirano delo v okviru akademskih učnih programov. Jakopičevo nezadovoljstvo z njimi je letelo na risarsko disciplino, ki je v šolskih programih obsegla skoraj ves razpoložljivi čas. Slikarjevo pomanjkanje discipline in posledično nezadostno znanje pa je bilo lažje prikriti v krajini. Njegova zgodnja risba, omejena na majhne formate žepnih beležnic, je samorasla, je plod daru in osebne rutine. Veliko nam pove o Jakopičevih interesih in vzornikih, te pa moramo iskati v münchenski secesiji, na razstavah v organizaciji tamkajšnjega umetniškega združenja in v Novi pinakoteki. 

Slika Mož z bodalom, ki jo hranijo v Moderni galeriji, je zelo zgovoren primer. Jakopič se je oprl na sliko Zločin (1891) Franza von Stucka, vendar je figuro vzel iz ilustrativnega prizora v ozadju in jo izoliral. Osredotočil se je na grimaso telesa kot izraz psihičnega stanja, ki ga v Stuckovi sliki alegorično predstavljajo do pasu razgaljene Erinije. Med risbami najdemo več študij te figure. Risane so z energičnimi zgoščenimi potezami svinčnika, ki se srečujejo v ostrih kotih sklepov. Kvaliteta Jakopičeve risbe je v uglašenosti risarskih sredstev, ki se s staccato vezanjem in ločevanjem potez sestavljajo v krčevite, sunkovite kretnje kot izraz notranjih vzgibov. Figur tega tipa je v Jakopičevem opusu cela vrsta (Obupanec, Na samotnih poteh) in ne nazadnje figuri Kristusa in Janeza Krstnika v uničeni sliki Evangelij po Marku I/8, prvič razstavljeni leta 1909. Risarske zasnove za to sliko so iz časa pred letom 1900 in v njih najdemo enaka risarska sredstva, porabljena za podajanje sunkovite gestikulacije v pretoku energije in ritma risarjeve roke v telesne grimase upodobljenih likov.

Študije za izvedbo posameznih figur so ambicioznejše v formatu, glede na Jakopičevo nagnjenje k slikovitosti pa sta v njih kreda ali oglje zamenjala svinčnik. V njih je poteza široka in modulirana v skladu s slikarsko vizijo, nemirna in valujoča, konture odprte. V slikah do konca prve svetovne vojne, kot je na primer vrsta ponovitev kopalk na Gradaščici ali velika slika Sejalec (1916), je Jakopič vstavljal figuro v krajinsko sliko dokaj uspešno, kadar so bile figure dovolj majhne, in manj uspešno, ko je velikost figure terjala detajle fiziognomije. Grohar se je temu problemu ognil tako, da je s pogledom v sejalčev hrbet skril njegov profil. Vendar za te vrste slik nimamo nikakršnih ambicioznejših študij za figuro v pokrajini.

Ko je Jakopič dobil veliko javno naročilo za poslikavo svoda v prehodu v atrij stanovanjskega kompleksa Meksika, se je moral soočiti tudi z risarsko disciplino, ki se ji je dotlej izogibal. Prav zgovorno je, da Podbevškova monografija ne vsebuje niti ene starejše risbe. Prva takšna velika figuralna slika je bil Slepec, 1926, odkupljen za Pokrajinsko upravo. Jakopič se je po prvi svetovni vojni znašel v nezavidljivem položaju. Mlada generacija ga je v Novomeški pomladi še povabila medse kot starosto slovenske umetnosti, čeprav je Jakopič sam neformalno in intimno držal razdaljo do mladih. Ni mu bilo treba dolgo čakati na izjavo Franceta Kralja, da je impresionizem francoska, tj. tuja umetnost in da bodo pravo slovensko ustvarili Trije labodi in za njimi Klub mladih. Jakopič je skušal odgovoriti na ustvarjanje mlade generacije in za to samo krajina ni mogla zadostovati. Tu je mogoče potegniti povezavo med münchenskim simbolizmom, prenovo religioznega slikarstva v Evangeliju sv. Marka I/8 in njegovim poznim figuralnim slikarstvom. Slepec je nadaljevanje zgodnjih, notranje razrvanih likov; v njem  so slikarska sredstva medij za posredovanje njegovega notranjega stanja.

Tomaž Brejc je o Slepcu leta 1991 zapisal, da je "na poseben način koreografirana figura". Njegove tipajoče kretnje in korak ga postavljajo v razmerje do prostora tako, da slednjega ni treba v ničemer detajlirati. Oglatost in sunkovitost njegovih gibov nosita vso sporočilnost, kar upravičeno lahko poimenujemo kar koreografijo. Tragično občutje življenja je ena od tistih univerzalnih idej, ki jim je Jakopič nadel vizualno podobo, kar se povsem sklada s simbolističnimi teoretičnimi načeli. Samo alegorizacija trenutnega zgodovinskega konteksta, ki je pogosto motivirala mlade slikarje, zlasti brata Kralja, mu ni predstavljala zadostnega izziva. 

V mnogofiguralnih kompozicijah za javna naročila v Meksiki (1926‒1928) in Okrožnem uradu za zavarovanje delavcev (1930) ter v sliki  Industrija na deželi za lastnika tovarn papirja Franca Bonača je telesno grimaso prevedel v gibanje figur v skupinah. Iz njih je posamezne skupine pogosto izoliral v samostojne slike. Če je Farič začutil v študijah zanje povezavo s Poslednjo sodbo, je morda intuitivno začutil, da je Jakopič v tradiciji pogledoval k Michelangelu in Tintorettu ter njegovim upodobitvam npr. čudežev sv. Marka. Razgibane kompozicije s pobegi v prostor, vživete poteze čopiča ali risala tudi v teh slikah sovpadajo s slikarjevim ritmičnim in krčevitim vodenjem čopiča, s katerim simulira risanje. Sam proces si pri velikih platnih lahko predstavljamo kot koreografijo slikanja, še posebej, če pogledamo jubilejni Avtoportret (1929) v Narodni galeriji, kjer slikar vihti čopič, kot bi v rokah držal sulico. 

