
Daugavpils Universit‚tes
M˚zikas un m‚kslu fakult‚te

J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas
MuzikoloÏijas katedra

Lietuvas M˚zikas un Te‚tra akadÁmija

M¤ZIKAS ZIN¬TNE –ODIEN:
PAST¬VŒGAIS UN MAINŒGAIS

Zin‚tnisko rakstu kr‚jums

IV

DAUGAVPILS UNIVERSIT¬TES
AKAD«MISKAIS APG¬DS ìSAULEî

2012
~ ~



Kr‚juma sast‚dÓt‚ji: Dr. art., prof. Ilma GrauzdiÚa
Dr. art., prof. «valds Daugulis

Redakcijas kolÁÏija: Dr. art., prof. Ilma GrauzdiÚa (galven‚ redaktore),
J. VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmija
Dr. hab. art., prof. Georgs PelÁcis,
J. VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmija
Dr. hab. art., prof. Leonidas Melnikas,
Lietuvas M˚zikas un Te‚tra akadÁmija (Lietuva)
Dr. hab. art., prof. Tatjana Mdivani,
Minskas M˚zikas zin‚tnes instit˚ts (Baltkrievija)
Dr. hab. art., prof. Romualdas Apan‚viËs,
KauÚas VÓtauta Magnus Universit‚te (Lietuva)
Dr. art., prof. JeÔena œebedeva,
J. VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmija
Dr. art., prof. Juozas Antan‚viËs,
Lietuvas M˚zikas un Te‚tra akadÁmija (Lietuva)
Dr. art., prof. Anda Beit‚ne,
J. VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmija
Dr. art., doc. Baiba Jaunslaviete,
J. VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmija
Dr. art., doc. J‚nis KudiÚ,
J. VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmija
Dr. art., prof. «valds Daugulis,
Daugavpils Universit‚te
Dr. art., muzikoloÏe fianna KÚazeva,
SanktpÁterburgas M‚kslu vÁstures instit˚ts, M˚zikas
sektora vec‚k‚ zin‚tnisk‚ lÓdzstr‚dniece (Krievija)
Dr. art., asoc. prof. Rytis Urne˛ius,
–auÔu Universit‚te (Lietuva)
Dr. art., asoc. prof. Nelli Macaberidze,
Vitebskas Universit‚te (Baltkrievija)

GrauzdiÚa I., galv. red. M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais. IV. Zin‚tnisko
rakstu kr‚jums. Daugavpils: Daugavpils Universit‚tes AkadÁmiskais apg‚ds ìSauleî, 2012.
410 lpp.

ISSN  1691-6034 © Daugavpils Universit‚te, 2012
ISBN  978-9984-14-566-2

Kr‚juma izdoanu atbalsta Daugavpils Universit‚te un
Valsts Kult˚rkapit‚la fonds



Saturs

Priekv‚rds .................................................................................. 6

I. TRADICION¬L¬ M¤ZIKA ................................................... 9

Ромуальдас Апанавичюс

Этническая и академическая музыка: сходство
и различия ....................................................................... 9

Anda Beit‚ne
Paradigmu maiÚa Latvijas etnomuzikoloÏij‚:
atgriean‚s pie latvieu un cittautu m˚zikas sakariem ....... 22

Лина Петрошене

Взаимодействие мелодики народных песен
куршининков и летувининков ........................................ 37

Vida PalubinskienÎ
Performance of Religious Songs on the KanklÎs in
Lithuania in the 19thñ21st Centuries ................................... 58

Kristina ApanaviËi˚tÎ
Povilas Stulgaís Museum of Lithuanian Folk
Instruments: Preserving and Propagation of Ethnic
Music and Culture ............................................................ 79

II. M¤ZIKAS V«STURE ............................................................ 93

LÓga PÁtersone
Klavieru trio muzicÁanas pirms‚kumi RÓgas
v‚cbaltu vidÁ ..................................................................... 93

Жанна Князева

Петербургский певческий кружок Liedertafel в
гостях у рижских коллег. История одного спасения ....... 109

Ilma GrauzdiÚa
Jauni fakti par Valkera ÁrÏelÁm RÓgas Dom‚ ..................... 120

Zane PrÁdele
J‚zepa VÓtola ien‚kana latvieu sabiedrÓb‚: raksti
latvieu periodik‚ lÓdz 1918. gadam .................................. 133

Zane SaulÓte
MarÏera ZariÚa spÁlfilmu m˚zika: da˛i rado‚
rokraksta aspekti .............................................................. 143



4

III. M¤ZIKAS EST«TIKA UN TEORIJA ................................... 155

Сергей Окрушко

О соотношении инструментального и вокального
в генезисе музыкального искусства. Музыкальный
звук и голос ...................................................................... 155

JeÔena œebedeva
Par formu un t‚s funkcion‚lo aspektu m˚zik‚ ................... 178

Ольга Савицкая

Традиции sonata da chiesa в камерно-
инструментальном творчестве Генри Пёрселла .............. 193

Галина Цмыг

Европейский хоровой концерт: вопросы жанра,
стиля, фактуры ................................................................ 202

Нелли Мацаберидзе

Стилевые идиомы музыкального модерна на
примере музыки Игоря Стравинского ............................ 215

Татьяна Мдивани

Музыкальный постмодернизм: к постановке
проблемы ......................................................................... 230

Алла Субботняя

Преломление восточных традиций в
архитектонике музыкальных композиций второй
половины ХХ века ........................................................... 243

Violeta TumasonienÎ
The Contemplating Origins in Lithuanian
Contemporary Music: The Book of Jerusalem of
the North by Mindaugas Urbaitis ...................................... 255

Ilona B˚deniece
M˚zikas ˛anrs PÁtera Plakida un Jura Karlsona
instrument‚ldarbos ........................................................... 267

IV. ATSKA“OT¬JM¬KSLA...................................................... 280

Леонидас Мельникас

Саулюс Сондецкис: о творческом взаимодействии
композитора и исполнителя как факторе развития
музыки ............................................................................. 280



5

Владимир Бабарико

Инструментально-интонационные средства
исполнения многоголосия на аккордеоне в
контексте эволюции клавишных музыкальных
инструментов ................................................................... 290

Ирина Горбушина

Теоретические аспекты интерпретации
фортепианного нотного текста современными
исполнителями ................................................................ 306

«valds Daugulis
Mod‚l‚ improviz‚cija: vai tonalit‚tes noliegums? ............. 317

V. M¤ZIKAS PEDAGOÃIJA ..................................................... 330

Valdis Bernhofs
UzmanÓbas procesu pÁtniecÓba: problÁmas nost‚dne
un situ‚cijas raksturojums ................................................. 330

Pawe˘ A. Trzos, Ryszard J. Piotrowski
Conducting Amateur Instrumental Bands in Polish
Music Education ............................................................... 340

Maciej Ko˘odziejski
Music Teacher as a Researcher of Educational
Process .............................................................................. 357

Maciej Ko˘odziejski
Extracurricular Music and Dance Classes as
a Determining Factor in the Development of Music
Aptitudes in Younger Students as Shown in
a Longitudinal Study ......................................................... 373

Margaret Przybysz-Zaremba
Musically Talented Children and the Teachersí
Competence ...................................................................... 385

Aleksandra UstjaÚivska
Past‚vÓgais un mainÓgais m˚zikas literat˚ras
priekmet‚ Latvijas pedagogu skatÓjum‚ ........................... 395



6

PRIEK–V¬RDS

M˚zikas zin‚tnieka darbs pirm‚m k‚rt‚m, k‚ zin‚ms, ir pacietÓbas
un r˚pÓbas darbs. Vienalga, vai tas saistÓts ar vÁsturisk‚s faktoloÏijas
v‚kanu, vai nou teksta analÓzi, vai iedziÔin‚anos audioierakstu skanÁ-
jum‚, vai lauka pÁtÓjumiem, vai novÁrojumiem m˚zikas izglÓtÓbas lauk‚.
Bez t‚ nav iespÁjama pÁtnieka darba otra ñ patÓkam‚k‚, bet gr˚t‚k‚
daÔa: materi‚la izvÁrtÁana, apjÁgana, jaunu koncepciju veidoana. Vaja-
dzÓgas ir abas, un to parasti uzskat‚mi pier‚da uz augstskolu konferenËu
materi‚liem balstÓtie zin‚tnisko rakstu kr‚jumi. LÓdz‚s pieredzÁjuiem
zin‚tniekiem tajos debitÁ maÏistranti un doktoranti. LÓdz‚s rakstiem,
kas atspoguÔo konceptu‚lu, pabeigtu pÁtÓjumus rezult‚tus, ir ziÚojumi,
kas izgaismo tikai k‚das pÁt‚m‚s problÁmas atseviÌu Ìautni.

IzÚÁmums nav arÓ is kr‚jums. ArÓ taj‚ ievietoto rakstu zin‚tniskais
svars ir da˛‚ds. TomÁr pamatlÓnij‚s visos tekstos ir saglab‚ta kr‚juma
virsrakst‚ minÁt‚ ievirze ñ M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓ-
gais. Past‚vÓgais ir saistÓts ar iestr‚d‚t‚m, laika p‚rbaudi izturÁju‚m
m˚zikas pÁtniecÓbas metodÁm. Bet mainÓgais liek ieslÁgt kritisko dom‚-
anu un p‚rbaudÓt gan vec‚s, gan jaun‚s zin‚tnisk‚s paradigmas. To
analÓze un nep‚rtraukta p‚rskatÓana ne tikai veido pÁtniecisko diskursu,
bet arÓ palÓdz izprast nozares attÓstÓbas gaitu un virzÓbu ilg‚k‚ laikposm‚,
raksta Anda Beit‚ne tradicion‚l‚s m˚zikas pÁtniecÓbas sakar‚. Un daudzÁ-
j‚d‚ ziÚ‚ o atziÚu atspoguÔo arÓ vair‚ki cit‚m m˚zikas jom‚m veltÓtie
raksti, kuri izvirza, formulÁ un risina m˚sdienu m˚zikas zin‚tnei aktu‚las
problÁmas.

T r a d i c i o n ‚ l ‚ s  m ˚ z i k a s pÁtniecÓbai veltÓtaj‚ sadaÔ‚ ievietotie
raksti skar plau problÁmu spektru. Romualdu ApanaviËu arvien vÁl
nodarbina jaut‚jums par etnisk‚s m˚zikas b˚tÓbu. Autora izvirzÓtais
glob‚li augstais skatupunkts (etnisk‚s un akadÁmisk‚s m˚zikas salÓdzin‚-
jums) gan izraisa virkni diskutÁjamu jaut‚jumu. TaËu atziÚa, ka tradi-
cion‚l‚ m˚zika j‚pÁta ar sav‚m, atÌirÓg‚m metodÁm, ir nenoliedzami
svarÓga. Latvieu etnomuzikoloÏij‚ Ó pozÓcija k‚ aksioma pieÚemta un
uz lauka pÁtÓjumiem balstÓtajos muzik‚li antropoloÏiskas ievirzes darbos
kopta jau kop 20. gadsimta 90. gadiem. TaËu obrÓd sevi pieteikusi jauna
paradigma ñ atkal aktualizÁta starptautisko sakaru pÁtniecÓbas ideja.
Priekstatu par t‚s iedzÓvin‚jumu latvieu un baltkrievu etnomuzikologu
kopÓgi veiktos pÁtÓjumos Baltkrievijas pierobe˛‚ sniedz Anda Beit‚ne,
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savuk‚rt par situ‚ciju KlaipÁdas un Kuru k‚pas reÏion‚, kur kop seniem
laikiem dzÓvo gan lietuviei, gan latviei, st‚sta Lina Petroiene. PÁtniecisku
domu rosina un lÓdzÓbas meklÁt aicina Vidas Palubinskienes raksts par
reliÏisko dziesmu iekÔ‚vumu Lietuvas kankÔu spÁlÁt‚ju repertu‚r‚. MÁrÌi,
pÁc kura mums, latvieiem, vÁl centÓgi j‚tiecas, iezÓmÁ KristÓna Apana-
viË˚te, vÁstot par lietuvieu tautas m˚zikas instrumentu muzeja rosÓgo
darbÓbu.

Da˛‚du kult˚ru krustpunktu un mijiedarbes pÁtniecÓba, p‚rredzot
Eiropas kult˚rtelpu kopum‚, tiek uzskatÓta par Ópai svarÓgu m˚sdienu
paradigmu arÓ m ˚ z i k a s  v Á s t u r e s pÁtÓjumos. TrÓs Ós tematisk‚s kopas
raksti sniedz vÁrtÓgas liecÓbas par v‚cbaltu pilsonÓbas aprind‚s vÁrojam‚m
aktivit‚tÁm 18. gadsimta beig‚s un 19. gadsimt‚. To vid˚ ir LÓgas PÁter-
sones pÁtÓjums par klavieru trio muzicÁanas tradÓciju attÓstÓbu Ó perioda
RÓgas v‚cu vidÁ un Ilmas GrauzdiÚas vÁstÓjums par RÓgas Doma lielÁrÏeÔu ñ
v‚cu firmas Walcker & Cie. b˚vÁt‚ instrumenta ñ vÁsturi. fiannas KÚa-
zevas rakst‚ las‚mi interesanti fakti par PÁterburgas Liedertafel biedrÓbu
un t‚s kora viesoanos RÓgas v‚cu dzied‚anas svÁtkos 1861. gad‚. NozÓ-
mÓgu problÁmu risina Zane PrÁdele, meklÁjot atbildi uz jaut‚jumu, k‚
latvieu sabiedrÓb‚ atgrie˛as v‚cisk‚ vidÁ auguais, krievu vidÁ studÁjuais
un PÁterburg‚ ilgus gadus str‚d‚juais J‚zeps VÓtols. Un nedaudz cit‚
rakurs‚, caur latvieu spÁlfilm‚m rakstÓto MarÏera ZariÚa m˚ziku raugo-
ties, par da˛‚du laikmetu un kult˚ru saskarsmi raksta arÓ Zane SaulÓte.

Tematiski plau spektru pied‚v‚ m ˚ z i k a s  e s t Á t i k a s  u n
t e o r i j a s  sadaÔa. Vair‚ku autoru uzmanÓbu rosin‚jui k‚di specifiski
m˚zikas ˛anri: sonata da chiesa (Olga Savicka), kora koncerts (GaÔina
Cmiga), sakr‚las tematikas lielformas kompozÓcijas (Violeta Tumaso-
niene), m˚zikas... (Ilona B˚deniece). Jaun‚s paradigmas neapaub‚mi ir
saistÓtas ar skatpunkta paplain‚anu gan Rietumu, gan Austrumu vir-
zien‚, kas sasaucas ar postmodernisma atvÁrtajiem nep‚rskat‚mi plaa-
jiem apv‚rÚiem m˚zikas filozofijas un estÁtikas, t‚pat arÓ stilu, ̨ anru un
formu mijiedarbÁ. –aj‚ ziÚ‚ vÁrÓgam lasÓt‚jam vielu p‚rdom‚m sniegs
gan JeÔenas œebedevas raksts, gan baltkrievu kolÁÏu Nellijas Macabe-
ridzes, Tatjanas Mdivani un Allas SubotÚajas apceres. Bet lietuvieu
kolÁÏis Sergejs Okruko ar savu publik‚ciju noslÁdz iepriekÁjos kr‚juma
laidienos aizs‚kto sarunu ar lasÓt‚ju par m˚zikas ÏenÁzi un par instrumen-
t‚l‚s s‚kotnes lielo nozÓmi taj‚.

PatÓkami atzÓmÁt, ka pÁdÁjos gados muzikologu interesi arvien bie˛‚k
saista a t s k a Ú o t ‚ j m ‚ k s l a s izpÁte, jo aj‚ jom‚ nepadarÓta vÁl daudz.
Te noderÓgi gan monogr‚fiska tipa raksti (LeonÓds MeÔÚiks par diriÏentu
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SauÔu Sondecki) un analÓtiskas apceres (Irina Gorbuina par klavier-
m˚zikas notogr‚fijas problÁm‚m), gan iedziÔin‚an‚s k‚da ̨ anra specifik‚
(Vladimirs Babariko par intonÁanas iespÁj‚m akordeona spÁlÁ) un d˛eza
improviz‚cijas daudzveidÓgaj‚s iespÁj‚s («valds Daugulis). Katr‚ ziÚ‚
jaunais aj‚ jom‚ saist‚ms ar nesaraujami cieu praktisk‚s muzicÁanas
un teorÁtisk‚s apceres mijiedarbi.

Par m˚sdienÓg‚m paradigm‚m past‚vÓgi tiek run‚ts izglÓtÓbas nozarÁ,
un tas, protams, skar arÓ m ˚ z i k a s  p e d a g o Ï i j u. Klasiskais trijst˚ris
Skolot‚js-SkolÁns-M˚zika ietver daudzus pÁt‚mus jaut‚jumus. Vair‚kus
no tiem risina poÔu m˚zikas pedagogi Pavels A. Toss, Riards J. Pjotrov-
skis, Macejs Kolodzejskis, Margareta Pibia-Zaremba. Esmu p‚rliecin‚ta,
ka jaun‚s paradigmas aj‚ jom‚ galvenok‚rt vÁrstas virzienos, kuros g‚jui
gan poÔu kolÁÏi, gan kr‚jum‚ p‚rst‚vÁtie Latvijas autori ñ ar nopietniem
zin‚tniski eksperiment‚liem pÁtÓjumiem (Valdis Bernhofs) un m˚zikas
pedagogu rado‚ potenci‚la un uzskatu pla‚ku izzin‚anu (Aleksandra
UstjaÚivska).

