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SAZETAK

Krajem 19. i poc¢etkom 20. stoljeca izvodacke umjetnosti dosezu nove umjetnicke visine,
Sto pridonosi formiranju i razvoju nacionalnih izvodackih skola i trendova. U prvoj polovici 20.
stolje¢a vodeca glazbena ucilista su bili Drzavni konzervatorij N. A. Rimski-Korsakova u Sankt-
Peterburgu (Lenjingradu) i Drzavni konzervatorij P. I. Cajkovskog u Moskvi. Profesori
Moskovskog konzervatorija osnovali su razli¢ite pijanisticke skole i smjerove koji su utemeljili
najvaznije izvodacke tradicije ruske glazbe. Jedna od tih izvanrednih $kola je Igumnova
pijanisticka skola.

Kljuéne rijeci: povijest izvedbenih umjetnosti, glazbena pedagogija, pijanisticka skola, klavir

ABSTRACT

At the end of the XIX. and at the beginning of the XX. century, the performing arts reached new artistic
heights, which contributed to the formation and development of national performing traditions.

In the first half of the XX. century, the leading music colleges were the State Conservatory after N. A.
Rimsky-Korsakov in Saint Petersburg (Leningrad) and the State Conservatory after P. I. Tchaikovsky
in Moscow.

In particular, professors of the Moscow Conservatory founded various piano schools and directions
that established the most important performing traditions of Russian music. One of these outstanding
schools is Igumnov’s piano school.

Keywords: history of performing arts, music pedagogy, piano school, piano
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1. Uvod

Konstantin Nikolajevi¢ Igumnov - pijanist, profesor, djelovao je u prvoj polovici 20. stoljeca.
Uz Aleksandra Goldenweisera, Felixa Mihajlovica Blumenfelda, Heinricha Neuhausa, Samuila
Evgenjevica Feinberga i1 druge profesore Moskovskog konzervatorija, Igumnov je jedan od
utemeljitelja sovjetske scenske umjetnosti i tvorac jedne od najpoznatijih moskovskih pijanistickih
Skola. Dao je neprocjenjiv doprinos svjetskoj pijanisti¢koj umjetnosti. Igumnov je odgojio Citavu
generaciju vrsnih pijanista 1 nastavnika, medu njima Leva Oborina, Jakova Isaakovica Fliera, Borisa
Mojsejevica Berlina, Mariju Grinberg, Aleksandra Jochelesa, Arna Babadzanjana, Evgenija
Mihajlovi¢a Timakina i druge.

Ovaj rad je analiza knjige J. Milsteina ,, Konstantin Nikolajevi¢ Igumnov”, u kojoj autor
detaljno opisuje zivot Igumnova, formiranje njegovih osnovnih izvedbenih i pedagoskih nacela. Uz
knjigu, za pisanje rada koriSteni su i Igumnovi ¢lanci, €¢lanci, knjige i drugi materijali, koji iznose
sjecanja Igumnovih ucenika na njegova predavanja, njegovu umjetnost i utjecaj pedagoskih nacela
Igumnova na formiranje izvedbenog stila i vlastitu metodiku predavanja takvih pijanista kao $to su
Lev Oborin, Ketti Malhasjan, Boris Berlin i drugi.

U prvom poglavlju detaljno je predstavljen Igumnovljev Zivotni i umjetnicki put: djetinjstvo,
godine studija na konzervatoriju, poCetak umjetnicke aktivnosti, Zivotna razdoblja, izvanredni koncerti
1 njegov koncertni repertoar, okolnosti koje su pridonijele formiraju njegove osobnosti, umjetnickih
namjera, izvedbenog stila i osnovnih nacela njegove pedagogije.

Drugo poglavlje detaljno opisuje glavne izvedbene i pedagoske aspekte pijanisticke skole
Igumnova izdvajajuci je od ostalih skola, njezina nacela i konstante, pedagoski repertoar i tehnike,
tonsku kulturu, posebnosti njegovih interpretacija itd.

Zakljucak ukratko sazima glavne znacajke Igumnovljeve Skole i utjecaj koji je imala na razvoj
pijanizma.



2. Zivotni i umjetni¢ki put Konstantina Nikolajevi¢a Igumnova

Izvodacka i1 pedagoska djelatnost Igumnova bila je usko povezana sa Zivotom, glazbenim i
druStvenim dogadajima, tendencijama i utjecajima njegova vremena. U ovom dijelu rada detaljno su
prikazane glavne etape i dogadaji njegovoga zivota , kao Sto su: prvi koraci u glazbi, obrazovanju, put
njegovih izvodackih i nastavnih aktivnosti, drustvene aktivnosti, put formiranja zrelog glazbenika itd.

2. 1. Djetinjstvo i godine studija

Konstantin Nikolajevic Igumnov roden je 19. travnja 1873. godine u gradu Lebedjanu,
pokrajina Tambov u Carskoj Rusiji. Bio je najmlade dijete u obitelji. Od ranog djetinjstva motiviranost
prema svemu umjetnickom, a osobito prema glazbi, izdvajalo ga je od ostale djece.

Obitelj Igumnov pripadala je broju onih rijetkih obitelji u gradu Lebedjanu, koje su se zanimale
za kulturu. Posebno Igumnovljev otac bio je vrlo ozbiljan i dosljedan u odgoju djece te je pokusavao,
koliko je moguce, razviti glazbene sposobnosti svoga najmladeg sina.

Prva uciteljica sviranja bila je njegova guvernanta, Alina Meier, od koje je Igumnov ucio do
14. godine. Nije bilo sustavnog obrazovanja, budu¢i da Meier uopce nije imala profesionalnog
iskustva. Za klavirsku pocetnicu koristila je knjigu Louisa Kellera ,, Wegweiser durch die
Klavierliteratur”, gdje je glavna klavirska literatura raspodjeljena prema razli¢itim stupnjevima tezine
te je poCela poducavati ga sve komade. Svirali su i ljestvice i razne vjezbe. Do 12. godine Igumnov je
sastavio popis skladbi koje je namjeravao nauciti sljede¢ih godina. Na popisu pod naslovom
,, Catalogue des kompositions, qu’ils faut joués” nalaze se mnoge sonate J.Haydna, W.A .Mozarta,
L.van Beethovena, skladbe F.Mendelssohna, F.Chopina, J.Fielda i drugih. Planirane skladbe bile su
prili¢no teske, zbog cega je Igumnov tek na kraju gimnazije u dobi od 14 godina svirao mnoga znacajna
djela.

Godine 1887. Igumnov se preselio u Moskvu, gdje je nastavio studij u Moskovskoj klasi¢noj
gimnaziji. Na inicijativu svog starijeg brata, [gumnov se upoznao s jednim od najpoznatijih
nastavnika klavira — s N. S. Zverevom. Igumnov je radio sa Zverevom samo godinu dana. U osnovi,
predavanja su dala nepokolebljivo pozitivan rezultat; Zverev mu je promijenio na¢in drzanja ruke,
naucio ga da je sviranje s napetom i sputanom rukom neprihvatljivo i obogatio ga glazbenim
znanjem. Razvoju Igumnova takoder su pridonjeli satovi glazbeno-teorijskih predmetas N. M.
Laduhinom.

Godine 1888. Igumnov je na Moskovski konzervatorij usao samo kao vanjski slusatelj. Ubrzo,
nakon uspjesno polozenog prijemnog ispita odmah je upisan u 6. godinu, u klasu Aleksandra Iljica
Zilotija'. Ziloti je odmah nadahnuo Igumnova i njegove ostale u¢enike Rahmanjinova, Maksimova i
Goldenweisera. Najvaznije za Igumnova za vrijeme ucenja kod Zilotija bilo je u posebnom ,,zivom”
pristupu glazbi, u postizanju zvucne i ritmicke raznolikosti, u prirodnosti i fleksibilnosti fraziranja.

L A. I. Ziloti bio je ucenik N. Zvereva i N. Rubinsteina. Kasnije je po savjetu Rubinsteina otis$ao u Weimar studirati kod F.
Liszta.



Postupno su se ti savjeti transformirali u vlastiti [gumnovljev izraz a upravo je Ziloti bio taj koji je
najvise utjecao na formiranje njegovog izvodackog stila.

Dvije tocke u umjetni¢koj metodi Zilotija pokazale su se posebno korisnima za [gumnova:
1. ritmiCka sloboda izvodenja (fleksibilnost fraziranja, korelacija fraza, rubato itd.),
2. raznolikost zvuka (osjecaj kolorita) .

Nakon $§to je Ziloti 1891. prekinuo veze s Konzervatorijem i odlu¢io odrzavati koncerte,
P.A.Pabst je postao posljednji profesor Igumnova u Moskvi. Sigurnost i jasnoca oblika su mu uvijek
bili na prvom mjestu. Pabstov utjecaj na I[gumnova bio je uglavnom ucinkovit i pozitivan. Prije svega,
usavrs$io mu je tehniku i nauc¢io ga racionalnom pristupu i boljem razumijevanju teksta. Ali, od dvojice
profesora, naravno, Ziloti je imao najveci utjecaj na Igumnova. Osim direktnih profesora, S. I. Tanejev
je imao veliki utjecaj na Igumnova u ¢ijoj je teoretskoj klasi [gumnov zavrsio cijeli tecaj kontrapunkta
i fuge. Tu je i V. L. Safonov, kod kojega je Igumnov studirao komornu glazbu. Znacajnu ulogu u
formiranju glazbenika Igumnova tijekom godina studija imali su njegovi prijatelji. Medu
Igumnovljevim konzervatorskim kolegama bili su J. A. Levin, A. B. Goldenweiser, V. I. Bujukli, S.
V. Rahmanjinov, A. A. Skrjabin. S Rahmanjinovim i Skrjabinom upozonao se jo$ kod Zvereva, a ve¢
na kraju studija na Konzervatoriju bili su u prijateljskim odnosima te su ostali u kontaktu dugi niz
godina.

U studentskim godinama Igumnov se trudio ne propustiti niti jedan koncert, izvrsnu opernu ili
dramsku izvedbu. Posebno su ga se dojmili koncerti Josepha Hofmanna, Antona Rubinsteina, ¢iji je
svaki nastup bio iznimni dogadaj. Dojam Rubinsteinovog sviranja utjecao je na scensku umjetnost
tijekom Igumnovljevih studentskih godina, posebno na interpretaciju Chopina. Koncerti Busonija,

koji je u to vrijeme zivio u Moskvi i predavao na Konzervatoriju, takoder su imali znacajan utjeca;.

2. 2. Put do majstorstva. Pocetak umjetnicke i nastavne djelatnosti

Godine 1894. Igumnov je diplomirao i zapoceo umjetni¢ku karijeru. Igumnov sudjelujao na
An. Rubinsteinovu  natjecanju je u Berlinu, u jesen 1895. godine. Medu ¢lanovima zirija bili su
Ferruccio Busoni, Vasilij Safonov, Karl Klindworth i Louis Diémer. U prvom krugu Igumnov je
izveo Rubinsteinov 2. koncert pod dirigiranjem Busonija. Program drugog kruga ukljuc¢ivao je sljedec¢a
djela: Preludij i fuga u f-molu J. S. Bacha (1. svezak), Sonata u D-duru W. A. Mozarta (samo Adagio),
Beethovenova Sonata op. 111 u c-molu, Mazurka u cis-molu op. 50, Nocturno u F-duru i Balada u -
molu F. Chopina, Lisztova ,,Mazeppa”, Schumannova ,,Kreisleriana” (br. 4 i br. 5). Zapravo se
natjecanje se odvijalo izmedu tri pijanista — J. Levina (ucenika Safonova), V. Stauba i Igumnova.
Levin je pobijedio. Vrativsi se u jesen u Moskvu, 14. studenoga 1895., Igumnovljev debitantski
solistiki koncert odrzao se s velikim uspjehom i time je zapocela njegova umjetnicka aktivnost.

Godine 1898. Igumnov je prihvatio ponudu da ode u Thilisi® i radi kao profesor u glazbenom
liceju. Igumnov je tamo radio godinu dana. Nakon $to je J. Kwast u svibnju 1899. neocekivano izbacen
iz redova profesora na Moskovskom konzervatoriju, Igumnov je dobio poziv od Tanejeva, a kasnije i
od Safonova, da se vrati u Moskvu i postane profesor na Moskovskom konzervatoriju.

2 MunbluteitH, Akos WMcaakosuu, KoHcmaHmuH Hukonaesuy MeymHos / Milstein, Jakov Isaakovié, Konstantin
Nikolajevi¢ Igumnov, Moskva, Muzika, 1975., str. 40.
3 Tada Tiflis.



Povratkom u Moskvu, Igumnov je odmah primio veliki razred studenata na konzervatoriju, a
njegovo se ime sve ¢es¢e pojavljuje na moskovskim plakatima. Naime, njegov nastup 16. ozujka 1900.
(dirigent Safonov), gdje je Igumnov izveo koncert P. I. Cajkovskog u b-molu, izazvao je veliki odjek:
lirska interpretacija Igumnova bitno se razlikovala od uobifajene monumentalne i dramske
interpretacije pijanista Skole Liszta i N. Rubinsteina. Radio je na Chopinovoj Sonati u h-molu, koja
postaje jedan od najbitnjih komada njegovog koncertnog repertoara, kao i na djelima Schumanna
(,,Papillons”, ,,Kinderszenen”, Fantazija u C-duru) i Liszta (Poloneza u d-molu, ,,Funérailles” ,
Madarska rapsodija br. 11, itd.). Zapo&eo je i rad na Klavirskom triju Cajkovskog. Suvremenici su
tvrdili da je upravo Igumnova interpretacija najbliza skladateljskoj namjeri te da je suptilno i jasno
prikazuje osjecaje koji su dominirali Cajkovskim u vrijeme komponiranja Trija. Takoder je mnogo
vremena posvetio radu na djelima svojih suvremenika. Prije svega valja istaknuti izvedbu
Rahmanjinovog Klavirskog koncerta br. 2 (nedugo nakon autorske izvedbe), Sonate-Fantazije i
Klavirskog koncerta Skrjabina. Opéenito, rana djela Skrjabina i Rahmanjinova neodoljivo su ga
privukla pa ih je Cesto izvodio na svojim koncertima. Igumnov je sam bio jedan od rijetkih izvodaca u
to doba koji je izvodio Skrjabinova djela. Medutim, Skrjabinova kasnija djela, unato¢ Cinjenici da su
ga jako zanimala, nikada nisu postala dio njegovog koncertnog repertoara.

Trazeci sebe iznova se vra¢a koncertnim dojmovima, pokusavajuéi iz njih izvuéi prakticnu
korist. U tom smislu posebno ga zanimaju koncerti J.Hofmanna, A. Reisenauera i F. Busonija.
Takoder, od posebnog su znacaja bila putovanja u Austriju, Njemacku i Italiju.

Nakon druge izvedbe 2. Rahmanjinovog koncerta, Igumnov preispituje rad na zvucnoj paleti,
na zvuku, pocinje traziti nove nac¢ine i majstorstvo u tonskom smislu, S$to kasnije postaje jedno od
glavnih obiljezja Igumnove skole.

2. 3. Godine traZenja i rjeSenja

Godine 1907.-1908. bile su prekretnice za Igumnova: zapocelo je razdoblje intenzivnog
umjetni¢kog istrazivanja i razmisljanja. Za Igumnova je pijanisticki najvaznija bila komunikacija s
Rahmanjinovim, Sto je olakSalo njegovo zanimanje za Sonatu u d-molu i njezino uklju¢ivanje u
program sljedec¢eg samostalnog koncerta.

Znacajnu ulogu u razvoju Igumnove pijanisticke umjetnosti odigrali su njegova gostovanja u
inozemstvu: debitantski koncerti u Berlinu i Leipzigu 1908. (Sonata Cajkovskog op. 37 u G-duru,
Fantazija u Fis-duru op. 32, 3 mazurke op. 25 i tri etide op. 42 Skrjabina, Rahmanjinova Sonata u
d-molu op. 28.), koncerti u Njemackoj 1909. (izvodi Beethovenovu Sonatu op. 111, Schumannovu
Fantaziju u C-duru i Brahmsovu Sonatu u f-molu op. 5), monografski koncerti iz djela Beethovena
(Sonate op. 53, 90, 109, 111) i Liszta (Sonata u h-molu, ,,Funerailles”, Varijacije na temu J.S. Bacha,
,»Sposalizio”, Etida u f-molu i druga djela ) te koncerti s mjeSovitim programima.

Igumnov pocinje nadopunjavati svoj koncertni repertoar. U to vrijeme u centru paznje bili su
ne samo Mozart, Beethoven, Liszt, Chopin i Schumann, ve¢ i Schubert i Brahms. Igumnov je bio
aktivan Clan druStva Brahmsa u Moskvi. U to vrijeme Brahms je u Rusiji bio gotovo nepoznat.
Schuberta nisu smatrali klavirskim skladateljem. Njegove sonate su se vrlo rijetko izvodile na
koncertima. MoZemo re¢i da je upravo Igumnov otkrio Brahmsa u Moskvi 1 natjerao Moskovljane da



se zaljube u njega. Kako je sam Igumnov priznao, godinama se borio za pravo izvodenja Schubertovih
sonata na koncertima, a moskovska javnost nije odmah bila odusevljena njima.*

Njegov repertoar ukljucivao je monumentalne glasovirske skladbe kao $to su Lisztova Sonata
u h-molu, Chopinova Sonata u h-molu, Schumannova Fantazija u C-duru i Beethovenove Sonate op.
53, 57,101, 110, 111. O Beethovenu je napisao: ,,On je nevjerojatan autor - u njemu mozete pronaci
odgovor na sve, on je doista univerzalan.” Prekretnica se pojavljuje unjegovoj interpretaciji Chopina.

Busonijevi koncerti u Moskvi 1912. su ga jako ocarali. Znacajni su Igumnovljevi memoari o
Busoniju, koje citira Milstein: ,,Nikada nisam bio Busonijev sljedbenik. Stovise, mogu se klasificirati
kao anti-Busonijevac. A u uzem tehnickom smislu rije¢i, Busoni nije imao utjecaja na moju
pijanisticku umjetnost. Prekomjerna napetost volje 1 miSi¢a u kretanju ruku, nedostatak spontanosti
uvijek su mi bili strani. No, u najSirem smislu rije¢i, Busoni je nesumnjivo utjecao na mene u
posljednjem posjetu Rusiji, neposredno prije rata. Busoni me tada iznenadio ozbiljno$¢u njegove
izvedbe, dubinom njegovih ideja 1 rijetkim savrSenstvom izrazavanja. Slusati ga bilo je iznimno
zanimljivo i poucno, ¢ak i kada mi se u njegovoj izvedbi nije sve svidjelo. Od njega sam posebno dobio
na zvuku. Dugo sam se sjecao njegovog nevjerojatnog osjecaja razlicitih registara na klaviru pri
izvodenju Bachovih i Lisztovih djela. Bez ikakvog pretjerivanja mogu re¢i da me Reisenauer, ako
izuzmete Zilotija i Safonova, naucio kako mora zvuéati klavir, a za¢udo i Busoni.”®

Tijekom ratnih godina vodi niz monografskih veceri posveéenih Beethovenu, Chopinu,
Schumannu i Lisztu, koji su po svom umjetnickom znacaju medu najboljim koncertima u povijesti
ruske izvedbene umjetnosti.

Kao jedan od vodecih profesora Moskovskog konzervatorija, Igumnov je nakon stjecanja
dozvole drzavne visokoskolske ustanove aktivno sudjelovao u restrukturiranju rada konzervatorija.
Zahvaljuju¢i njemu uvedeni su novi kolegiji (estetika, povijest kulture, povijest knjizevnosti), nastali
su razredi za komorni sastav pod vodstvom Gedikea, organizirani seminari o harmoniji itd. Paralelno
je Igumnov nastavio intenzivnu koncertnu aktivnost. Od 1920. do 1922. skrenuo je pozornost na
kasnija Lisztova djela te je postao ¢lan ,,moskovskog kruga” koji je promovirao Lisztove skladbe .