Glede na to, da smo v slovenščini sliko nekdaj poimenovali "obraz", si lahko zanjo izposodimo tudi termin fiziognomija. Jakopičevo sliko zaznamuje dinamična mimika oblik, pulzirajočih predmetov brez jasno določenih kontur, nabitih z nasprotno delujočimi silami in prostorskimi diagonalami. Primerjali bi jo lahko z neulovljivostjo plamena. Odprtost, sugestivnost in dinamika oblik, potez in svetlobnih kontrastov je verjetno tisto, kar Jakopičevo formo odpre reinterpretaciji, ne da bi le-to izpostavljali preobilju. Ta odprtost oblik je lahko inspiracija za transpozicijo v odrsko koreografijo. V likovni umetnosti se je to zgodilo pri Lojzetu Dolinarju v kamnitem Portretu Riharda Jakopiča (1926, MGML) in v figuri Mojzesa na vzhodni fasadi NUK-a, ki je obveljala za Jakopičev portret.

Naj se na koncu dotaknem še Jakopičeve epilepsije, o kateri je slikar spregovoril šele pred smrtjo, dotlej pa je bila to skrbno varovana družinska skrivnost. Vedno obstaja interpretacijska skušnjava, da bi vehementnost, krčevitost, trepetavost oblik, fiziognomij in telesnih grimas, nekonvencionalno pogledovanje v sonce in svojstvene barvne kombinacije povezali z avrsko izkušnjo tik pred epileptičnimi napadi. Jakopič jo je skušal opisati in na zelo splošni ravni bi se to zdelo celo mogoče. Vendar se ti opisi ne razlikujejo od izjav drugih, manj ustvarjalnih posameznikov s takšno izkušnjo. To so vprašanja, ki zanimajo nevrološko znanost, a zanesljivih odgovorov nanjo ni. Epilepsija je pri izjemnih zgodovinskih osebnostih pogosta partnerica vizionarstvu, poslanstvu, volji in energiji. Pomislimo samo na Mrakove dramatizacije "Vidovega plesa". Postavljanje neposrednih povezav bi bilo preveč preprosto, zato naj jih do nadaljnjega prepustimo poetski intuiciji.

Doživetje Jakopičevih figuralnih slik je izrazito haptično. Razbiramo jih po analogiji z občutjem lastnega telesa, kar je seveda značilno tudi za ekspresionistične podobe. Zlasti dela Franceta in Toneta Kralja med letoma 1923 in 1924 so "koreografirana" v prepletih udov in teles (France Kralj, Oznanjenje, Snemanje s križa; Tone Kralj, V potu svojega obraza, Sama, Iškariot), a to so hkrati stvaritve, ki najmočneje koreninijo v simbolističnih in secesijskih zgledih. Njihov  inspirativni potencial omejujejo jasna, sklenjena risba in tekoče konture. Vklenjene so v kubistični stazis, v ustavljeni trenutek. Drugačnost Jakopičevih figur, intenzivnost njihovega pulziranja v nenehnem gibanju skozi prostor, njihova pogosta ambivalentnost ali večznačnost, vse to ohranja njihovo odprtost likovni nadgradnji ali plodni  transpoziciji v drug medij. 

Od arhetipa do mesa 

Staša Prah

Ali je moški z nožem zares grožnja današnjemu času? Ali je moški z nožem arhetip nekoga, ki je pripravljen nekaj storiti? Ali je moški z nožem tisti, ki se ga moramo bati, saj je pripravljen s podaljškom svojega telesa poškodovati drugega? Ali je moški z nožem naš zaveznik, ki nas bo branil, ki se bo postavil zase, za nas? Kdo je bolj nevaren, moški z nožem ali ženska z nožem?

Je nož nevarnost ali rešitev? Sredstvo, ki nam omogoča odnos v naši otopelosti? Prispodoba za naš intelekt, ki neprenehoma nekaj secira, a ne najde rešitve? Saj je razčlenjevanje, rezanje do obisti, do neskončnosti, kjer ni cilja, kjer ni rešitve, poguba.

Mar se ne počutimo neprenehoma ogroženi? Mar danes sploh še komu zaupamo? V nas vladajo strah pred tujim, poželenje po novem in popolno nezaupanje v same sebe …  Upamo danes biti zares blizu drug drugemu ali za bližino potrebujemo zaščito? Za vsako ceno nekaj, s čimer se bomo lahko branili pred tistim, kar je potencialno nevarno v vsakem odnosu?

Z ostrimi noži lačni ljudje brez sočutja režemo kose drug drugega, zato da nahranimo svojo praznino.

Koga ali česa se zares bojimo? Vsega potlačenega, vse teme, vse neizkričane resnice ...

Smo masa lačnih, brezčutnih, ohromljenih, podhranjenih ostankov človeštva, ki ne zmore več drugega, kot da se prepusti samodestrukciji in s tem omogoči prostor novim življenjem, novim idejam.

Najbrž bomo res morali požreti drug drugega, da bomo med žvečenjem uvideli, iz kako umazanega in bolnega mesa smo narejeni. 