T‚ nu 2012. gada zin‚tnisko rakstu kr‚jums ir izveidojies krietni
biezs apjom‚ un Ôoti daudzveidÓgs tematik‚. –is fakts, pirmk‚rt, izteiksmÓgi
st‚sta par DU M˚zikas un m‚kslu fakult‚tes regul‚ri rÓkot‚s zin‚tnisk‚s
konferences arvien pieaugoo presti˛u. Otrk‚rt, autoru vid˚ las‚mie jaunie
v‚rdi apstiprina, ka m˚zikas zin‚tnei ir nodroin‚ts turpin‚jums n‚kotnÁ.
Un, trek‚rt, tas p‚rliecina, ka liel‚ daÔ‚ kr‚jum‚ publicÁto rakstu skaidri
iezÓmÁjas jauno, m˚sdienÓgo paradigmu p‚rliecinoa apguve m˚zikas
zin‚tnes jom‚.

Ilma GrauzdiÚa
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I. TRADICION¬L¬ M¤ZIKA

Этническая и академическая музыка:

сходство и различия

Габилитированный доктор этнологии
Ромуальдас Апанавичюс

Профессор Университета им. Витаутаса Великого (Каунас)

Введение

Вопрос соотношения этнической и академической музыки не
только не решён, но практичесски и не рассматривался. Этническая
музыка и в прошлом, и в настоящее время в основном восприни-
мается как музыка в полном смысле этого слова и считается частью
музыкального искусства. Для исследования и оценки этнической му-
зыки применяются те же самые методы и понятия, которые приме-
няются и для исследования и оценки академической музыки. Это
обстоятельство создаёт проблему не только для исследования, но и
для оценки самой этнической музыки, основные свойства которой,
по мнению автора, заметно отличаются от свойств академической му-
зыки.

Автором ещё в 2001 году была высказана мысль, что основные
свойства этнической музыки, а именно – стили и лады – наверняка
возникли натурально, без вмешательства человека, на основания ес-
тественных законов физики и музыкальной акустики. Было обраще-
но внимание также и на то, что сама этническая музыка и до наших
дней сохранила явные признаки первобытной культуры, отчего ав-
тор считал, что этническая музыка должна рассматриваться как яв-
ление примитивного искусства, а для её исследования и оценки дол-
жны применяться соотвествующие методы и понятия (ApanaviËius
2001). Эти мысли автор более основательно развил в своих последу-
юших публикациях (Апанавичюс 2007; ApanaviËius 2009; ApanaviËius
2010), однако остался ещё один, по мнению автора, самый существен-
ный вопрос – соотношениe этнической и академической музыки, то
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есть – проблема не только сходства, но и явных различий. Этот воп-
рос автор также выдвигал в 2001 году, однако основательно его не
развил, наметив лишь главные черты этой проблемы.

Ц е л ь – исследование соотношения основных свойств этничес-
кой и академической музыки.

Д а н н ы е – примеры звукозаписей и нотного материала эт-
нической и академической музыки: около 300 звукозаписей и 200
нотных примеров этнической музыки, хранящихся в собственном ар-
хиве автора, и приблизительно такое же количество звукозаписей и
примеров академической музыки.

М е т о д ы – анализ, обобщение, синтез.
Р е з у л ьт а т ы – выдвигается мысль о том, что основные свой-

ства этнической и академической музыки имеют не только сходства,
но и существенные различия, что далт основание применить различ-
ные методы их исследования и оценки.

К л ю ч е в ы е  с л о в а – этническая музыка, академическая му-
зыка, сходство, различия.

Формальные признаки

Если сравним этническую (ЭМ) и академическую музыку (АМ)
в самих общих чертах, то очевидно, что они имеют те же самые ос-
новные признаки, благодаря которым и этническая, и академичес-
кая музыка считается музыкой в полном смысле этого слова. Этими
основными формальными признаками, по мнению автора, являют-
ся мелодия, ритм и фактура. Конечно, признаков можно назвать и
больше, однако именно эти три являются самыми заметными и зна-
чительными в определении не только стилей и ладов – о члм говори-
лось в предыдущих публикациях автора, – но и в оценке сходства и
различий этнической и академической музыки.

Человеческий слух и сознание в первую очередь воспринимают
мелодию, при прослушивании которой определяется её ритм и фак-
тура. Поэтому мелодия является самым первым и основным формаль-
ным признаком, на основании которого можно определить и другие
свойства музыки. Ритм – также важное свойство, а фактура отражает
состав исполнителей и расположение вокальных голосов или инст-
рументальных партий.
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Tаблица 1.
Сходство и различия ЭМ и АМ

по основным формальным признакам (ОФП)

ОФП ЭМ АМ

Мелодия Занимает важное место, но может и Очень
отсутствовать существенна

Ритм Занимает важное место, но может быть и Очень
не столь существенным существенен

Фактура Не столь существенна Очень
существенна

Оценка ОФП Занимают важное место, но могут быть и Очень
не столь существенными важные

В таблице показано, что для АМ все ОФП являются очень важ-
ными, а для ЭМ они имеют значение, но могут быть и не столь суще-
ственными. Мелодика в ЭМ, например, может совсем отсутствовать –
достаточно и одного только ритма, воспроизводимого барабаном или
каким либо другим предметом. Для АМ классической традиции од-
ного лишь ритма может хватать только в специфических эпизодах,
изображающих какое-либо действие или расскрывающих особенно-
сти ЭМ определлнного региона. Примерами могут служить излюб-
ленные композиторами романтиками XIX века испанские мотивы
(звучание кастаньет) или африканские мотивы (использование бара-
банных ритмов) середины XX века. Однако произведений АМ клас-
сической традиции, в которых мелодия от начала до конца вовсе бы
отсутствовала, а её место занял бы ритм, нет. В то же время примеры
использования одного лишь ритма мы можем найти не только в ЭМ
так называемых экзотических культур, но и в музыке европеоидов.
Нередко одним лишь ритмом, без всякой мелодии, сопровождаются
испанские и шотландские танцы, а также и танцы народов Кавказа;
подобные примеры мы можем найти и в танцах народов Централь-
ной и Восточной Азии.

Значительную часть ЭМ почти всех культур земного шара зани-
мают импровизации – как инструментальные, так и вокальные. Их
ритмическая свобода и вариантность настолько велики, что говорить
о какой-то определённой ритмической основе этих мелодий нет ни-
какого смысла. В АМ свободная ритмика в основном связана лишь с
алеаторикой XX века, в рамках которой известная свобода проявля-
ется не только в сфере ритма, но и в свободном субъективно-инди-
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видуальном понимании исполнителями замысла композитора, а так-
же в вариативности исполнения таких произведений.

Важным признаком АМ является фактура, поскольку уже с эпо-
хи классицизма установился принцип ясного и постоянного состава
не только вокальных и инструментальных голосов, но и самих ис-
полнителей. Для ЭМ фактура является совсем незначительным при-
знаком. Например, одноголосную песню может исполнять как один
певец, так и группа певцов, а исполняемый одним певцом ведущий
голос в многоголосной песне может быть с успехом дополнен вто-
рым голосом, а также и двумя, и тремя, и двадцатью, и тридцатью, и
ещл большим количеством певцов, отчего эти песни не потеряют ни
капельки своей красоты. B отношении фактуры АМ и сегодня счита-
ется нежелательным исполнение романсов и арий из опер группой
солистов (хотя такое исполнение в концертной практике для широ-
кой аудитории с целю пропагандирования шедевров АМ ведущими
мировыми певцами уже успешно применяется), и, наоборот, стран-
ной была бы ситуация, при которой голоса сопрано, альтов, теноров
и басов большого академического хора во время концерта из-за эко-
номических соображений исполняли бы лишь четыре певца.

Из таблицы 1 также вытекает, что ОФП, несмотря на существу-
ющие различия, всё-таки объединяют ЭМ и АМ. Очевидно, что все
ОФП являются значительными и для академического, и для прими-
тивного музыкального искусcтва; они доказывают, что АМ возникла
на базе ЭМ и была подвергнута рациональному воздействию челове-
ческой воли на протяжении всей истории культуры человечества.
Подобного вмешательства человека практически нельзя наблюдать в
функционировании ЭМ вплоть до наших дней, и это обстоятельство
наводит на мысль, что ЭМ возникла естественно и развивалась нату-
рально как закон природы.

Неформальные признаки

Несмотря на то, что по ОФП и АМ, и ЭМ довольно тесно
сoприкасаются, существует и целый ряд неформальных признаков,
по которым эти два вида музыкального искусства всё-таки заметно
различаются. Это – регламентация в продолжительности звучания,
объём мелодики, затакты, секвенции, динамика, агогика и, наконец,
особенности исполнения. Таких признаков можно найти и больше,
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однако названные основные неформальные признаки (ОНП), по
мнению автора, являются существенными для дальнейшего решения
вопроса о сходстве и различиях этнической и академической музыки.

Tаблица 2.
Сходство и различия ЭМ и АМ

по основным неформальным признакам (ОНП)

ОНП ЭМ АМ

Продолжи- Не столь существенна Очень
тельность существенна

Объём Узкий Разный
мелодики
Затакты В древнейших слоях oтсутствуют Очень

существенны

Секвенции В древнейших слоях oтсутствуют Очень
существенны

Динамиче- В древнейших слоях oтсутствуют Очень
ские нюансы существенны
Агогические В древнейших слоях oтсутствуют Очень
изменения существенны

Особенности Не столь существенны Очень
исполнения существенны

Оценка ОНП Не столь существенны, отсутствуют Очень
существенны

B таблице 2 показано, что для АМ все ОНП являются очень важ-
ными, а для ЭМ они не столь существенны или даже вовсе отсутству-
ют. Не существенна для ЭМ уже сама продолжительность исполне-
ния. В каждом отдельном случае продолжительность одних и тех же
образцов ЭМ может быть совершенно разная в зависимости от конк-
ретных обстоятельств: от умения и знания текста песен, исполнения
фигур танцев, от использования музыкальных инструментов и т. п.
Совершенно очевидно, что звучание ЭМ может быть прервано в лю-
бом месте без всякого ущерба исполняемому произведению. Оно и
прерванное, т. е. законченное в связи с конкретными обстоятельствами
и каждый раз изменяющее свою продолжительность, всегда будет
иметь полностью завершенный вид. Значит, смысл и качество испол-
няемого произведения ЭМ не страдает от изменения продолжитель-
ности его звучания и тем самым не зависит от регламентации.
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Продолжительность исполнения произведений АМ, начиная с
эпохи классицизма, строго регламентируется. Любое сочинение АМ
классической традиции исполняется согласно указаниям автора.
Продолжительность исполнения обычно устанавливается нотами и
указанным темпом. Если, допустим, исполнять произведение АМ в
ином темпе, чем предлагает композитор, меняется не только продол-
жительность звучания, но и искажается суть самого произведения:
исполняя произведение быстрого темпа медленно, оно становится
значительно длиннее, и наоборот. Что касается исполнения образ-
цов ЭМ, то продолжительность их звучания никакими указаниями
не регламентируются – эти образцы могут быть и более длинными, и
короткими, а приблизительный темп исполнения, как правило, ус-
танавливается согласно вековым традициям бытования.

Бросается в глаза, что для примеров ЭМ более характерна длин-
ная продолжительность звучания: миниатюры в ЭМ отсутствуют. В
то же время продолжительность произведений АМ является очень
разной в зависимости от жанра. Существует огромное количество как
очень длинных, так и очень коротких произведений. Однако продол-
жительность произведений АМ, в которых выдвигаются глубокие
идеи или обсуждаются проблемы человеческого бытия и моральных
ценностей, всегда бывает большой. Этим качеством длинные произ-
ведения АМ становятся в один ряд с произведениями ЭМ, посколь-
ку сама ЭМ по сути дела выдвигает глубокие, от древнейшего про-
шлого исходящие проблемы человеческого бытия, сознания, связи с
потусторонним миром, конечно, прибегая к своим, первобытным
средствам художественной выразительности. В произведениях АМ
все эти вопросы решаются путлм применения средств определенной
эпохи.

Для мелодий ЭМ, как правило, всегда свойственен небольшой
диапазон. Мелодии более широкого объёма характерны лишь для
музыки позднего происхождения. Создалтся впечатление, что объём
мелодики древнейшей ЭМ ограничивается интервалами кварты и
квинты, а последующие мелодические скачки ещё увеличивают объём
мелодики и до малой (но не до большой – это черта поздней ЭМ!)
септимы, которая согласно законам натурального интонирования,
по сравнению с темперированным строем, бывает значительно – на
31 цент – уже (BiËi˚nas 1988: 22, прим. 13).

Мелодика АМ бывает очень разной: и довольно узкого, и широ-
кого объёма. Впрочем, мелодика узкого объёма свойственна эпохам
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АМ, предшествовавшим классицизму, такая же мелодика в АМ опять
укоренилась в XX веке, вместе с утверждением в 1960-х и 1970-х го-
дах минимализма, основные принципы которого коренятся именно
в эстетике ЭМ.

В мелодиях ЭМ древнейшего слоя затакты отсутствуют. На эту
особенность ещё в 1969 году обратила внимание известная исследо-
вательница литовских народных песен, профессор Ядвига Чюрлё-
ните: Особая черта ритмики литовских народных песен – отсутствие
затакта. Это свойственно и славянским мелодиям (»iurlionytÎ 1969:
253). Анализ записей примеров ЭМ, хранящихся в архиве автора, и
нотных образцов в опубликованных трудах позволяет с полной уве-
ренностью утверждать, что это правило распространяется и на всю
древнейшую ЭМ человечества. Затакты в то же время особенно свой-
ственны для мелодики АМ, однако существует достаточно много при-
меров, где они отсутствуют. Кстати сказать, затакты как отличитель-
ная черта облегчают распознавание мелодий так называемой поздней
ЭМ, в основном – литературных песен и баллад, поскольку затакты
в этих произведениях встречаются довольно часто.

В древнейших мелодиях ЭМ отсутствуют также и секвенции.
Исключением служат лишь мелодии ЭМ южных европеоидов – от
Балканов до Индостана, где секвенции в ЭМ занимают достаточно
заметное место. Следует отметить и другие исключения из общих
правил музыки южных европеоидов, поскольку именно для их ЭМ
характерны и лады с увеличенными секундами, и с натуральным раз-
делением тонов на четыре и даже на восемь частей (ApanaviËius 2001),
которые практически не встречаются в музыке других культур или
встречаются крайне редко. Секвенции в АМ занимают особое место,
они служат незаменимым средством для развития мелодий, утверж-
дения музыкальной мысли, создания богатой музыкальной ткани. Из
небольшого мотива путём его развития с помощью секвенций созда-
ются внушительные музыкальные полотна, например, первая часть
Пятой симфонии Людвига ван Бетховена и другие шедевры мировой
классики.

Кстати сказать, секвенции, как и вышеупомянутые затакты, яв-
ляются характерной чертой поздней ЭМ и могут служить ключом для
её определения.

В ЭМ совершенно не используются динамические возможности
исполнения. Можно даже сказать, что и динамика как такова для ЭМ
не является характерной чертой. Во всём мире, во всех без исклю-
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чения культурах ЭМ (имеется в виду ЭМ лишь древнего происхож-
дения) звучит громко и даже очень громко – крича, выкрикивая,
полным голосом, громко играя на музыкальных инструментах, шум-
но исполняя танцы и хороводы. Данное свойство исполнения ЭМ
поразительно точно характеризует известное выражение играет хо-
рошо и громко, используемое в литовской этнической культуре для
оценки хорошего музыканта. Однако на вопрос – почему ЭМ во всём
мире исполняется именно громко? – ответить нелегко. Данное свой-
ство могло быть наследием тех отдалённых эпох, когда сама ЭМ слу-
жила средством первобытной коммуникации (Жордания 1989: 296–
297), однако конечный адрес этой коммуникации остаётся неясным.
A именно, неясно, между кем – между жителями этого или между
представителями того света – проводилось сообщение, и это даёт ос-
нову для выдвижения мысли, что ЭМ издавна могла служить также и
средством для общения с потусторонним миром предков. Если это
действительно так, можно предположить, что громкое исполнение
наверняка могли лучше услышать предки и другие представители
иного мира. Как бы там ни было, но совершенно очевидно, что
никакиe динамическиe нюансы – громко, тихо, постепенно увели-
чивая или уменьшая громкость звучания – в исполнении древней-
шей ЭМ не имеют значения. Вся она, можно сказать, исполняется,
лишь применяя один и тот же динамический знак – громко и очень
громко.

Наоборот, динамика в АМ является чрезвычайно существенным
средством художественной выразительности. Посредством динами-
ки можно создать даже впечатления приближения и удаления ше-
ствия, хотя все исполнители в это время находятся на сцене. Кстати,
динамические нюансы, широко применяемые в АМ, также не воз-
никли сразу: до эпохи классицизма в основном применялась так на-
зываемая контрастная динамика, когда сравнительно небольшой
группе исполнителей значительно громче постоянно отвечала дру-
гая, бóльшая группа. Этим динамика АМ прошедших эпох во мно-
гом перекликается с принципом исполнения ЭМ, поскольку подоб-
ный контраст во всех мировых культурах существует и по сей день:
песню, например, заводит один исполнитель (реже – небольшая груп-
па), а ему постоянно и значительно громче отвечает большая группа
людей.