Dana 2. svibnja 1923. u Maloj dvorani Moskovskog konzervatorija Igumnov je odrzao
obljetnicki koncert povodom svog 50. rodendana. U prvom dijelu izvodio je Schumannovu Fantaziju,
a u drugom Sest pjesama Schuberta-Liszta i Varijacije u h-molu Schuberta-Tausiga. Tre¢i dio bio je
posvecen Lisztu, osobito njegovim kasnijim skladbama ( Koncertna etida u As-duru, ,,Mephisto-
walzer” br. 3, Varijacije na temu Bacha, ,,3 Valses oubliée”, ,,Harmonies du soir”, ,,Cantique d'amour”,
»Sursum corda”).

Dosavsi na celo klavirskog odjela Konzervatorija, Igumnov $alje poziv u konzervatorij F. M.
Blumenfeldu i H. G. Neuhausu. Igumnov je postao dekan izvedbenog odjela Konzervatorija i u
prolje¢e 1924. izabran je za novog rektora Moskovskog koznervatorija. Zahvaljuju¢i Igumnovu
uvedeni su posebni seminari o proucavanju stilova na izvedbenom odsjeku, predavanja o narodnom
glazbenom skladateljstvu, proSireni satovi sviranja ansambla, na odsjeku za skladateljstvo u prva dva

4 Milstein, J. 1., 1975, str. 169 — 170.

5 Ibid., str. 175, usp. iz lgumnovljevog pisma D.D.Sostakovicu, 28. lipnja 1910.
6 lbid., str. 193 — 194,
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kolegija uveden je razred slobodnog skladateljstva. Unato¢ tome S$to je izuzetno zauzet
administrativnim poslovima, Igumnov je ipak ulozio mnogo truda i vremena u svoju klasu koja postaje
srediSte pozornosti u glazbenom zivotu Konzervatorija. Prema Milsteinu, kao ucitelj I[gumnov je bio
strog, zahtjevan 1 nije pravio nikakve umjetnicke kompromise. Medutim, kad se Igumnov suocio s
talentiranom izvedbom, lice mu se razvedrilo, preobrazio se i nije krio zadovoljstvo. Ponekad je
doslovno lio suze radosnice. To je bio slucaj kada je Lev Oborin u prolje¢e 1926. diplomirao na
Konzervatoriju. Svaki izvedeni komad izazvao je jednoglasno divljenje. Nakon manje od godinu dana,
Oborin je osvojio prvu nagradu na Medunarodnom pijanistickom natjecanju ,, F. Chopin” u Varsavi.
Oborinova pobjeda bila je i Igumnovljeva pobjeda, rezultat njegovog dugogodiSnjeg rada.

U drugoj polovici 1920-ih Igumnovljev je razred dopunjen novim ucenicima. Poceli su
studirati B. A. Djakov, B. M. Berlin, M. J. Siewer i drugi. Tijekom rektorata I[gumnov je proslavio 60.
obljetnicu Konzervatorija. Tijekom jubilarnih dana objavljen je Igumnovljev ¢lanak ,, O 60. obljetnici
Moskovskog drzavnog konzervatorija”, koji je sadrzavao kratku analizu puta koji je Konzervatorij
prosao. Naglasio je ogromnu ulogu Moskovskog konzervatorija s Lenjingradskim konzervatorijem u
razvoju glazbene kulture zemlje 1 odredio glavni smisao reforme konzervatorija. Tijekom rektorskih
godina zapazeni su bili njegovi monografski koncerti Chopinovih djela u Moskvi 6. studenoga 1924.,
u spomen na 70. godis$njicu skladateljeve smrti (Sonate u h-molu i b-molu, Balada u f-molu, niz manjih
djela), 9. prosinca 1927. godine (Sonate u h-molu i b-molu, osam preludija, Poloneza u es-molu, dvije
etide op. 10, Fantazija u f-molu, Barkarola), kao i koncerti Beethovenovih, Schumannovih, Lisztovih,
Schubertovih i Mendelssohnovih djela u Odesi, Moskvi, Taskentu i drugim gradovima. Veliki je
interes dobio Igumnovljev koncert djela N. J. Mjaskovskog (,,Whimsies”, 2. sonata u f-molu) i S. S.
Prokofjeva (,,Fleetingness”, Cetiri komada za klavir op. 32, ,,Price stare bakice”, 4. sonata u c-molu),
koji je odrzan u Maloj dvorani Moskovskog konzervatorija 16. veljace 1926.

2. 4. Umjetnicka zrelost

U rujnu 1928. Igumnov je otiSao u Armeniju. Sljede¢ih godina Armenija je igrala vaznu ulogu
u zivotu pijanista te postala privremeni dom za Igumnova tijekom Drugog svjetskog rata. U svibnju
1929. na vlastitu je inicijativu napustio rektorov ured, a tridesetih godina 20. stolje¢a zapocelo je novo
produktivno razdoblje njegove djelatnosti. Izuzetan dogadaj bio je njegov prvi solisticki koncert u
ovom razdoblju (1. ozujka 1930. u Moskvi). Svirao je Beethovenove Sonate u e-molu op. 901 u c-
molu op. 111, Schumannovu Fantaziju u C-duru. Prema suvremenicima, to je bio jedan od njegovih
najboljih koncerata. U relativno kratkom vremenu uslijedio je niz koncertnih izvjestaja u Klubu
knjizevnika, gdje je Igumnov izveo Beethovenova (Sonata op. 111), Chopinova (nokturna i nekoliko
mazurki) i Schumannova djela (Fantazija). Milstein citira odlomke iz govora Igumnova, koji je prije i
poslije nastupa rekao:

,Ne mogu interpretirati Chopina kao salonskog skladatelja i snazno se bunim protiv takve
interpretacije. Najbliza mi je Neuhausova interpretacija Chopina. Sto se ti¢e drugih Chopinovih
interpretacija, doista sam jako daleko od njih. Na isti nacin, ja sam neprijatelj Chopinove formalisticke
izvedbe, ne volim da zanosi samo pijanisticka strana stvari.”

,»Onima koji me smatraju ostvarenim umjetnikom odgovorit ¢u da se dosad nisam uspio
ostvariti inisam bas sretan zbog toga. U pravu su oni koji vjeruju da se znac¢ajno mijenjam. Mislim da
sam se u posljednje dvije godine promijenio vise nego u posljednjih deset godina, pa ¢ak i viSe nego u
posljednjih dvadeset godina. Sto se ti¢e izbora dana$njeg programa, naravno, to nije bilo slu¢ajno. Sto
se tice Beethovenove Sonate i Schumannove Fantazije, oni su, uz Lisztovu Sonatu i Chopinovu Sonatu,
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medu mojim omiljenim djelima. To su stvari na koje sam se navikao i na ¢ijem sam izvodenju, u biti,
napravio ¢itavu svoju glazbenu evoluciju.”

,,U svom nastupu prije svega zelim izbjeci svaku statiku. Stoga sam pobornik slobodnog ritma.
Istodobno, ne zelim da ovaj slobodni ritam raskomada skladbu na sitne djeli¢e. Tezim integritetu
izvedbe, promisljenosti i jasno¢i u njezinoj izgradnji.”

Igumnov je dobro razumio izvedbenu umjetnost. Tridesetih se godina posvetio sustavu pogleda
na ciljeve, zadatke i odgovornosti izvodaca. To se odrazava u njegovom ¢&lanku ,,Problemi izvedbe.”’

Godine 1933. povodom 60. rodendana, objavljeno je nekoliko ¢lanaka o njegovom radu.
Kriticar PSibiSevski u svom clanku daje zanimljivu karakterizaciju Igumnova usporedujuci ga s
pijanistima poput J. Fielda, F.Chopina, a poput njih, Igumnov se ponajvise priblizio specifi¢nostima
glasovira: ,,Nisam u njoj trazZio umjetno izazvane orkestralne u¢inke, ve¢ sam iz nje izvukao ono $to
je najteze izvuci - pod vanjskom tvrdo¢om zvuka — milozvucnost.”

Takoder je naglasio njegov divan dodir, majstorstvo upotrebe pedala, njegovo osjetljivo
fraziranje, jedinstveno pjevanje na instrumentu.

Osim op¢ih biografskih ¢injenica, clanak Goldenweisera sadrzavao je karakteristike
[gumnova kao pijanista, a posebno je Goldenweiser opisao Igumnovljevo izvrsno vladanje
glasovirskom zvu¢nos$c¢u, tonom i jednostavno$éu izvodenja.® Na svoj 60. rodendan prvi put je
odsvirao 4. koncert Rahmanjinova (11. svibnja 1933. u Moskvi). Njegovi koncertni programi sve vise
dobivaju monografski karakter: svira koncerte posve¢ene djelima Chopina, Beethovena, Cajkovskog,
Schumanna. Promisljanje o djelima ovih skladatelja, osobito Beethovena i Chopina, bilo je znacajno.
U clanku ,,O Chopinu” koji je napisao 1935. godine, povodom 125. obljetnice skladateljeva rodenja,
formulirao je svoj odnos prema Chopinu i umjetnicke zadatke koje si je postavio.

Prema njegovu misljenju, Chopinovo tumacenje ,,prije svega zahtijeva potpunu jasnocu i
odredenost plana, reljef slika, ispravno razumijevanje osjecaja ritma, savrSeno ovladavanje dodirom,
glasovirsku instrumentaciju.”

Chopina bi trebalo svirati jednostavno i iskreno, prirodno. Odgovaraju¢i na salonsku
interpretaciju, ali i na bezdusnu virtuoznu izvedbu Chopinovih skladbi, Igumnov nije prihvatio ni suhu
formalnu izvedbu, ni profinjenu improvizacijsku izvedbu. Milstein navodi izvadak iz Igumnovljeva
razgovora s nastavnicima Lenjingradskog konzervatorija:

,Nakon dugogodiSnjeg iskustva shvatio sam kako pravilno interpretirati Chopina. Klju¢ni
utjecaj je ostavio Anton Rubinstein, kojeg sam imao priliku ¢uti u ranoj mladosti. Njegova izvedba
Chopinovih djela (ali i drugih skladatelja) bila je prepuna ni sa ¢im usporedive i uvjerljive
jednostavnosti i emocija bez premca.” °

Igumnov je u svom ¢lanku napisao: ,,Chopin je bio odlu¢an protivnik besmislene glazbe koja

nije izrazavala nikakve ideje, osje¢aje, duhovna stanja. Sto se tice karaktera, njegov je opus iznimno
raznolik i sadrzi Citav niz razliCitih osjecaja - od duboko osobnih nokturna, izrazavajuc¢i najsuptilnije

7 Ibid., usp. preuzeta iz Igumnovljevih autobiografskih biljeski.
8 |Ibid., str. 253.

° Ibid., str. 256.
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osjecaje duse, do grandioznih, briljantnih poloneza, odrazavajuc¢i epsku cjelinu jednog naroda. Od svih
skladatelja romanti¢ara, Chopin mi se ¢ini najrealnijim.”"’

Igumnov jasno postavlja pitanje sadrzaja, vitalnosti i realizma Chopinove glazbe, smatrajuci
ga jednim od ,,najinformativnijih glazbenika-poeta”. Istaknuo je izvanrednu Zivost, smjelost, svjezinu
i preciznost Chopinovih izraza. Prema Igumnovu, Chopin nije bio samo sentimentalan glazbenik, kako
su ga pokusali predstaviti neki suvremeni kriticari, ve¢ ¢ovjek nekontrolirane Zedi za Zivotom koju
nista nije moglo slomiti. Chopinova glazba je puna najiskrenijeg nadahnuca, u njoj nema napetosti,
sve mu je prirodno i jednostavno: jasno¢u glazbene misli nikad ne zamjenjuje, a ima i zivosti i
melankolije. Pa kako izvoditi Chopina? Kako pronaci pravi nacin za otkrivanje njegovih glazbenih
slika? Za Igumnova, klju¢ ovog rjesSenja, ili prvi uvjet, je jednostavnost, osjecaj ,,veliCanstvene
jednostavnosti”u izvedbi.

Tridesetih godina I[gumnov nastavlja intenzivnu nastavnicku djelatnost. U tim godinama u klasi
Igumnova ve¢ su ucili J. V. Flier, A. L. Jocheles, M.I. Grinberg, sredinom 30-ih godina poceli su
studirati 1. I. Mihnovski, K. Adzemov, V. Epstein, a kasnije su dosli M. Gerschmann, M. Stern, E. M.
Timakin i drugi. Takoder, Jakov Zak (student Neuhausa) koristio se njegovim savjetima, kasnije se s
njim povremeno savjetovao i Emil Gilels. Posebno sjajno je prosao diplomski ispit Jakova Fliera.
Izveo je 3. koncert Rahmanjinova (uz pratnju Igumnova). Nastup je ostao zapamcen po svojem sjaju,
emocionalnom intenzitetu i virtuoznom savrsenstvu.

Flier se razvijao ravnomjerno, sve dok nije dosegao visine izvedbenih vjestina. Uskoro je Flier
dobio prvu nagradu na Drugom pijanistickom natjecanju SSSR. Godine 1935. Igumnov je postao
voditelj jednog od Cetiriju klavirskih odsjeka Moskovskog konzervatorija. Na odsjeku su radili L.N.
Oborin, J. V. Flier, L. H. Lukomski, B. M. Berlin, M. J. Siewer, J. I. Milstein. Tridesete godine
bile su bogate zanimljivim koncertima koji su uvijek privlacili pozornost Igumnova. Od pijanista koji
su koncertirali u Moskvi, najvise je volio slusati Vladimira Sofronickog koji je prije svega u sviranju
pijanista njegovao poeziju 1 inspiraciju. Medu stranim gostuju¢im izvodacima koje je izdvojio bili su
Arthur Rubinstein, Alfred Cortot.

Interesantan je njegov osvrt na moskovske koncerte Cortota, gdje Igumnov opisuje Cortota kao
umjetnika stranog i spontanog impulsa i vanjskog virtuoznog sjaja, kao misleceg i suptilnog umjetnika
koji ima svoje umjetni¢ko ja. Istodobno neke su tocke u njegovoj izvedbi ostale diskutabilne za
Igumnova, budu¢i da se prema Igumnovu izvornost Cortota ne mozZe oponasati, a prihvatiti ga
bezuvjetno, znacilo bi pasti u ,,izum”. Odaju¢i pocast briljantnom talentu Arthuru Rubinsteinu,
njegovoj Zivosti, svestranosti, emocionalnosti, u isto bi vrijeme ponekad nasao izravnost i grubost u
njegovoj izvedbi.

To ga nije sprijecilo da se divi izvedbi Chopina i Liszta te ga postavi za primjer svojim studentima.
Sto se tice njegove koncertne aktivnosti, ona se s godinama sve vise §irila. Tijekom tri godine (1936.
- 1939.) Igumnov je vodio niz monografskih koncerata (Beethoven, Chopin, Liszt, Cajkovski). Izvodi
Trio Cajkovskog, nastupa s pjeva¢ima (s N. Dorliakom i I. Kozlovskim).

10 UrymuoB, Koncrantna Huxomaesud, O [llonene (myonmukarwst u npenucinosue 1. M. Munbimreitaa)/ Igumnov,
Konstantin Nikolajevic, O Chopinu (publikacija i uvod J. Milsteina), Moskva,”Sovjetska muzika”, 1949., br. 10,
str.52.
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Jedno od najvecih izvedbenih postignuc¢a Igumnova je to Sto je do kraja 30-ih uspio na sceni ozivjeti
klavirska djela Cajkovskog. Igumnov nije samo probudio interes za klavirska djela Cajkovskog, veé
je 1 prekinuo tu $utnju pijanista oko klavirske umjetnosti Cajkovskog te dokazao svoju vrijednost,
znacaj 1 originalnost.

Jedan od razloga nepriznavanja ili "zaborava" klavirskih djela Cajkovskog Igumnov vidi prvenstveno
u originalnosti 1 sloZenosti, posebnosti glazbene teksture skladba. U svom ¢lanku,, O klavirskim
skladbama Cajkovskog”on pise: ,, Tekstura klavirskih skladba Cajkovskog vrlo je udaljena od
Chopinove. LiSena je milosti, ponekad uglata, ponekad podsjeca na Schumanna: u skladbama s
orkestrom susrecu se i Lisztove tehnike, ali se primjenjuju bez Lisztove spretnosti, i to ne uvijek
glatko. Ta su svojstva, zbog &injenice da Cajkovski nije imao apsolutno nikakvu sklonost prema
posebnom ,,ukraSavanju” svojih skladbi i nije dodijelio mjesto virtuoznom elementu u svojim malim
komadima, odigrala vaznu ulogu u sudbini njegovih glasovirskih skladbi.”

Kao drugi razlog, Igumnov je ukazao na simboli¢ke tendencije u javnom Zivotu pocetkom 20.
stolje¢a, ¢emu se umjetnost Cajkovskog suprotstavila svojom realizacijom, jednostavno$éu i jasnim
razmisljanjem.''

Kao §to su mnogi kriti¢ari primijetili, osje¢aj za mjeru, izuzetna plemenitost i suptilnost nijansi
(osobito u okvirima piano), majstorstvo koriStenja pedala, iskrena transformacija u pjesnicke slike,
omoguéili su Igumnovu da se u interpretaciji Cajkovskog uzdigne do iznimnih visina izvedbenih
sposobnosti. Milstein citira Neuhausove rije¢i: ,,Unato¢ iznimnoj pristupaénosti glazbe Cajkovskog,
njezina izvedba zahtijeva toliko razli¢itih osobina od izvodaca, da se ne moze nazvati lakom. Osim
najdublje emocionalnosti, koliko je ovdje potrebno lakoce, gracioznosti, snage i mekocée zvuka, koliko
dobrog ukusa i osjecaja za mjeru. Nasi najbolji pjevaci stvorili su vje¢nu tradiciju izvodenja
Cajkovskog. Pijanisti Igumnovljeve $kole znaju tajnu sviranja Cajkovskog kao nitko drugi. Neki
pijanisti pokazuju veliku virtuoznost i hrabrost (sjetimo se samo briljantne izvedbe Koncerta u b-molu
Antona Rubinsteina), ali nitko ne daje takvu zvu¢nu sliku, tu jednostavnu i dusevnu intonaciju, punu
neizrecivog $arma, poput Igumnova.”'?

2. 5. Zadnje godine zivota

1940—ih godina Igumnov je zapoceo s aktivnim, nastavnim i koncertnim aktivnostima. Prima
honoris causa stupanj doktora povijesti umjetnosti, zajedno s Goldenweiserom i drugim profesorima
Moskovskog konzervatorija. 1. ozujka 1940., u cast 45. umjetnicke 1 40. pedagoske obljetnice
djelatnosti Igumnova odrzan je koncert u Maloj dvorani Moskobvskog konzervatorija. U prvom dijelu
Igumnov je izveo Rahmanjinovu Rapsodiju na temu Paganinija, a u drugom dijelu nastupili su njegovi
studenti Oborin, Flier, Mihnovski 1 Jocheles. Godine 1941. snima ,,Kreislerianu” R. Schumanna, 20.
svibnja prvi put odrzava monografski koncert s djelima F. Schuberta. Nakon $to je nacisticka Njemacka
22. lipnja napala na SSSR, sovjetska je vlada odlucila evakuirati ve¢inu umjetnika na jug, zbog ¢ega
se Igumnov preselio u Erevan. U Erevanu je radio na konzervatoriju s 12 studenata, ukljucujuci
skladatelje A. Babadzanjana, Al. Arutunjana. Igumnov je o plodnosti svoje pedagoske djelatnosti na
Erevanskom konzervatoriju pisao u ¢lanku napisanom za 25. obljetnicu Erevanskog konzervatorija.