Kompozicija

Sanja Nešković Peršin

Za boljše razumevanje nekaterih  stvari je treba stopiti  s tega sveta – na kratko.

Malo se moramo privzdigniti, kakor da bi želeli pogledati, kaj nas obkroža.

Sebe spoznavamo, ko se opazujemo od zunaj.

Intuitivno in lirično doživljanje življenja je povsem izginilo.

Človeška moč ni v človekovi racionalnosti.

***

In vendar

je vsaka pozaba
samo laž, samo prikrivanje.

Da se ne spomnim tega,

česar se spominjam.

Česar se v resnici spominjam.

Ni resnična.

Vsaka pozaba

je želja

po pozabi.

»Vse so izumili ptiči.«

(Olivier Messiaen.)

Spominjam se vsega.

Nimam nobenih spominov.

Bobni niso dovolj.

Šamanski bobni, ki odpirajo

potovanja duše v svet mrtvih,

to dušo samo ujamejo

v ritem, ki je ritem

urnikov, koledarjev. Bojne ekstaze.

Samo tolčenje

po koži

neke ubite živali.

Kdor išče pot v svet mrtvih,

išče pot v svet,

v katerem že jè.

Bobni zaman 

poskušajo

preglasiti bobnenje.

»… kriki ljudi

in še posebej žensk 

in otrok …

in smejanje, polno posmeha,

in različni glasovi živali …

in drugi zvoki, ki jih slišim …«

(Tassovo pismo iz norišnice.)

To kot armi pietose.
Osvoboditi grob …

In različni glasovi živali …

Ni resnična tišina

tista, ki nastane

iz prekinitve tega šumenja,

žuborenja, mrmranja;

premočna je tišina

tega šumenja, žuborenja, mrmranja …

In absolutno ostro

rezilo je šele tisto,

ki, ko gre skozi tkivo,

tega tkiva ne rani,

ničesar ne rani,

ker je tako ostro,

da gre skozi praznino v samem tkivu.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tvoje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

Tuje oči.

»To narêdi.«

Besede, ki to, kar jih razveljavlja, vzdržijo

kot odgovor.

Nobena smrt

ni izgovor,

da ne bi slišal.

O gehorche der Stimme!

Kdor res do konca zavrne umor,

lahko prepozna tudi vsakega

morilca kot boddhisatvo.

»Na umoru lahko utemeljiš nedolžnost,

spoznanja ne.«

Vse so izumili ptiči, vse.

In različni glasovi živali …

Bobni niso dovolj.

Isti ritem, ki s hipnotizmom

šamanskih bobnov

odpira pot med »tem« in »drugim« svetom,

je ritem, ki ljudi socializira

v prisilno delo.

Da ne bi slišali »bitij

iz tujih svetov«.

Toda ko mi je jezik,

ki v njem govorim,

enako tuj, kot je tuj tujim bitjem,

ki v njem ne govorijo,

lahko govorim z njimi v tem jeziku.

Z vami. Svet, ki se s tem sesuje,

je samo tisti, ki je bil edini.

»Mar samo jaz slišim to melodijo?« – 

je edini znak, da jo slišijo vsi.

In vendar: toliko odgriznjenih

kril ptic leži po mestu.

Smrt je signal, da nekaj

ni šlo dovolj daleč.

Zato je Mozart govoril

o smrti kot najboljši

prijateljici človeka.

Človek je vedno samo izgovor.

Da ne bi vedel, kar ve, slišal, kar sliši.

Če se je šel Torquato Tasso

sam prijavit inkviziciji –

je bilo to zato, ker je vedel,

da sam nima ugovora ugovoru

Pekla njegovi Religiji?

»Ne' bei seggi celesti ha l'uom chiamato;

L'uom vile, e di vil fango in terra nato.«

» … kriki ljudi

in še posebej žensk

in otrok …

in smejanja, polna posmeha …

in različni glasovi živali …

in neki drugi zvoki, ki jih slišim …«

In Jure Detela je bil šokiran,

da so ljudje povezali

personifikacijo Zla

s telesnimi lastnostmi

tako milih živali,

kot so koze …

Rogovi, parklji …

Djuna Barnes je slišala, »kako

se razpustijo uroki«.

Ampak samo tako, da je slišala vse –

in če so šle skozi stene živali,
so šle skozi stene živali.

In če so bili v sobi mrtvi,
so bili v sobi mrtvi.

In polno predmetov v obliki

človeških rok.

Kako je roka otekla,

ko je poskušala božati

mehkodlako gosenico!

In usta, ki so se dotaknila

ust samo s kotičkom.

In spominjam se vsega.

In nimam nobenih spominov.

In različni glasovi živali.

In neki drugi zvoki, ki jih slišim.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

In vendar.

Miklavž Komelj

MARKO HRIBERNIK

Slovenski dirigent, rojen v glasbeni družini, je začel svojo glasbeno pot kot pianist in diplomiral na Akademiji za glasbo v Ljubljani v razredu profesorja Acija Bertonclja. Za pomembne pianistične dosežke je prejel študentsko Prešernovo nagrado. Že v času, ko je študiral klavir, je začel tudi svojo dirigentsko pot, najprej na ljubljanski Akademiji za glasbo pri profesorju Antonu Nanutu, pozneje pa na Univerzi za glasbo na Dunaju v razredu profesorja Uroša Lajovica, kjer je leta 2004 diplomiral z odliko. Sodeluje z vsemi slovenskimi orkestri in obema nacionalnima opernima gledališčema. Dirigira doma in v tujini na različnih glasbenih festivalih. Je docent na Akademiji za glasbo v Ljubljani ter dirigent v SNG Opera in balet Ljubljana (J. Golob, Ljubezen kapital; M. Lazar, Deseta hči; Mozart, Figarova svatba, Evergreen …).