Утвердившийся в АМ c эпохой классицизма постепенныe дина-
мические наростания и убывания совершенно не свойственны для
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исполнения ЭМ. Такая динамика, впрочем, не характерна и для по-
здней ЭМ и служит доказательством того, что истоки данного слоя
ЭМ восходят к эпохам, предшествующим классицизму.

В ЭМ, за исключением музыки южных европеоидов, нет уско-
рений и замедлений темпа. ЭМ пульсирует равномерно, а в случае
изменения темпа (хороводов, игровых танцев и т. п.) он меняется рез-
ко, но не постепенно. Никогда не замедляются и окончания приме-
ров ЭМ – замедлением темпа они не подчёркиваются. Исполнение
ЭМ прерывается внезапно, нередко после подачи соответствующего
знака восклицанием (на это, как правило, воскликами отвечают ос-
тальные исполнители), киванием головой или другим движением
когo-либо из исполнителей. Правда, нередко замедляются оконча-
ния примеров поздней ЭМ, но это – влияние манеры исполнения АМ.
Как уже было сказано, исключение составляет исполнение ЭМ юж-
ных европеоидов, где очевидные ускорения всегда бывают равномер-
ными, однако окончания мелодий замедлением темпа тоже никогда
не подчёркиваются.

Ускорения и замедления темпа – обычное свойство АМ, так на-
зываемая агогика – особенно характерны для исполнения музыки
композиторов романтиков. До этого АМ также не отличалась особой
свободой темпа. Однако в АМ почти всех эпох окончания произведе-
ний очень часто замедляются. И лишь в XX веке композиторы АМ –
минималисты – опять вернулись к принципу равномерной пульса-
ции темпа, характерной для исполнения ЭМ всех мировых куьтур.
Впрочем, для АМ всех эпох, как и для ЭМ, также свойственно резкое
изменение темпа.

ЭМ и АМ резко отличаются и по приципу самого исполнения и
состава исполнителей. Для исполнения ЭМ, как уже было сказано,
состав исполнителей не столь существен, в то же время в АМ, начи-
ная с эпохи классицизма, состав исполнителей чётко указывается.
Несущественной для исполнения ЭМ является и квалификация ис-
полнителей – её может успешно исполнять любой член общества,
имеющий природное дарование. Для исполнения АМ нужна специ-
альная квалификация. Соответствующий уровень нередко требуется
и для слушателей АМ. Таким образом, можно с уверенностью ска-
зать, что ЭМ по своей природе является демократической, в то время
как АМ с древности и до наших дней осталась элитарным видом ис-
кусства.
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Итоги сравнения

Из приведённого сравнения основных свойств ЭМ и АМ следу-
ет, что как по ОФП, так и по ОНП ЭМ является во многом более ус-
тойчивой, её заметно не затронуло воздействие человеческой рацио-
нальной упорядоченности. В то же время АМ функционирует соглас-
но ясным и чётким правилам её сочинения и исполнения, которые
на протяжения веков менялись. Однако также бросается в глаза то,
что, несмотря на очевидные различия, оба вида музыкального искус-
ства во многом сходны в отношении их законченности, совершен-
ности. ЭМ является совершенной, изысканной, можно сказать, иде-
альной, не требующей никаких улучшений. Её структура и особен-
ности исполнения отлажены многовековыми традициями бытования.
То же самое относится и к АМ. Лучшие её произведения являются
такими же отлаженными, совершенными, можно сказать, идеальны-
ми, как и примеры ЭМ. Эти произведения также не нуждаются ни в
каких усовершенствованиях, поскольку таким путём можно исказить
их суть. И, хотя на протяжении почти всех эпох произведения АМ
подверглись разным транскрипциям, однвременно всегда существо-
вало стремление как можно меньше отойти от их оригинала.

Кстати сказать, переработкам подвергались и по сей день под-
вергаются и примеры ЭМ. Не считая цитат ЭМ в произведениях АМ,
самая заметная волна таких переработок наблюдалась, начиная с 20-х
годов XIX века, когда на первых песенных праздниках в Швейцарии
(1826) и Германии (1827) зазвучали народные песни, исполняемые
академическим сводным хором; таким образом народные мелодии
были поставлены наряду с песнопениями, исполнявшимися в кос-
тёлах этих стран вo время лютеранских обрядов (Gudelis 2009). Эт-
нические песни, обработанные для исполнения академическим хо-
ром, превратились в произведения АМ. Примеры ЭМ подверглись
разным аранжировкам и в других европейских регионах, со второй
половины XIX века также в Литве и в других Балтийских странах. В
нашем регионе важным поводом академизации ЭМ служила тради-
ция песенных празников, а с середины XX века – и бытование ансам-
блей народных песен и танцев, основу репертуара которых составля-
ют именно разные аранжировки ЭМ. Однако подвергнуть правилам
АМ мелодии ЭМ и сегодня нелегко, поскольку этому мало способ-
ствуют вышеназванные и рассмотренные различия неформальных
признаков этнической и академической музыки. В разных пользую-
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щихся популярностью обработках и аранжировках ключевыми прин-
ципами ЭМ пренебрегалось. Можно лишь радоваться, что эти прин-
ципы заново восстановлены в фольклорном движении, которое в
начале XX века зародилось в Европе и в 60-ые–70-ые годы былo
подхваченo и Балтийскими странами. Очевидно, однако, что и в этом
движении заметно влияние принципов АМ, не способствующее пол-
ной передачи всей красоты ЭМ и искажающее её суть.

Несмотря на то, что в рамках ЭМ как первобытного, а в рамках
АМ как элитарного искусства используются разные средства худо-
жественной выразительности, конечный результат в обоих видах ис-
кусства одинаков. Исполнение как ЭМ, так и АМ производит на
слушателей (и самих исполнителей) большое впечатление. Создаёт-
ся исключительное настроение, объединяющее слушателей и испол-
нителей. Этим АМ перекликается с ЭМ, предназначение которой с
давних времён наверняка было магическое и обрядовое. Само музи-
цирование было и есть особый обряд, однако в отношении ЭМ не
совсем понятна цель и назначение этого обряда. Обрядность в АМ
проявляется более ясно, поскольку значительная часть шедевров ми-
ровой классики предназначалось для религиозных обрядов. Наконец,
любой современный церемониал немыслим без сопровождения му-
зыки. Чаще всего звучит АМ, однако нередко, с целью подчёркива-
ния национaльнoгo характера обряда, исполняется и ЭМ. Поэтому
фольклорные коллективы своё искусство показывают не только во
время концертов и фестивалей, но и в рамках торжественных госу-
дарственных праздников. Сегодня такое бытование ЭМ характерно
не только для Литвы и соседних Балтийских государств, но и для
многих европейских стран, поскольку общественность желает глуб-
же освоить своё давнее культурное наследство, которое ассоциирует-
ся с её этническим идентитетом.

Выводы

Сравнение основных формальных признаков ЭМ и АМ даёт
основание для утверждения, что АМ возникла на почве ЭМ и была
подвергнута рациональному воздействию человеческой воли.

Подобного вмешательства человека практически нельзя наблю-
дать в функционировании ЭМ вплоть до наших дней, и это обстоя-
тельство наводит на мысль, что ЭМ возникла естественно и развива-
лась натурально – как закон природы.
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Основные неформальные признаки и их сравнение позволяют
утверждать, что ЭМ и АМ используют совершенно разные средства
художественной выразительности, однако достигают одинаковый
конечный результат.

Сравнение основных признаков даёт также основу для утверж-
дения, что ЭМ по своей природе является демократической, в то вре-
мя как АМ с древности и до наших дней осталось элитарным видом
искусства.

Ethnic and Academic Music: Connections and Differences

Romualdas ApanaviËius

Summary

According to the researches carried out by the author it is evident
that ethnic music (EM) is the kind of the primitive art and must be
evaluated using the different methodology from the methodology which
is used for the researches of academy music (AM). Conclusion is made
according to the comparison of the main formal features (table No. 1)
and main non-formal features (table No. 2) of EM and AM. The table
No. 1 shows that both kinds of the musical art have connections and
differences. The melody and manner of execution, for example, which
are very significant features of the AM, could be petty in the examples of
EM. As it is evident in the table No. 2, differently from the AM, the EM
usually is not limited by the specific duration, it has not the sequences,
expressional dynamic and other features, which were formed and mostly
stabilized since the time of the Classicism. Only the trends of the con-
temporary music of the 20th century adopted main qualities of the EM,
because in the EM the features were found similar to indications of the
post-modern art as well. It is mostly evident in the aesthetic of the
minimalism of the 60-ies of the 20th century.

According to the comparison of the main features of EM and AM,
the author came to the conclusion that EM, most probably, could appear
and be performed being naturally based on the laws of the acoustics.
AM was indeed developed from the EM, because its main features show
the noticeable influence of the human rationality. It is also evident, that
both kinds of the musical art, using different means of musical and art
expression, reach the same final result ñ a very suggestive impression.
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Paradigmu maiÚa Latvijas etnomuzikoloÏij‚:
atgriean‚s pie latvieu un cittautu

m˚zikas sakariem

Dr. art. Anda Beit‚ne
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas profesore

Jebkuras jomas pÁtniecÓba balst‚s uz izpÁtes paradigm‚m. To analÓze
un nep‚rtraukta p‚rskatÓana ne tikai veido pÁtniecisko diskursu, bet arÓ
palÓdz izprast nozares attÓstÓbas gaitu un virzÓbu ilg‚k‚ laikposm‚. Latvieu
m˚zikas zin‚tnÁ joproj‚m nav p‚r‚k daudz darbu, kas b˚tu veltÓti
paradigmu izvÁrtÁjumam. Rezult‚t‚ nereti tiek apzin‚ti vai neapzin‚ti
aizmirsts vai ignorÁts iepriekÁjo zin‚tnieku paaud˛u veikums, t‚ viet‚
mÁÏinot izgudrot divriteni katru gadí no jauna.

–Ó raksta centr‚l‚ ass vÁrsta uz paradigmu analÓzi Latvijas etnomu-
zikoloÏij‚, pÁc ilg‚ka laika atkal pievÁroties latvieu un cittautu m˚zikas
sakariem (Goldins 1972). Pirms tam noteikti j‚atzÓmÁ, ka arÓ pati Latvijas
etnomuzikoloÏija, par kuras aizs‚kumiem t‚ Ósti varam run‚t tikai kop
pag‚ju‚ gadsimta 90. gadiem, ir pÁtniecisko paradigmu maiÚa, ja salÓdzi-
n‚m ar to, k‚da bija tradicion‚l‚s m˚zikas pÁtniecÓba iepriek. Œsi visp‚-
rinot, t‚ pamat‚ bija vÁrsta uz m˚zikas materi‚la analÓzi ar profesion‚l‚s
jeb akadÁmisk‚s m˚zikas analÓzÁ aprobÁtu instrument‚riju vai arÓ pÁtÓja
da˛‚du tradicion‚l‚s m˚zikas fenomenu vÁsturisko izcelsmi un senumu:
piemÁram, mÁÏin‚ja atrast latvieu burdona saknes Balk‚nu reÏion‚
3. gadu t˚kstotÓ pirms m˚su Áras, k‚ to 20. gadsimta 70. un 80. gados
darÓja K‚rlis Brambats (Brambats 1973, 1974, 1983) un Vilis Bendorfs
(Bendorfs 1988), balstoties uz lingvistikas datiem. Jau racion‚l‚k lÓdzÓgu
tÁmu risin‚jis M‚rtiÚ Boiko, kur sav‚ rakst‚ Этноисторические ас-
пекты латышского бурдонного многоголосия (Бойко 1990), pamatojoties
uz fizisk‚s antropoloÏijas atkl‚jumiem, burdondaudzbalsÓbas ien‚kanu
pareizÁj‚s Latvijas teritorij‚ datÁ ar m˚su Áras 1. gadu t˚kstoa otro
pusi un raug‚s pavisam cit‚ virzien‚ ñ uz Baltkrieviju un Krieviju, no
kurienes, saskaÚ‚ ar viÚa rakstÓto, eit toreiz ieceÔoja un apmet‚s uz dzÓvi
platsejaino austrumbaltu ciltis (Бойко 1990: 86ñ87).

Tikai gadu vÁl‚k top k‚ds Latvijas etnomuzikoloÏijai Ôoti nozÓmÓgs
manuskripts. Tas ir joproj‚m nepublicÁtais M‚rtiÚa Boiko pÁtÓjums Zie-
meÔlatgales burdondaudzbalsÓba: konteksts un strukt˚ras (Boiko 1991),
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kas pavÁr visu Latvijas etnomuzikoloÏiju ñ cik nu t‚ liela visp‚r tolaik
ir ñ glu˛i atÌirÓg‚ virzien‚, liekot pamatus lok‚lo tradÓciju izvÁrtÁjumam
antropoloÏisk‚ kontekst‚ un balstoties uz lauka pÁtÓjumiem. K‚d‚ no
saviem agr‚k publicÁtajiem rakstiem esmu atÔ‚vusies o Boiko manus-
kriptu dÁvÁt arÓ par Rietumu paradigm‚s sakÚotas etnomuzikoloÏijas
s‚kumpunktu Latvijas m˚zikas zin‚tnÁ (Beit‚ne 2009: 10). ZÓmÓgi, ka
manuskripta tapanas laiks vÁsturiski sakrÓt ar Latvijas valstisk‚s neatka-
rÓbas atguvi un atbrÓvoanos no t. s. dzelzs priekkara. Tagad, kad pag‚jui
jau vair‚k nek‚ divdesmit gadi, varam konstatÁt: lok‚lo tradÓciju pÁtnie-
cÓba ar izteiktu lauka pÁtÓjumu dominanti atspoguÔojas teju vis‚s aj‚
period‚ Latvij‚ izdotaj‚s etnomuzikoloÏiskaj‚s publik‚cij‚s. TomÁr j‚at-
zÓst, ka esmu kÔ˚dÓjusies attiecÓb‚ uz Latvijas etnomuzikoloÏijas s‚kum-
punkta noteikanu, jo lÓdz‚s jau minÁtajam ir vÁl k‚ds pÁtÓjums, kas,
neraugoties uz savu cienÓjamo vecumu, uzr‚da p‚rsteidzoi modernas
etnomuzikoloÏisk‚s tendences. Runa ir par jau 1957. gad‚ pabeigto
JÁkaba GraubiÚa darbu Grievaltas dziesmu lizda, kas dienasgaismu pub-
licÁta teksta veidol‚ ieraudzÓja tikai 2010. gada nogalÁ. –eit atrodamas
gandrÓz visas t‚s paas nost‚dnes, k‚das Latvijas etnomuzikologi centuies
Óstenot savos uz lauka pÁtÓjumiem balstÓtajos muzik‚li antropoloÏiskas
ievirzes darbos laik‚ kop 20. gadsimta 90. gadiem lÓdz m˚sdien‚m.

Lok‚lo tradÓciju izpÁtes nozÓmÓba, protams, ir likumsakarÓga ñ seviÌi
situ‚cij‚, kad tas tikpat k‚ nav darÓts vai arÓ ir darÓts visai fragment‚ri.
TomÁr, non‚kot starptautisk‚ zin‚tnisk‚ apritÁ, neviÔus saskaramies ar
nepiecieamÓbu izvÁrtÁt savu tradicion‚l‚s m˚zikas materi‚lu un t‚ pÁt-
niecÓbas paradigmas pla‚k‚ diskurs‚. Viens no Ó diskursa aspektiem ir
da˛‚du tradÓciju un da˛‚da repertu‚ra savstarpÁjo attiecÓbu jaut‚jums,
un n‚kas konstatÁt, ka pÁdÁjo divdesmit gadu laik‚ Latvijas etnomu-
zikologi tam tikpat k‚ nav pievÁrsui uzmanÓbu. –is tad arÓ b˚s rakurss,
kura ietvaros turpin‚jum‚ centÓos iezÓmÁt galven‚s pÁtniecisk‚s para-
digmas un to izmaiÚas Latvijas etnomuzikoloÏij‚, atgrie˛oties pie latvieu
un cittautu m˚zikas sakariem ñ k‚ jau zin‚ms, t‚ bija viena no centr‚laj‚m
tÁm‚m Maka Goldina m˚zikas folklorista darbÓb‚ 20. gadsimta 50.ñ
70. gados. Savulaik ne viens vien no viÚa kolÁÏiem mÁdza raukt degunu,
run‚jot par o tÁmu, jo Ìita, ka tas neb˚t nav pats svarÓg‚kais jaut‚jums,
kam pievÁrst uzmanÓbu latvieu tradicion‚l‚s m˚zikas pÁtniecÓb‚. IespÁ-
jams, ka sava loma eit bija arÓ tÓri politiskiem aspektiem. TomÁr patlaban,
kad jau ir pag‚jis pietiekami ilgs laiks ne tikai politisk‚s neatkarÓbas
status‚, bet arÓ Latvijas etnomuzikoloÏijas k‚ nozares attÓstÓb‚, Ìiet
vilinoi pievÁrsties iem jaut‚jumiem nu jau no citas laika distances. Un,
k‚ parasti, izr‚d‚s ñ jo dziÔ‚k me˛‚, jo vair‚k malkas.
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* * *

Tradicion‚l‚s m˚zikas v‚cÁjiem un pÁtniekiem da˛‚dos laikos ir bijusi
atÌirÓga attieksme pret cittautu m˚zikas ietekmÁm latvieu tradicion‚laj‚
m˚zik‚. Sistem‚tiskas latvieu tautasdziesmu un instrument‚l‚s m˚zikas
v‚kanas un pÁtniecÓbas pamatlicÁjs Andrejs Jurj‚ns sav‚ Latvju tautas
m˚zikas materi‚lu piektaj‚ gr‚mat‚ skaidri nor‚da, ka nelatviskas izcel-
smes melodijas eit apzin‚ti netiek publicÁtas un arÓ vair‚ku publicÁto
melodiju latviskums varÁtu b˚t apaub‚ms. ViÚ raksta: Te nu t˚liÚ j‚pie-
zÓmÁ, ka laba daÔa no Óm dej‚m nav tautas dejas, bet patapin‚tas no
cit‚m taut‚m, k‚ tas redzams no saboj‚tiem nosaukumiem un izveanas
veida. [..] IevÁrojot visu to, aubÓjos, vai pavisam ‚das dejas uzÚemt
kr‚jum‚? Ja tomÁr to daru, tad nevis t‚dÁÔ, lai viÚas tiktu uzskatÓtas par
tautas dej‚m, bet tikai lai r‚dÓtu, k‚das dejas latvji sav‚ laik‚ dejojui, jo
vÁsturiska nozÓme viÚ‚m nav noliedzama. ViÚu starp‚ nav uzÚemtas t‚s,
kuras visp‚rÓgi pazÓstamas k‚ cittautu ra˛ojumi (Jurj‚ns 1921: 5). T‚dÁj‚di
jau latvieu tradicion‚l‚s m˚zikas v‚kanas un pÁtniecÓbas s‚kumposm‚
radies pieÚÁmums, ka Ós m˚zikas vÁrtÓg‚k‚ daÔa ir t‚, kas brÓva no jeb-
k‚d‚m ñ gan cittautu, gan jaun‚ku laiku ñ ietekmÁm.