11 YrymHos, K. H., O popmenuaHHsix couuHeHusax Yaiikosckozo /1gumnov, K. N., O klavirskim skladbama Cajkovskog,
Moskva, ,,Sovjetska muzika”, 1940., br. 5/6, str.112 — 113.

12 Milstein, J. I., 1975., str. 267, usp. iz H. Neuhaus, Sjajno i jednostavo. Za 100. obljetnicu rodenja Cajkovskog,
,CoBeTckoe nckyccrtso”, 1937., 17. listopada.
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Odlomak citira Milstein: ,,Moje sje¢anje na rad s deset pijanista (Ambakumjan, Avdalbekjan,
Arutunjan, Apresova, Gambarjan, BabadZzanjan, Mhitarjan, Popovjan, Petrosjan, Ter-Gevodjan)
najvise me veseli. Svi su vrlo talentirani ljudi, neki imaju prvoklasne odlike. Dvojica od njih su vrlo
talentirani skladatelji — BabadZanjan 1 Arutunjan. Prekrasno su odradili prvi koncert moje klase,
organiziran u vezi s mojim 70. rodendanom u lipnju 1943. Bio je po kvaliteti jednak najboljim vecerima
Moskovskog konzervatorija.” !

U studenom 1943. Igumnov se vratio u Moskvu i odmah zapoceo predavati, a uskoro su
zapocele 1 koncertne izvedbe. Izuzetno su bili veliki interesi za koncerte poslijeratnih koncertnih
sezona 1945./1946. i 1946./1947., medu kojima su Igumnova najbolja izvedbena ostvarenja bili
koncert 22. veljace 1946. u Velikoj dvorani Moskovskog konzervatorija iz djela An. Rubinsteina i
Cajkovskog i koncert Beethovenovih skladbi, odrzan na istom mjestu 14. sije¢nja 1947. godine.

U poslijeratnim godinama sastav klase bio je prili¢no ,,jak”. Neki su u€enici slijedili [gumnova
od Erevana do Moskve (A.Ambakumjan, A. Avdalbekjan, A. Babadzanjan, M. Gambarjan, M.
Mhitarjan), neki su se vratili iz drugih gradova (B. Davidovi¢, O. BoSnjakovi¢, G.Bogino), neki su
opet upisali (N. Starkmann, D. Serov, K. Blumenthal itd.). [gumnov je svakako pokusao svoje iskustvo
prenijeti na druge. Od velikog interesa su Igumnovi Clanci ,,Moj umjetnicki put” i ,,Moja izvedbena
i pedagoSka nacela”. U Clanku ,,Moj umjetnicki put” Igumnov je svoj zivot podijelio u odredena
razdoblja, a ukratko je opisao i prekretnice svog umjetnickog zivota. Igumnov je veliku pozornost
posvetio uredni¢kom radu, namjeravajuci stvoriti veliki svezak Antologije ruske klavirske glazbe.'*
Cjelovita zbirka Skrjabinovih djela za klavir u tri sveska (uredili Ilgumnov, Milstein, Oborin), odabrana
djela za klavir Antona Rubinsteina u dva sveska (uredio Igumnov), potpuna zbirka glasovirskih djela
Rahmanjinova u pet sveska i Ljadovih u dva sveska, a objavljeni su (uredio Lamm) i odabrana
klavirska djela Cajkovskog u osam izdanja (uredili Milstein, Sorokin). Uredivacki rad temeljio se na
Igumnovom principu: "Sto je moguée blize autorskom tekstu”.

Dana 3. prosinca 1947. (ve¢ bolestan i s temperaturom), Igumnov je odrzao svoj posljednji
koncert u Velikoj dvorani Moskovskog konzervatorija. Program je ukljucivao djela Beethovena,
Chopina, Cajkovskog, Ljadova, Schuberta i An. Rubinsteina. Dana 24. ozujka 1948. Igumnov je
preminuo. Na Konzervatoriju je objavljen poseban bilten, ¢lanci ¢lanova klavirskog odsjeka i njegovih
studenata (Oborin, Milstein, Flier, Epstein, Goldenweiser, Gedike itd.). Dana 30. ozujka 1948. u Maloj
dvorani Moskovskog konzervatorija odrzan je koncert ucenika Igumnova. Nastupali su A.
Babadzanjan, N. Starkmann, B. Davidovi¢, K. Blumenthal, D. Serov, O.Bosnjakovi¢ , M. Gambarjan,
E. Monoszon. Nakon koncerta postavilo se pitanje o sudbini Igumnovljeve klase. Studenti su izrazili
zelju za odrzavanjem samostalne razredne jedinice pod vodstvom Milsteina i Oborina. Vecina
studenata diplomirala je na Konzervatoriju kao Igumnovi studenti.

13 |bid., str. 285, cit. iz Igumnovljevog ¢lanka: Rije¢ na pola puta, ,,Sovetakan arvest”, 1973., br. 10.

14 Biljeske koje je napisao Igumnov objavljene su u ¢asopisu , Sovjetska muzika”, s dodacima i komentarima njegovog
studenta J. Milsteina.
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3. Izvodacka umjetnost i pedagogija

U clanku ,,Moja izvedbena i pedagoSka nacela” (Sovjetska glazba, 1948., br. 4), koji je
zapravo sinopsis izvje$¢a koje je Igumnov procitao 18. studenoga 1946. u Maloj dvorani Moskovskog
konzervatorija, na jednoj od veceri fakulteta za klavir posvecenoj 80. obljetnici Konzervatorija, bile
su predstavljene glavne ideje, nacela i stavovi Igumnova kao ucitelja i izvodaca. Naravno, ¢lanak ne
obuhvaca cjelokupnu sliku Igumnovljevog izvodackog i pedagoskog djelovanja, ne odrazava sve
tehnike, nacela njegova rada 1 nacine njihova razvoja.

Temeljni principi detaljno su analizirani i predstavljeni u 10 poglavlja u drugom dijelu
Milsteinove knjige ,,Konstantin Nikolajevi¢ Igumnov”. U ovom dijelu rada, Cuvajuci primarni slijed
poglavlja knjige, opisana su klju¢na nacela Igumnovljeve pedagogije i izvedbe.

3. 1. Umjetnicki sustav

Umjetnicki put Igumnova bio je ispunjen neprestanim usavrSavanjem njegove umjetnosti i
stalnim kretanjem naprijed i, §to je jo§ vaznije, stalnim obnavljanjem umjetnickih sredstava i tehnika.

U izvjeS¢u sastavljenom na dan 45. obljetnice njegove izvedbene djelatnosti, [gumnov je to
izrekao ovako: ,,Tek sada pocinjem shvacati kako svirati klavir.” Ispod su zavrSne rijeCi njegova
izvjeS¢a na veceri klavirskog fakulteta u Maloj dvorani Moskovskog konzervatorija, u Cast 80.
obljetnice Moskovskog konzervatorija:

,,Moj izvodacki i nastavni put bio je tezak i krivudav; moji su se pogledi na umjetnost pijanizma
nekoliko puta mijenjali. Tek sam 30-ih dosao do nacela kojih se sada pridrzavam, a potpuno sam se
shvatio i pronasao tek nedavno.”"’

Igumnovljev rad nije imao dogmatski sustav kojega bi se trebao pridrzavati tijekom cijeloga
zivota. On se Cesto prisje¢ao Lisztovih rijeci: ,,Dobra stvar je sustav, ali ja ga nikada nisam mogao
pronaéi”’. Njegove metode rada uvijek su negirale prisutnost bilo kakvog odredenog, zatvorenog
sustava. Njegova pedagogija nije bila u istovjetnosti metoda, ve¢ u njihovoj raznolikosti, jedinom
sustavu koji se kretao naprijed. Savjetovao je svoje studente da od njega uzmu potrebna znanja i
vjestine te da se dalje razvijaju i kreiraju svoj stil. Sto se ti¢e sistematizacije, u tom je pogledu cijenio
umjetnost Busonija, smatraju¢i ga ,,najpametnijim” pijanistom. Ne slazuéi se s njegovim sustavom,
ipak je u tome vidio odredene prednosti. No, i dalje je bio na strani Hofmanna, koji je pijaniste
upozoravao na sustavno uéenje.

Ali to ne znaci da Igumnov nije imao odredenu liniju kretanja u umjetnosti.

BabadZzanjan je napisao: ,,Jmao je jedino nacelo - da uvijek dolazi iz glazbe, iz sluSanja. Na
primjer, dok sam radio na Chopinovoj tre¢oj etidi, rekao mi je: ,, Slusajte dugacke note u melodiji,
slusajte”. I doista, na ovaj nac¢in uspio sam prirodno posti¢i raznolikost zvuka melodije i pratnje. I ne

1> Milstein, J. I., 1975.,str. 302.
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pokazuju¢i mi niti jednu tehnicku metodu, proucavajué¢i samo glazbu sa mnom, Igumnov mi je
oslobodio ruke.”!®

Tijekom cijelog svog izvodackog iskustva, Igumnov se, prije svega, trudio pazljivo sluSati
sebe, kroz strogu samokontrolu reproducirati upravo sve §to je bilo planirano, ne podlijezu¢i vanjskom
virtuoznom sjaju. Odbacujuci sustav kao nepromjenjiv zbir stavova, pravila i recepata, [gumnov ga je
istodobno ustvrdio kao metodu samoobrazovanja.

3. 2. Skladatelj 1izvodac

U svom ¢lanku ,, Moja izvedbena i pedagoSka nacela”, Igumnov pocinje iznositi svoje stavove
s problemom "Skladatelj i izvodac". Taj je problem do danas sredi$nji i poCetni za svakog pravog
izvodaca i nastavnika. Prije svega, [gumnov naglasava vaznost i znacaj kreativnog elementa u izvedbi,
jer prema njegovu misljenju izvoda¢ nije samo pasivni posrednik skladatelja, ve¢ ,stvaralac” koji
doziva djelo u Zivot.

izvodaca svoga vremena: osim tekstualne analize, imao je visoke ideoloske, emocionalno-figurativne
zahtjeve. Za njega je najvaznije bilo to¢no reproducirati skladateljski tekst. Takoder, Igumnov
naglaSava nedopustivost mijenjanja skadateljeve namjere ili pretvaranje izvedbe u sukob izmedu
izvodaca i skladatelja.

Babadzanjan je napisao: ,,Najvaznije nacelo Igumnova, ne samo kao ucitelja nego i kao
umjetnika, je pazljiv odnos prema notnom tekstu. Zahtijevao je potpuno i savjesno otkrivanje onoga
Sto je zabiljeZeno u notama i priznata tumacenja, tumacenja koja su nastala samo na temelju temeljitog
proucavanja autorske grade. Na temelju toga se, vjerovao je, mogu shvatiti razliciti glazbeni stilovi,
razumjeti, na primjer, kako se Beethovenov piano razlikuje od Chopinovog piana i kako ih treba
svirati.”!”

S tim u vezi protivio se urednickim ispravcima i dopunama koji su zaklanjali originalni autorski
test, nije odobravao upotrebu ,,objasnjavaju¢ih” izdanja raSirenih u njegovo vrijeme, sto je dovelo do
izravnog iskrivljavanja autorskog teksta. Posebno opasnim smatrao je slucajeve kada je subjektivno
interpretiranje redaktora postalo akademska tradicija.

Zadaca redaktora je ocCuvati bitnu koncepciju djela, pojasniti autorove primjedbe radi
razumijevanja, a pritom ih ostaviti netaknutima. To je moguce samo uz pazljiv odnos prema skladatelju
i duboko proucavanje njegova stila. [gumnov je autorski tekst opisao kao ,,arhitektonski crtez”, Cije
rjeSenje i provedba pada na izvodaca. Ne slijedeci slijepo autorove primjedbe, Igumnov je pokusao
kreativno otkriti njihov unutarnji Zivotni smisao. Rade¢i na dinami¢kim oznakama i nijansama,
Igumnov je smatrao potrebnim ustanoviti samu prirodu ovih nijansi, njihov odnos u snazi, vremenu,
uspostaviti mjeru i omjere njihove izvedbe. Pitanje to¢nog prijenosa autorskog teksta nije tako
jednostavno, s obzirom na to da, naj¢esce, vecina izdanja ve¢ predstavlja iskrivljeni autorski tekst.
Postoje i1 odstupanja u razli¢itim izdanjima, tiskarske greske, a notni zapis ponekad odrazava jednu od
mogucnosti autorskog teksta. Zbog toga postoji problem s tekstom, a sviranje to¢no prema autoru nije

16 06opwuH, /1., Dnuep, A., Flotanb, A., babaarkaHsH, A., IpuHbepr, M., 3sepes, M., PomaHoBckui, M., KosnoBckuia,
., MunbluTeitn, fl.,BeHok K.H.UzymHosy / Oborin, L., Flier, J, Gottlieb, A., BabadZanjan, A., Grinberg, M., Zverev,

M., Romanovski, P., Kozlovski, J., Milstein, J., Venjac K.N.lgumnovu, Moskva, “Sovjetsja Muzika”, 1973., br.5, str.

72.

17 1bid, str.72.
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tako jednostavno. Glazbeni tekst zbirka je znakova koji ukazuju na visinu tonova, njihove
metronomske odnose, tempo, dinamicke i agogijske nijanse, artikulaciju, pedalizaciju, fraziranje itd.,
i samo u nekoliko izdanja ti znakovi izraZavaju autorove namjere s potpunom sigurnosc¢u i tocnoscu
pa je ,rjeSavanje” autorskog crteza prva i najvaznija duznost izvodaca. Uz stvaralacki element,
[gumnov je upozoravao na opasnost od nepromi$ljene, proizvoljne improvizacije. U tom svjetlu
postaje jasna razlika koju je Igumnov napravio izmedu pojmova sviranja 1 izvedbi. Prvi je za njega
znaio zanatski, imitativni pristup poslu, a drugi je znafio umjetnost. Na sve moguce naline,
naglasavajuci:

»Svako doba umjetnika potice na vlastiti stil izvedbe. NaSe doba od izvodaca zahtijeva prije
svega veliku jasnocu, tocnost (ali nikako ne pretvaranje u suhocu), prirodnost u interpretiranju
skladateljeve namjere. Improvizacija znac¢i neodredenost. Protivim se improvizaciji u interpretiranju
glazbenog djela. Ako imam odredeni interes za kolorit, onda to nije nauStrb jasnoce nacrta izvedbe.
Izvoda¢ mora prije svega razmisljati o jasnoc¢i oblika i dosljednoj logici tumacenja skladateljeve
namjere.”

Igumnov je bio gorljivi protivnik takozvane profinjeno-improvizacijske interpretacije Chopinovih
djela. Prema njemu, ne odgovaraju sve improvizacije Chopinovim namjerama, ve¢, naprotiv,
Chopinova djela samo se odlikuju savrSenom jasno¢om plana, kristalnom jasnocom oblika,
odredenosti cjeline i pojedinostima. Valja napomenuti da salonsku, pretjerano osjetljivu,
maniriziranu izvedbu Chopina Igumnov nije prihvacao te je nazvao ,,Chopin mladih djevojaka", a s
umjetnicke strane smatrao je da ima malu vrijednost. [gumnov opisuje ovaj fenomen kao
,»hesigurnost umjetnickog izraza inedostatak ideja, koje su prekrivene vanjskim sjajem i
samopouzdanjem.”'®

Prema Igumnovu izvodadi potonjeg tipa pristupaju svom zadatku Cisto formalisticki i
zanemarujué¢i emocionalni sadrzaj Chopinovih skladbi, premjestaju teziSte na briljantnu tehnicku
izvedbu. Naposljetku, sve to ukazuje na nedostatak razumijevanja Chopinovog umjetnickog koncepta.
Igumnov je takoder prihvatio da improvizacijski element ima odredenu ulogu u izvedbenim
umjetnostima, ali polaziSte bi trebalo biti promisljen koncept, a ne povrSna, nepromisljena
improvizacija.

Rjesavajuci problem skladatelja i izvodaca, Igumnov je s jedne strane na sve mogucée nacine negirao
nekreativnu izvedbu, mehanicki pristup, a s druge se kategoricki protivio izvodenju proizvoljnosti,
neopravdanom subjektivizmu u izvedbi. Njegovo je nacelo bilo poducavati umjetnost prema
nedvosmislenom, konstruktivno jasnom planu, temeljenom prvenstveno na onome §to je zapisano u
notnom tekstu, odnosno, kreativnost je vidio u istinitom otkrivanju izvodaca ,,autorskog crteza”.

3.3. Glazba — ,,Zivi” govor

Uz svu fleksibilnost i kreativnost Igumnovljevih pedagoskih nacela, u njegovoj pedagogiji postojale
su neke umjetni¢ke konstante, ona temeljna nacela koja su Cinila bit njegove skole.

Umjetnicki pristup Igumnova bio je povezan s tri znacajke njegove umjetnicke metode:
1. Zelja da se glazba promatra kao ,,zivi’govor,

2. koncept ,,horizontalnog” razmisljanja,

8 UrymHos, K. H., O WoneHe /Igumnov, K. N., O Chopinu, str.52.
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3. teznja harmoni¢noj proporcionalnosti cjeline i pojedinosti.

Poc¢nimo s razmatranjem prve znacajke - zelje da se glazba stalno promatra kao ,,zivi’govor, kao neka
vrsta jezika.

Igumnov je sam rekao: ,,Sada imam takav pogled na izvedbu, na glazbu: Zelim da glazba prije svega
bude zivi govor... Mislim da je svaka glazbena izvedba pric¢a uzivo; zanimljiva, razvijajuca,
medusobno povezana, svi su kontrasti logicni. Da, glazba je jezik! “Strani" jezik, koji je vrlo teSko
nauciti. Pjesme, price, napisane su na ovom jeziku. Zadatak izvodaca je ispricati ove pjesme i price i
to uciniti koherentno, logi¢no, prirodno spojiti sve poveznice u jednu cjelinu.”"

Igumnov je intonaciju smatrao glavnim sredstvom glazbenog izrazavanja 1 sredstvom
otkrivanja psiholoske prirode glazbenog govora i vjerovao je da smisao izvedbe uvelike ovisi o
,»Sposobnosti prenoSenja intonacijskog znacenja djela”. Posebno je posvetio veliku pozornost
identificiranju ,,intonacijskih tocaka” fraze, koje sluze kao srediste logiCke fraze i gravitacijskom
to¢kom kojoj sve tezi i na kojoj se sve temel;ji.*°

Igumnov je uvijek isticao vezu izmedu ,,intonacijskih tocaka” i harmonijske osnove, kao i
postojanje ,.,srediSnje intonacijske tocke”, a to se objasnjava valnom prirodom glazbe i1 sklonos¢u
tonova prema tim tockama. Igumnovljevo prepoznavanje tih ,tocaka” nije u¢injeno uz pomoc
naglaska ve¢ pomocu posebne odgode i povecanja trajanja zvuka. Naglasci, prema Igumnovom
misljenju, ukazuju na izvjesnu iznenadnost pojave zvuka, a intonacijske tocke, osobito u kantileni,
sugeriraju dulje trajanje. Drzanje i pojacavanje intonacijski vazne note pridonosi njezinu isticanju bez
ometanja glatkog tijeka melodije i daje frazi ,,osebujan govorni karakter”; ponekad je moguce uciniti
to uz pomo¢ iznenadnog pianissima.