META GRGUREVIČ

Scenografinja
Meta Grgurevič, rojena 1979, živi in dela v Ljubljani. Leta 2007 je končala podiplomski študij slikarstva na likovni akademiji v Benetkah. Delo Mete Grgurevič raziskuje odnose in meje med znanostjo, metafiziko in učinki čarovnije. Projekte gradi na združevanju različnih panog in tehnik kot del procesa, ki vedno stremi k poetični nadgradnji tehnike in zastavljenih problemov. V delih pogosto obravnava temo prostora in časa kot subjektivno kategorijo ter intimni problem, ki se ga po njeno uspešno izrazi/razreši le na podlagi pragmatičnega poznavanja medija, na katerem sloni vsebina posameznega dela ali projekta.
Dela Mete Grgurevič so bila predstavljena na številnih skupinskih in samostojnih razstavah. Med drugim je sodelovala na  56. beneškem bienalu, pri projektu UTTER / Paviljon Republike Slovenije (avtorja Jaša); na 13. praškem kvadrienalu scenografije in gledališkega prostora je s scenografijo baletne predstave Tristan in Izolda predstavljala Slovenijo; na 30. mednarodnem grafičnem bienalu je za projekt Mehanična galanterija/srebrna nit s soavtorico Uršo Vidic prejela posebno omembo mednarodne žirije; na 31. mednarodnem grafičnem bienalu je njen projekt z naslovom Timekeepers prejel glavno nagrado občinstva. Leta 2015 jo je uredništvo revije ONA 365, priloge Dela in Slovenskih novic, predlagalo med petdeseterico izbrank z osupljivimi osebnimi dosežki, ki so prepoznani kot širši družbeni presežki. Leta 2016 je bila rezidenčna umetnica fundacije The Mahler and Lewitt Studios. Leta 2017 je na 32. mednarodnem grafičnem bienalu v koprodukciji s SNG Opera in balet Ljubljana s projektom Silenzio odprla bienale in novi razstavni prostor Ustvarjalni center Švicarija. 
UROŠ BELANTIČ
Kostumograf
Uroš Belantič je po končani Srednji šoli za oblikovanje in fotografijo v Ljubljani nadaljeval študij modnega oblikovanja na Visoki šoli za uporabno umetnost na Dunaju pod vodstvom Helmuta Langa in J. C. de Castelbajaca. Kot kostumograf je sodeloval s sodobnimi plesnimi skupinami: Betontanc, Flota in En-Knap. Za slednjo oblikoval kostume za njihove filme. Oblikoval je kolekcije za blagovno znamko Vodeb in nato leta 2003 predstavil prvo kolekcijo svoje blagovne znamke Oktober. Po prvi uspešni predstavitvi leta 2004 v Parizu je Oktober kot ena redkih slovenskih blagovnih znamk našla mesto na globalnem modnem zemljevidu. Ob oblikovanju kolekcij s predanostjo sodeluje kot kostumograf v gledališču, na filmu in v oglaševanju. Od leta 2008 živi razpet med Ljubljano in Parizom, kjer oblikuje za blagovno znamko Plein Sud. Lani je oblikoval kostume za balet Fragile Vessels v San Franciscu in s partnerko Valerijo Kelava v Parizu predstavil linijo oblačil Just A Corpse, navdihnjeno ob delu s plesalci in namenjeno vsem, ki so aktivni. S SNG Opera in balet Ljubljana je sodeloval kot kostumograf pri baletnih predstavah NEVERLAND ING, Tristan in Izolda ter Labodje jezero.
BORUT BUČINEL
Oblikovalec svetlobe
Borut Bučinel, rojen 19. 4. 1983 v Šempetru pri Gorici, je samostojni ustvarjalec na področju kulture, koreograf, plesalec, fotograf, video ustvarjalec in oblikovalec svetlobe. Doslej je ustvaril več samostojnih celovečernih plesno-gledaliških predstav. Njegovo gledališko in filmsko ustvarjanje vedno izhaja iz raziskovanja svetlobe, scenografije in prostora ter atmosfere, ki jo s seboj prinaša živa likovna kompozicija. Za svoje delo je prejel številne nagrade in priznanja. S SNG Opera in balet Ljubljana je sodeloval pri avtorskem projektu Kristine Aleksove Globina (po)gleda.

IGOR GRASSELLI
Koncertni mojster
Violinist Igor Grasselli je rojen leta 1965 v Kranju. Od leta 1994 je koncertni mojster v našem opernem orkestru. Kot solist je koncertiral z različnimi orkestri in komornimi ansambli. Poleg nastopanja z matičnim orkestrom ljubljanske Opere SNG je nastopil na solističnem koncertu z vodilnim nemškim komornim orkestrom v okviru ljubljanskega poletnega festivala v Križankah, na recitalih v Milanu (Amici della Scala), v veliki dvorani Kijevske filharmonije (Ukrajina), v Carrari (Italija), na Dunaju ter na koncertu v Almerii (Španija). Kot gostujoči koncertni mojster je ob dveh priložnostih vodil Pekinški simfonični orkester ter Filharmonijo iz Vidma (Udine) na dveh različnih koncertih. Solistične koncerte je imel tudi v Ljubljani, Murski Soboti, Celju, na Ptuju, v Kopru, Novem mestu, Banjaluki, v Banskih dvorih, Novem Sadu in v Beogradu. Kot solist je nastopal tudi na Kitajskem, v Italiji, Avstriji in Angliji. Posnel je vrsto zgoščenk za Glasbeno dediščino Slovenije.