PÁc divdesmit gadiem cits pÁtnieks, J˚lijs SproÏis, somu m˚zikas
folkloristikas skolas iespaid‚ sav‚ darb‚ J‚Úu dziesmu melodijas (1941),
glu˛i pretÁji, meklÁ vair‚ku latvieu tautasdziesmu patieso izcelsmi un
atkl‚j, ka t‚s ir intonatÓvi tuvas da˛‚du citu tautu melodij‚m. J˚lija SproÏa
motiv‚ciju ilustrÁ viÚa rakstÓtais, ka vis‚ pasaulÁ nu ir sakr‚ts milzÓgs
daudzums m˚zikas folkloras materi‚lu gan fonogramm‚s, gan rakstÓt‚
veid‚ un atrodas da˛‚du tautu Ópaumos. T‚dÁÔ rodas interese tos sagrupÁt
un rast k‚du k‚rtÓbu, rodas interese noskaidrot pamattipus (pamat-
motÓvus) un viÚu variantus da˛‚d‚s zemÁs un taut‚s, lai t‚l‚k noskaidrotos
o materi‚lu Óst‚ piederÓba, to Óstie pirmcÁloÚi (pirmvietas) un t‚l‚kie
veidojumi, jo daudzu melodiju pirmcÁlonÓba, pirmvieta, tagad (alla˛ tikai
paviri salÓdzinot da˛‚du tautu tautas m˚zikas materi‚lus) ir kÔuvusi
diezgan apaub‚ma (SproÏis 1941: 25). J˚lijs SproÏis arÓ atzÓmÁ, ka,
rokoties pa vair‚ku tautu m˚zikas folkloras materi‚liem, var redzÁt, ka
liel‚k‚ vai maz‚k‚ mÁr‚ lÓdzÓgi materi‚li (tuv‚ki vai t‚l‚ki varianti) ir
nevien tuv‚k‚m, bet arÓ t‚l‚k‚m taut‚m (SproÏis 1941: 25). Lai arÓ Ìiet,
ka paa izvirzÓto uzdevumu ñ noskaidrot materi‚lu Ósto piederÓbu vai
pirmvietu ñ autoram t‚ Ósti sasniegt neizdodas un viÚ arÓ netiek daudz
t‚l‚k par paa kritizÁto paviro salÓdzin‚anu, is tomÁr ir pirmais mÁÏi-
n‚jums meklÁt kopÓgo un atÌirÓgo latvieu un cittautu m˚zikas materi‚l‚.
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Ilgi nav j‚gaida arÓ n‚kamais radniecÓgas ievirzes darbs. AstoÚus
gadus vÁl‚k pabeigts JÁkaba GraubiÚa pÁtÓjums ParalÁles starp latvieu
un krievu tautas dziesm‚m (1949). T‚ manuskripts glab‚jas Latvijas
M˚zikas akadÁmijas J‚zepa VÓtola PiemiÚas istab‚. PÁtÓjuma ievad‚
las‚m: Katras tautas m˚zikas folkloristika st‚da sev uzdevumu ñ izpÁtÓt
savas tautas m˚zik‚lo ga∫amantu ÓpatnÓbas, t. i. ñ kas taj‚s pilnÓgi atÌirÓgs
no citu tautu m˚zik‚laj‚m ga∫amant‚m. AtÌirÓbas iepazÓt iespÁjams tikai
salÓdzin‚jum‚. T‚dÁÔ latvieu tautas m˚zikas ÓpatnÓbas pÁtot, nepiecieami
to salÓdzin‚t ar citu tautu m˚ziku ñ pÁc iespÁjas ar daudzu citu tautu
m˚ziku, lai b˚tum droi, ka tas, kas r‚d‚s mums vieniem piederÓgs, t‚ds
patiesi arÓ b˚tu, nevis tikai maldÓgi noturÁts par m˚su ÓpatnÓbu, citu tautu
m˚ziku nepazÓstot, un varb˚t Ó ìÓpatnÓbaî ir tikpat ìÓpatnÁjaî. Tas ir
milzu darbs, saistÓts ar rakÚ‚anos un iedziÔin‚anos folkloras materi‚lu
bl‚Ìos, ar r˚pÓgiem salÓdzin‚jumiem da˛‚dos elementos no da˛‚diem
viedokÔiem. M˚zikas folkloristika vÁl jauna zin‚tne un paveikusi salÓ-
dzin‚m‚ lauk‚ Ôoti maz. Da˛‚du tautu m˚zikas ÓpatnÓbas t‚lu no noteik-
tiem formu lÁjumiem, pavirÓba, p‚rsteidzÓba un kÔ˚das konstatÁjumos
redzamas ik uz soÔa. Bet ñ nekÔ˚d‚s tikai tas, kas nek‚ nedara (GraubiÚ
1949: 1ñ2). Nav aubu, ka Ó manuskripta publik‚cija ne tikai pavÁrtu
jaunas iespÁjas pÁtniecÓbai, bet arÓ apliecin‚tu: ja vien GraubiÚa dzÓve
b˚tu ritÁjusi cit‚du ceÔu, Latvijas etnomuzikoloÏija odien jau atrastos
pavisam atÌirÓg‚ brieduma pak‚pÁ. Paradigmu sakar‚ b˚tiski atzÓmÁt,
ka GraubiÚ t‚dÁj‚di liek pamatus ne tikai lok‚lo tradÓciju pÁtniecÓbai,
bet arÓ tradicion‚l‚s m˚zikas starptautisk‚ diskursa jaut‚jumiem.

Interesanti, ka viens no savulaik vadoajiem Latvijas m˚zikas folk-
loristiem, jau pieminÁtais Maksis Goldins, kur latvieu un cittautu m˚-
zikas sakaru problem‚tikai pievÁrsies vair‚kos darbos (1958ñ1972), sav‚
gr‚mat‚ Latvieu un cittautu m˚zikas sakari konstatÁ: Komponista un
folklorista JÁkaba GraubiÚa pÁtÓjums par latvieu un krievu tautas dziesmu
paralÁlÁm nav devis cerÁtos rezult‚tus (Goldins 1972: 42). –Ó izteikuma
argument‚cija vÁl sÓk‚k j‚pÁta, tomÁr varam arÓ pieÚemt, ka Goldins
sava laika pÁtniecisko paradigmu kontekst‚ nespÁja (vai negribÁja) novÁr-
tÁt GraubiÚa pÁtÓjumu. ArÓ paa Goldina zin‚tniskais veikums vÁl tikai
gaida savu izvÁrtÁjumu. Katr‚ ziÚ‚ viÚa darbi par latvieu un cittautu
m˚zikas sakariem ir labs atspÁriena punkts turpm‚kai pÁtniecÓbai.

2009. gada vasar‚ o rindu autorei rad‚s iespÁja realizÁt vienu no
saviem sapÚiem ñ piedalÓties lauka pÁtÓjumos Baltkrievij‚ kop‚ ar Balt-
krievijas Valsts M˚zikas akadÁmijas kolÁÏiem. Tie ilga desmit dienas un
tika veikti Latvijas pierobe˛‚, Mioru rajon‚.
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Œsum‚ visp‚rinot o lauka pÁtÓjumu rezult‚tus, j‚secina: Baltkrievij‚,
net‚lu no Latvijas robe˛as, vÁl arÓ m˚sdien‚s ir iespÁjams dokumentÁt
plau gan sen‚, gan jaun‚ sl‚Úa tradicion‚l‚s m˚zikas repertu‚ru, kas
atspoguÔo vair‚kas kopÓgas iezÓmes ar latvieu materi‚lu. J‚piekrÓt Mak-
sim Goldinam, kur sav‚ 1958. gad‚ publicÁtaj‚ rakst‚ Latvieu un
baltkrievu tautu m˚zikas sakari nor‚da: latvieu un baltkrievu saites
dziesmu daiÔradÁ ir sena par‚dÓba, un b˚tu maldÓgi dom‚t, ka t‚s radu‚s
tikai pÁc Latgales pievienoanas Krievijai vai pÁc krievu un baltkrievu
masveida ieceÔoanas LatgalÁ. Autors raksta par senu intonatÓvu kopÓbu,
kas vieno Baltkrievijas ziemeÔrietumu (seviÌi MolodeËno un Polockas),
lietuvieu (Dz˚kijas), latgalieu un igauÚu (Petserimas

, 
resp., Petserim‚

rajona) dziesmas. ViÚapr‚t, lÓdzÓba eit izpau˛as skaÚk‚rt‚s, ritmik‚,
melodiskaj‚ zÓmÁjum‚ un intonatÓvaj‚ uzb˚vÁ (Goldins 1958: 105). Gol-
dins arÓ salÓdzina latgalieu un baltkrievu dziesmu stilistisk‚s pazÓmes:
BrÓva, taktÓ neiekÔaujama ritmika, kas izraisa bie˛u metra (taktsmÁra)
maiÚu pierakstÓjumos; ritmiska izrot‚tÓba, sinkopu, trioÔu p‚rpilnÓba.
Latgalieu gadsk‚rtu dziesmu ritmika visum‚ vienk‚r‚ka nek‚ balt-
krievu. Taj‚ samÁr‚ maz melizmu un stieptu skaÚk‚rtas balstu ñ pagari-
n‚ta tiek galvenok‚rt strofas pÁdÁj‚ skaÚa. [..] No skaÚk‚rt‚m j‚nosauc
minora un ma˛ora tercas skaÚk‚rtas ar kvartas g‚jienu no apakas vai
bez t‚ (tercas atbalsts ñ apakÁj‚ skaÚa); minora un ma˛ora kvartu skaÚ-
k‚rtas, aizpildÓtas un neaizpildÓtas, nereti ar apakÁjo palÓgsekundu.
DominÁ lejupejoa melodisk‚ kustÓba, bet bez glissando. [..] Stiepta into-
nÁana latgalieu gadsk‚rtu dziesm‚s, lai arÓ tiek praktizÁta, sastopama
nesalÓdzin‚mi ret‚k k‚ baltkrievu dziesm‚s (Goldins 1958: 107).

PÁc Maka Goldina dom‚m, seviÌi tuvas intonatÓv‚ ziÚ‚ ir latgalieu
siena pÔaujas un baltkrievu labÓbas pÔaujas dziesmas (Goldins 1958: 106).
ViÚ arÓ sniedz konkrÁtus piemÁrus.

1. piemÁrs. Latgalieu siena pÔaujas dziesma (Goldins 1958: 107)
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Interesanti, ka tiei Goldina rakst‚ citÁt‚ Latgales siena pÔaujas dzies-
ma bija pirm‚, kas ien‚ca pr‚t‚ o rindu autorei, klausoties baltkrievu
teicÁjas dzied‚jumu Mioru rajona DjaÚisovas ciem‚:

2. piemÁrs. Baltkrievu teicÁjas dzied‚jums
Faina MaroËka (1927). IeskaÚots JVLMA un Baltkrievijas Valsts

M˚zikas akadÁmijas m‚cÓbspÁku un studentu kopÓgaj‚ ekspedÓcij‚ 2009.
gada 6. j˚lij‚ Mioru rajona DjaÚisovas ciem‚ (Baltkrievija) teicÁjas m‚j‚s

Autores transkripcija

K‚ redzams, minÁtajos piemÁros ir daudz kopÓga gan skaÚk‚rtas,
gan metroritma aspekt‚. Abos gadÓjumos dziesmu skaÚk‚rtisko pamatu
veido eoliskais tetrahords apvienojum‚ ar raksturÓgo kvartas inton‚ciju
otr‚s melostrofas s‚kum‚ (abos piemÁros ñ 6. taktÓ), kas t‚dÁj‚di pievieno
eoliskajam tetrahordam vÁl arÓ minora dominantes skaÚu, kuras izcelsme,
iespÁjams, saist‚ma ar jaun‚ku laiku skaÚk‚rtisk‚s dom‚anas ietekmi
(dominantes skaÚa uztaktÓ). –‚das dziesmas, kur s‚kotnÁji mod‚l‚m
aurapjoma melodij‚m (to skaÚurindu veido da˛‚di trihordi vai tetra-
hordi) pievienojas minora vai ma˛ora dominantes skaÚa, gan LatgalÁ,
gan Baltkrievij‚ sastopamas samÁr‚ bie˛i.

Abu piemÁru metram raksturÓgs brÓvs pl˚dums, un to ir Ôoti gr˚ti
ietilpin‚t noteiktos taktsmÁros, citiem v‚rdiem, dalÓjums taktÓs eit var
b˚t visai nosacÓts. Transkripcijas abos gadÓjumos r‚da daudzveidÓgu
nevienmÁrÓgi mainÓgu metru. Maka Goldina rakst‚ minÁtaj‚ latgalieu
dziesm‚ t‚dÁj‚di redzam 5/8, 5/4, 3/2 taktsmÁru, savuk‚rt baltkrievu
piemÁr‚ metra maiÚa ir vÁl daudzveidÓg‚ka ñ nevienmÁrÓgi mijas 4/8, 5/
8, 6/8, 7/8, 4/4, 6/4, 7/4 taktsmÁrs.

–eit nepiecieama maza atk‚pe, kas saistÓta ar latgalieu siena pÔaujas
dziesmas transkripciju. Ir acÓmredzams, ka Maksis Goldins sav‚ rakst‚
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izmantojis EmiÔa MelngaiÔa 1941. gad‚ Bukmui˛‚ pierakstÓt‚s melodijas
transkripciju, kas publicÁta JÁkaba VÓtoliÚa sast‚dÓtaj‚ sÁrijas Latvieu
tautas m˚zika pirmaj‚ daÔ‚ Darba dziesmas (VÓtoliÚ 1958: 77). To-
mÁr VÓtoliÚa transkripcijas versija r‚da nelielas atÌirÓbas taktsmÁru
lietojum‚ salÓdzin‚jum‚ ar Goldina rakst‚ minÁto. Proti, VÓtoliÚ izmanto
smalk‚ku diferenci‚ciju nek‚ Goldins, jo sadala piemÁr‚ redzam‚s trans-
kripcijas 3., 4., 8. un 9. takti sÓk‚k‚s vienÓb‚s, lietojot 2/4 un 4/4 takts-
mÁru. VÁl interesant‚ka aina paveras, apl˚kojot oriÏin‚lu ñ EmiÔa Meln-
gaiÔa transkripciju (Melngailis 1952: 166), kur redzam vien divus viÚam
tik raksturÓgos taktsmÁrus ñ 15/8 un 9/2. T‚dÁj‚di Melngailis, sadalot
dziesmas melodiju tikai Ëetr‚s taktÓs, iespÁjams, ir bijis vistuv‚k patiesÓbai,
jo nav centies m‚kslÓgi konstruÁt melodijas metrisko dalÓjumu, kas at-
karÓb‚ no dzied‚t‚jas individu‚l‚ stila u. c. aspektiem varÁja tikt pa-
kÔauts maz‚k‚m vai liel‚k‚m sv‚rstÓb‚m. J‚Úem arÓ vÁr‚, ka Melngailis
dziesmu pierakstÓanai neizmantoja skaÚierakstu tehniku, un Ó trans-
kripcija patie‚m ir vienÓgais avots, kas liecina par dziesmas k‚drei-
zÁjo skanÁjumu. Izskat‚s, ka Goldins sav‚ transkripcij‚ mÁÏin‚jis ap-
vienot gan MelngaiÔa, gan VÓtoliÚa pieeju metriskajam dalÓjumam,
tomÁr ir arÓ skaidrs, ka tas jebkur‚ gadÓjum‚ ir j‚pieÚem k‚ nosacÓts.
IevÁrojot iepriek teikto, vÁl tikai paliek jaut‚jums: pÁc k‚diem kritÁrijiem
Goldins ir izvÁlÁjies tempa apzÓmÁjumu situ‚cij‚, kad nav dziesmas
audioieraksta?