Sto se ti¢e fraziranja, u procesu rada Igumnov je postavljao pitanja: ,, Kamo ide fraza?”, ,,Gdje
joj je vrhunac?”. Najvazniju ulogu imaju koncepti kojima je Igumnov pribjegavao radeci sa
studentima. To su bili koncepti koje je koristio u svojoj umjetnosti fraziranja, poput ,,zivog daha”,
koherentnosti i razdvajanja slogova, interpunkcijskih znakova. Posebnu pozornost posvetili su
izvedbama lukova, izmedu kojih, prema uvjerenju pijanista, ne bi trebalo biti toliko cezure, ve¢ redak
koji ujedinjuje dvije fraze. Lukovi ne bi trebali dovesti do fragmentacije fraze, a posljednju notu je
savjetovao da sviraju pomoc¢u posebnog smanjenja jacine zvuka, a ne uklanjanjem ruke, osim ako,
naravno, nema posebnih uputa skladatelja. Fraza bi trebala biti prirodna, poput ljudskog disanja. Cesto
je, kako bi objasnio studentima intonacijsku prirodu fraze i pronasao opravdane tocke gravitacije,
Igumnov pribjegavao svojevrsnoj melodijskoj metodi: ovo nacelo intonacijske izrazajnosti bilo je
uocljivije pri sviranju djela napisanih na odredenim pjesnickim tekstovima, kao $to su transkripcije
pjesama. Stovise, vaznost nije bila toliko u poznavanju pjesni¢kog teksta, koliko u sposobnosti da se
njime Koristi pri izvodenju odgovarajuce fraze.

Igumnov je smatrao da su zakoni ljudskog pjevanja osnova za izvodenje Chopinove kantilene,
a upravo je pjevanje preduvjet za ispravno, prirodno fraziranje i sredstvo koje pomaze u postizanju
punog, mekog, milozvu¢nog zvuka spajajuci prste s klavijaturom.

Posebna pozornost posvecena je povezanosti harmonijske osnove djela i fraza:

¥lbid, str.70 - 71.

20 UrymHoB , K. H., Mou ucnonHumensckue u nedazoauyeckue npuHyuns! / Igumnov, K. N., Moja izvedbena i
pedagoska nacela, Moskva, ,Sovjetska muzika” , 1948., br. 4, str.70 — 71.
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,Dobro fraziranje ima veze s harmonijskom osnovom. Morate osjetiti svaki tonalitet, biti
svjesni svake promjene tonaliteta i modulacija. Potrebno je razumjeti ne samo da postoje fraze, vec i
da postoje misli koje se izrazavaju tim frazama.”*!

U umjetnosti Igumnova tempo rubato je odigrao iznimnu ulogu. U rubatou je vidio sredstvo
za postizanje vitalnosti, plasti¢nosti i deklamacijske izvedbe. Ali, dobro je samo kad u njemu nema
ostrih pomaka i1 promjena, poput ubrzanja i usporavanja ljudskog govora. To je bilo regulirano
zakonom kompenzacije, odnosno malim ubrzanjima unutar jedne fraze, ekvivalentnim usporavanjima
1 obrnuto $to znaci da sloboda tempa, kao 1 ritmicki poredak, ne smiju biti vanjski nego unutarnji.
Takoder, u sposobnosti pronalaska ,,zivog ritmi¢kog disanja” ogleda se umjetni¢ka individualnost
izvodaca. BabadZanjan se prisjetio:

,Uocavajuci posebnosti autorskih tekstova i stilova, Igumnov je naglasio da postoje skladatelji
koji se ne mogu svirati bez rubata, poput Rahmanjinova, Chopina. Ali, rubato uvijek zahtijeva
kompenzaciju za ono $to ste prosli naprijed, za istu koli¢inu onda biste se vratili .”*

Druga umjetnicka znacajka povezana je s ,,horizontalnim razmi$ljanjem” ili ,,sluSanjem”.

Sposobnost horizontalnog slusanja i razmisljanja bio je jedan od glavnih uvjeta za ovladavanje
glazbenog jezika za Igumnova. Stovise, ta je kvaliteta jednako potrebna kako u pripremnom procesu,
tako 1 na sceni.

Horizontalno sluSanje pruza kontinuitet, koherentnost izvedbe, oslobada od letargije i
neizvjesnosti, pomaze u izbjegavanju manirizma, pretjeranog naglasavanja detalja koji odvlace
pozornost slusatelja od glavne stvari. U horizontalnom razmisljanju svaki se harmonicki zvuk smatra
funkcionalnim znacenjem, opcenito promice pravilnosti kontrasta. Horizontalno razmisljanje otkriva
zvucno tkivo u pokretu i doprinosi ispravnom osjecaju za tempo, kona¢no omogucuje odredivanje
osnovnog tempa, zadatak koji je Igumnov smatrao jednim od najtezih za izvodada®. Sto se tice
metronomskih oznaka, [gumnov je vjerovao da te nisu uvijek razumljive, one su uvjetne, relativne, jer
ih razlic¢iti skladatelji mogu razumjeti na razlicite nacine. Igumnov je bio izrazito negativan u pogledu
nastave s metronomom. Smatrajuci da takve vjezbe sputavaju pijanista, odbacio ga je. Medutim, on
je odobrio uspostavu glavnog udjela kretanja, identifikaciju metrickog udjela jedinice kretanja, na
primjer, Cetvrtine, osmine itd. Utvrdivanje osnovne metricke jedinice kretanja omogucuje ostvarenje
,ritmickog pulsiranja”, odredivanje ,,usmjerenog kretanja”. Slijedio je put Antona Rubinsteina, koji je
na svojim djelima zabiljezio samo glavninu pokreta s brojem koji obi¢no nije oznac¢avao i nije prihvatio
pretjerane promjene u ovom tempu. Igumnov nije odobravao pretjerano velike piu mosso 1 meno
mosso, neopravdan logikom glazbenog razvoja. Takoder se usprotivio pretjeranom, nepravovremenom
povecanju tempa, nepotrebnom i pretjerano ucestalom ritenutu, Sto dovodi do narusavanja ometanja
prirodnom kretanju. Sloboda kretanja je svjesna potreba, koju diktira glavni tempo rada, a to je za
izvodaca kao sto je otkucaj pulsa za ljudsko tijelo.

Treéa Igumnova umjetnicCka metoda je teznja za dimenzionalnos¢u 1 skladnom
proporcionalnos¢u cjeline i pojedinih elemenata. Igumnov je smatrao da prekomjerna brzina ne

21 O6opwuH, /1., daunep, A., Fotanb, A., babaaskaHsH, A., Tpunbepr, M., 3sepes, M., PomaHoBcKkuiA, M., Ko3nosckuit,
Al., MunbluTeitn, ., BeHok K.H.Wz2ymHosy / Oborin, L., Flier,), Gottlieb, A., BabadZanjan, A., Grinberg, M., Zverev,
M., Romanovski, P., Kozlovski, J., Milstein, J., Venjac K.N.lgumnovu, str. 72.

2 MunbwrteiiH, A. U., K. H. MeymHos o macmepcmee ucnonHumens / Milstein, J. 1., K. N. Igumnov o vjestini
izvodaca, Moskva, ,Sovjetska muzika”, 1959., br.1, str.119.

2 UrymHos , K. H., Mou ucrnonHumenscKue u nedazoauyeckue npuHyuns! / Igumnov, K. N., Moja izvedbena i
pedagoska nacela, str. 70—71.
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ukazuje na prisutnost virtuoznosti 1 temperamenta u pijanista, naprotiv, pokazuje glazbenu nezrelost i
iskrivljuje izvedbu. Iz navedenog proizlazi da tempo moze biti toliko brz koliko ova brzina ne
iskljucuje moguénost intonativno-izrazajne izvedbe. Ograni¢enje brzog tempa za Igumnova je
sposobnost da doista ¢uje svaki ton.?* Takoder, dimenzijska odstupanja od tempa trebala bi odgovarati
karakteru, raspolozenju, slici djela koje se izvodi 1 ne gubiti ,,psiholoSku nit” tempa. Igumnov je
vjerovao da u sporom tempu treba biti slobodniji, a beskrajno to¢an u brzom.

Igumnov se usprotivio preuranjenim dinamic¢kim povecanjima, a slijed stupnjevanja za
Igumnova je bio najvazniji: val za valom dok ne dode vrhunac , ili, kako je rekao, ,,deveti val”.
Trenutak za njihovu realizaciju igra vrlo znacajnu ulogu u ovom kontekstu: nijedna kulminacija ne
smije zvucati tako sjajno kao sredi$nja, razlike u njihovoj snazi i napetosti odreduju glavne aspekte
djela, daju¢i izvedbi sklad, reljef i raznolikost. Rast je ucinjen ,,u malim komadima”. Ne odobrava
zelju za malim nijansama.

Dakle, jedan od najceS¢ih nedostataka u umjetnosti izvedbe je nedostatak dimenzionalnosti u
dinamickim gradacijama.

U izvedbi uvijek postoji glavno i sporedno, bitno i nevazno, a detalji slijede iz cjeline.

Igumnova je odlikovalo tocno razumijevanje odnosa izmedu cjeline i pojedinosti u izvedbi.
Oborin se prisje¢a Igumnovljevog savjeta: ,,Moramo i¢i od opéeg prema jednini, a ne obratno.
Postanite svjesni glazbenog oblika u cjelini, pokusajte ga dublje shvatiti - tako ¢e vam postati jasna
unutarnja logika bilo koje nijanse, izrazajnih detalja.”*

3. 4. Figurativni prikazi

Izvedba je ziva, smislena, figurativna pri¢a koja ima odredene obrasce koji se razvijaju s
vremenom. Posljedi¢no, glavni zadatak izvodaca je ispravno izgraditi vlastitu pricu i istinito je prenijeti
publici.

Za Igumnova je nastup uvijek bio ¢in kreativnosti. Prema Igumnovu, okolina i stvarnost,
priroda, osobna iskustva, zivot, knjizevnost, slikarstvo, kazaliSte pomazu izvodacu u izrazavanju
umjetnickog koncepta. U toku rada izvodac Cesto ima figurativne prikaze; oni nisu toliko program
koliko sluze kao analogije koje pomazu razumjeti glavno znacenje djela.

Igumnov se svojim studentima nije Cesto obracao jezikom analogija; njegov precizan i
jednostavan jezik usporedbi probudio je potrebne asocijacije kod mladog pijanista.

B. M. Berlin se prisjetio: ,,Figurativne usporedbe u ucionici bile su rijetke. To ne sli¢i na
njega... Ali kad se okrenuo usporedbama, govorio je nevjerojatno precizno i to¢no. Rekao mi je:
"Borise, uvijek sviras§ Skrjabina, Skrjabina, Skrjabina. Razumijem da je Skrjabin najbolji parfem,
salon, ali Schubert je divlje cvijece.”*®

24 Milstein, J. I., 1975., str.330 — 333.
25060pwuH, /1., dnuep, A., Flotanb, A., babagxaHsH, A., NpuHbepr, M., 3Bepes, M., PomaHoBckuii, M., Kosnoeckui,
Al., MunbluTeitn, ., BeHok K.H.Wz2ymHosy / Oborin, L., Flier, ), Gottlieb, A., BabadZanjan, A., Grinberg, M., Zverev,

M., Romanovski, P., Kozlovski, J., Milstein, J., Venjac K.N.lgumnovu, str.67.

26 BepnunH, Bopuc MouceeBuy, Paboma Hao 38yKom U ¢hpasuposKkoli (cTeHorpamma), B: Pexcuccypa uzpsl Ha
gopmenuaHo. b.M.bepauH-my3bIKaHm, au4Hocme, nedazoea. K 100-nemuto co 0HA poxcdeHus ( pea. AkceHos, A. M)/
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Nije ih smatrao obveznima za sve, nije nametao svoje ideje vide¢i u njima samo poticaj za
samostalno umjetni¢ko stvaranje, za stvaranje glazbene slike. Evo nekoliko primjera ovih usporedbi:?’

Beethovenova Sonata u c-molu, op. 111: ,,0vo je simbol zivota. Dva dijela sonate su poput
kontrasta samog Zivota. Prvi je neka vrsta protesta, borbe; druga je percepcija zivota, ali ne nirvana,
ne potpuni mir, ve¢ djelotvorna kontemplacija. Svatko ima i jedno i drugo u zivotu. "

Preludij u c-molu op. 23 Rahmanjinova: ,,Ovdje nema melankolije. To je prije bijesna stihija,
more buci, kisi, rijeka klizi nad kamenjem, a ne prska u jezeru.”

Preludij u D-duru op. 23 Rahmanjinova: ,,Mirno i Siroko. Sve bi trebalo te¢i velicanstveno,
glatko, poput lijene rijeke koja polako valja svojim vodama; ovako teku rijeke u srediSnjoj Rusiji.”

Sonata Cajkovskog u G-duru op. 37: ,,0vo je afirmacija Zivota.”

,EBrlkonig” Schuberta-Liszta: ,,Ovo nije samo lupanje, ve¢ i uzas koji djetetu donosi okolna
priroda, buka Sume, brzo plove¢i oblaci ...”

,GodiSnja doba” Cajkovskog: ,,Ovo su slike ruskog Zivota, ruske prirode. Ovdje su i
svakodnevna sje¢anja i dojmovi, a ono §to niste sami dozivijeli, lako mozete zamisliti...”

Lisztova Sonata u h-molu: ,,Ovo je pri¢a o Faustu. Nemam odredenog programa vezanog za
pojedine epizode. Ovdje je sve sazeto. Uostalom, ,, Faust” je univerzalna povijest koja se dogada u
zivotu svake osobe. Svi smo mi mali Faust, Mefistofeles i Margareta. To je sadrzaj koji se osjeca u
sonati.”

Chopinova Sonata u b-molu op. 35: ,,0vo je duboka tragedija, prozeta idejom o krhkosti Zivota,
njegovoj neplodnosti.”

Ponekad su te usporedbe postale vrlo prostrane za Igumnova, pa cak i dobivale karakter
zakljucivanja, rjede su bile usporedbe Zanrovskog karaktera ili kao:

,,U Chopinovoj b-mol sonati umro je Covjek, i nista drugo... Otislo u nista... Kod Liszta je
potpuno druga stvar. Postoji tvrdnja o osobnosti, postoji neka vrsta pobune. Istina, sve zavrSava smréu,
ali osoba je barem nesto ucinila. Ovdje, kod Chopina, na kraju postoji praznina. NiSta... i tmurni
jesenski dan, i1 zavijajuci vjetar koji nosi lis¢e... Ne nuzno groblje... Rezultat cijelog zivota je nista...”

,U drugom stavku Rahmanjinovog 2. Klavirskog koncerta moze se osjetiti priroda srediSnje
Rusije: seosko prostranstvo, rijeka i magla iznad nje.”

Znacajno je da se Igumnov Cesto koristio usporedbama koje je ¢uo od samog autora. Na
primjer, sadrzaj Rahmanjinove Sonate u d-molu, poput skladatelja, povezivao je s Goetheovim
Faustom (prvi stavak je Faust, drugi je Margareta , treci stavak je let za Brocken i Mefistofeles). Isto
se dogodilo i sa Skrjabinovim djelima: Sonata - Fantazija, pocetak prvog stavka — ,,pa se morske
udaljenosti spajaju”, Pjesma op. 32 br. 2 "Sotona u posjetu" itd.

Berlin, Boris Mojsejevi¢, Rad na tonu i fraziranju (prijepis), u: ReZijranje sviranja klavira. B. M. Berlin — glazbenik,
osobnost, pedagog. Za 100. obljetnicu rodenja (ur. Aksenov, A. M.), Moskva, Ruska Muzicka akademija Gnesin,
2006., str.259.

27 Milstein, J. I., 1975.,str. 330 — 333.
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Igumnov je savrSeno poznavao sva Skrjabinova djela, njegov nacin izvedbe i tako je mogao
prenijeti mnoge njegove osobine. Igumnov je to zabiljezio u svom izdanju Skrjabinovih glasovirskih
djela, izvedenih s Milsteinom.

U pedagogiji se Igumnov s oprezom sluzio figurativnim prikazima, ¢ak i u radu s onim
ucenicima kod kojih je doista mogao izazvati zivahnu poeti¢nu reakciju. Igumnov je vjerovao da
izvoda¢ na sceni reproducira samo najzivlje i najuspjesnije slike napravljene u procesu pripremnog
rada. Pozivajuci se na rije¢i Antona Rubinsteina, takoder je smatrao da sve treba uciniti ranije i, kako
je ve¢ receno, baciti u neku vrstu ,,oblika” i trebala bi se najuspjeSnije reproducirati. Izvedba za
Igumnova uvijek je bio Ziv, kreativan proces.

Naravno, probe za koncerte igraju znacajnu ulogu u procesu takvog predkoncertnog rada - u
dvorani u kojoj ¢e se koncert odrzati bitan je i kreativan pristup probama. Igumnov je volio svirati
cijeli program u cijelosti na probama, a ako je mogao, onda je probao program dva puta - prvo u
dijelovima, drugi u cjelini. Probu je smatrao kreativnim procesom, tijekom kojeg se pojavljuje mnogo
novih stvari, osobito u podrucju dinamike i pedalizacije.Pitanje treme Igumnov je objaSnjavao na
razli¢ite nacine. Evo nekoliko izjava koji su citirane u Milsteinovoj knjizi:

,Kada osjetim da je izvedba bila loSa, pljesak me nece utjesiti, ne¢e me uvjeriti da je bila
dobra... Sto se ti¢e tona, jo§ je moguée pogrijesiti u samoprocjeni. Ali ako nisam ispunio plan, onda
nisu moguée nikakve greske u samoprocjeni.”*®

Ako se izvoda¢ naviknuo na djelo ne samo u smislu glazbenog raspolozenja, ve¢ i u smislu
samih izrazajnih sredstava, trema se odmah smanjuje. [gumnov je naglasavao da mnogo ovisi o navici
na scenu, ¢estim nastupima, te da bi turneje mogle biti od koristi. Ponavljanje komada na sceni ima
poseban blagotvoran ucinak.

Figurativni prikazi takoder razvijaju fantaziju, pobuduju kod izvodaca odredene motive, zelje
usmjerene na izvrSavanje odredenih voljnih zadataka.

Djelatnost izvodaca po svojoj je prirodi aktivna, izvedbena djelatnost i kao posljedica toga
svodi se na ispunjenje pojedinacnih voljnih zadaca. Prijelaz iz unutarnje reprezentacije u stvarnu
izvedbu voljna je aktivnost. Nije dovoljno osjecati i stvarati, jos trebate zeljeti, Stovise strastveno Zeljeti
- stalno je podsje¢ao Igumnov - buduci da je strastvena zelja klju¢ uspjeha u radu. To je ono Sto budi
kreativnog umjetnika u izvodacu. Samo ustrajnim radom, razmisSljanjem i vjezbom izvodac stjece
istinske izvodacke vjestine. Izvoda¢ moze biti slobodan tek kada mu izvedena stvar potpuno prestane
biti strana i postane njegovo osobno vlasnistvo. Sli¢na "apsolutna" sloboda gotovo je neshvatljiva, ali
Sto je izvodac veci, to joj se vise priblizava.

Ispada da je volja izvodaca da mu djelo koje izvodi prestane biti nametnuto izvana, ve¢ sadrzi
samo ono $to sam izvoda¢ smatra svojim.

3. 5. Rad na skladbi

Igumnovljev rad na skladbi temeljio se na izravnoj percepciji i cjelovitom razumijevanju
glazbe. Bio je odlucan protivnik standardiziranog pristupa djelu, vjerujuéi da pristup uvelike ovisi o
sadrzaju rada i ne moze se predvidjeti. [gumnov nije pripadao vrsti pijanista koje karakterizira lagano

28 |bid., 1975., str. 338 - 339, cit.iz Igumnovljevih razgovora sa zaposlenicima Instituta za psihologiju.
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nadahnuce, naglo prosvjetljenje, brza improvizacija; svijest je odredila cijeli proces njegova djela.
Stovise, sam Igumnov priznao je da prvo upoznavanje s djelom moze dati razliCite rezultate; ponekad
puno, ponekad i vrlo malo, a sve ovisi 0 samom komadu i odnosu pijanista prema njemu.

Igumnov je upozorio na opasnost od zanemarivanja analizom, osobito u ranim fazama rada na
djelu, jer prekomjerna privla¢nost prema analizi gubi prvi izravan dojam, ras¢lanjuje djelo.