MILKO LAZAR

Skladatelj

Milko Lazar (1965, Maribor) je skladatelj in »multiinstrumentalist«. Na Visoki šoli za glasbo in upodabljajočo umetnost v avstrijskem Gradcu je študiral jazz, klasični klavir in saksofon, čembalo (baročna glasba) pa na Kraljevem konservatoriju v Haagu na Nizozemskem. Petnajst let je bil prvi altovski saksofonist in solist Big Banda RTV Slovenija, z ansamblom je sodeloval tudi kot dirigent in skladatelj. V svojem jazzovskem obdobju je deloval v lastnih zasedbah (Quatebriga, Royal Society, Štefbet Rifi, Milko Lazar Quartet) pa tudi s številnimi svetovno znanimi jazzovskimi glasbeniki in nastopal na priznanih festivalih. Posnel je več kot petdeset gramofonskih plošč in zgoščenk z različnimi zasedbami ter petnajst avtorskih zgoščenk, med njimi leta 2008 avtorsko s simfoničnimi deli v sodelovanju s Simfoniki RTV Slovenija in z orkestrom Slovenske filharmonije. Za omenjena orkestra tudi redno komponira. Njegova simfonična dela so dirigirali Marko Letonja, Walter Proost, Olari Elts, Loris Voltolini, Anton Nanut, George Pehlivanian, Luca Pfaff, David Itkin, James Tuggle in David de Villiers. Sodeluje tudi z uglednimi klasičnimi glasbeniki, njegova dela pa so izvajali priznani domači in tuji ansambli po celi Evropi, ZDA, Južni Ameriki, na Kitajskem, v Rusiji in tudi v prestižni Carnegie Hall v New Yorku. Leta 2005 je s pianistom Bojanom Goriškom ustanovil Klavirski duo Gorišek-Lazar, izvajata pa predvsem glasbo za dva klavirja Milka Lazarja. Nastopala sta po vsej Sloveniji, Evropi, nekajkrat tudi v ZDA. Z Goriškom sta v Gallusovi dvorani Cankarjevega doma z orkestrom Slovenske filharmonije krstno izvedla avtorsko skladbo Koncert za dva klavirja in orkester (2010), ob petdeseti obletnici programa Ars pa s Simfoničnim orkestrom in Big Bandom RTV  Slovenija obsežno delo M.ars suita (2013). Poleg skladanja za različne komorne zasedbe in simfonične orkestre Milko Lazar redno ustvarja tudi glasbo za film, gledališče ter plesne in multimedijske projekte. V zadnjih letih veliko sodeluje pri mednarodno odmevnih plesnih projektih v tujini, ki jih podpisuje koreograf Edward Clug. Tako je Državni orkester iz Stuttgarta premierno izvedel Baletno suito za violončelo in orkester za baletno predstavo No Man’s Land (2014),  leta 2015  je bila ob baletni predstavi Chamber Minds premierno izvedena nova baletna glasba za violino in čembalo v züriškem opernem gledališču s tamkajšnjim baletnim ansamblom in baletni projekt Mutual Comfort v znamenitem plesnem gledališču NDT v Haagu na Nizozemskem. Istega leta je ustvaril tudi novo simfonično delo, ki je bilo premierno izvedeno v okviru Oranžnega abonmaja Slovenske filharmonije. Leta 2016 je orkester Augsburške filharmonije v tamkajšnjem gledališču izvedel njegovo delo Augsburg Suite za baletno predstavo Shades Of Us, istega leta pa je bila tudi premiera novega baleta Handman v plesnem gledališču NDT v Haagu, v kanadskem mestu Sackville je kanadsko premiero doživelo tudi obsežno delo za dva klavirja Pret-a-porter Variations. V mesecu aprilu leta 2018 sta Milko Lazar in Edward Clug v züriškem opernem gledališču premierno predstavila najnovejše obsežno celovečerno delo Faust – Das Ballett, ki ga je izvedel orkester Philharmonia Zürich s züriškim baletnim ansamblom. Milko Lazar je prejel številne nagrade, med njimi nagrado Prešernovega sklada (2005) in Župančičevo nagrado (2010).  V sezoni 2014/2015 je za naš oder ustvaril operno noviteto Deseta hči na libreto Svetlane Makarovič.