LÓdzÓgi veidots arÓ abu dziesmu ritma zÓmÁjums, kas, pateicoties dau-
dziem locÓjumiem, punktÁjumam un brÓvdalÓjumam (trioles), rada brÓvu
melodijas pl˚dumu ñ Goldina v‚rdiem run‚jot, taktÓ neiekÔaujamu ritmiku
(Goldins 1958: 107). UzmanÓgi apl˚kojot abas melodijas, var pat rasties
iespaids, ka t‚s ir viena melodisk‚ modeÔa divas vari‚cijas, no kur‚m
viena ñ Latgales versija ñ m˚sdien‚s dzÓv‚ veid‚ vairs nav sastopama.
T‚s transkripcijas atrodamas tikai tautasdziesmu publicÁjumos un manus-
kriptos, kas liecina par tradicion‚l‚s dzied‚anas situ‚ciju, k‚da t‚ bija
LatgalÁ 20. gadsimta pirmaj‚ pusÁ. T‚pÁc o rindu autorei Ìita visnotaÔ
iedvesmojoi un pat fascinÁjoi konstatÁt ‚da veida dzied‚anas eksistenci
vÁl arÓ 21. gadsimta s‚kum‚ net‚lu no Latvijas robe˛as ñ Baltkrievijas
pusÁ.

Pierobe˛as reÏioni, k‚ zin‚ms, alla˛ bijui Ópai spilgti tradicion‚l‚s
m˚zikas repertu‚ra lokaliz‚cijas un tradÓciju dzÓvotspÁjas ziÚ‚. –eit vÁro-
jama ne tikai da˛‚du tautu m˚zikas tradÓciju sapl˚ana vien‚ veselum‚,
bet arÓ lab‚k saglab‚jies spilgts repertu‚rs un t‚ atskaÚojuma veidi. Pie-
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robe˛as tradicion‚l‚s m˚zikas materi‚ls ir arÓ Ôoti pateicÓgs izpÁtes objekts,
lai analizÁtu attiecÓbas starp to vai citu tautu kult˚r‚m.

Latvijas un Baltkrievijas gadÓjum‚ ir interesanti vÁrot, k‚ Ós attiecÓbas
izpau˛as gan senaj‚, gan jaunaj‚ m˚zikas sl‚nÓ. Latvieu un baltkrievu,
k‚ arÓ turpat kaimiÚos eso‚s Lietuvas pierobe˛as reÏionu sen‚ sl‚Úa
melodijas p‚rst‚v k‚dreiz vienotu tradicion‚l‚s m˚zikas are‚lu, t‚pÁc
nav nekas p‚rsteidzos, ka seno iera˛u melodijas daudzos gadÓjumos ir
lÓdzÓgas. Cita lieta, ka, laikam ejot, to attÓstÓba ritÁjusi savrupu gaitu,
mijiedarbojoties ar da˛‚d‚m ñ gan vietÁj‚m, gan ‚rÁj‚m ietekmÁm.
Rezult‚t‚ m˚sdien‚s varam konstatÁt lÓdzÓbu pa‚s melodij‚s, taËu to
teksti un pat funkcion‚l‚ piesaiste daudzos gadÓjumos atÌiras. T‚dÁj‚di
senais latvieu un baltkrievu tautasdziesmu sl‚nis liecina par kopÓgo t‚l‚
pag‚tnÁ, turkl‚t liecinieka status‚ aj‚ gadÓjum‚ ir nevis dziesmu tek-
stu‚lais vÁstÓjums vai kopÓgas funkcion‚l‚s nias, bet gan melodisk‚s
konstrukcijas un dzied‚anas veidi.

Cit‚di ir ar jaun‚ sl‚Úa tradicion‚lo instrument‚lo m˚ziku. B˚tÓb‚
eit j‚run‚ par kopÓgu Latgales un Baltkrievijas repertu‚ru, ko tikai gadÓ-
juma pÁc m˚sdien‚s atdala administratÓv‚ robe˛a starp div‚m valstÓm.
T‚ ir deju m˚zika, kas vÁl 20. gadsimta pirmaj‚ pusÁ gan Latvijas, gan
Baltkrievijas teritorij‚ eksistÁja tradicion‚l‚ veid‚. Lauka pÁtÓjumu gait‚,
tiekoties ar baltkrievu muzikantiem, izdev‚s fiksÁt arÓ LatgalÁ labi pazÓs-
tamu deju m˚ziku, piemÁram, deju GailÓtis, kas vis‚ Latvij‚ pazÓstama
k‚ dziesma Kur tu teci, gailÓti mans, dejas PadespaÚ un Krakovjaks, k‚
arÓ LatgalÁ izplatÓto K‚zu maru, kas ir dokumentÁts arÓ Lietuvas teritorij‚.
–is m˚zikas veids izceÔas ne tikai ar lok‚lo, bet arÓ individu‚lo versiju
lielu daudzveidÓbu, kur katram muzikantam raksturÓga sava atskaÚojuma
maniere, melodisk‚s konstrukcijas un improviz‚cijas modeÔi. Turpin‚jum‚
sniegtais k‚zu mara piemÁrs r‚da t‚ baltkrievu versiju, kas ir visai tuva
Latgales materi‚lam:
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3. piemÁrs. K‚zu mars
Ivans Kapurs (1950). IeskaÚots JVLMA un Baltkrievijas Valsts

M˚zikas akadÁmijas m‚cÓbspÁku un studentu kopÓgaj‚ ekspedÓcij‚
2009. gada 5. j˚lij‚ Mioru rajona Povatjes (Baltkrievija) kult˚ras nam‚

Autores transkripcija

SÓk‚ka instrument‚lm˚zikas analÓze, k‚ arÓ Latgales, Baltkrievijas
un Lietuvas materi‚la salÓdzin‚jums ir pla‚ka pÁtÓjuma uzdevums; Balt-
krievijai taj‚ b˚tu atvÁlama Ôoti svarÓga vieta, jo tur ‚da veida m˚zikas
repertu‚ru tradicion‚los apst‚kÔos iespÁjams fiksÁt arÓ m˚sdien‚s.

J‚atzÓmÁ, ka strikta robe˛a starp Latviju un Baltkrieviju novilkta
tikai 1991. gad‚ lÓdz ar Latvijas valstisk‚s neatkarÓbas atguvi. Iepriek
satiksme starp latgalieiem un baltkrieviem noritÁja bez liel‚m gr˚tÓb‚m,
un nebija Ópau ÌÁrÔu arÓ kopÓgai muzicÁanai. T‚dÁj‚di j‚secina, ka
lÓdz pat 20. gadsimta pÁdÁjai desmitgadei latvieu un baltkrievu tradi-
cion‚l‚s m˚zikas dzÓvÁ bija iespÁjama mijiedarbe, kas sekmÁja kopÓga
jaun‚ sl‚Úa repertu‚ra nostabilizÁanos ilgsto‚ laikposm‚.

Latvieu etnomuzikologu lauka darbs Baltkrievij‚ veikts gandrÓz
divdesmit gadus pÁc robe˛as novilkanas starp Latviju un Baltkrieviju.
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T‚ k‚ Ó ir Eiropas SavienÓbas ‚rÁj‚ robe˛a un lÓdz ar to tiek stingri kon-
trolÁta no ab‚m pusÁm, t‚s esamÓba bija pilnÓb‚ p‚rtraukusi abu valstu
pierobe˛as iedzÓvot‚ju savstarpÁjo satiksmi, dodoties vienam pie otra,
k‚ arÓ kopÓgi dziedot vai spÁlÁjot. –ÌÁrsojot o robe˛u 2009. gada vasar‚,
pÁtnieku uzdevumi bija fiksÁt t‚brÓ˛a situ‚ciju baltkrievu tradicion‚laj‚
m˚zik‚, k‚ arÓ meklÁt paralÁles baltkrievu un latvieu m˚zikas repertu‚r‚.
Veicot pirmo no minÁtajiem uzdevumiem, konstatÁj‚m, ka baltkrievu
tradicion‚l‚s m˚zikas repertu‚rs 21. gadsimta s‚kum‚ apliecina salÓdzi-
noi lab‚ku dzÓvÓguma stadiju, nek‚ tas vÁrojams robe˛as otr‚ pusÁ.
Teiktais attiecas gan uz sen‚ sl‚Úa dzied‚jumiem, gan it Ópai uz jaun‚kas
cilmes instrument‚lo deju m˚ziku. Lauka darba ietvaros izdev‚s doku-
mentÁt plau repertu‚ru, kas ietver gan senas, gan jaun‚kas cilmes m˚ziku;
liela t‚ daÔa arÓ m˚sdien‚s vÁl funkcionÁ apst‚kÔos, kas tuvi tradicion‚-
lajiem. MeklÁjot paralÁles baltkrievu un latvieu tradicion‚laj‚ m˚zik‚,
izdev‚s atrast kopÓgu repertu‚ru un lÓdzÓgus t‚ atskaÚojuma veidus;
vair‚kos gadÓjumos tas palÓdzÁja precizÁt inform‚ciju par 20. gadsimta
s‚kum‚ pierakstÓtaj‚m latvieu melodij‚m, kas m˚sdien‚s pieejamas vairs
tikai nou form‚t‚.

Interesants ir jaut‚jums par attiecÓb‚m starp baltkrieviem un lat-
vieiem tautasdziesmu tekstos. Liel‚ daÔ‚ latvieu tautasdziesmu piemi-
nÁtas da˛‚das tautÓbas ñ v‚ciei, krievi, lietuviei, igauÚi, ebreji, romi
(Ëig‚ni) u. c. ñ atÌirÓgu notikumu kontekst‚; bez tam daudz‚m dziesm‚m
raksturÓgi arÓ vair‚k vai maz‚k izvÁrsti refrÁni, kas kompilÁti no nereti
kÔ˚daini lietotiem citvalodu v‚rdiem, tomÁr baltkrievu v‚rds nepar‚d‚s
ne vien‚, ne otr‚ gadÓjum‚. TaËu, ja pieÚemam, ka arÓ m˚zika ir valoda,
tad varam secin‚t, ka m˚zikas valodas konstrukcij‚s attiecÓbas starp
latvieiem un baltkrieviem izpau˛as vistie‚kaj‚ veid‚, liecinot par to
piederÓbu vienai m˚zikas valodu grupai.

Atgrie˛oties pie latvieu tradicion‚l‚s m˚zikas pÁtniecÓbas paradig-
m‚m jaut‚jum‚ par latvieu un cittautu m˚zikas sakariem, j‚secina: t‚s
visos laikos ietekmÁjis laikmeta konteksts. Raksta s‚kum‚ sniegtais lat-
vieu tradicion‚l‚s m˚zikas v‚kanas un pÁtniecÓbas pamatlicÁja Andreja
Jurj‚na piemÁrs, kas pÁtniecisko domu orientÁ virzien‚ uz savas tautas
tradÓcij‚m un iespÁju robe˛‚s cenas ignorÁt citu tautu ietekmi, j‚vÁrtÁ
nacion‚l‚s atmodas laika kontekst‚ (vÁl pirms valstisk‚s neatkarÓbas
pasludin‚anas un nacion‚l‚s m˚zikas folkloristikas pa‚ s‚kum‚), kad
uzmanÓbas centrÁana uz nacion‚lo folkloras mantojumu ir likumsakarÓga
un vair‚k nek‚ saprotama. Savuk‚rt somu m˚zikas folkloristikas skolas
ietekmÁt‚ J˚lija SproÏa darbs, kas vÁrsts uz da˛‚du tautu m˚zikas salÓdzi-
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n‚jumu, norit laik‚, kad pirm‚ Latvijas neatkarÓba ilgst jau vair‚k nek‚
divdesmit gadu (un diem˛Ál t˚lÓt arÓ beidzas), taËu ir acÓmredzams, ka
politiskas neatkarÓbas apst‚kÔos attieksme pret savas un citu tautu attie-
cÓb‚m folklor‚ kÔ˚st brÓv‚ka no aizspriedumiem. Nep‚rprotamas pÁdas
da˛‚du tautu m˚zikas sakaru pÁtniecÓb‚ atst‚jis arÓ padomju okup‚cijas
konteksts, kas vien‚ no minÁtajiem gadÓjumiem (JÁkabs GraubiÚ) pÁt-
nieku motivÁjis pretoties virspusÁjiem salÓdzin‚jumiem un turÁties pie
Andreja Jurj‚na nospraust‚ kursa uz savu tradÓciju ÓpatnÓbu apzin‚anu
un izcelanu, cit‚ (Maksis Goldins) vedin‚jis uz latvieu folkloras salÓdzi-
n‚jumu ar visu iespÁjamo tautu m˚zikas par‚dÓb‚m. Laikmeta konteksts ñ
nacion‚l‚ atmoda un valstisk‚s neatkarÓbas atguve ñ, protams, ietekmÁja
arÓ 20. gadsimta 90. gadu publik‚cijas Latvijas etnomuzikoloÏij‚; gan ne
tik daudz metodoloÏisk‚ pl‚n‚, taËu pÁtÓjumu objektu izvÁles ziÚ‚ gan,
jo uzmanÓba galvenok‚rt tika pievÁrsta konkrÁtu lok‚lo tradÓciju pÁt-
niecÓbai. TaisnÓbas labad j‚atzÓmÁ, ka tolaik to prasÓja glu˛i objektÓva
nepiecieamÓba, jo iepriek aj‚ lauk‚ darÓts gau˛‚m maz.

VÁsture atk‚rtojas. PÁc otrreizÁj‚s valstisk‚s neatkarÓbas atguves
atkal ir pag‚jui divdesmit gadi, un Latvijas etnomuzikoloÏija vÁlreiz
pievÁras salÓdzin‚jumam. LÓdz‚s attiecÓb‚m starp latvieu un baltkrievu
tradicion‚lo m˚ziku, kas daÔÁji portretÁtas aj‚ rakst‚, b˚tu detalizÁt‚k
j‚pievÁras arÓ latvieu ñ lietuvieu, latvieu ñ igauÚu, latvieu ñ v‚cu,
latvieu ñ krievu un citu tautu m˚zikas sakariem, ko da˛‚dos laikmetos
ietekmÁjui visda˛‚d‚kie Ïeogr‚fiskie, vÁsturiskie, politiskie, funkcion‚lie
konteksti. Lielisks ieguldÓjums ‚da veida attiecÓbu analÓzÁ ir kopÓgi lauka
pÁtÓjumi, kuru rezult‚tus iespÁjams izmantot ab‚s pusÁs.

Paradigm Changes in Latvian Ethnomusicology:
A Return to Relations Between Latvian and

Other Traditional Music

Anda Beit‚ne

Summary

Academic study in any field is based on research paradigms. The
analysis and constant revision of these paradigms not only creates scientific
discourse, but also helps to understand the development of the field and
its direction over a longer period of time. The central axis of this article
is the analysis of paradigms in Latvian ethnomusicology, and after a
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long break, returning to questions of the relations between Latvian music
and that of other cultures. It should be noted that even Latvian ethno-
musicology, which was really established only in the 1990s, has also
undergone a shift in research paradigms, when compared to the study of
traditional music in earlier periods. In short ñ the study of traditional
music was based on the analysis of musical material using methods of
professional musical analysis; or by working with questions related to
the historical origins and dating of various phenomena in traditional
music.

In 1991 a significant manuscript for Latvian ethnomusicology was
written. This still unpublished study by Martin Boiko, ZiemeÔlatgales
burdondaudzbalsÓba: konteksts un strukt˚ras (Drone Multipart Singing
in Northern Latgale: Context and Structure), turned the whole field of
Latvian ethnomusicology in a completely different direction, laying the
foundations for the study of local traditions in an anthropological context,
based on fieldwork. Today more than 20 years have passed since this
event, and we can conclude that the study of local traditions, with a
large emphasis on fieldwork, is reflected in practically all of the ethno-
musicological publications which appeared in Latvia during this period.

The significance of the study of local traditions is natural, of course,
particularly in a situation where this has had little attention, or has been
done in a fragmentary way. Nevertheless, when coming into international
scientific circulation, we unexpectedly encounter the necessity to evaluate
traditional music material and its research paradigms within a wider
discourse. One aspect of this discourse is also the question of inter-
relationships between traditions and repertoires, and it seems that this
has not been touched upon in Latvian ethnomusicology in the last 20
years.

The aim of this article is to outline the main research paradigms and
their changes in terms of Latvian ethnomusicology, returning to the
relations between the music of Latvia and other cultures, which, as is
known, was one of the central themes in the work of Latvian music
folklore specialist Maksis Goldins (Max Goldin).

Collectors and scholars of Latvian traditional music have had
differing attitudes to the relationship between Latvian folk songs and the
folk music of other nations. The founder of the systematic collection and
study of Latvian folk songs and instrumental music, Andrejs Jurj‚ns in
one of his compilations of traditional music clearly stated that melodies
of non-Latvian origin were purposely not published, and that the
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Latvianness of a number of published melodies was doubtful (Jurj‚ns
1921: 5). That is why during the initial period of the collection and study
of Latvian traditional music, the assumption was made that the most
valuable part of Latvian traditional music was that which was free of
any other kinds of influence ñ be that the music of other nations, or that
of music of a more recent era.