Svakom je djelu pristupao kao nekom zivom organizmu, koji ne trpi matematicku podjelu.
Igumnov se od prvog trenutka trudio pojmiti cjelinu djela, pokuSavao se snaé¢i u njegovoj figurativnoj
strukturi. Izvodacki koncept temeljio se na dubokom otkrivanju slike, na svjesnom i istodobno
izravnom razumijevanju djela. Igumnov je svoje ucenike upozoravao na opasnost od pretjeranog
posvecivanja detaljima, vjeruju¢i da posvecivanje malim stvarima ,,zamagljuje ideju vaznijih stvari” i
narusava cjelinu izvedbe.

Sto se ti¢e podjele rada na djelu u zasebne faze, Igumnov nije razdvajao umjetnicki i tehnicki
rad. Bilo da je rije¢ o izvodenju stvari u cijelosti ili u komadima.

Igumnov je uvijek otvoreno govorio da se izvedba poboljSava, polira uz pomo¢ automatskih
ponavljanja djela, ali je bio protiv automatskog ponavljanja. Upoznavanje s djelom Igumnov je opisao
ovako: ,,Zadatak je uvijek isti - glazba. Sve dolazi iznutra, iz izvedbe koju nekako dobijete... U pocetku
hodam vrlo pazljivo kako bih sve ¢uo i razumio... PotroSim puno vremena i paznje na postavljanje
prstiju. Ovo je za mene vrlo individualna briga - uéiniti sve ugodno prstima.”*

Ovdje se nije radilo samo o postavljanju prstometa ve¢ i o raspodjeli materijala izmedu ruku:
radi bolje zvucnosti, smirenosti i udobnosti ruku, Igumnov je ¢esto neke elemente prenosio iz jedne
ruke u drugu; to se osobito ¢esto dogadalo u kantileni. Milstein prevodi sli¢an primjer iz Chopinove
Sonate u h-molu:
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Pocevsi od preliminarnog upoznavanja sa skladbom, Igumnov je ve¢ postavio zadatak to¢nog,
pazljivog, smislenog Citanja autorskog teksta. Smatrao je da prvo morate prouditi tekst, svladati sve
upute autora, obratiti veliku pozornost na visinu zvukova i ritmicke odnose, metode artikulacije,
postavljanje prstiju, pedalizacije, nijanse i drugo. U biti, njegov pristup novom djelu moze se
okarakterizirati kao svojevrsna kristalizacija izvedbene namjere, zasnovan na kontinuiranom,
dosljednom slusanju glazbe: nacelu kojeg se Igumnov drzao u svom pedagoSkom radu. Uvijek je
podsje¢ao ucenike da je tijekom nastave potrebno pazljivo ,,slusati svoje sviranje i kako bi jasno
procijenili zvuk, nijanse, pedalizaciju. Kao da sluSate sebe izvana i kritizirate svoju izvedbu”. Unatoc

2 |bid.
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tome, priznao je da studenti ¢eSc¢e ne znaju ,,slusati sebe”. To je objasnio podjelom paznje svojstvenom
svakom pijanistu, koji mora istodobno djelovati kao izvodaC, odnosno svirati i sluSati sebe te
provjeravati zvucni rezultat. Zato je mnogo teze slusati i kontrolirati sebe nego druge.

U svojoj praksi Igumnov je uvijek viSe volio imati osnovu u odredenom zvuku. To je bila
osnova za njega. Nije niS§ta mogao zamisliti bez instrumenta. U procesu sviranja pravog zvuka unutarnji
zvucni prikaz bio je, naravno, blizak 1 poznat Igumnovu. Kad je radio na komadu koji je sviran, imao
je jasan cilj osloboditi se kliSea, o€istiti zvu¢nu sliku od dojma koji je nastao ponovljenim slusanjem
stvari.

Igumnov je naglasio potrebu za unutarnjim prikazom zvucne boje: bez ,,slusanja timbrom™ nije
mogao zamisliti nikakav ,,unutarnji sluh”. Unutarnji prikaz ritma (to¢nost pokreta, jasnoc¢a naglasaka
itd.), vrhunci, gradacije zvuka, potreba za razvijanjem unutarnjeg harmonijskog i1 polifonog
predstavljanja.

Igumnov je naglasio kako ,,da bi se nesto rijesilo i proslo dobro, potrebno je odredeno vrijeme...
Potrebno je odredeno razdoblje za razumijevanje stvari”’. Nastojao je smanjiti ,,grubi” rad, ali ga je
smatrao neophodnim elementom u radu pijanista. Nije volio dugo svirati komad presporim tempom;
najéesce tempom moderato. Sto se ti¢e sporog, namjerno glasnog sviranja, Igumnov je rekao da je ova
metoda prije negativna nego pozitivna. U takvoj izvedbi po njegovu misljenju, cjelina izvedbe se
odmah gubi; zvukovi koji ¢ine kompoziciju djela postaju jednako grubi i neizrazajni. Sporo sviranje,
iskljucujuéi rijetke slucajeve slozene i kompleksne teksture, prepoznao je samo kao sredstvo
,»posebnog ocitovanja” glazbenih i pijanistickih namjera. Svirajuéi polako, slijedio je sve izvedbene
smjerove, provjeravajuci ,,intonacijske tocke”, uspostavljajuc¢i zvucnu perspektivu, pazljivo slusajuci
sve 1 postizuci tocnost i umjetnicku suptilnost izvedbe. Stav Igumnova nije bio sviranje ,,sporo” i
»tesko”, ve¢ ,,sporo” i ,,izrazajno”, a bilo je obvezno legato, ,,kako bi se ¢ula duljina zvuka”.

Sporo, usredotoceno sviranje je traZzenje i otkrivanje izrazajnih moguénosti svojstvenih djelu.
Njime se pojasnjava glazbena struktura, odabiru najprikladniji pokreti itd.

Hentova piSe da je pozivajuci se na primjer J. Gnesine, Igumnov u svojoj pedagogiji cesto
koristio metodu sviranja bez nota u usporenom tempu. Ova metoda, kao da je uklanjala motoricki
automatizam 1 prisiljavala ¢ovjeka da shvati logiku glazbe, da aktivira sluSnu memoriju i sluSnu
pozornost.*°

Da bi razvio to¢nu intonaciju i ispravan dodir s tipkom, Igumnov je preporucio da treba cesce
vjezbati piano. Jasno¢a dojma ne ovisi toliko o sviranju koliko o snazi unutarnje napetosti (paznje).
Igumnov je Cesto primjenjivao nacela postupnog usporavanja tempa (za pazljivu kontrolu i fiksiranje
zvuka i motori¢kog rezultata, postupno postizanje iznimno sporog tempa) i postupnog povecanja tempa
(dosljedno postizanje maksimalne brzine). Prema njegovom najdubljem uvjerenju, sviraju¢i samo
sporo, nemoguce je brzo nauditi svirati. Takoder, posebna pozornost posveéena je razvoju unutarnjih
harmonijskih i polifonijskih izvedbi.

Igumnov nije prihva¢ao mehanicki rad koji dovodi do odvajanja tehnike od glazbenog sadrzaja
1 iz istog je razloga odbacio Cesto koriStenu metodu ,ritmickih variranja” kojom se koristio
povremeno, samo ponekad pri proucavanju etida. Prilikom sviranja ljestvica i arpeggia, Igumnov je
posebnu pozornost posvetio polozaju palca, preporucujuéi da se drzi u relativno visokom polozaju i
Sto blize ostalim prstima. [gumnovu je palac bio u prvom planu. Slijedio je Safonovljeve korake i bas
kao Sto je vjerovao da palac sluzi kao poluga za rotacijsku tehniku i pomicanje ruke, dajuéi ostatku

30 XeHToBa, Codpba MuxainosHa, /lee ObopuH / Hentova, Sofija Mihajlovna, Lev Oborin, Lenjingrad, Muzika, 1964.,
str.25.
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prstiju lakoéu, a izvedbu ¢ineéi jasnijom i ujednacenijom.’! Kao posebne vjezbe, davao je svojim
ucenicima vjezbe Brahmsa, Tausiga, Safonova 1 drugih.

Savjetovao je svojim studentima da svakodnevno izvode kratke vjezbe (15 - 20) minuta, da
razviju fleksibilnost, izrazajnost i osjecajnost pijanistickog aparata. Ispod su neke od vjezbi koje je
koristio Igumnov, posebno vjezbe za razmak, tihu zamjenu prstiju i ujednaéenost udarca.>>
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31 Milstein, J. I., 1975.,str. 353.
32 |bid., str. 353 — 355.
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(,,Svirati i u sporom tempu na pocetku, a zatim brze u svim tonalitetima, pazeci da ruka na prijenosu
bude fleksibilna; dok prijenos obavljate Sto je brze moguce 1 neprimjetno.”)
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Igumnov je smatrao da su ove vjezbe korisne osobito u razvoju finijeg osjeta klavijature i u
smislu zivosti i elasticnosti prstiju. Uz pomo¢ zasebnih vjezbi Brahmsa i Tausiga, [gumnov je razvio
toc¢nost i1 razdvajanje prstiju, ujednacenost i mekocu dodira, punocu tona itd. To se odnosi na teSka
mjesta u skladbama. Igumnov je savjetovao da ih proucavaju opcenito, ali i zasebno. Podjela djela na
neke komade manje dijelove i epizode je neizbjezna, ali nikada ne smijete izgubiti iz vida cjelinu.

Koncept smislenog ovladavanja poteskoce ukljucuje, prije svega, analizu te poteSkoce.
Ponekad teskoca proizlazi iz nejasne ideje o strukturi odlomka i lako se uklanja jednostavnom,
prikladnijom podjelom :**

F. Chopin. Fantazija u f-molu.

Medutim, ta podjela ne bi trebala dovesti do iskrivljavanja glazbenog znacenja. Poteskoca se
moze rijesiti uz pomo¢ umjetnicki opravdanog prstometa. Prilikom odabira pravog prstometa stvar lezi
u takvoj fizickoj ,,udobnosti” koja iskljucuje umjetnicke ,,neudobnosti”’. Bitnu ulogu u Igumnovljevoj
metodi odigralo je ne samo postavljanje, ve¢ i pomicanje prstometa - od Cetvrtog do petog, od treceg

33 |bid, str.356-361.
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do &etvrtog itd. Cesto je koristio zamjenu prsta na istoj tipki - kako bih postigao maksimalni legato.
Evo nekoliko tipi¢nih primjera prstometa navedenih u Milsteinovoj knjizi:

F. Chopin. Sonata u b-molu.

R. Schumann . "Kreisleriana''.
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F. Liszt. Sonata u h-molu.

Naravno, s godinama su se mijenjali Igumnovljevi pogledi. Kasnijih je godina doSao do
zakljucka da je u kombinacijama prstometa potrebno koristiti treci prst §to je visSe moguce i smatrati
ga glavnim prstom pri sviranju. Igumnovljeva nacela prstometa prvenstveno su bila povezana s
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fleksibilno$¢u, elasti¢nos$¢u pokreta, sukladnos$¢u prstometa glazbenom znacenju izvedbe, prirodno$¢u
tehnika, inventivno$¢u kombinacija prstiju i, najvaznije, jasnim razumijevanjem tehnicke prirode
odredenog mjesta. Ponekad je ova poteSkoca uklonjena alternativnim odvajanjem zvu¢nog materijala
jedne ruke izmedu dvije ili obrnuto - povezivanjem zvu¢nog materijala rasporedenog izmedu dvije
ruke u jednu ruku kao:

F. Chopin. Balada u g-molu.

F.Chopin.Balada u f~-molu.
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P. I. Cajkovski, "Godisnja doba', Maslenica.
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P. I. Cajkovski. Varijacije u f-duru.

Posljednji primjer takoder pokazuje da je Igumnov ponekad komplicirao stvari kako bi jasnije otkrio
sve elemente autorskog teksta, u ovom slucaju, tako da je C u basu zvucao toliko dugo koliko je
naznacen u tekstu, a da istovremeno nije ,,zagadivao” pasaze.

Nakon §to je poteskoca ovladana, ona se i1 dalje mora prirodno povezati sa svim prethodnim 1
sljede¢im izlaganjem. Ovdje izvedba skladbi u cjelini ili u velikim dijelovima postaje vrlo vazna.
Metoda rada s ,,velikim komadima” omogucuje izvodacu da stvori zivu sliku, da razumije ispravan

31



odnos cjeline i njezinih dijelova te da razlikuje bitno od sporednog. Izvodac mora otkriti gdje je tesko,
zasto je tesko, kako olaksati, ukloniti problem. Mora biti sposoban gledati najteze mjesto na takav
nacin, da odmah moze pronaci temeljnu jednostavnost.

3. 6. Zvucna paleta

Igumnov nije mogao zamisliti niti jedan trenutak pijanistickih satova, ¢ak ni najjednostavnije
vjezbe, bez pazljivog rada na tonu. ,,Lijepi ton je sredstvo, a ne sam sebi cilj. Najbolji ton je onaj koji
najpotpunije izrazava dati sadrzaj.”*

Berlinove izjave su vrijedne paznje:

,»Glavna stvar u pedagogiji Igumnova bio je lijepi ton. Da, prema Horowitzu, cijela je ruska
Skola, prije svega ton.”

»Sjecam se, mi smo se [gumnovljevi ucenici odlikovali posebnim tonom. To je bila prava ruska
Skola: zvuk, fraziranje bez pretvaranja — nije podnosio nepristojno ponasanje. Sjecamo se lijepe skole
Neuhausa. Bila je to europska Skola: bljestava, svijetla, mozda svjetovna. Prekrasna Skola! Sje¢amo se
Skole Feinberga koja se odlikovala drugim kvalitetama. Druga je stvar §to mi se $kola mogla svidjeti
ili ne. Naprimjer, nikad nisam htio i¢i nigdje drugdje nego samo kod Igumnova! I bez obzira koliko
me ljudi pokusalo u svoje vrijeme uvjeriti da ne idem, nitko me nije mogao odvratiti od ovoga, jer sam
htio dobiti rusku $kolu tona.” 3

U Igumnovljevom stavu prema boji zvuka mogu se uociti dvije tendencije:
1. teznja za punim, melodicnim, mekim tonom, nastojanje da se ,,pjeva na glasoviru”,

2. teznja za maksimalnom raznolikoS¢u zvucnih boja.

Pjevanje je glavni zakon glazbenog izvodenja, ,,zZiva osnova glazbi”.

Igumnov je povukao ostru razliku izmedu izraza ,,foucher” (od francuskog toucher - dodir,
dodirnuti), koji je volio, i ,,anschlag”(od njemackog anschlagen - udariti), koji je mrzio. Ovom
prilikom Milstein citira izjave Igumnova: ,,U stara vremena postojala je dobra rije¢ foucher (s
francuskog), koja je ispravno odrazavala stav prema instrumentu: precizan dodir, dodir s klavijaturom,
a ne udarac! Kako moze biti udarac? Kao odgovor na udarac, bit ¢e samo zvuk drveta. Ne smije se
udarati tipku; tipke bi trebali milovati, lagano ih dodirivati, a ne udarati po njima...”>

Bio je to koncept dodira koji je bio najblizi percepciji zvuka, nacinu proizvodnje zvuka
Igumnova. Glavno nacelo njegova dodira bilo je ,,spajanje prstiju s tipkama”, ,,dodirivanje klavijature
,» » a rije¢ spajanje ne karakterizira samo nacin njegovog dobivanja tona , nego i samu kvalitetu
Igumnovljevog tona. Takoder je bitno ne samo znati tiho svirati, ve¢ i €uti tiSinu. Zvuk bi trebao biti

34 |bid, str.362.
35 Berlin, B. M., 2006, str.260.

36 Milstein, J. 1., 1975., str. 363, cit. iz izvjeStaja Igumnova u Maloj dvorani Moskovskog konzervatorija na jubilarnoj
veceri klavirskog fakulteta.
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prirodno roden iz ti§ine. Prema Igumnovu, to je temelj temelja majstorstva tona. Odluc¢an protivnik
tvrdog dodira s instrumentom, ,,udarnih tendencija” u umjetnosti pijanizma, svojstvenih u to doba.

Prije svega, zahtijevao je neumornu slusnu kontrolu nad kvalitetom zvuka. PaZzljivo sluSanje
vlastitog sviranja. Prilikom dodira tipki ne bi trebalo biti snage §to proizvodi jacinu zvuka; pristup
klavijaturi trebao bi biti njezan. I[gumnov je na svaki moguéi nacin savjetovao da se izbjegne snazno
udaranje po tipkama.

Nadalje, ,,savjetovao sam vam da drzite prste Sto blize tipkama i pokusSate Sto je moguce vise
svirati jagodicom, odnosno mesnatim dijelom prsta, kako biste tezili punom kontaktu, prirodnom
dodiru s klavijaturom. Moramo nastojati potpuno se stopiti s klavirom, tako da izmedu dna tipke 1
prstiju nema nicega, ¢ak ni papira za cigarete; trebali biste se nekako spojiti s klavijaturom, drzati je
se. Uranjanje prsta u tipku treba biti mekano i prirodno (poput ,,u vatu”, ,,u tijesto”), bez namjernog
pritiska, jer prekomjerni pritisak samo $teti pijanistu. Sve je ispod; ruka meko pociva na klavijaturi i
ne pritiS¢e je. Apsurdno je pritisnuti stolicu dok sjedite; jednako je smijeSno pritisnuti tipke dok

svirate.”?’

,Moj ideal zvucanja je milozvucni, mekani piano i pun, snazan, ali nikad pucketajuéi forte,
odnosno ono u ¢éemu je Anton Rubinstein bio tako divan”, pise Igumnov u svom ¢&lanku.®

,Pokret bi trebao biti kontinuiran, gladak i ne smije biti u suprotnosti s teksturom komada koji
se izvodi. Trebao bi proizlaziti iz sadrzaja djela koje se izvodi; mora biti prirodno i slobodno. Jedan od
najvaznijih uvjeta za dobro zvucanje je potpuna kontrola vaSeg tijela, opravdanost i Skrtost pokreta,
poricanje ¢vrstog, pripremljenog oblika ruke. Ruka i lakat nikada se ne smiju stezati. Istodobno, ruka
se ne smije opustiti. Morate biti sposobni organizirati ruku ovisno o konkretnoj situaciji, kao da je
nakratko fiksirate i odmah otpustite.”

Takoder, I[gumnov je naglasavao vaznost rada na oslobadanju svih misic¢a kako bi bili potpuno
slobodni i poslusali naredbe mozga. Sve pocinje slabljenjem misica. U kantileni ton proizvodi meka,
slobodna, ali nikako labava ruka. Nakon izdvajanja tona, ruka se trenutacno i glatko, po inerciji, spusta
prema dolje, kao da "visi" na vrhu prsta, koji lako i elasticno pociva na klavijaturi. Kvaliteta zvuka
uvelike ovisi o tom stanju, a sluzi i kao izvor legata.

Igumnov je upozorio na nepotrebne pokrete rukama; osobito na zglob i lakat. ,,Prilikom
sviranja kantilene”, rekao je svojim ucenicima, ,,ruka se ne bi trebala dizati nakon dodira tipke... Varaju
se kad misle da takvi pokreti mogu osloboditi ruku. Ruka bi trebala biti sklona klavijaturi, trebala bi
dati snagu prstima; dok svaku ¢vrstost, naravno, treba iskljuditi...”*

S druge strane, zglob bi trebao biti fleksibilan i mijenjati polozaj ovisno o zvuc¢nom zadatku.
Budu¢i da kvaliteta tona uvelike ovisi o djelovanju zgloba, Igumnov je kretanje ru¢nog zgloba
usporedivao s disanjem (kretanje zgloba dolje se podudaralo s udisajem, a prema gore - s izdisajem),
ili s gudalom gudackog instrumenta. Igumnov je sviranje legata opisivao kao ,,prelazak s prsta na
prst” - slavni Igumnovljev legato, s osjecajem ,,dna” tipke, kada se Cini da se prst stapa s klavijaturom.
Legato s iznenadujuce dugotrajnim, melodicnim zvukom 1 ljepotom tona. Igumnov je naglasavao
potrebu osjecaja dna klavijature pri istezanju zvukova, sviranju akorda ili kantilene, Cak i uz
pianissimo, ali nikada ne smije biti pritiska na tipke.