MATJAŽ FARIČ
Koreograf
Koreograf, plesalec in režiser Matjaž Farič se je šolal na baletni šoli v Mariboru, Palucca Schule v Dresdnu in na Akademiji za gledališče, radio, film in televizijo v Ljubljani. Umetniško pot je začel v osemdesetih letih dvajsetega stoletja. Kot koreograf in režiser je ustvaril več kot štirideset plesnih in gledaliških predstav doma in v tujini ter štiri plesne avtorske solo predstave. Med najvidnejše plesne stvaritve spadajo predstave Rdeči alarm, Solo, Stravinski i ja, Klon, From the desert Trough the Forest, Otok, Terminal, Srh, Rdeča-sled ter preinterpretacija pomembnih baletnih del z naslovom Trilogija – Labodje jezero, Romeo in Julija, Posvetitev pomladi. Na tujem je sodeloval s skupinami, kot so Bitef Dance Company iz Beograda, Studio za suvremeni ples iz Zagreba, Diversions Dance Company iz Cardiffa in Compagnie Coline iz Istresa. Kot predavatelj je občasno sodeloval z umetniško gimnazijo in Akademijo za ples v Ljubljani ter s Šolo sodobnega plesa Ane Maletić iz Zagreba. Med najvidnejšimi režijami so predstave Veter, pesek in zvezde v SMG, Macbeth v produkciji Flote, Pes, noč in nož, Grozljiva lepota in Hamlet v SSG Trst ter otroški predstavi Škrat Kuzma dobi nagrado v SMG ter Guliverjeva potovanja v SNG Maribor. Sodeluje tudi z drugimi režiserji in prispeva koreografije pri postavitvah gledaliških in opernih predstav. Na našem odru je v sezoni 2017/2018 postavil izjemno uspešno prvo slovensko uprizoritev Glassove opere Lepotica in zver. Za svoje delo je prejel več domačih in tujih nagrad, med njimi nagrado Prešernovega sklada, Župančičevo nagrado, zlato paličico, nagradi na Borštnikovem srečanju in 10. baletnem tekmovanju NDR, zlati lovorjev venec na festivalu MES v Sarajevu in Prix d’auteur na mednarodnem srečanju koreografov  v Seine-Saint-Denis (Rencontres chorégraphiques internationales de Seine-Saint-Denis). Matjaž Farič je umetniški vodja zavoda Flota in mednarodnega plesnega festivala Front@ v Murski Soboti.
STAŠA PRAH
Dramaturginja
Staša Prah je končala nižjo glasbeno in baletno šolo v Mariboru (klavir in balet),  umetniško gimnazijo v Novi Gorici in študij dramaturgije na AGRFT. V improvizacijskem gledališču je sodelovala 15 let, od tega 10 kot igralka ‒ improvizatorka, pozneje kot sodnica in moderatorka. Od začetka študija že 11 let sodeluje s Pionirskim domom v Ljubljani kot članica žirije na otroškem gledališkem festivalu Gledališke sanje in vodi delavnice za mentorje otroških gledaliških skupin. Je ena od štirih gledaliških trenerk v evropskem projektu Young Theatre. Kot dramaturginja je sodelovala pri dramskih uprizoritvah Škrat Kuzma dobi nagrado (SMG), SVA. in Groznovilca (LGL), Guliverjeva potovanja (SNG Maribor), Ko je otrok bil otrok (MGL),  Madame Bovary (SNG Nova Gorica), Pes, noč in nož, Grozljiva lepota in Hamlet (SSG Trst), Človek, ki je okušal oblike (Flota), pri operah Granatno jabolko (SNG Maribor) in La Cecchina ali Nikogaršnja hči (SKGG), Lepotica in zver (SNG Opera in balet Ljubljana), pri plesni uprizoritvi Rdeča-sled (Flota) ter dramsko-plesni uprizoritvi Sinestezija – opus (Flota). Dramaturgija je bila zavestna odločitev, da se iz odrskih desk preseli v najbolj skrite kotičke gledališkega ustvarjanja. Zanimalo jo je vse nevidno, neoprijemljivo, magično. Želela je ustvarjati celostno in se posvečati širini gledališkega dogodka. Kot dramaturginja se zelo močno zaveda ključnih točk gledališkega življenja, ki so: skrb in čut za občinstvo – ustvarjanje za otroke, otroško v odraslih ter posebna pozornost, namenjena gledališkim listom (edinim oprijemljivim dokumentom minljive gledališke stvaritve) –, posvečenost in predanost odru – mediju, ki v sebi skriva in nam omogoča ves svet – ter zavedanje in ponižnost med izbranimi sodelavci (energetska povezanost, ki napaja harmonično kreativno silo).

 

DRAGO IVANUŠA

Skladatelj, pianist in harmonikar

Drago Ivanuša je eden najbolj dejavnih slovenskih skladateljev. Od leta 1991 je ustvaril glasbo za

okoli 130 gledaliških in plesnih predstav, 23 filmov in tudi številne samostojne kompozicije za komorne skupine in orkester. Sodeluje z nekaterimi najboljšimi slovenskimi režiserji in koreografi. Ljubezen do gledališča goji še iz mladostnega obdobja, ko je v Mariboru obiskoval konservatorij za glasbo in balet, gledal predstave in se učil v gledališkem studiu. Zanj je značilna živa izvedba glasbe v predstavah, zvočne intervencije, močne dramaturške poteze, ki njegovo glasbo pogosto postavijo v središče odrskih del. Ko je slovenska kinematografija v devetdesetih letih doživljala preporod, je začel sodelovati s filmskimi režiserji in skupaj so ustvarili nekaj mednarodno nagrajenih filmov (film Kruh in mleko režiserja Jana Cvitkovića je prejel nagrado zlati lev prihodnosti na Beneškem filmskem festivalu leta 2001). Danes sodeluje tudi z mlajšo generacijo filmskih režiserjev. V avtorskem opusu Draga Ivanuše so skladbe za godalni kvartet, klavir, harmoniko, trobento, marimbo, klarinet, oboo, francoski rog, različne glasove, pevski zbor in simfonični orkester. Njegovi najbolj reprezentativni solo projekti so: Hotel Ideal, Happy Birthday Dr. Ago, Ivanuša + Kugler (duo za klavir in bobne, skupaj z bobnarjem Enosom Kuglerjem), Whitman (na poezijo Walta Whitmana, skupaj z Enosom Kuglerjem) in projekt Dviganje glasu (za glas, marimbo, kontrabas in tolkala), La Bete Humain za klavir, Orlando, dramatizacija romana Virginije Woolf in glasba za gledališko-glasbeno predstavo.