Twenty years later, another scholar, J˚lijs SproÏis, who was in-
fluenced by his training in Finnish musical folklore studies, dedicated his
study of Latvian folk songs to precisely the opposite ñ to uncover the
true origin of a large part of Latvian folk songs, that is, how they had
stemmed from melodies originally from other nations (SproÏis 1941). It
was not long before the next study. Eight years later the study ParalÁles
starp latvieu un krievu tautas dziesm‚m (Parallels Between Latvian and
Russian Folk Songs, 1949) was finished. Its author was the contemporary
of J˚lijs SproÏis, JÁkabs GraubiÚ. The manuscript of the study is kept in
the J‚zeps VÓtols Latvian Academy of Music and remains unpublished.
During the time of Soviet occupation one of the leading Latvian folklore
specialists, Maksis Goldins, also dedicated a number of voluminous works
(1958ñ1972) to the problems of relationships between Latvian folk music
and that of other nations. Goldins has many detractors, who criticize his
focus on a search for international relationships in traditional music,
which in the context of the occupation was interpreted as a national
symbol.

In the summer of 2009 I achieved one of my dreams ñ to collect
folklore in Belarus together with colleagues from the Belarusian Academy
of Music. The fieldwork lasted for 10 days and was undertaken in the
border zone with Latvia. To make a brief generalization, the results of
the fieldwork, show that in Belarus, not far from the Latvian border, it is
still possible today to document a wide range of both ancient and more
recent traditional musical repertoire, which demonstrates a number of
common traits shared with Latvian material.

Latvian ethnomusicologists conducted fieldwork in Belarus almost
20 years after drawing the border between Latvia and Belarus. When
crossing the border in the summer of 2009, the tasks of scholars were to
record the situation at that time in Belarusian traditional music, as well
as to look for parallels between the musical repertoires of Belarus and
Latvia. In response to the first of these tasks, it was possible to establish
that the Belarusian traditional musical repertoire in the early 21st century
displays a comparatively better stage of liveliness than what can be
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observed on the other side of the border. This relates to both ancient
songs, and particularly to more recent instrumental dance music. During
fieldwork it was possible to document a wide range of both ancient and
recent musical repertoires, of which a large part still functions in con-
temporary conditions, which are close to the traditional context. When
searching for parallels between Belarusian and Latvian traditional music,
we were successful in finding a unified repertoire and similar performance
styles, which in a number of cases helped to clarify Latvian material
recorded in the early 20th century, which today is only accessible in written
scores.

History repeats itself, and 20 years have passed since the regaining
of Latvian independence, and Latvian ethnomusicology is again turning
its attention to comparison. Alongside the relationship between Latvian
and Belarusian traditional music, which is partly portrayed in this article,
it is just as possible to create a broader description of LatvianñLithuanian,
LatvianñEstonian, LatvianñGerman, LatvianñRussian and the music of
other nations, which during various eras have been influenced by a wide
range of geo-historical, political, functional and other contexts. A
wonderful contribution to the study of these kinds of relations is
collaborative fieldwork, the results of which could be used by both parties.
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Взаимодействие мелодики народных песен

куршининков и летувининков

Dr. art. Лина Петрошене

Доцент Клайпедского университета

Введение

До середины XIII века балтийское побережье Западной Литвы и
Западной Латвии от Куршского залива до Вентспилса было террито-
рией древнего племени куршей. В конце XII века в результате столк-
новений с Ливонским орденом курши были завоеваны или вынуж-
дены осваивать другие земли (ZinkeviËius 1984: 344–347; Butkus 1995:
11–19). Большинство живших на Балтийском побережье куршей по-
гибло, а их край, захваченный Ливонским орденом, почти опустел.
На южный Курш (Цеклис, Мегува, Пилсатс) после 1400 года стали
переселяться колонисты из северного Курша, а позже – немцы, ли-
товцы. На этой территории (северная часть Клайпедского края, Кур-
шская коса) древней куршской племени летувининки (lietuvininkai –
жители Малой Литвы) и куршининки (kurininkai – иммигранты с
территории Латвии) живут рядом примерно с XV–XVI веков.

Как полагают археологи, в XIV–XVII веках эти земли были ма-
лонаселенными, но этнический состав жителей отличался разнооб-
разием, как и в эпоху викингов (IX–XI века), когда этот край был
мультиэтническим регионом, и, по словам археологов, даже провин-
цией Скандинавии: северный Курш испытал шведское влияние, а
южный – датское (fiulkus 2003: 148). Миграция куршей из Курземе
(Латвия), а позже латышей на литовское взморье длилась примерно
до середины XX века. Переселенцев местные жители называли по-
разному: курши, куршининки, копининки (от лит. kopa – дюна, т. е.
живущие на дюнах Куршской косы). Большинство из них говорило
на латышском наречии, которое далеко от древнего куршского язы-
ка племени куршей, а также на литовском и немецком языках
(ZinkeviËius 1999: 55; Kiseli˚naitÎ 1996: 33; Kiseli˚naitÎ, SimutytÎ 2005:
12–13).

Весь XX век был полон радикальных исторических, политичес-
ких, демографических перемен. В создавшейся мультикультурной
среде образ жизни, язык, обычаи, культура и, соответственно, эт-
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ническая музыка куршининков и летувининков менялись под воз-
действием социальных условий, ориентиров государственной поли-
тики, церкви, учебных заведений.

О б ъ е к т  и с с л е д о в а н и я – мелодии народных песен курши-
нинков и летувининков. Анализ и сравнение мелодики опирается на
относительно немногочисленные, качественно и количественно не-
равномерные, но исключительно ценные д а н н ы е: из разных источ-
ников собрано 148 мелодий песен куршининков и 718 мелодий пе-
сен летувининков. Большую часть песен куршининки пели на языке
куршининков (латышском наречии), поэтому возникла необходи-
мость многоаспектного этномузыкологического анализа (лад, рит-
мика, диапазон, метр) латышских мелодий. Было проанализировано
754 латышских трудовых песен (LTM I 1958). В ходе анализа устанав-
ливалось соотношение мелодий куршининков и латышских песен,
особенно тех, которые зафиксированы в Курземе (Латвия). Ц е л ь –
исследовать общность и различие мелодики куршининков и летуви-
нинков, выявить их взаимодействие. В исследовании использовались
м е т о д ы анализа, статистики, сравнения, синтеза, обобщения.

Обзор источников песен куршининков и

состояние их научного исследования

Народные песни куршининков собиратели фольклора начали
фиксировать в первой половине XX века. По различным объектив-
ным причинам эта работа носила фрагментарный характер. Литовс-
кие фольклористы сталкивались с разного рода трудностями, напри-
мер, с возрастной застенчивостью респондентов (старому [челове-
ку – Л. П.] некрасиво [несолидно – Л. П.]), боязнью осуждения со
стороны соседей и домочадцев (будут смеяться, будет ругаться жена),
религиозными убеждениями (и слава Господу Богу, что светские пес-
ни забыты или те, кто их помнят, не смеют заикнуться), oпасением
санкций властей (боятся, что будут наказывать “свыше”) или якобы
неприемлемой среды (дома петь не может, только в дюнах, где никто
не увидит и не услышит) (TD III 1937: 90). Очевидны общие неблаго-
приятные обстоятельства для судеб песенного фольклора куршинин-
ков и летувининков: естественное оскудение или сознательно фор-
мируемое пиетистами отношение к народной песне как к чему-то
позорному, предосудительному, несовместимому с обликом порядоч-
ного, набожного человека. Нужно обязательно отметить, что стро-
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гих пиетистских установок по поводу народного творчества придер-
живались летувининки и куршининки, жившие на Клайпедском крае
и на Куршской косе. Куршининки Швентойи, судя по имеющейся
информации, строгих пиетистских ограничений не придерживались.

Фотоснимок 1. DieviÚ Фотоснимок 2. Пограничье

(р. 1874 г.) с женой, Руцавы. Хозяйство латышей

Швентойи, Литва на Литовской стороне

В начале XX века латвийский композитор и фольклорист Эми-
лис Мелнгайлис1 (1874–1954), собиравший фольклор на Куршской
косе, писал, что язык [латышского диалекта – Л. П.] здесь ещё жив,
но песни уже почти забыты2. Но в межвоенный период в окрестнос-
тях Швентойи Мелнгайлис и другие фольклористы обнаружили не-
мало певцов, поющих латышские песни (Me˛as 2010: 81–82). Фольк-
лористы Латвии XXI века пишут о положении традиционной куль-

1 Мелнгайлис передал Aрхиву фольклора Латвии [Latvieu folkloras
kr‚tuve] коллекцию из 46 фотоснимков, сделанных в 1921–1931 годах. В ней
имеются два снимка (см. 1, 2), запечатлевшие жителей Швентойи, их быт.

2 Kuru k‚p‚s, kas valod‚ bag‚tas, bet dziesm‚ jau nabagas. Rakst. E. M.
1927 (Vanags).
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туры жителей Швентойи начала XX века как о периоде процветания
(SvDz 2010: 77). Подобное мнение выразил и литовский композитор
и фольклорист Юозас Жилявичюс, утверждавший, что в начале XX
века песни куршей (точнее сказать, жителей латышского происхож-
дения), проживающих в Литве, в естественной среде были еще живы
(см. cноску 6).

 Заметки литовских фольклористов о состоянии языка, фольк-
лора куршининков, проживавших на Куршской косе в середине XX
века, не отличаются оптимизмом (см. сноску 4). Они практически
совпадают с приведенным выше мнением Мелнгайлиса. Одной из
причин, обусловивших такое мнение литовских фольклористов, мог
стать языковой барьер. На это указывали и собиратели фольклора
(KTR 6), и сами респонденты – куршининки3. С другой стороны, по
сравнению с Швентойи, на Куршской косе и северной части Клай-
педского края численность населения латышского происхождения
значительно меньше, нежели литовцев. Поэтому поддерживать ста-
ринные традиции было гораздо сложнее.

Среди первых текстов песен куршининков, зафиксированных
литовскими фольклористами, были две песни, записанные в 1936 году
в Прейле (Куршская коса) Ионасом Балисом. Местный житель Мар-
тинс Ерцниекс спел по-литовски Aukti kalnai lygios lankos (распрост-
раненную песню летувининков, имеющую 14 мелодических вариан-
тов) и по-латышски Es k‚pu uz aukstiemi [augstiem – Ред.] kalniem (TD
III 1937: 90). K сожалению, они, как и весь песенный фольклор, со-
бранный этим знаменитым учёным-фольклористом, представлены
только словесным материалом – мелодии не зафиксированы.

В 1955 году сотрудники Кабинета народной музыки Литовской
государственной консерватории (в настоящее время – Литовская
академия музыки и театра) записали несколько текстов и мелодий
песен куршининков. Фольклорная экспедиция, возглавляемая Гено-
вайте Четкаускайте, была организована на Куршской косе и в Ши-
лутском районе. В отчете экспедиции отмечено: Древние жители этих

3 В то время [середина XX века – Л. П.] в Швентойи начали появляться
собиратели фольклора. С литовцами Кристине [Албуже – Л. П.] не связыва-
лась – неужели будешь ломать язык, но латышам двери её дома всегда были
открыты (Ap to laiku uz Svent‚ju s‚ka braukt folklora v‚cÁji. Ar lietavieis
KristÓne neieselaide ñ neiesi mÁli lauzÓt, bet latvieamis viÚas m‚jas dures vienmÁr
bi vaÔa (SvDz 2010: 13).
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местностей – курши. Их обнаружено мало. Большую часть жителей
составляют люди, переселившиеся из других местностей республики. По
этому песен в исполнении старожилов записано очень мало. Они пока-
зались замкнутыми, неразговорчивыми. Большинство из них – протес-
танты, любящие свои религиозные песни, но им почти не известны пес-
ни светские. Мы пытались записать у местных жителей не только ли-
товские, но и куршские песни4 (KTR 6).

Фотоснимок 3. Экспедиция фольклористов Литовской

государственной консерватории (Адеодатас Таурагис,

Антанас Венцкус) на Куршской косе в 1955 году

Архив Энциклопедии Малой Литвы. Оригинал фото хранится в архиве
Института этномузыкологии Литовской академии музыки и театра.

Песенный фольклор куршининков Швентойи и Паланги в 1977–
1996 годах фиксировали собиратели фольклора из разных институ-
ций Литвы и одиночки-энтузиасты, но количество его небольшое
(MukaitÎ 1997: 43–44). Oднако до сих пор лингвисту Дале Киселю-
найте, изучающей диалект куршининков, удается записать песни или
их фрагменты в исполнении пожилых куршей. Несомненно, по за-
мечанию Илмарса Межса, если бы энергичных энтузиастов-собира-
телей фольклора было больше, то и количество подобных материа-
лов и их изданий могло бы существенно возрасти (Me˛as 2010: 8, 82).

4 –iose vietovÎse senieji gyventojai ñ kuriai. J¯ rasta ma˛a. DidesnÊ gyventoj¯
dal· sudaro i kit¯ respublikos viet¯ atsikÎlÊ ˛monÎs. DÎl to i sen¯j¯ gyventoj¯
buvo u˛rayta labai ma˛a dain¯. Jie mums pasirodÎ u˛sidarÊ nekalb˚s. Daugumas
j¯ ñ protestantai, mÎgst‡ savo religines giesmes, bet ma˛ai ̨ in‡ svietik¯. BandÎme
u˛rayti i vietini¯ gyventoj¯ ne tik lietuvikas, bet ir kurikas dainas (KTR 6).
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Первые попытки изучения мелодики песен куршининков, ко-
торые основаны на конкретном музыкальном материале, принадле-
жат этномузыкологу Лорете Мукайте. В ее статъе –ventosios kurinink¯
liaudies dain¯ ypatumai (MukaitÎ 2000: 33–35; 2001: 9–11) исследуется
тематикa и мелодии песен куршининков и содержится мысль о не-
котором интонационном подобии мелодики куршининков и летуви-
нинков, живущих в северной части Клайпедского края, но оценивать
их взаимодействие предлагается осторожно. Обобщение опирается
на мелодии песен Керста Балчюс, Андрейш Балчюс, Керста Балцере.
Внимание автора сосредоточено на песнях, которые пелись на ли-
товском языке, но о влиянии латышской традиции автор статъи не
сомневается.

О некоторых упоминаниях субстрата мелодики куршей, о воз-
можном влиянии на мелодику жямайтов или о мелодиях куршинин-
ков писали и классики литовской музыкологии Ядвига Чюрлёните
(»iurlionytÎ 1969: 311)5 и Юозас Жилявичюс (fiileviËius 1958: 261)6. Ho
их положения недостаточно аргументированы и не подтверждены
примерами мелодий.

Mелодику куршининков и летувининков сравнивала и изучала
автор настоящей статьи (Petroрienл 2006: 89–107; 2007: 169–183).
Вернуться к этой теме, проверить ранее выдвинутые предположения
вдохновило новое ценное издание песен куршининков Pa vÁjame es
dzied‚ju (SvDz 2010).

5 Чюрлёните, писавшая о мелодике песен жямайтов, выдвинула предпо-
ложение, что в недрах мелодики этого края [Жямайтии – Л. П.] кроются
родственные им особенности куршей. [..] Вероятно, что близкое соседство кур-
шей оставило следы и в мелодике жямайтов (..io krato melodikos paËiose gelmÎse
slypi jiems gimining¯ kuri¯ ypatybÎs. [..] Galimas dalykas, kad artima kuri¯
kaimynystÎ paliko pÎdsak¯ ir ˛emaiËi¯ melodikoje) (»iurlionytÎ 1969: 311).

6 Известно, что большинство куршей, хотя и не понимая своего старого
языка, всё ещё поют немало своих старых песен, тех самых, которые известны
и братскому племени – литовцам. Мелодии куршей со старинными текстами
принадлежат к самым архаичным из до сих пор сохранившихся мелодий Малой
Литвы. В начале XX века таких мелодий было записано много (Yra taip pat
˛inoma, jog daugelis kuri¯, nors ir nebesuprasdami senosios savo kalbos,
tebedainuoja nema˛a sen¯j¯ dain¯, t¯ paËi¯, kurios ̨ inomos ir tos paËios gentÎs
broliams lietuviams. Kuri¯ melodijos su senovikais savo tekstais priklauso prie
paËi¯ archaikiausi¯ iki iol u˛silikusi¯ Ma˛osios Lietuvos melodij¯. XX am˛iaus
prad˛ioje toki¯ melodij¯ buvo daug u˛rayta) (fiileviËius 1958: 261).
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Латышские учёные, изучающие историю, язык, фольклор Кур-
земе (Латвия), часто обращают внимание на культурное наследие
куршининков, живущих в Литве. До Второй мировой войны сотруд-
ники Архива фольклора Латвии проводили здесь экспедиции (1927,
1931, 1932), и эта работа продолжается до сих пор (1957, 1961, 1987–
1991, 2004, 2006) (Vanags; MukaitÎ 1997: 43; Me˛as 2010: 81–82). Но с
немалой (особенно ранней) частью этих материалов, исследования-
ми мелодики песен куршининков латышских этномузыкологов, озна-
комиться пока не удалось. В данной работе анализируются мелодии,
которые записали Эмилис Мелнгайлис в Бутинге, Прейле (1927),
Паланге (1931), Швентойи (1933, 1934), Робертс Малвесс в Ниде
(1932), Артурс Салакс в Бутинге (1934) (LTM I 1958) и звукозаписи
альбома Pa vÁjame es dzied‚ju (SvDz 2010). Это составило около поло-
вины всего изученного материала, другую половину образовали мате-
риалы, собранные литовскими фольклористами (LTR; KTR; KUTRF
–ventoji 2000).