37 1bid, str. 365, citat iz lekcija Igumnova u Moskovskom koznervatoriju zabiljezio J. Milstein.

38 UrymHos , K. H., Mou ucnoaHumensckue u nedazoauyeckue npuHyuns! / lgumnov, K. N., Moja izvedbena i
pedagoska nacela, str.71.

3 lbid.
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Op¢i karakter Igumnovljeve zvucne produkeije je sljedeéi:

»lon treba uglavnom uzimati kretanjem odozgo (prsta, zgloba, ruke), a doza ovog pokreta trebala
bi biti vrlo umjerena, ponekad gotovo i neprimjetna. Ne smije biti zaustavljanja. Podizanje i spustanje
jedan je neodvojiv pokret. Zaustavljanjem pri vrhu samo se povec¢ava broj nepotrebnih pokreta, unosi
nemir, a ne povecava se trajanje tonova.”*’

Prijedimo na drugi trend — kolorit tona.

Posebno se istaknula Igumnovljeva S$kola klavirske instrumentacije, s promisljenim
podredivanjem glasova prema stupnju njihove vaznosti: ,,I u slikarstvu i u glazbi niSta nikada nema
istu vaznost.”!

Igumnov je ponudio razne tehnike sviranja kako bi rijesio ovaj problem. Ovo su neke od njih:

1. Prije svega, valja napomenuti da, prema Igumnovu, priprema ruke, standardizacija, fiksacija
dovode do monotonije zvuka, a raznolikost polozaja zgloba, ruke i prstiju daje bogatstvo zvu¢nih boja.
Razli¢iti prstometi, razli¢iti pokreti, poput tehnike ,,izvlacenja zvukova s klavijature” odmicanjem
ruke od klavijature, ili razli¢itih metoda artikulacija. Za mat zvuk Igumnov je savjetovao sviranje
ravnim prstima, za svijetli zvuk — zaobljenim prstima , isto je bilo vrijedilo za odlomke.

2. Za postizanje potpune raznolikosti zvuka potrebna je posebna spretnost i fleksibilnost
kretnji. Tijekom sviranja pijanist prilagodava svoje ruke uzorku izvedene epizode, trazeci takve
pokrete, polozaje ruku u kojima bi svakom prstu bilo ugodno. Igumnovljev je zahtjev sljedeci:
,,Opravdanije i §krtost pokreta s njihovom potpunom slobodom.”*?

3. Igumnov je vjerovao da je jedan od bitnih nacina za postizanje razliCitih zvukova
»razdvajanje prstiju." Svaki prst mora biti svjestan svoje odgovornosti, biti aktivan pojedinac i
istovremeno slusati cijelu ruku. Ruka bi trebala biti ,,kao da je podijeljena na dva dijela”, izvrSavajuci
dvije razli¢ite zvucne funkcije. Ispod je nekoliko primjera takve ,polifonijske” fakture s
Igumnovljevim uputama:*

F. Schubert. Impromptu u Ges-duru.

]
T T
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40 1bid., str. 367, cit. iz osobnih razgovora iz zapisa s K. N. Igumnovim.

41 3onotoBa, WpwuHa JleoHuaosHa, Kammu MarsxacaH/ Zolotova, Irina Leonidovna, Ketti Malhasjan, Erevan,
Amroc, 1998., str.18.

42 Milstein, J. I., 1975.,str. 368.

43 |bid.str.369.
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,.Cetvrti i peti prst ovdje su kao oslonac; ruka po¢iva na njima; ostali prsti ostaju slobodni, Zivi,
ritmicki jasni, odlucni.”

Sli¢ne primjedbe date su i Chopinovoj Etidi u E-duru op. 10, pocetku kadence prvog stavka
Rahmanjinovog treceg koncerta i drugim djelima.

U ovim primjerima izrazajnost melodije ne postize se ,,snaznim udarcem” nekih prstiju, ve¢
njihovom teZinom 1 naginjanjem cijele ruke prema njima; lakoca pratnje postize se lako¢om
dodirivanja ostalih prstiju, koji jedva dodiruju tipke, ali ih pogadaju vrlo jasno.

Iz navedenog proizlazi da se nagib, u pravilu, pomi¢e prema glavnom crtezu. Ako morate
istodobno povu¢i nekoliko zvuénih linija jednom rukom, tada bi svakoj od njih trebalo dati svojstven
individualni zvuk.

Raznolikost u jedinstvu - tako bi se moglo formulirati [gumnovljevo vodece nacelo na ovom
podrucju.

Sve se to postize raznim potezima prstiju po tipkama, jedan glas izvodi se koriste¢i svu energiju
ruke, drugi kroz pojedinacno, lagano djelovanje prstiju, uz pomo¢ ravnomjernosti i jasnoc¢e njihova
udarca. S tim je u uskoj vezi i [gumnovljeva metoda ,,zivih prstiju” - svaki prst, bez obzira na ruku i
zglob , podize se tiho i lako, a isto tako meko i lako pada na tipku. Ova metoda olakSava sviranje na
klaviru u pianu iu pianissimu.

4. Igumnov je uvijek podsjecao na potrebu postivanja ,,zvucne perspektive”. Pod time je
shvacao uspostavu korelacije nekih zvukova s drugim zvukovima po vertikali, dovode¢i ih u ravnotezu,
dijele¢i zvucno tkivo na prvu i drugu ravninu i podredenost glasova prema stupnju njihove vaznosti.

,»Da, postoji glazbena perspektiva. Ovo je perspektiva raspodjele glasova prema stupnju
njihove zvucne zasi¢enosti. Ne mozete svirati sve jednako konveksno i izrazajno; u glazbi, kao i u
slikarstvu, postoji prednji plan i pozadina.”

Kako je rekao Igumnov, ,,...perspektiva se ne odnosi samo na polifoniju, ve¢ i na harmonijske
kombinacije. Neiskusni pijanisti ¢esto ne znaju o ¢emu se radi i potroSe puno vremena u neuspjesnim
pretrazivanjima. U biti, samo trebate potisnuti neke elemente u pozadinu, neke gurnuti naprijed,
pravilno rasporediti svjetlost i sjene, odnosno izmjeriti ja¢inu zvukova melodije i pozadine i sve ¢e
doci na svoje mjesto, sve ¢e zvucati drugacije. K tkivu djela , potrebno je pristupiti polifonijski, imati
osjecaj kretanja glasova, podrediti glasove prema stupnju znacaja i promatrati zvu¢nu perspektivu, da
tako kazemo, napraviti instrumentaciju glazbenog tkiva. Sposobnost podredivanja harmonijskih
glasova je instrumentacija klavira.”**

Istrazujué¢i Igumnovljevo umijece i pedagoska nacela, mozemo reci da je imao cijelo ucenje o
glasovirskoj instrumentaciji s velikim brojem malih uputa i tehnika, poput ve¢ spomenutih tehnika
,razdvajanja prstiju”, razliCitih nagiba ru¢nog zgloba do prvog ili do petog prsta ili razli¢itih polozaja
prstiju, razli¢itih nacina udaranja - legato, non legato, staccato, portato, staccatissimo, tenuto, razni,
neprimjetni napadi zvuka (bez naglaska), Cvrsti (s naglaskom), suzdrzani, glatki itd. Veliki interes
predstavljaju posebne tehnike koje dovode do ublazavanja dubokozvucnih basova i istodobno do
jacanja zvukova srednjeg registra (pretvarajuci ih u melodi¢ne zvukove, postizu¢i njihovu slicnost s
ljudskim glasom). Prema Igumnovu, zvu¢na paleta pijanista kao da odgovara raznolikosti boja - od

4 UrymHos , K. H., Mou ucnonHumensckue u nedazoauyeckue npuHyuns / Ilgumnov, K. N., Moja izvedbena i
pedagoska nacela, str. 70.
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ostrog, staklastog, iskriCavog zvuka do prigusenog, zatvorenog. Uvijek je pribjegavao figurativnim
usporedbama, kao §to su:®

Sonata u G-duru op. 37 Cajkovskog, (IL stavak, vrhunac u Es-duru): ,,Ovi akordi moraju se
probijati poput sunceve zrake kroz oblake.”

Bachova Partita u c-molu br.2: ,,Ove bi note trebale zvucati izrazito - poput krupnih kapi kiSe
koje padaju po krovu.”

,Kreisleriana” Schumanna: ,,Sforzando - kao da zvoni sat.”

Sonata, u d-molu op. 31 br. 2 Beethovena (prvi stavak): ,,Poput zvukova u hramu s kupolom,
oni su jasni i s tonovima... Zelim da recitativ zvuci poput glasa u nadsvodenom dijelu crkve. Tako da
su njezini zvukovi uvijek nesto umijeSani.”

Igumnov nije bio ravnoduSan prema bojama tonaliteta. Neke je smatrao svjetlijima, a druge
tamnijima. Naprimjer, rangirao je na lagani C-dur, Cis-dur (nazivao se zlatni ), G-dur (nazivao se
pastoralni), koji je takoder nazvao svecanim), smatrao je da je F-dur svjetlosan, da je B-dur manje
lagan, c-mol je smatrao hrabrim i mra¢nim itd. Za Igumnova su znacajnu ulogu takoder odigrali
pejzazni prikazi i asocijacije zanrovskog karaktera. Uvijek i u svemu pokusavao je ozivjeti sposobnost
unutarnje intonacije, pokusavajuci ovladati hladno¢om i specifi¢nos¢u intoniranja glasovira.

5. Pedalizacija Igumnova takoder uvelike pripada podruc¢ju zvuéne boje. Igumnov je dodijelio
ogromnu ulogu pedalu, daju¢i mu veliku vaznost kao faktoru dinamike, harmoni¢ne pozadine i
odrzanog akorda (polu-pedal). Znacenje pedala kao boje: ,,...mislim da je moj zvuk prvenstveno
rezultat mog pedaliziranja glavno je da ne zurim skinuti nogu s pedala, kao da visi na pedali i opéenito
se prema ovom posljednjem ponasam vrlo njezno, glatko ga pritiS¢em i otpuStam i ¢esto ne potpuno.
Siguran sam da tajna rastezljivog zvuka na glasoviru najvise ovisi o pedalima”.

Prema Milsteinu: ,,Kod Igumnova je instrument disao.”

Njegovu pedalizaciju odlikovali su kreativnost, raznolikost i suptilnost. [gumnov je posebno
cesto koristio polu-pedal. Pedal je koristio kao ,,mrlju boje”, ,,razmaz pedala”, nakon ¢ega je uslijedio
privremeni prestanak pedalizacije (,,provjetravanje zvucnosti”’). Ovo prozracCivanje najcesce se
provodilo uklanjanjem papucice nesto ranije od trenutka uvodenja nove fraze ili djelomi¢nim
uklanjanjem papucice ili ponovnim pritiskom na polu-pedal.

Igumnov nije odobravao niti pretjerano cestu promjenu pedala, niti kontinuiranu pedalizaciju,
niti ,,pedalizaciju bez zraka”. Pedal, ako je koriSten pravilno, omogucuje izrazavanje glazbene
perspektive. To mora biti na mjestu na kojem je kretanje melodije vazno; pocetak i kraj fraze itd.

Pedal je vazan za ritam, ali uvijek biste trebali biti oprezni o ovisnosti pedala o ritmu. Igumnov
je posebnu vaznost pridavao pedalu legato Ciji je znacaj vidio u kontinuitetu, sposobnosti glatkog
povezivanja harmonijskih granica. To je nepromjenjivi pratilac sviranja legata i melodi¢ne kantilene:
,»Najteze je ustanoviti trenutak legato pedala. Taj se trenutak mijenja ovisno o prirodi glazbene fraze.
Najcesce se javlja neposredno nakon prijelaza jednog zvuka u drugi; ponekad se odmice i odlazi,

takoreci, sa zadrzavanjem, kona¢no, ponekad (rijetko) dolazi tek nakon prosirenijeg razmaka.”

Igumnov je obicno koristio odgadanje trenutka otpusStanja pedala pri izvodenju kantilene.
Trenuci odgode 1 otpustanja pedala odredeni su prvenstveno time kako je i kada je pijanist ¢uo veé
odsvirani ton, kao i stupnjem intenziteta 1 trajanja tog tona kada su iscrpljene sve mogucénosti za

4> Milstein, J. I., 1975.,str.379.
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njegovo produljenje. U tom kontekstu vazan je i tempo izvedbe. U adagiu je odgodeni pedal drugaciji
od onog u allegru. Naravno, pedalizacija mora biti pazljivo promisljena. Medutim, Igumnov je
upozorio na opasnost odvajanja pedalizacije od zadataka umjetnicke izvedbe, jer je pedalizacija samo
dio cjelokupnog dizajna i ne moze se odvojiti od izvedbe. Potreban pedal moze se pronaci i popraviti
samo tijekom sviranja. Vrijeme pritiskanja 1 otpuStanja pedala neraskidivo je povezano s dubinom
pritiskanja. Stoga je Igumnov s dovoljnim oprezom postupao ¢ak i do najtocnijeg otpusStanja pedala,
ceSce je preferirao graficko otpuStanje. Budu¢i da se pri otpuStanju uzima u obzir samo vrijeme
pritiska, a ne dubina pritiska. Igumnov je imao razli¢ite gradacije nepotpunog pritiskanja i opustanja
pedala. I $to je najvaznije, sve je kontrolirano sluhom. Igumnov je bio protiv predebelih pedala
pozivajuci da Sto vise paznje posveti melodijskoj liniji. Polu-pedal mu je u tome posluzio kao pouzdano
sredstvo.

Igumnov je volio koristiti lijevi pedal za postizanje rijetkih koloristi¢kih efekata, ne samo s
pianissimom, ve¢ i s punim, dugotrajnim tonom. Velika vaznost pridavana je tehnici pedala, odnosno
vanjskim trenucima pedaliziranja, jer mehanicki ¢imbenici igraju vaznu ulogu u procesu pedalizacije
zato $to mogu ili poboljSati ili pogorsati kvalitetu zvuka.

Evo nekoliko njih:

1. Potrebno je §to je moguce bolje osjetiti dodir prigusivaca sa zicama, izbjegavati kucanja prigusivaca
po Zicama.

2. Peta nikada ne smije biti u zraku.

3. Pedal je pritisnuta samo prstima, uvijek vrlo slobodno i bez napetosti.

4. Stopalo nikada ne smije izgubiti kontakt s pedalom, trebalo bi ,,se spojiti s pedalom”.
5. Ne kucati nogom. Ne odvajati stopalo od pedala kada se spusta.

6. Izbjegavati stezanja miSi¢a noge na svaki nacin.

3. 7. Pitanja tehnickog ovladavanja

Pijanisticka tehnika sredstvo je utjelovljenja umjetnickih namjera.

Igumnov je tvrdio da nema dobrih i losih tehnika: tehnika se rada iz potrage za zvucnim
pretrazivanjem i ne moze se odvojiti od umjetnickog procesa. Najbolja tehnika je tehnika koja
proizvodi najveéi u¢inak uz najmanje ulozenih sredstva.

Izvedba otkriva tehniku i njezine ciljeve, u svakom pojedinom slucaju, kao da se automatski
povezuje s potrebnim pokretima ruke, Sake i prstiju. ,,Od uha do pokreta, a ne obrnuto.”*¢

Unato¢ individualnosti putova razvoja u motorickom odnosu, svaka individualnost ima i nesto
zajednicko, poput posebnih obrazaca ritma koji su u osnovi svakog pokreta i omogucuju prosudivanje
ispravnosti ili netocnosti ovog ili onog pokreta. Pokret bi trebao biti precizan, gladak, kontinuiran,
slobodan 1, Sto je najvaznije, organiziran u odnosu na cjelinu. Konac¢no, ekonomican i ne rastrosan.

46 |bid, str.379.
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Igumnov je vjerovao da se treba naviknuti 1 ustremiti unaprijed na to¢no 1 kontinuirano gdje pokreti
»pogadaju pravu metu”. To moZete zapoceti borbom protiv svih pojava koje ometaju cjelovitost
pokreta i ,,slobodu tijela”. Potrebno je izbjegavati pretjeranu napetost i nerazgovijetnost pokreta,
neorganiziranost. S jedne strane, ,,slobodno raspolaganje vlastitim tijelom”,”poricanje fiksacije i
prethodno pripremljen oblik ruke”, s druge, ,,opravdanost i Skrtost pokreta”, ,,sposobnost organizacije

ruke ovisno o situaciji, nakratko je popravljajuci, a zatim otpustajuci”.

Dolje su navedene neke od vaznih napomena Igumnova o tome: ,,Sve pocinje oslobadanjem
misi¢a. Nema stezanja lakta ili ramena.”*’

Vazna tocka je spajanje prstiju s klavijaturom ,,koracanje prstom do prsta”. Morate nastojati
potpuno se stopiti s klavirom, tako da nema ni¢ega Sto ometa izmedu dna tipke i vasih prstiju, nikakvih
prepreka, ¢ak ni cigaretnog papira. Veé, na primjer, kao kada svirate non legato i staccato."®

Igumnovu je bio bitan i ,,to¢an omjer pojedinacnih pokreta ruke, i ramena, njihove veliine i
podredenosti”. Stovise, osje¢aj prstiju trebao bi biti sinkroniziran tijekom sviranja oktava i akorda.
Igumnov nije odobravao sviranje akorda i oktava s ,,gotovim prstima”, ,,tvrdom” rukom, u unaprijed
pripremljenom polozaju s fiksiranim prstima: akord bi trebao ,,vrebati” u mekoj, slobodnoj ruci ,,koja
se otvara kad svirate akord u pravom polozaju”. Sto se ti¢e ,,istrganja” akorda iz instrumenta, to je
potrebno primijeniti samo u odredenim slucajevima, kako bi se dobio odredeni zvu¢ni rezultat. Ne
smije se svirati s napetim misi¢ima jer to obi¢no dovodi do suhog zvuka i sumnje u sebe. Inertnost i
labavost pokreta lose utjecu na disciplinu pijanista.

Dakle, tehnicko umijece pijanista temelji se na potpunoj slobodi ruke, organizaciji i prirodi
njegovih pokreta od ramenog pojasa do vrhova prstiju.

Buduc¢i da se pokret temelji na kontinuitetu, ruka se stalno prilagodava teksturi, reljefu izraza
itd.

Gotovo svaki polozaj ruke moze se opravdati, samo ako je dovoljno udoban, ako odgovara
gradi ruke, reljefu glazbenog tkiva i, najvaznije, ne narusava jedinstvo pokreta.” *°

Prema Igumnovu, ¢ak i uz individualni pristup, postoje op¢i uvjeti koji pogoduju pravilnoj
organizaciji pokreta. Uvjeti su navedeni u nastavku:>°

»Prirodno sjedenje; nije potrebno sjediiti na cijelom stolcu, ve¢ samo na njegovoj prvoj
polovici.

Lakat ne smije biti nize od razine kalvijature.
,» Visina sjedala odredena je prirodnim nagibom ruke od lakta prema prstima u dodiru s klavijaturom.”

,»Ireba li lakat biti malo iznad razine ruke. Ruka je jedna organizirana cjelina.” ,,Sjediti viSe je mnogo
udobnije. Vise sjedenje pomaze kretanju. Kretanje je tada blize kalvijaturi; kad sjedite nisko, to uopce
nije tako.”

2. Drzite tijelo ispred same sredine klavijature potpuno slobodno, prirodno, s blagim nagibom prema
naprijed.

47 1bid.,str.380, cit. iz predavanja Igumnova u Moskovskom koznervatoriju.