Kot pianist in harmonikar je sodeloval z različnimi skupinami in glasbeniki v Sloveniji in tujini (Muskafiber, Štefbet Rifi, Bast, Bossa de Novo, Brina). Izdal je nekaj samostojnih albumov (zadnja leta njegova dela izdaja slovenska založba Muskafiber), pojavlja pa se tudi na posnetkih skupin, s katerimi je redno sodeloval, ter na nekaj deset ploščah drugih avtorjev. Prav tako ustvarja kompozicije za različne komorne zasedbe in orkestre: Uvertura (za godalni orkester), Karamazovi (za godalni kvartet), Povodni mož (za simfonični orkester), glasba za balet Kompozicija, zložil pa je tudi serijo pesmi na besedila slovenskih pesnikov. Nastopil je na nekaterih pomembnejših svetovnih glasbenih festivalih, za glasbo za gledališče in film pa prejel tudi več nagrad (dve nagradi vesna na Slovenskem filmskem festivalu leta 2004 in 2010, zlata ptica za dosežke na področju gledališke in filmske glasbe leta 1999, AGRFT nagrado zlatolaska leta 2002 ter dve nagradi za najboljšo glasbo na slovenskem oglaševalskem festivalu SOF leta 2000 in 2003), več skupinskih nagrad za filme in gledališče. Glasba skladatelja Draga Ivanuše je ekspresivna, eklektična in nepredvidljiva. S pridom uporablja izkušnje iz gledališča in filma, zaradi česar ima njegova glasba močno, natančno dramaturgijo in vznemirljivo vsebino. Je navdušen improvizator, hkrati pa se njegova glasba napaja tako pri starih skladateljih, predvsem baročnih, kot tudi teh iz sodobnega časa. 

SANJA NEŠKOVIĆ PERŠIN

Koreografinja

Sanja Nešković Peršin je po končanem šolanju na Srednji glasbeni in baletni šoli v Ljubljani Nadaljevala študij baleta na priznani baletni šoli Rosella Hightower v Cannesu v Franciji. Kot dobitnica mednarodnih štipendij se je izpopolnjevala na različnih plesnih in baetnih delavnicah na Dunaju in v New Yorku.  Od leta 1993 dalje je solistka v SNG Opera in balet Ljubljana. Njene vidnejše vloge so bile: Ana (Ana Karenina), Myrtha (Giselle), Titanija (Sen kresne noči), Muza (Gershwin), Dekle (Čudežni mandarin), v baletu Ta ljubezen … (Nenadoma … v mojem pogledu in Dvojnost). Bila je Dobra vila (Hrestač – Božična zgodba, Pepelka), Mercedes (Don Kihot), Gamzati (Bajadera), Ana Jelovšek (Labodje jezero, ideal romantičnega baleta – tokrat ... po Prešernu), Bathilde (Giselle Davida Dawsona), Marija Filipescu (Nori malar), plesala je v baletih Serenade, Yin & Yang (She is Missing), Mozart vs. Schumann, Tango za Rahmaninova ter koreografirala samostojno predstavo NEVERLAND ING v okviru baletnega večera Urbanobalet. Leta 2014 je prevzela umetniško vodenje ljubljanskega baleta. Na področju scenskih umetnosti deluje kot koreografinja, performerka in oblikovalka giba. Plesala in igrala je tudi v številnih gledaliških in plesnih predstavah pomembnih sodobnih domačih in tujih režiserjev in koreografov. S svojimi samostojnimi avtorskimi projekti je gostovala na domačih in tujih festivalih.
Biografije solistov so objavljene na spletni strani www.opera.si.

IN MEMORIAM 
Lidija Sotlar, roj. Lipovž (1929‒2018)

Henrik Neubauer

Težko je popisati ves umetniški opus, ki ga je Lidija Sotlar ustvarila v svojem 30-letnem angažmaju v slovenski baletni umetnosti kot vrhunska slovenska balerina vseh časov. Bila je navdih za številne baletne kreacije domačih in svetovno znanih koreografov, kot so bili sloviti Anton Dolin, Sergej Lifar, Aleksandra Mihajlovna Balašova, Dmitrije Parlić in Oskar Harmoš.

Njen oče Josip Lipovž je bil kot strojevodja premeščen iz Maribora v Kruševac, kjer se je njemu in ženi Angeli 12. junija 1929 kot drugi otrok rodila Lidija. Na otroštvo med srbskimi otroki je imela  lepe spomine, skrbna starša pa sta skrbela, da ni pozabila maternega jezika. Zato ni imela nikakršnih težav, ko so tik pred vojno pribežali v Ljubljano, kjer je nadaljevala šolanje.

Zanjo je bil usoden obisk baletnega večera Petra Golovina leta 1942, ko je takoj občutila, da bo njen življenjski cilj postati baletna plesalka. Ob odprtju operno-baletne šole leta 1944 se je prijavila in bila takoj sprejeta. Že med šolanjem je začela nastopati, vrhunsko znanje pa je pridobila na Državni baletni šoli v Ljubljani  v razredu izjemne umetnice in pedagoginje Lidije Wisiak. Leta 1953 je bila v prvi generaciji diplomantov in je s svojimi sošolci odprla pot profesionalizaciji slovenskega baleta. Že med šolanjem je postala solistka ljubljanskega baleta in z izredno predanostjo baletni umetnosti, nenehnim izpopolnjevanjem, izjemno samokritičnostjo in s popolno samodisciplino v kratkem napredovala do prve plesalke. Nad njenimi uspehi se še danes navdušujejo obiskovalci gledališča, ki so jo spremljali na njeni umetniški poti. Spominjajo se njene Vragove žene, Belega in Črnega laboda, Desdemone, Ognjene ptice, Giselle in Mirte, Gospodarice Bakrene gore, Clorinde, Lize, Julije in njenih drugih dosežkov. Tako njene lirične kot karakterne vloge so bile vedno vrhunsko doživetje in take so bile tudi navdušujoče kritike: »/… /vloga Odilije prinaša Lidiji Lipovž večer za večerom ovacije.«; »/…/ plesna stvaritev Desdemone spada med plesne viške naše kratke baletne zgodovine.«; »Gospodarica Bakrene gore je stvaritev velikega plesnega formata.«; »Lidija Sotlarjeva je dozorela v plesalko mednarodnega ranga.«; »/… / kot Julija je znala pridobiti srca gledalcev od svojega prvega nastopa.« To je le nekaj odlomkov iz kritik, ki jih je prejemala.