Анализ мелодики

И летувининки, и куршининки по вероисповеданию – лютера-
не. По этой и по другим вышеуказанным причинам, как говорили
некоторые респонденты, пели здесь нечасто и немного (MukaitÎ 2001: 9)
Большинство жителей Балтийского побережья занимались рыболов-
ством, а в море не пением занимаются (Mukaitл 2001: 9), ведут себя
тихо, не поют и не шумят (SvDz 2010: 86).

Время, религиозные убеждения и жизненные изменения не смогли
стереть народные песни из памяти людей. Некоторые из них знали
не только свои песни: летувининки пели те или иные песни курши-
нинков, и наоборот; репертуар обеих этнических групп содержит
несколько песен, исполненных по-немецки.

При сравнении мелодики народных песен летувининков и кур-
шининков в первую очередь были определены особенности мелодий
куршининков, а затем выявлялись и анализировались параметры
общности и различия. Материал песен куршининков позволяет утвер-
ждать, что имеется латышский (около 80%) и литовский (около 20%)
слои. Летувининки латышских песен напели гораздо меньше (менее
0,5%), хотя, возможно, некоторые из них латышских песен знали и
больше, но их никто об этом не спрашивал и не зафиксировал.
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Репертуар куршининков двойственный – старинные песни
(классический крестьянский фольклор) и новые песни литературного
происхождения, называемые ziÚÏe. Между собой их разделяют не
только структура и семантика поэтических текстов, но и свойства ме-
лодики. Мелодический контур новых песен – довольно вычурный,
напоминающий сентиментальные произведения композиторов. Оче-
видны простые, иногда примитивные гармонические связи, хотя
многоголосие не присуще традиционному пению куршининков (и
летувининков). Часто встречаемая форма – экспозиция и периоди-
чески повторяющийся рефрен – не типична как для старинного ла-
тышского, так и для литовского фольклора.

Некоторой части латышских песен куршининков свойственны
простые речитативные мелодии: повторяемость звуков, скачкообраз-
ная, основанная на интервалах терций, кварт, секст, мелодическая
линия, типичные каденции (пример 1, такты 7–8), довольно быст-
рый темп, ровный ритм. Характерный пример – песня, напетая Ми-
касом Энгелинасом, Kad mÎs mencems strikti grieziam (KTR 6 (14)). Эта
мелодия имеет похожиe варианты, которые поются на другие тексты
TÁvis tÁvis, tais’ man laivu (LTM I 1958: Fricis Glins, Preila, 1927), TÁvenc,
tÁvenc, tai man laiven (LTM I 1958: Dore Kalnikis, Nida, 1932).

Пример 1. Вянте (Литва), 1955. KTR 6 (14)

Большинство таких мелодий имеют так называемую квадрат-
ную структуру, которую отчасти определяет специфический признак
текстов латышских песен – симметричные четверостишия четырех-
стопного хорея. Предполагается, что определенная конструкция по-
могает лучше запомнить тексты, сохранить их неизменными при пе-
редаче из поколения в поколение (Butkus 1995: 129–130). По этой же
причине создаётся предпосылка для пения разных поэтических тек-
стов на одну и ту же мелодию. Это заметно при прослушивании зву-
козаписи, анализе песенных материалов и подтверждается самими
респондентами.
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Вторую половину песни Kad mÎs mencems strikti grieziam (пример
1) составляет бессмысленный набор слогов ei up sa sa, ei rid la sa, trad
rud, ra la la. Подобные рефрены – ei stram str˚di, lia lia lia, rai rai rai
ritam, tralia lia lia lia, ei, jukum jukum, ups ra la la, fidi rala, fidi rala, ei,
pumpin pumpin, fol dri, fol dra, fol dra la la – присущи немалой части
(около 30%) мелодий куршининков. Почти без сомнения можно ут-
верждать, что это признак латышской традиции, точнее – характер-
ная черта рыбацких песен Курземе, так как половина их (судя по про-
смотренному материалу) такие рефрены содержит. С другой стороны,
можно говорить о некотором влиянии германских песен, особенно,
если слоги, из которых составлены рефрены, начинаются согласны-
ми ф, г (h), например, fol dri, fol dra, ho la ry, ho lia ra, ho lia ra lia и т. п.

В песне летувининков Eisem, sesi, · dar˛el· (Bj 1997: 84) и в ее ва-
риантах есть аналогичный латышским рефрен huria, huria, zing fal
dralia. Известная певица летувининков Анна Мажейва такой рефрен
идентифицировала как немецкий7. Подобные рефрены встречаются
и в других песнях летувининков (Bj 1997: 54), жямайтов (LLD X 1995:
393), сувалкийцев (LLD X 1995: 390), аукштайтийцев (LLD X 1995:
392), но их несравнимо меньше, чем в песнях куршининков, а тем
более в латышских песнях. Темп песен с такими рефренами быстрее
умеренного, поются они отрывисто, иногда штрихом staccato.

Мелодиям песен куршининков, напетых по-литовски, присущ
широкий диапазон, извилистость линии (скачки кварт, квинт, секст
сменяют последовательное движение секунд), метроритмика не-
сколько сложнее, нежели в латышских песнях. Мелодии куршинин-
ков, напетые и по-литовски, и по-латышски, показывают, что в сти-
листике песен этой этнической группы преобладает монофония. Это
утверждение справедливо и для тех случаев, когда мелодиям присущ
гомофонный склад: такие песни куршининки поют в унисон. Пес-
ням летувининков тоже присуща одноголосая песенная фактура.

Монофония, традиции унисонного пения – общие особеннос-
ти мелодики песен этих этнических групп. Те же качества предопре-
делили и другую общую особенность мелодий – широкий диапазон.
Диапазон примерно 80% мелодий куршининков достигает интерва-
лов септимы–ундецимы, очевидно преобладают диапазоны октавы
(около 37%) и ноны (20%), немалая часть песен поется в рамках сек-

7 Но германский рефрен (Bet vokiks priedainis) (KUTR 30, KUTRF 96).
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сты (14%) и децимы (12%). Совсем не зафиксированы песни, кото-
рые пелись в рамках примы–терции. Очень близка к этим данным
дифференциация диапазона мелодий летувининков: диапазон сек-
сты–ноны присущ 90% мелодий песен летувининков, также преоб-
ладают диапазоны октавы (32%), ноны (22%), чуть меньше мелодий
в рамках сексты (19%) и септимы (17%). Несколько другие данные
представляют рабочие песни Латвии – здесь дифференциация диа-
пазонов мелодий больше, преобладают мелодии в рамках кварты–
ноны, но количество мелодий в рамках октавы тоже не столь малое
(около 20%).

Преобладающий вид лада мелодий куршининков – мажор диа-
тонического и гомофонного склада; минор и переменный лад состав-
ляют остальную часть мелодий (см. таблицу). Сопоставление данных
по виду ладов песен куршининков и летувининков показывает, что
их пропорции близки.

Пропорции ладов

Число ме- Мажорные Mинорные Переменные

лодий (шт.) лады (%) лады (%) лады (%)

Летувининки 718 72 13,6 14,4

Куршининки 148 84 13 3

Жямайты 285 99 – 1
Латыши (все регионы) 754 60 34 6

Курземе (Латвия) 233 63 30 7

Имеются и некоторые различия, обусловившие вышеуказанную
неравноценность анализируемого материала. Мелодии песен лету-
вининков начали фиксировать в начале XIX века, мелодии курши-
нинков – столетием позже. В XIX веке на юге Малой Литвы было
зафиксировано большинство мелодий летувининков минорного и
переменного лада. В XX веке таких мелодий найдено гораздо мень-
ше. Следует учитывать и то, что в это время песни летувининков со-
бирались только в северной части Малой Литвы, в Клайпедском крае,
где преобладаeт мелодика мажорного лада (PetroienÎ 2004: 139–142).
Таким образом, данные имеющегося музыкального материала пока-
зывают, что песенному фольклору куршининков и летувининков
Клайпедского края присущ мажорный колорит. Следует помнить и
исключительно мажорную мелодику живших по соседству жямайтов,
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влияние которой заслуживает особого внимания, т. к. здесь имеются
интересные противоречия.

Вопрос о взаимодействии мелодики куршининков,

летувининков и жямайтов

Так чьи же литовские песни – летувиников или жямайтов – пели
куршининки? Информация, полученная от респондентов, противо-
речива. Некоторые из них рассказывают, что литовские песни они
выучили, слушая пение местных жямайтов. Были такие времена, ког-
да контрабанда шла, жямайты везли те жестянки [посуда со спирт-
ными напитками – Л. П.]. Здесь пили и пели. От них старые люди и
наши отцы выучились петь литовские песни. Сами куршининки таких
песен не строили8 [не сочиняли – Л. П.], рассказывал Андрейш Бал-
чюс. Понятие о песнях жямайтов довольно своеобразное, ничего об-
щего не имеющее с характером музыки: Она [мать А. Балчюса – Л. П.]
такие жямайтские пела – одно слово литовское, другое латышское
(MukaitÎ 1997: 47; 2001: 10). Это справедливо, т. к. стилистика мело-
дий песен куршининков, напетых по-литовски, их лады совершенно
чужды мелодиям жямайтов. Хорошо известные песни жямайтов –
Dar gaidelis negeiduojе, Visas daineles es iainiavau, Labs ryts, labs vakars,
Oi, oi, Dieveli – куршининки напели минорными мелодиями.

Для сопоставления ниже приводятся песня куршининков Dar
gaidelis negeiduojе (пример 2) и песня жямайтов Dar gaidelia negyduoje
(пример 3), которые отличаются не только по ладовым оттенкам, но
и по самой природе музыкального мышления. Мелодия песни курши-
нинков извилиста, довольно сложна интонационно и ритмически,
несомненно монофонная, натуральный традиционный подпев невоз-
можен. Мелодия жямайтов – тоже извилистая, но повторяющиеся
ступени (I, III, V) создают возможность услышать гармонию и подпеть
традиционным способом, хотя зафиксирован только ведущий голос.

8 Buva tokie laikai, kai mukulis ejÎ, ˛emaiËiai ve˛Î tas skardines. »ia gierÎ ir
dainiava. I j¯ seni ˛muonis i m˚sa tievai lietuvikai imuoka dainiuot. Patys
kurininkai tuoki¯ dain¯ nestatÎ (MukaitÎ 1997: 47; 2001: 10).
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Пример 2. Kерста Балчюс, Швентойи

Пример 3 (Gale lauko vienasÎdis 1989). Tаурагский р.

Очевидно, что полностью доверять словам куршининков о том,
что литовские песни они выучили, слушая пение жямайтов, нельзя.
Сравнивая поэтические тексты песен куршининков и жямайтов, осо-
бенности диалекта, может создаться такое впечатление. Однако не-
сомненно, что мелодиям не свойственны интонационная структура
и колорит песен жямайтов. Это подтверждают и сами певцы, указыва-
ющие на разнообразие манеры пения жямайтов: Разница есть, видишь.
Мы не должны так долго тянуть одно слово9. Иногда присутствует и
резкая оценка: А как [женщины – Л. П.] жямайтийки поют – не могу
слушать10 (MukaitÎ 1997: 47). Как следует понимать эти противоречия?

9 Skirtumas yra, matai. Mes jau neturim itraukt teip ilgai vien¯ ̨ uod· (MukaitÎ
1997: 47).

10 Vuo kaip ˛emaites dainiuo ñ negaliu klausytis (MukaitÎ 1997: 47).
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Из данных таблицы Пропорции ладов (cм. выше) очевидно, что в
Латвии, в том числе в Курземе, мажорных песен меньше, здесь немало
мелодий минорного и переменного лада. Обязательно следует отметить,
что данные для сравнения взяты из сборника рабочих песен, зафик-
сированных на всей территории Латвии, где, как и в Литве, имеется
определенная дифференциация жанров, ладов, стилей пения и т. п.
Рабочие песни, как правило, отражают древний слой музыкального
фольклора, одновременно и разнообразие ладов. Вполне возможно,
что минорный лад не чужд и архаическому музыкальному мышле-
нию куршининков Литвы, но скрывается глубоко в памяти и внезапно
прорывается, когда они начинают петь песни жямайтов. Возможно,
это связано с манерой пения, интонацией, характером отдельных
певцов11; к сожалению, отсутствует возможность сопоставления, так
как нет вариантов, напетых разными певцами.

Между тем, почти все песни куршининков, напетые по-литовски,
имеют соответствия песням летувининков. Почти идентичны песни
Ai, d˚da d˚da (K. Балчюс) и Ei, d˚ d˚ d˚ d˚ (Bj 1997: 14, 83), Kalni pakalnÎ
(K. Балчюс) и девять вариантов разных певцов летувининков LÎki
vol’ungi (Bj 1997: 1, 7, 60 и др.), Stiklel· gerdams d˚muojau (А. Балчюс) и
StiklÎl· gerdams d˚mojau, KÎlÎliu jojau vandravau (Bj 1997: 52, 54).

Пример 4. Kерста Балчюс, Швентойи

11 Керста Балчюс – незаурядная личность, это творческая, импровизирующая
певица. Когда бывает хорошее настроение, в тот же день, ту же самую песню
она может спеть несколько раз и все по-другому (Kersta BalËius ñ neeilinÎ
asmenybÎ, tai k˚rybinga, improvizuojanti dainininkÎ. B˚dama geros nuotaikos,
t‡ paËi‡ dien‡ t‡ paËi‡ dain‡ ji gali padainuoti kelis kartus vis kitaip) (MukaitÎ
2001: 10).
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Пример 5. Клайпедский р. (Bj 1997: 54)

А. Балчюс рассказывал, что песню Stiklel· gerdams d˚muojau пел
его отец, когда пил магарыч. Отец имел две лодки, сдавал их в аренду
другим рыбакам. Придут рыбаки, принесут бутылку водки, вот тогда
был праздник. Тогда все трое будут пить, говорить и петь. Вот тогда и
был праздник рыбаков. На Новый год, когда эти договоры заключали,
считалось, что будут пить магарыч12 (KUTRF 363). Судя по стилис-
тике мелодии (пример 6), упомянутые другие рыбаки должны были
быть летувининками. Песня жямайтов звучала бы совсем иначе:

Пример 6. Скуодасский р. (LLD X 1995: 393)

Некоторые мелодии песен летувининков и куршининков, напри-
мер, Visas daineles es idainavau (А. Балчюс) и Dvi tris naktelis, Oi, vainiki
vainikÎli (Bj 1997: 73, 75), Eikem, sesres, · dar˛el· (А. Балчюс) и Eisem,
sesi, · dar˛el· (Bj 1997: 84), имеют определенные общие интонацион-
ные элементы, хотя они и не вполне совпадают.

12 Ateis ˛vejai, atsine buonki napis, vuo tad bova venti. Tad visi trys gers,
ruodas ves i dainiuos. Vuo tad vis ta ˛vej¯ venti buv. Ant Nauju metu, kumet
tas sutarts sudarys, skaities magaryËes sugers (KUTRF 363).
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Латышские песни куршининков знали и летувининки. Извест-
ная певица летувининков Анна Мажейва, родившаяся и долгое вре-
мя жившая в приморской деревне Карклининкай, знала несколько
латышских песен или их фрагменты. По-литовски она напела латыш-
скую песню TÎti, tÎti, dirbk man l’aiv‡ (Bj 61). Эту песню она, как сама
рассказывала, выучила в школе13.

Похожий вариант TÎvin, tais man laiva на ту же мелодию в 2000
году напели певицы из Швентойи Анна Куршине, Алма Флакса,
Мария Путрус (KUTRF –ventoji, 2000). В Курземе (Латвия) эта мело-
дия тоже хорошо известна (пример 8).

Пример 7. Клайпедский р. (Bj 1997: 61)

Пример 8. Талсинский р., Латвия (LTM I 1958: 306)

Обобщая совокупность изучаемого музыкального материала,
сопоставляя аналогичные примеры песен летувининков, куршинин-
ков, жямайтов, можно предположить, что мелодика куршининков
ближе к мелодике летувининков, нежели к мелодике жямайтов. Ско-
рее всего, литовские песни куршининки позаимствовали не у жямай-

13 Комментарий певицы: [Эту песню] короткую пoлучила (выучила –
Л. П.)] в школе ([Рiа dainа] ta trump‚ tik i mokykl‚ buvau [gavusi]) (KUTR 30,
KUTRF 96). К. Балчюс тоже вспоминала, что петь литовские и латышские
песни ее и других детей учила учительница из Латвии (MukaitÎ 1997: 47).
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тов, а у летувининков, которых по причине сходства языка курши-
нинки могли считать и называть жямайтами.

Большинство родственных мелодий летувининков и куршинин-
ков зафиксировано в географически близких местностях: Швентойи,
Карклининкай, Гируляй – там, где они жили в близком соседстве.