48 |bid., str.380, cit. iz osobnih razgovora i biljeski lgumnova.
42 |bid, str.382.
50 bid., str.382-383.
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3. Leda, ako je moguce, ne smiju biti pogrbljena.

4. Lakat se nikada ne smije prisloniti na tijelo: pretjerano priblizavanje lakta tijelu stvara
povezanost,ometa kretanje 1 potice napetosti.

5. Palac bi trebao biti visoko podignut i tipke dodirivati samo stranom falange.

6.Polozaj prstiju odreden je strukturom, reljefom 1 karakterom glazbene fraze, dakle moze se mijenjati.
Najprirodniji oblik ruke jo§ je uvijek polukruzni oblik.

7. Nagib ruke tijekom sviranja se mijenja, najéeS¢e na peti prst.

8. Zglobovi dlanova i prstiju ne smiju se stiskati; ovo je izuzetno loSe za izvedbu.
9. Prsti ne bi trebali ,,klizati” po klavijaturi .

10. Stopala bi uvijek trebala biti na pedali.

Dakle, za tehnicko ovladavanje, ne treba se kretati smjerom vanjskog poboljSanja pojedinih tehnika,
nego uglavnom smjerom opceg temeljnog restrukturiranja cjelokupnog motori¢kog ¢ina u cjelini. A
u tom procesu najvaznije je oslobadanje od unutarnje i vanjske napetosti, uskladenost svih pokreta
medusobno i njihova uskladenost s prirodom komada koji se izvodi, odnosno slobodnom i prirodnom
izvedbom (sviranjem).

3. 8. Problemi s repertoarom

Igumnov je vjerovao da su osjecajnost i istinitost izvedbe moguci samo kada je izvedeno djelo
duhom blisko izvodacu, kada u njemu nade zivahan odgovor, postane njegovo osobno vlasnistvo.

To se odnosilo i na samog Igumnova. Njegov umjetnicki ukus i izvedbeni stil bili su daleko od
bilo ¢ega ekspresionistickog i formalistiCkog. S gor¢inom je govorio o modernizmu, a francuski
impresionisti su mu takoder bili strani. U njegovom koncertnom repertoaru dominantnu poziciju
zauzimala je klasi¢na (uglavnom Beethoven) i romanti¢na glazba u Sirem smislu rije¢i (Schubert,
Chopin, Liszt, Schumann, Brahms, Cajkovski, Skrjabin, Rahmanjinov).

Igumnov je takoder odluc¢no odbacio povrsnu modernizaciju klasike koja je u prvim
desetlje¢ima 20. stoljeca bila rasprostranjena kako u izvedbi uzivo, tako i u izdanjima. Borio se sa
Sablonom, namjernom originalnoscu, teze¢i izravnom izvodenju klasi¢nih skladbi uzivo, stilski jasnom
otkrivanju njihovog sadrzaja. Unato¢ sve vecem interesu za Busonijeva izdanja, nije ih uvijek
odobravao. Igumnov je ponekad iznosio primjedbe na djela impresionista: bile su za njega vise estetske
nego emocionalne i umjetni¢ke. Naravno, bilo je i djela koja je volio, poput ,,La soirée dans Grenade”,
,L’isle joyeux”, ,,Pavane pour un infante défunte”, ,,JJeux d’eau”. Naravno, impresionisti su zauzeli
vrlo skromno mjesto i u Igumnovljevoj pedagogiji; osim navedenih njegovih najdrazih skladba. Svojim
studentima je davao i,,Jardins sous la pluie”, ,,Bergamasque Suite”, nekoliko uvodnih i dramskih djela
iz ,,Estampes” C.Debussyja, ,,Alborade", ,,Forlane" i Toccatu M.Ravela. U biti, to je bilo sve §to se
davalo studentima, i to ne &esto. Sto se ti¢e sovjetskih skladatelja, on je neprestano nastojao pronaéi u
njima nastavak bliske mu tradicije ruske glazbe; nije bila slucajnost $to je volio i izvodio ona djela
S.S.Prokofjeva i N. J. Mjaskovskog, gdje su se te tradicije odrazavale. [gumnova je odlikovala visoka
zahtjevnost u odnosu na izbor programa. Cak je i u djelima koja su bliska duhom izvodio razliku u
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smislu glazbenih zasluga ,,Skladbe poput Beethovenove Sonate op.111, na primjer, izazivaju vrlo
poseban stav: to je vise od ljubavi,to je neka vrsta divljenja.”':

Posebno je volio svirati djela ruskih skladatelja, osobito Cajkovskog i Rahmanjinova.
Igumnov nijednog skladatelja nije tako prodorno i snazno interpretirao kao Cajkovskog, ¢iju je glazbu
nazvao ,,vatrenom ispovijes¢u ljudskog srca” i smatrao ga svojim najblizim i najdrazim. U svojoj je
glazbi vidio ,,utjelovljenje svoje proslosti”, ,,utjelovljenje svog razdoblja”.

Milstein posebno istice njegove nezaboravne izvedbe skladateljevih djela kao $to su ,,GodiSnja
doba”, Sonata u G-duru, Trio u spomen na velikog umjetnika, Romanca u f-molu, Valcer u fis-molu,
,Uspavanka”, itd.

Rahmanjinov je takoder bio blizak Igumnovu. Milstein ga citira: ,,Rahmanjinov je ruska dusa,
ruska priroda, ruski na¢in Zivota... Poput Cajkovskog i Cehova, on govori bliskim, istinitim i
materinskm jezikom umjetnosti. Snaga prve percepcije godinama ostaje, a analiza je nemoc¢na oslabiti
njezinu svjezinu. Ime Rahmanjinova ostat ¢e zauvijek u ljetopisu ruske umjetnosti. S godinama ga sve
vise cijenim, a po Zicama koje dodiruje u meni, on mi je, s Cajkovskim, beskrajno blizak. Njegova je
glazba do kraja ruska...”

Ogromno mjesto u I[gumnovljevom repertoaru zauzela su djela Beethovena, Chopina i Liszta,
a proucavanje njihovih djela je smatrao glavnim preduvjetom za razvoj pijanisticke slobode i
virtuoznosti.

K. AdZzemov je napisao: ,,Jgumnov je puno svirao Chopina, isticu¢i milozvu¢nost, ritmicku
raznolikost i neku vrstu rubata svojstvenu Chopinu. Posebno se isticala njegova izvedba nokturna, a
osobito je savladao umjetnost sviranja Chopinovih ,tekuéih" tekstova, Cesto podsje¢ao na
Biilowovljeve upute te kraca ,,zaustavljanja” u sporom tempu. U skladbama s plesnim slikama, osobito
u mazurkama, bio je raznolik i istodobno precizan u ritmu.”>?

Naravno, ponekad su mu se interesi promijenili. Na primjer, Chopina su zamijenili Schumann,
Liszta Schubert, Mendelssohn ili drugi skladatelji. Naprimjer, strast prema transkripcijama i
parafrazama Liszta zamijenio je prouc¢avanjem originalnjih skladba zrelog razdoblja, koje je samo po
sebi zamijenilo zanimanje za kasnog Liszta. Isto je bilo s Brahmsom, ¢ija su velika djela proSirenog
oblika ranjih godina zamijenjena manjim djelima kasnijih godina (op. 117 — 119), do Chopina;
entuzijazam za Sonatu u h-molu zamijenila je strast za Sonatom u b-molu (vrijedno je napomenuti
da je Igumnov prvi put poceo svirati Sonatu b-mol tek 1920-ih godina, kad je ve¢ imao 50 godina) itd.

Karakteristi¢no je da se Igumnov u svim svojim izvedbenim aktivnostima ¢esto okretao istim
skladbama klavirske literature: Sonata u c-molu op. 111 i Sonata u As-duru op. 110 Beethovena,
,Kreisleriana” Schumanna, Sonata u h-molu Chopina i Lisztova Sonata u h-molu. 2. Koncert
Rahmanjinova , 1. Koncert u b-molu i Sonata u G-duru Cajkovskog, Schumannova Fantazija u C-

51 1bid.,str.388, cit.iz Igumnovljevih razgovora sa zaposlenicima Instituta za psihologiju.

52 |bid, str.289, cit. iz osobnih razgovora i biljeski Igumnova.
53 AnykemoB, KOHCTaHTUH, XyodoxcecmeeHHbie eneyeHus K.MaymHosa / AdZzemov, Konstantin, Umjetnicke sklonosti
K. N. Igumnova, Moskva, ,,Sovjetska muzika”, 1957., br.10, str.118.
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duru, bile su njegove stalne pratnje, a upravo izvodenjem tih djela je Igumnov imao najvrjednija
postignuca. Kako im se viSe puta vra¢ao i s godinama je oblik njihove izvedbe postao savrSeniji.

Nije niSta manje karakteristicno da je medu djelima romanti¢arskog duha bilo i takvih djela
koja nikada nije svirao na sceni , na primjer, Schumannov ,,Carnaval”. Takoder nije izvodio ,,Slike s
izlozbe" M. P. Musorgskog, ,,Islamej” M. A. Balakireva. Igumnov je cijenio Mozartovu glazbu, ali ju
nije mnogo svirao. Ipak je odao veliko umjetni¢ko priznanje ovom velikom skladatelju. Na svojim je
koncertima svirao najmanje Sest Mozartovih sonata (A-dur, a-mol, F-dur,D-dur, c-mol) Fantazije u d-
molu, c-molu, Rondo a-molu,Menuet u D-duru, Adagio u h-molu, u klasi je svirao gotovo sve sonate.
Njegov stav prema Bachu bio je gotovo isti: relativno je rijetko uvrStavao njegova djela u svoj
koncertni repertoar, a istovremeno ih je ubrajao medu najveca glazbena stvaralaStva. Na sceni je svirao
Preludije i fuge u f-molu, g-molu, h-molu (I. svezak), ,, Talijanski koncert”, Englesku suitu u g-molu,
Passacagliu u c-molu u d'Albertovom aranzmanu, Orguljski Preludij i fugu u a-molu u Lisztovoj
obradi, Orguljski preludij i fugu u g-molu u vlastitoj obradi.

,Kako svirati Bacha? Prije svega, potrebno mu je posvetiti puno godina. Naravno, svirati
Bacha je vrlo korisno. Medutim, stekao sam dojam da ako mladi ljudi previSe sviraju Bacha u mladosti,
kasnije ne postizu zeljenih rezultata. Za djecu i mlade Bach je kompleksan. Oni njega sviraju
povrsinski. Kazu da polifonija uci kako cuti glasove. Bez sumnje, da. Medutim u praksi se ponekad
sve svodi na ¢injenicu da je jedan glas naglasen, dok su drugi glasovi presuceni. Neki zele od Bacha
napraviti nesto izrazajno, svirati pojacanim izrazom, drugi to izvode malim nijansama. Ima onih koji
vjeruju da Bacha treba svirati suho, ne ulagati emocije u izvedbu; to takoder nije dobro. Drugi zele
vidjeti u gotovo svakoj Bachovoj noti neku vrstu tragedije ili drame pa stoga pribjegavaju
deklamacijskoj izvedbi. To je nesumnjivo kod Bacha, ali on ima i intimnu stranu, koju se ponekad
usput zaboravi. Busoni je to zaboravio, pokuSavajuéi sve izrecitirati Sirokim tonom. Morate puno
slusati orgulje. Tada mozete i moci ¢ete dobro svirati Bacha. Da biste izvodili Bacha, morate imati
odredeni pristup tome.”** Igumnov je takoder vjerovao da Bach uéi izvodaca da bude precizan: ,,Bach
je nas odgojitelj. On postavlja temelje ne samo za polifoniju, veé i za ritam i preciznost.”

Igumnovljev koncertni repertoar uklju¢ivao je samo mali broj Bachovih, Héndelovih i
Haydnovih djela. Gotovo je u potpunosti falile djela francuskih ¢embalista (samo Gavotte I varijacije
Rameaua), a nije bilo ni impresionistiCkih djela. Njegov repertoar ukljucivao je gotovo sve
Beethovenove sonate (s izuzetkom Sonate u B—duru op. 106 i Sonate u G-duru op. 31 br. 1, uz nekoliko
iznimki, nije bilo varijacija), doista ogroman broj djela Liszta i Chopina, mnoga djela Schumanna,
Mendelssohna, Brahmsa, Cajkovskog, An. Rubinsteina, Rahmanjinova, Skrjabina. Uz pratnju
orkestra, na njegovom repertoaru bilo je petnaest koncerata (od ruskih - devet, stranih - Sest). Broj
komornih skladba koje je svirao na sceni bilo je vise od stotinu. Ovdje je njegov repertoar bio
raznovrsniji: od Couperina, Rameaua, Bacha i Héndela do Tanejeva, Debussyja i Prokofjeva.
Opcenito, ovo je bio Igumnovljev koncertni repertoar koji je nastojao prosiriti i nadopuniti do svojih
zadnjih dana.

54 Milstein, J. 1., 1975.,str.393, cit. iz razgovora s Igumnovim.
55 1bid., usp. iz Milsteinovih biljeski o Igumnovljevim satovima u Moskovskom konzervatoriju.
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3. 9. Metodika predavanja

I u izvodackom umjetstvu, i u pedagogiji Igumnova je odlikovala teZznja za umjetnickom
istinom, za jednostavnom, prirodnom izvedbom - pri¢om, za milozvuc¢nosti i plemenitosti glazbenog
izraza.

,Uvijek se trudio osigurati da njegovi ucenici budu spremni za svaka iznenadenja. [gumnov u
svojoj pedagogiji nije tezio lakim, brzim pobjedama. Ucenici su se u njegovoj klasi razvijali prirodno
1 sustavno, sve dok nisu dosegli visine izvedbenih vjeStina. Smatrao je ovaj put klju¢em velikog

: 9956
uspjeha.

Ucio je ne samo osjecati glazbu, ve¢ i promisljati o njoj, biti spreman izvesti djelo u teskim
uvjetima napetosti i uzbudenja. [gumnov nije volio studente koji nisu pokazali upornost , kreativnost i
inicijativu u svom radu.

Ucio je svoje ucenike da u svojoj umjetnosti pronalaze polazista za vlastita istrazivanja. Imao
je negativan stav prema unaprijed oblikovanim metodama, prema ,,utiskivanju” ucenika u nastavu.
Takoder se negativno odnosio prema pretjeranim detaljima u pedagoSkom radu. Imao je drugaciji
pristup svakom uceniku; svaki put je radio na istim djelima na novi nacin. Igumnov nije davao
pretjerano tesSka djela, nije Cesto ponavljao isti program, teze¢i Sirokoj pokrivenosti. Imao je ostar i
negativan stav prema svemu formalnom i suhoparnom. Bio je pronicljiv ucitelj, koji je u svojim
zahtjevima bio dosljedan. Naucio je prijeci na sljede¢i zadatak tek kad je prethodni potpuno rijeSen.
Glavno je bilo postavljanje temelja. Igumnov je bio zahtjevan i strog. Bez obzia na Sirinu obradivanog
repertoara u ucionici, nije tolerirao nemarnost i zurbu u radu.

Adzemov je atmosferu na satu opisao na sljede¢i nacin: ,,U uc¢ionici I[gumnova atmosfera
sviranja je uvijek bila zadivljuju¢a. Cinilo se da se svaki glazbeni komad svaki put ponovno rada.
Ucenik je ve¢ kod prvog sviranja htio posti¢i neko savrSenstvo. Nije se moglo zamisliti odsvirati na
satu komad, a da se ne nauci napamet, da nije svladao tehnicke poteskoce do odgovarajuceg stupnja,
bez razmisljanja o prstima i nijansama.”’

Prema Igumnovljevoj radnoj metodi, svi su ucenici gotovo uvijek bili prisutni u njegovoj klasi,
bez obzira na to jesu li toga dana imali nastavu ili ne; ucili su ne samo svirajuci, vec¢ i slusajuci druge.
Prema sje¢anjima ucenika, I[gumnov je u ucionici stvorio kvalitetnu i jednostavnu atmosferu. Pazljivo
je slusao svaki komentar, isprobavao varijante koje su u¢enici predlozili na instrumentu. Na taj je nacin
ucenik postao aktivni sudionik nastave.

Adzemov je napisao:

,Konstantin Nikolajevi¢ slusao je ili cijeli komad, ili njegov dio. Onda je pocelo njegovo
djelovanje, njegov najdelikatni rad. Svira, ,,pokusava”, trazi zvuk... Ucenik, slijede¢i njega, takoder je
ukljucen u trazenje tijekom kojih nastaje zvucna slika toliko bogata da se ne moze pojmiti odjednom.
Najfinije pojedinosti fraziranja, zasjenjivanja, ovladavanja formom i najvaznije, bogatstvo zvu¢nog
izraza radaju se iz ovoga kombiniranog oblikovanja slike. U procesu svojih pretraga, Igumnov je
posvetio isklju¢ivu pozornost razvoju i usavrsavanju pijanistickih vjestina. Vjerovao je da se poteskoce

56 Zolotova, I. L., 1998, str.22-23.

7 Apskemos, K., XydoxrcecmaeHHbie eneyeHus K.MzymHoea / Adzemov, K., Umjetnicke sklonosti K. N. Igumnova,
str. 114.
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mogu prevladati ako ,,dodete do dna”, do izvornog izvora, kako biste razumjeli problem. U biti je
romanticar, nevjerojatno savladao tehnike romanti¢ne Skole pijanizma, polazeci od Chopina. On je
sam obogatio, nadopunio te tehnike. Moze se re¢i da se Igumnovljev pijanizam temeljio na idealnom
razvitku legatoa i pjevajucoj svirci klavira. Njegova sitna tehnika bila je posebno dobra, a u mladosti
se isticao sviranjem oktava i akorda. Na primjer, Lisztova ,,Mazeppa” bila je jedna od njegovih
najboljih todaka u repertoaru.”®

Komad se morao svirati napamet. Nakon slusanja djela, Igumnov je pokrenuo specifi¢no predavanje.
Sve je ovisilo o u¢enikovoj osobnosti; ponekad je Igumnov zapoceo opéim opisom izvedbe, kratkim
napomenama, nakon ¢ega je nastavio raditi na detaljima. Ponekad je pokazivao pojedine odlomke...
Ponekad se mogao dugo baviti samo jednom frazom. Znalo se desiti da je Igumnov pokazivao
izvodenje takt za taktom, otkrivaju¢i do kraja svaki element glazbenog tkiva. Kao primjer toga,
Milstein piSe o Igumnovljevom radu s J.Flierom na Lisztovoj Sonati u h-molu i tre¢em koncertu
Rahmanjinova. Igumnov je svojim primjedbama dodao i autorove komentare, pogotovo ako ga je
osobno poznavao. Na primjer , pokazujuéi Skrjabinovu Etidu u e-duru, prigovorio je oznaci Brioso i
metronomskoj oznaci buduci da mu je sam Skrjabin rekao da Briese ne odgovara prirodi etide i da je
postavljen pogresno. Etidu je izvodio mnogo sporije, pozivajuéi se i na Skrjabinove rijeci da je pocetak
etide kao mirni dijalog, koji se ozivljava samo u sredini. U izvedbi epizode u cis-molu, poput Skrjabina,
savjetovao je da se ne padne u emocionalno pretjerivanje svirajuci,,Non patetico”. ,,To je Poco a poco
agitato, nije con somma passion.”

U Etidi dis-mol Igumnov je radio na intonacijskoj izrazajnosti, stupnjevanju zvuka te je
upozorio na neopravdani prijenos pojedinih zvukova s lijevog dijela na desni. U potpunom suglasju sa
Skrjabinom vjerovao je da zvuk koji svira pogreSna ruka, od one koju je zamislio skladatelj , stjece
drugacije znacenje; priroda zvuka se mijenja, emocionalni stres se smanjuje. U ovoj etidi insistirao je
na kontinuiranom kretanju lijeve ruke vjerujuéi da taj pokret utjeCe na brzu pokretljivost, pojacava
ziv€ani impuls i utjece na unutarnju dinamiku glazbe.