Ljubljanskemu baletnemu odru je ostala zvesta vse življenje, razen sezone 1957/58, ko je padla v nemilost takratnega vodstva in je odšla v Split k Ani Roje in Oskarju Harmošu. Leta 1972 se je z Julijo poslovila od ljubljanskega odra, posvetila pa se je pedagoškemu delu, posebej še leta 1975 z ustanovitvijo baletne skupine Lidija Sotlar. S 129 baletnimi koncerti po vsej Sloveniji in zunaj nje je na solistični ravni vzgajala plesalce in hkrati občinstvo povsod, kjer baleta prej niso poznali. S Srečanjem jugoslovanskih baletnih umetnikov, ki ga je vodila od leta 1977 do 1983, je povezala najboljše baletne umetnike nekdanje Jugoslavije, da so se spoznavali in da so ljubljansko občinstvo seznanjali s svojimi dosežki.

Edina med slovenskim baletnimi plesalkami je leta 2006 izdala avtobiografsko literarno delo Spomini balerine, ki je izjemen prispevek k zgodovini slovenske gledališke in filmske umetnosti. Po poroki s filmskim in dramskim igralcem Bertom Sotlarjem leta 1955 ni sprejela le njegovega priimka, ampak je postala tudi spremljevalka filmskega dogajanja pri nas.

Za svoje umetniško delo je dobila več priznanj in nagrad, med njimi tudi častni znak svobode in Župančičevo nagrado. Več kot to pa ji je pomenilo, da je občinstvo doma in  v tujini znalo ceniti njeno vrhunsko baletno umetnost. V našem zgodovinskem spominu bo ostala prav na vrhu dosežkov slovenskega baleta.

***
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ABOUT THE PERFORMANCE

A Man with a Knife

When it comes to interpretation of any work of art, it certainly depends on the observer’s personal view that complements its entirety with his own experience. Still, Jakopič's studies and paintings are designed to make a call for a careful consideration of the broader context of what we see and offer at the same time an exceptional starting point for the development of a series of events that may lead to a dynamic stage action. Matjaž Farič
The choreography is based on the works by Slovenian painter Rihard Jakopič, capturing the moments that witness a remarkable sense of movement and drama. When it comes to interpretation of any work of art, it certainly depends on the observer’s personal view that complements its entirety with his own experience. Still, Jakopič's studies and paintings are designed to make a call for a careful consideration of the broader context of what we see and offer at the same time an exceptional starting point for the development of a series of events that may lead to a dynamic stage action. The interpretation of the works of art, offered by the performance itself, occurs within the seemingly unrelated transitions between the positions in space, physical gestures and forms. The compositional entireties are not literal depictions of the painter’s works, but rather serve as a basis for creating a new – dance - whole, in which neither the dance interprets the music, nor the music plays for the dance, although both of them are drawing from the same source material.

Matjaž Farič

Matjaž suggested that we should create based on the »images«, without any specific story. He surprised me with Richard Jakopič. He chose some sketches/studies, which subsequently merged into a series of extremely interesting versions and soon we got an impression that we caught Jakopič in one of his creative processes, where some of his works were finished and some other remained unfinished. Then we got a series of associations where we for example tried to catch the movement of his creating process, the movement of the figures that were either completely finished, or just sketched. Thus the six sketches and pictures offered an extremely wide platform for creating or leaving spaces. The music itself comprises suspensions, silences, which are also quite characteristic of Jakopič's sketches and studies. 
I thus kept hold on this primary sensation of the images and took up to layering of sound blocks and colour combinations, resulting in exchanging of light and darkness.

Milko Lazar

Composition

To understand some things better, we have to step out of this world – for at least a short period of time.  

We must rise above a little, as if to see what it is there that surrounds us. 

We get to know ourselves when we are able to see ourselves from the outside. 

The intuitive and lyrical experience of life has completely disappeared. 

Human power does not lie in rationality. 

Sanja Nešković Peršin

As far as this ballet piece is concerned, it wasn't a typical commission, where the choreographer Sanja Nešković Peršin would commission a composition, which I would compose and to which she would dance. It was rather a dialogue, resulting through a series of conversations about the atmospheres, which influenced the way of composing of the music. Therefore, it wasn't about my ambition to write an orchestral piece, to which her dancers would dance, this ballet music was rather created after the old »Rameau's method«. I was aware of the fact that it was ballet music, a special genre, which I respected in our work. Everything that followed is written in the score. It contains rhythmic pulses, rhythmic structures that allow dancing, some atmospheres, passages, so that its structure is created for a theatrical work. The piece is about forty minutes long. Much effort was invested into it. I composed it very carefully by myself and also collaborated a lot with Sanja. I wrote this ballet piece this summer and enjoyed it very much. 

Drago Ivanuša
***
PROSIMO VAS, DA OB CITIRANJU NAVAJATE AVTORJE. 