Igumnov je najprije u ucionici pokusavao da ucenik savlada prikazano. Ta predavanja,
naravno, zahtijevala su od ucenika veliku izdrzljivost, mastu, tehniku, Zelju i sposobnost da percipira
samu bit njegovih uputa. Igumnov nije potiskivao inicijativu svojih ucenika, nije despotski nametao
svoju volju. Bio je svjestan da ista tehnika u jednom slucaju moze biti prikladna za jednog ucenika, ali
ne za drugoga. Uopée se nije bojao gresaka. Cak je ponudio studentu da odabere priliku za individualni
razvoj.

Marija Grinberg je napisala: ,,Sje¢am se slucaja sa studentom koji mu je svirao provedbu prvog
stavka Beethovenove sonate u potpuno neobi¢noj interpretaciji. I[gumnov se nije slozio, raspravljao
je, uvjeravao, ali student je na koncertu odsvirao sve na svoj nacin. Zacudio se kada je ugledao
Konstantina Nikolajevica koji je prvi doslovno uletio u prostoriju iza pozornice s rijeCima: ,,Znate,
poc¢injem shvacati”.>’

Igumnov je mogao pokazati isto mjesto u ucionici na razli¢ite na¢ine - i ne samo u smislu
glazbenog sadrzaja, ve¢ iu smislu tehnika. Ponekad je razlog bio to $to je imao razli¢ite ucenike kojima
je trebao drugaciji pristup... [gumnov je na razli¢ite nacine otkrio sadrzaj djela. Najcesce je pribjegavao
izravnoj zvu¢noj demonstraciji. Bio je Skrt na rijecima, ali da bi razvio uceni¢ku kreativnu mastu,
ponekad je pribjegavao uporabi pjesnickih slika. U nastojanju da ,,iluminira”, ,,zarazi” ucenika

%8 |bid.

59 06opuH, /1., daunep, A., Fotanb, A., babaaskaHsH, A., FTpunbepr, M., 3sepes, M., PomaHoscKkuiA, M., Ko3nosckuit,
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ponekad je svirao s njim, a ponekad je, kako bi nadvladao ucenikovu inerciju, pribjegao svojevrsnom
dirigiranju.
Babadzanjan je napisao: ,,0 izvodenju Beethovenovih sonata rekao mi je: Beethoven je uvijek

razmiSljao simfonijski, stoga, kad svirate njegovu sonatu, zamislite dirigentsku palicu ispred sebe; ein,
zwei, drei, vier.”®

Velika vaznost pridavana je prstometu, polozaju Sake i prstiju, njihovoj prilagodbi reljefu
glazbenog tkiva. Maksimalna je pozornost posvecena uspostavljanju legata (preporucavalo se svirati
legato ne samo monofonijski, ve¢ i akordnim skladom). Na satu je pedalizacija uvijek bila predmet
Igumnovljeve paznje. Uceniku su davane samo idejna usmjeravanja. Rjesavajuci prste, [gumnov je
prije svega pokuSao razumjeti formulu ovog mjesta. Uzeo je u obzir strukturu u¢enikove ruke pa je
odabrani prst ne samo umjetnicki opravdan, vec¢ i prikladan za ucenika. No, najveca je pozornost bila
posvecena boji, postivanju zvuka, njegovih kontrasta i nijansi, milozvucnosti, duljini zvuka,
nadilaZenju ,,udarnog karaktera” glasovira. Sto se tice pedagoskog repertoara, on je bio izuzetno Sirok
i raznolik. Prevladavala su djela romantiCarskog doba, iako se s godinama ovaj repertoar znacajno
promijenio. Programi prvih godina poucavanja ukljucivali su 1 instruktivna djela; uz vjezbe Brahmsa
i Tausiga, tradicionalne vjezbe Hanona dao je uz etide Chopina i Liszta (u prvim godinama gotovo
da i nije bilo transcendentalnih etida), takoder Henseltove etide (op. 2, op. 5), Clementi ("Gradus ad
Parnassum"), Thalberg (op. 26), Hummel (op. 125), Czerny (op. 740), Cramer, Moszkowski, An.
Rubinstein, Arenski, Ljadov, Pahulski, itd. Sto se ti¢e klavirskih koncerata, njegov pedagoski repertoar
nije uklju¢ivao samo koncerte Mozarta i Beethovena (uglavnom 3. Koncert u c-molu), ve¢ i Webera,
Saint-Saénsa, Griega, Moschelesa, Arenskog, Hummela, Antona Rubinsteina itd.

Skladbe Haydna i Mozarta bile su relativno malo koristene u pedagoskom radu. Djela
francuskih Cembalista potpuno su zanemarena. U posljednjem desetlje¢u poucavanja doslo je do
znaCajnih promjena. Prije svega, smanjio se broj instruktivnih etida. Ostale su etide Clementija,
Henselta, Thalberga, Antona Rubinsteina, Kesslera. Dominantnu poziciju zauzele su etide Chopina i
Liszta, Skrjabina i Etide-Slike Rahmanjinova. Odrzan je znacajan broj koncerata Bacha, Mozarta,
Beethovena, a poceli su se ¢eSce svirati koncerti Liszta i Schumanna, kao i koncerti Brahmsa,
Cajkovskog, Skrjabina, Rahmanjinova, Prokofjeva. Igumnovljev pedagoski repertoar nasiroko je
obuhvatio djela Beethovena, Chopina i Liszta. Svirane su sve Beethovenove sonate, mnoge njegove
varijacije i djela, gotovo sva Chopinova djela. Lisztova djela nisu uklju¢ivala samo njegove originalne
skladbe (Sonata u h-molu, ,,Mephisto-Walzer”, ,,Scherzo und marsch”, ,,An¢es de pelerinage”,
,Harmonies poétiques et religieuses”, balade, legende itd.), ve¢ i njegove transkripcije. Naprimjer,
fantazije na temu,,Don Juana” i,,Figarovog vjenCanja” Mozarta, ,,Norma” Bellinija, ,,Rigoletto”, ,,Don
Carlos” 1 ,,Troubadour” Verdija, transkripcije Schubertovih pjesama koje je I[gumnov smatrao vaznima
za razvoj zvucnih i polifonih vjestina. Djela ruskih i sovjetskih skladatelja zauzimala su posebno
mjesto. Bilo je i djela Glinke, Balakireva, Borodina, A. Rubinsteina, Musorgskog, Glazunova,
Cajkovskog, Ljadova, Rahmanjinova, Skrjabina, Medtnera, Arenskog, takoder Prokofjeva,
Mjaskovskog, Sostakovi¢a, Ha¢aturijana.

Igumnov je smatrao da je potrebno svirati etide, obracajuci posebnu pozornost na kvalitetu
izvedbe, na glazbeni i umjetnicki karakter. Obicno bi preporucio da se etida svira u sporom tempu i
kad se savlada, tek onda dovesti do krajnje brzine. S instruktivne strane visoko je cijenio etide
Clementija i Henselta, a iz "Gradus ad Parnassum" Clementija studentima je davao etide u B-duru br.
10 (za razvoj legata i lakih fleksibilnih pokreta ruke, za obuku tre¢eg, Cetvrtog i petog prsta u legatu,
a prvog i petog u staccatu), h—dur br. 25 (za razvoj tehnike repeticija). Od Henseltovih etida volio je
davatiNo. 5 ,,Vie oraguese” za razvoj istezanja medu prstima 1 fleksibilnosti pri okretu Sake. 1 u izvedbi
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i u pedagogiji, [gumnov je imao skladatelje ,,bliske” i ,,daleke”. Bilo je potrebno proc¢i s njim barem
nekoliko djela romanticara 1 ruskih skladatelja. Tu mu nije bilo ravnog.

Igumnov je na sve moguce nacine izbjegavao prolaziti s u¢enicima kroz iste skladbe. Nije
mogao podnijeti tupost pozornosti prema ovom ili onom djelu, koja nastaje kao posljedica ucestalog
izvodenja na nastavi. [gumnov je vjerovao da bi ucenik trebao uciti $to je vise moguce i pronaci sebe
u procesu ucenja, a imitirati §to je manje moguce. Upozorio je na opasnost kopiranja ¢ak i postignuca
s najve¢im uspjehom. To ne znaci da je [gumnov nijekao utjecaj primjera velikih umjetnika. Naprotiv,
on je sam od njih mnogo posudivao i nikada to nije skrivao, poticuci druge da slijede put koji je proSao.
Poducavajuéi u ucionici, [gumnov se trudio odrzati kreativan sat. Na prvom mjestu za njega je uvijek
bila ogledna izvedba. Rijeci su posluzile kao pojacanje, daju¢i mu jo§ vecu snagu. Igumnovljeva
izvedba je imala veliki utjecaj. Dojmovi su bili jednostavno neodoljivi.

Flier se prisjetio: ,,Njegova se vlastita izvedba uvijek odlikovala najboljom, moglo bi se re¢i,
njeznom izvedbom svih elemenata glazbenog tkiva. A u svom pedagoskom radu, [gumnov je tome
posvetio veliku paznju.”®!

Naravno, Igumnovljeva metoda rada nije se odmah oblikovala zbog starih pedagoskih
standarda koji su u to vrijeme usvojeni; posebice intuitivan pristup (izravno oponasanje sviranja
profesora), gotovo bez objasnjenja. S vremenom su se u klavirskoj pedagogiji konzervatorija primijetili
veliki pomaci. Unaprijedilo se opée glazbeno-teorijsko obrazovanje, njegovo priblizavanje radu
posebnih odsjeka, poboljsanje rada komornog odsjeka, kojem je Igumnov uvijek pridavao iznimnu
vaznost, s obzirom na to da komunikacija pijanista s instrumentalistima i pjeva¢ima ne samo da
pijanistu proSiruje opce horizonte i produbljuje njegovo razumijevanje stila, nego ga i Cini
samodostatnim. Na satu se Igumnov dotaknuo i opéih metodoloskih pitanja. Sto se ti¢e dnevnog broja
radnih sati, o¢ito nije odobravao sustav nepromisljenog visedijelnog rada, ali je takoder shvatio da
jedan ili dva sata, ¢ak i s vrlo usredotocenom svirkom, ne bi bila dovoljna. Ovo je savjetovao svojim
studentima: ,,Svirajte koliko vam je potrebno, koliko god zelite, koliko vam snaga dopusta. Priblizite
se glazbi koju svirate i sve ¢e proci dobro.” Odobravao je sporo sviranje u procesu pripreme domace
zadace, a ponekad i na nastavi, smatrajuci to "izvrsnom preventivnom mjerom", ali je nije smatrao
jednako obveznom za sve.Preporucivao je na svaki moguéi nacin - u odredenoj fazi rada - da ucenik
svira svakom rukom zasebno, ponekad pribjegavajuc¢i tome na satu. To se objasnjava ¢injenicom da je
moguce dobro Cuti i voditi sve crte djela samo ako pazljivo osluskujemo svaki detalj, Sto je najlakse
posti¢i sviranjem svake ruke posebno. Ostro se osuduje namjerno glasno sviranje, istovremeno
prepoznajuéi potrebu u procesu izrade domace zadace razliCitog stupnja jacine ,,ucitavanja prstom”,
tako da se svaki prst osjeca slobodnim i prirodnim. Igumnov nije savjetovao ucenje djela napamet na
mehanicki nacin . Pridavao je veliku vazZnost prethodnom upoznavanju s djelom i pazljivoj analizi
rezultata notnog teksta.

Na kraju je od svojih ucenika trazio svjestan, ozbiljan stav prema tom pitanju. Njegova
metodologija temelji se prvenstveno na visokoj zahtjevnosti. ,, Bolje je uciniti malo, a savrseno, nego
uciniti mnogo, a lose”, savjetovao je neumoran rad podsje¢ajuci na vaznost samopropitivanja i jasnog
prikaza cijelog djela.

61 |bid., str. 67.
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3. 10. Umjetnik i osoba

Prirodni izraz misli 1 osje¢aja bio je karakteristican i za izvodacku, i za pedagosku djelatnost
Igumnova koji nije tezio vanjskom ucinku, nije prihvacao pretjeranu sentimentalnost i udaranje.

Prirodnost se, kao i sve ostalo, stjece u procesu rada. Skladateljske namjere bile su zakon za
Igumnova. No, u toj njegovoj predanosti skladatelju nije bilo toliko vaZno reproducirati sve detalje
djela koje se sviralo, koliko prenjeti njegovo emocionalni karakter, ono $to je u njemu jace i intimnije.
od nebitnog. Igumnov je stalno tezio posebnoj askezi izrazavanja, maksimalnoj skromnosti i
proporcionalnom koriStenju sredstava.

Medutim, pogresno je smatrati Igumnova subjektivnim, komornim pijanistom. U glazbeno-
izvedbenoj umjetnosti svaki veliki izvodac¢ ima svoj pristup komadu koji izvodi. Kao $to je istaknuo
Anton Rubinstein, svaka je izvedba subjektivna: u izvedbenom ¢inu - izvodac, subjekt, ja, uvijek je
prisutan, ali taj ja moze biti drukcije - moze biti lirske, dramske, poetske prirode. Izvodac¢evo ja moze
takoder biti objektivno. Stoga se subjektivnost ne smije smatrati iskljucivim svojstvom lirskih
izvodaca, a objektivnost svojstvom epskog karaktera. Sve ovisi o tome kako se izvodac¢ odnosi prema
djelu koje izvodi. Njegovo posebno ,,slusanje” svijeta oko sebe rodilo je njegovu kulturu zvuka, koja
sama po sebi ima veliku vrijednost. Postoje razliite klasifikacije pijanista. Za I[gumnova je najvazniji
bio lijepi ton instrumenta. Podijelio je sve pijaniste na one kod kojih instrument ,,zvuci” i ,,ne zvuci”.
Nije volio mehanicke snimke. Vise je volio i¢i na koncerte. Nije se volio snimati.

K. Malhasjan se prisjetila: ,,Sje¢am se kako Igumnov nije Zelio izdati snimku svoje izvedbe
ciklusa Cajkovskog ,,Godi$nja doba”. Nakon toliko godina imao sam priliku uti ovu snimku i jo3
jednom se uvjeriti koliko je bio u pravu. Ovo je samo slaba sjenka pravog Igumnovljevog nastupa. Na
satu je ove komade pokazivao jednostavno nevjerojatno. Nikad nisam c¢ula da instrument zvuci
tako.”®

Odsvirao je gotovo svu klavirsku literaturu u njezinoj stilskoj raznolikosti, Sto je povecalo njegovu
mo¢ nad zvukom glasovira. Kao rezultat toga, stvorio je umjetnost razli¢itu od umjetnosti drugih.
Specificnost njegove izvedbe uvelike je bila posljedica njegovih prirodnih sposobnosti: imao je ruke s
dobro razvijenim prstima. Igumnov je vjerovao da se u umjetnosti prvo mora imati vlastito ja.

U svojoj izvedbi smatrao je nuznim prije svega razumjeti skladatelja, njegov lik, nacin i stil. | u
umjetnosti, i u Zivotu Igumnov je prije svega cijenio prirodnost i istinitost. Igumnov je smatrao da su
izvodacka i skladateljska umjetnost medusobno neraskidivo povezani. Takoder je volio slikarstvo , volio
je knjizevnost, kazaliste, volio je putovati. Bio je pravi umjetnik. Cijeli je Zivot posvetio glazbi i pijanistickoj
umjetnosti.

62 Zolotova, I. L., 1998, str.16-17., usp. iz osobnih razgovora izmedu Zolotove i Malhasjan.
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4. Zakljucak

Neumorno rade¢i na sebi, usavrSavajuci svoju izvedbu, neprestano trazeci, istrazujuci i ucecéi
na vlastitim pogreSkama, Igumnov je formirao specificnu Skolu, koja je imala vaznu ulogu u povijesti
izvedbene umjetnosti. [gumnovljeve kreativne ideje, tehnike, tonska kultura, fraziranje i pedalizacija,
posluzile su kao temelj predstavnicima njegove Skole za razvoj suvremene izvedbe i klavirske
pedagogije, osnivanje nacionalnih izvedbenih $kola u Rusiji, Ukrajini, Gruziji, Armeniji, SAD-u i
mnogim europskim drzavama.

Konstantin Nikolajevi¢ Igumnov bio je izvanredan izvodac i nastavnik koji je ostavio
neprocjenjivo naslijede. Igumnov je prije svega svojim studentima usadio nesebi¢nu ljubav prema
umjetnosti. Njegov stil poducavanja, temeljen na umjetnickom autoritetu, bio je ucinkovitiji od bilo
kojeg pedagoskog postupka. Sve $to je imao bilo je usmjereno prema jednom cilju - nauciti ucenika
samostalno razmisljati i raditi, nauciti ga kritizirati svoju izvedbu.

Znacajna je sljedeca izjava Babadzanjana:

»Kad su me pitali: Kod koga ste ucili kompoziciju? - Kod Igumnova. - Ali je li on predavao i
kompoziciju? - Podudavao je glazbu.”®

63 O6opuH, /1., daunep, A., Fotanb, A., babaaskaHsH, A., Tpunbepr, M., 3sepes, M., PomaHoBcKkuiA, M., Ko3nosckuit,
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https://mus.academy/articles/venok-konstantinu-nikolaevichu-igumnovu

6. Prilog

S. N. Zverev A. I Ziloti
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A. N. Skrjabin S. V. Rahmanjinov

P. A. Pabst sa svojim studentima. S lijeva na desno:

N. Parvova, V. Maurina, A. B. Goldenweiser, P. A. Pabst, V. I. Bujukli, L. Sokolova,
V. Frolova, K. N. Igumnov. 1894. g.

51



K. N. Igumnov u svojoj ucionici na Moskovskom konzervatoriju 1927. g.
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Programi i plakati koncerata K. N. Igumnova razlicitih godina.
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K. N. Igumnov 1937.g.
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K. N. Igumnov s profesorima Moskovskog konzervatorija u danima 80. obljetnice.
S lijeva na desno: L. N. Oborin, A. F. Gedike, K. N. Igumnov, V. J. Sebalin, N. J.

Mjaskovski, D. F. Oistrach. 1946. g.
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S. N. Knusevitcki , D. F. Oistrach i K. N. Igumnov nakon izvedbe Klavirskog trija
Cajkovskog 1939.g.
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K. N. Igumnov s moskovskim glazbenicima. U prvom redu (s lijeva na desno):

N. V. Otto, H. G. Neuhaus, N. G. Aleksandrova, E. V. Koposova-Derz, Anovskaya,
K. N. Igumnov, K. S. Saradzev, N. J. Mjaskovski; u drugom redu — V. S. Smirnov, B.
E. Haikin, P. A. Lamm, V. V. Derzanovski, L. L. Mironov, S. V. Jevseev, A. A. Sensin,
V. J. Sebalin, D. M. Melkih, A. N. Jurovski, M. G. Sorin; u trecem redu — S. S.
Saharov, G. E. Budagjan, M. Pauerman, S. E. Feinberg, S. P. Zweifel-Gorcakov, V.
G. Feretidr. 1928. g.
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K. N. Igumnov sa svojima studentima. S lijeva na desno: prvi red - D. A. Rabinovic,
B. A. Djakov, M. I. Leskes, B. M. Berlin, S. I. Macjuscevi¢, drugired - A. I. Schusser,
L. V. Bagdasarova, V. M. Morozova, G. Poljanski, K. N. Igumnov, L. N. Oborin, E.
N. Ternovec, Z. 1. Bakk; treci red - E. Gersovski, S. M. Simonov, M. S. Zverev, V. A.
Rozanov, A. V. Vicinski, A. S. Jappo, V. A. Arhangelski, L. A. Schwarz, M. D.
Gottlieb, P. I. Romanovski. 1927. g.

59



K. N. Igumnov. (P. D. Korin) 1941. - 1943. godine.
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