Комментарии респондентов свидетельствуют, что заимствование
чужого языка, фольклора шло естественным путем: в совместных
делах рыболовства, подтверждении договоров, подработке наемны-
ми рабочими в Клайпеде и хозяйствах края, проживании в смешан-
ных браках.

Выводы

Репертуар народных песен куршининков – двухслойный. Основу
его составляют многочисленные латышские песни; литовские пред-
ставлены гораздо скромнее. Среди песен летувининков латышских
песен куршининков очень мало.

Совокупность особенностей мелодики куршининков показывает,
что в ней прослеживаются латышские, литовские и общие качества
песенного фольклора обоих народов. Стилистика мелодики песен
обеих этнических групп также показывает, что существуют два слоя
песенного фольклора – архаический и нового времени.

По основным параметрам мелодики – стилистике (монофония,
гомофония), ладам, диапазону, метроритмике – песенный фольклор
куршининков и летувининков родственен. Рассматривая вопрос о
влиянии мелодики литовского (летувининков или жямайтов) песен-
ного фольклора на песни куршининков, следует признать, что гомо-
фонное многоголосие жямайтов чуждо музыкальному мышлению и
песенной традиции куршининков.

В мультикультурном пограничном регионе литовского примо-
рья, где столетиями в добрососедстве жили летувиники и куршинин-
ки, происходил естественный взаимонаправленный, хотя и нерав-
номерный, обмен музыкальным фольклором. Условия для такого
процесса были благоприятными: близкое соседство, смежные бра-
ки, общие трудовые интересы, религиозные убеждения, система про-
свещения.
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Фотоснимок 4. Куршская коса в 1944 году.

Архив Энциклопедии Малой Литвы

Фотоснимок 5. Нида в 1959 году.

Архив Энциклопедии Малой Литвы
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Interaction of the Folk Song Melodics of
Kursininkai (Curonians, Immigrants from Latvia) and

Lietuvininkai (Residents of Lithuania Minor)

Lina PetroienÎ

Summary

In the lands of the Curonian tribe ñ in the northern part of KlaipÎda
Region, on the seacoast, and in the Curonian spit ñ Lithuanians and
Curonians lived by side since approximately the 15th ñ 16th century. The
migration of Curonians, who were later assimilated by Latvians, from
Latvian Kurzeme to the seacoast of Lithuania took place till approximately
the mid-20th century. Local residents called the newcomers by different
names: kuriai, kurininkai, dune dwellers; most of them spoke Curonian,
Lithuanian, and German, and sang Latvian and Lithuanian songs.

The research object of the article is the folk songs melodies of
Curonians and Lietuvininkai. Their analysis and comparison are based
on the m a t e r i a l which was relatively sparse and different in terms of
quality and quantity, however, exceptionally valuable: 148 Curonian
and 718 Lietuvininkai song melodies were collected from various sources.
A significant part of the Curonian songs were performed in Latvian;
therefore, Latvian songs were thoroughly studied. T h e  o b j e c t i v e  of
the research was to look into the similarities and differences of the melodics
of Curonian and Lithuanian songs in order to reveal the impact of
interaction of the musical folklore.

Folk songs of the Curonians residing in Lithuania were first recorded
by Lithuanian and Latvian folklore collectors in the early 20th century.
Due to different objective reasons, the recording was done in a rather
fragmentary way: song presenters felt shy because of their age, the opinion
of the neighbours and family, religious beliefs, the allegedly unsuitable
environment, or fear of the authoritiesí sanctions. That reveals one of
the circumstances of the common fate of the Curonian and Lithuanian
singing folklore: decline/destruction and a deliberately inculcated view
of a folk song as something disgraceful, reprehensible, and incompatible
with a virtuous personís life typical of practicing Evangelicals (both
Lietuvininkai and Curonians).

From the scientific viewpoint, the Curonian musical folklore has so
far been hardly studied by Lithuanian scholars.
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The repertoire of the Curonian folk songs has two layers: a more
abundant Latvian (80%) and a scantier Lietuvininkai (20%) ones. The
Lietuvininkai songs include one or two occasional patterns of Latvian
Curonian songs.

The character of the Curonian melodics reveals two ñ an archaic
and a more modern ñ layers. They differ in both the structure and
semantics of their lyrics and in the character of melodies.

The totality of the characteristics of Curonian melodies exposes the
qualities typical of Latvians, Lithuanians, and ethnic groups of both
nations. However, the melodics of the Curonians and the Lietuvininkai
are related by their principal parameters: stylistics (monophony, homo-
phony), harmonies, ambits, and metro-rhythmics.

To answer the question which folk songs of the Curoniansí
neighbours ñ Lietuvininkai or Samogitians ñ made a greater impact on
the Curonian songs, one has to admit that the Samogitian heterophony
is alien to the Curonian musical thought. The melodies sung by Curonians
in Lithuanian were learnt from Lithuanians: almost all of them had
identical or very close versions in the Lietuvininkai repertoire.

In the multi-cultural border region ñ Lithuanian seacoast ñ where
Curonians and Lietuvininkai lived side by side for seven centuries, natural,
although not equal, interchange of musical folklore took place. The
interchange was predetermined by a number of circumstances: close neigh-
bourhood, common work, mixed marriages, similar religious attitudes,
and school.
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In the 19thñ21st centuries, religious songs gained a significant position
in the repertoire of Lithuanian kanklÎs (zither) players, next to dance
tunes, secular songs and improvisations. Historical, archival data and
the latest materials from ethnic instrument research expeditions indicate
that religious songs were accompanied with music of the traditional
kanklÎs as early as in the 16th century: in Samogitia, such songs were the
archaic chantbook songs called KantiËkinÎs, the Mountains of fiemaiËi¯
Kalvarija (Samogitian Calvary) and the Way of the Cross songs; in
Sudovia, they would accompany the Hours of St. Mary the Virgin; mean-
while, in western, southeastern and southern Auktaitija and in southern
Sudovia ñ Mournful Whining.

Introduction

The issue analysed in the present article is still-existing absence of
specialised research related to performance of religious songs (hymns)
on the kanklÎs (Lithuanian traditional zither) in Lithuania during the
19thñ21st centuries. Researchers of our countryís ethnic culture (i.e.
Zenonas Slavi˚nas, Jadvyga »iurlionytÎ, Jonas –vedas, Pranas Stepulis,
Vladas BartuseviËius, Marija BaltrÎnienÎ, Romualdas ApanaviËius,
Alfonsas Motuzas, the author of the present article, etc.) have presented
the history of traditional instruments as well as their classification,
repertoire and customs related to playing such instruments. Nevertheless,
their works nearly lack analyses of religious song performance on the
kanklÎs or the position they occupy in ethnic culture.

T h e  o b j e c t  o f  t h e  r e s e a r c h is performance of religious songs
on the kanklÎs in Lithuania.

T h e  a i m  o f  t h e  r e s e a r c h is to make an overview on perform-
ance of religious songs on the kanklÎs in Lithuania in the 19th through
the 21st century.
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M e t h o d s  a p p l i e d: typological, analytical, comparative, gener-
alisation.

Traditional Lithuanian musical instruments and music that was
performed on them is mentioned rather seldom in written historical
sources. Archival historical sources contain quite a number of descriptions
regarding cases of performance on the kanklÎs in Lithuania Minor. They
contain not only descriptions of playing manners or related customs, but
also drawings of musical instruments. The number of drawings is not
large; they are repeatedly included in numerous works.

Martin Luther, the initiator of the Reformation provided the fol-
lowing description of East Prussian chanting in the 16th century: Therefore
have the holy fathers and the prophets not in vain employed the Word of
God in various songs and playing of instruments [..] and in stringed
instruments (quoted after Lietuvos evangelik¯ ba˛nyËios kalendorius
1990: 100ñ102).

The ritual custom of accompanying hymns with the kanklÎs is related
to pre-Christian period rites. The Masurian-born collector of Lithuanian
ethnographic data, Eduard Karol Samuel Gisevius, also known by the
pseudonym Keliauninkas (the Traveller) (1798ñ1880), not only recorded
collected materials, but also drew landscapes and rural people dressed in
festive garments. In 1846, he also described the look of the kanklÎs used
by Prussian Lithuanians and the manner of playing and indicated that
the instrument was employed in harvesting festivities, weddings and
funerals (cf. Gisevijus 1970: 106ñ140).

In 1897, German ethnographers Franz Oskar Tetzner (1863ñ1919)
and Helene Tetzner (?) published their work Lietuvi¯ dainos. Litauische
Volksgesange (Lithuanian Folk Songs). The authors say, The Burckhkardt
Church Book of 1666 contains a mention of the kanklÎs that people of
the Nida settlement would make by themselves (Tetzner 1897: 59). The
authors also notice that historical sources of the 17thñ18th centuries contain
frequent mentions of the kanklÎs and treat it as an instrument to ac-
company songs and hymns (Tetzner 1897: 59).

The Lithuanian musicologist Juozas fiileviËius (1891ñ1985) analysed
the interrelations between the kanklÎs of the Baltic nations and their
folklore and mythology. On the basis of folklore, he drew a conclusion
that the kanklÎs is an instrument of not only Baltic, but also Lithuanian
origin. fiileviËius is likely to be the first to pay attention to the fact that
not only there are kanklÎs made on the occasion of a humanís death, but
their production always requires water (fiileviËius 1937).
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The researcher Zenonas Slavi˚nas (1907ñ1973) would also give
priority to Lithuanian origin of the kanklÎs in the first scientific study
work Lietuvi¯ kanklÎs (The KanklÎs of Lithuania) published in 1937
(Slavinskas /Slavi˚nas/ 1937). He observed that kanklÎs were only known
in the western and northern parts of Lithuania and were part of the
Baltic-Finnish kanklÎs cycle that may have formed due to the impact of
both: the two nationsí affinity, geographical situation and historical cir-
cumstances (Slavinskas /Slavi˚nas/ 1937: 291). Accompaniment of sacred
hymns with the kanklÎs in the region of Samogitia is also featured in the
works of the ethnologist Alfonsas Motuzas (1993: 8). Some data exist
that kanklÎs, and, later, violins were used in Sudovia to accompany the
Hours of St. Mary the Virgin and Mournful Whining (PalubinskienÎ
1997a).

Sources for religious songs (hymns) are found as early as at the
beginning of the 17th century. In 1637, the Samogitian bishop Jurgis
TikeviËius invited Jacobin monks to now-Samogitian Calvary (fiemaiËi¯
Kalvarija) that was called Gardai at that moment and belonged to the
rural district of AlsÎd˛iai. He established 19 chapels of the Cross there to
commemorate the passion of Christ, and Gardai was granted a feast day
by Pope Urban VIII in 1639 (PalubinskienÎ 1997b). Since then, the settle-
ment had been called Gardai Calvary, and later ñ Samogitian Calvary.

At the behest of bishop TikeviËius, priests created the Mountains of
Samogitian Calvary songs and prayers. In the opinion of Prof. Mykolas
Bir˛ika, they were written by Jurgis Kasakauskis, Prancikus –rubauskis
and JukneviËia (cf. Motuzas, Virbaius 1994).

Lithuanian traditional kanklÎs

Lithuanian traditional kanklÎs (zithers) are musical instruments
typical among Balts, Baltic Finns and northwestern Russians. Supposedly,
the kanklÎs could have been a magical and ritualistic instrument the
version of whose origin from a boat, sledge or coffin is presented in
works of Romualdas ApanaviËius (ApanaviËius 1986): According to
ethnographic and linguistic data it seems likely that the origin of the
kanklÎs must reach back to the times of the first post-glacial period inhab-
itants. The instrument was used not only for communication, but also
for ëtravel to the other worldí (ApanaviËius, Alenskas, PalubinskienÎ,
VisockaitÎ, Virbaius 1990: 28). In Lithuania, the kanklÎs is only spread
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in the western and northern parts of the country that were, in the opinion
of ApanaviËius, the limit from which the ëkanklÎsí cultural zone extended
as far as Finland and Karelia (ApanaviËius 1992: 7).

Throughout the entire territory of the kanklÎs, three types of this
instrument are known, spread approximately in geographical zones
extending from the south to the northeast. Quite a number of common
material and spiritual culture features have been distinguished in every
zone among nations and ethnic groups living here, according to the
archaeological, ethnological, linguistic, anthropological and folklore
research data (ApanaviËius, Alenskas, PalubinskienÎ, VisockaitÎ, Virbaius
1990: 12).

Given that Lithuanian traditional kanklÎs were spread only in the
kanklÎs area (type 1 in northeastern Auktaitija, type 2 in western Auk-
taitija and Samogitia, and type 3 in Sudovia), modified and zither-type
kanklÎs, on the contrary, could be found in a great diversity of locations
throughout Lithuania.

Here we present different examples (types) of instruments that were
used and are still used presently to perform religious songs (hymns).

Figure 1. A northeastern Auktaitian kanklÎs (type 1).
IEM EM 2974. Year 1924.

Figure 2. A western Auktaitian and Samogitian kanklÎs (type 2).
Year 1988.
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Figure 3. A Sudovian kanklÎs (Type 3).
TMM 26265. Year 1900.

Figure 4. A modified Sudovian kanklÎs (Type 3a).
Year 1996.

Preconditions that resulted in modification of traditional kanklÎs
were influence of the common European culture (including lands where
related instruments were used) and confessional differences among
Christian beliefs (ApanaviËius 2000: 35).

To sum up, we can state that although different-type instruments
that were used in Lithuania in the mid-19th through the 20th century have
retained their traditional shapes, their construction elements and ways
of production have more or less deviated from folk traditions. This could
be explained as an impact of Western European musical culture.

The tradition of making music on the kanklÎs, the most archaic of
the old Lithuanian instruments began fading in the second half of the
19th century through the first half of the 20th century, when overall spread
of whole-nation entertainment instruments started. Meanwhile, it was
barely alive around the mid-20th century. The same should be said about
modified variations of the kanklÎs that ceased to be used in the traditional
culture around the middle of the 20th century.
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Lithuanian kanklÎs players having performed or
still performing religious songs

Written and archival sources provide very scarce knowledge on
kanklÎs performers, and the information is about players of the first half
of the 20th century only. It is rather difficult to establish a full view of
performersí personalities on the basis of that knowledge. The authors
who were in a hurry putting their efforts to describe obsolescent kanklÎs
performance would attribute their utmost attention to registering inform-
ation on the very instrument and music performed on it. Thus their works
contain comparatively little information about performer personalities.
Materials obtained from expeditions complement and bring accuracy to
knowledge on kanklÎs performers of the past and the present and the
course of their lives.

The present chapter is dedicated to presenting kanklÎs performers
of the 19th through the 21st century who played or are still playing religious
hymns.

Alvina AiparienÎ-LapienytÎ (born in 1909), a resident of KiluËiai
(district of Bir˛ai) and a daughter of Petras LapienÎ (1865ñ1962, see
Figure 5) as well as his nephew Kostas LapienÎ (a son of Jonas, LapienÎís
brother), a resident of Bir˛ai born in 1927 who were visited during III
EED EIA1 1989 told the expedition members that LapienÎ was very fond
of chanting hymns besides his activity of performing glees on the kanklÎs.
According to his nephew Kostas, he would say while playing after having
put the kanklÎs on the table: Apply your ear to the table and listen, it
sounds better (Materials from EED EIA 1989).

Throughout his entire life he would only play glees, one dance and,
as is known, one religious song on a five-stringed kanklÎs. LapienÎ was a
good performer of glees and songs, a great storyteller and a very good-
tempered man who knew a lot of ancient songs, glees and religious hymns.

Performer Pranas Dargis (1908ñ1990, see Figure 6) residing in the
township of BarstyËiai (district of Skuodas) was visited during I EED
EIA in 1987. He said he was born in a family of an organist. His father
had constructed an organ and three harmoniums by himself. He also
made a horn and a clarinet with wooden keys for his son. The family was
wealthy, but, as the eldest son studied at the University of Oxford, nothing
else remained for Pranas but to stay in his fatherís farm and do agricultural

1 EED EIA ñ here and below abbreviatur from Ethnic-instrumental expedition ñ
the facts. Archives of the Ethnic Music Institute.
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work. He accomplished a four-year primary school course in BarstyËiai
as well as a farming course conducted by the school. Prof. Juozas fiileviËius
from KlaipÎda Conservatoire noticed his talent and offered Dargis to
study music, but he refused due to the aforementioned reasons.

Dargis used to sing in a church choir and accompany it with a
harmonium. The choir of BarstyËiai was strong: they would perform not
only two-voiced, but also four-voiced masses. It sometimes performed
together with the orchestra located in –atÎs that ran in 1922ñ1940 (artistic
director ñ J. Andrijauskas) and was accompanied with an organ. All of
the choir singers chanted from score. Dargis was fond of playing melodies
of the Mountains of Samogitian Calvary, Mournful Whining, the Hours
of St. Mary the Virgin and other hymns (Materials from EED EIA 1987).

Performer Stanislovas KruËas (born in 1922, see Figure 7) residing
in the village of GÎluva (eldership of Ariogala, district of Raseiniai) accom-
plished the Mechanic School of RaguvÎlÎ and worked as a mechanic in
Ariogala. He learned to play the modified Sudovian kanklÎs at the age of
12ñ15 from his sister Stanislava fivingelienÎ-KruËaitÎ (1918ñ1965) who
played in the Krekenava kanklÎs ensemble directed by Stanislovas Rudys.

KruËas mostly played the kanklÎs in solo; meanwhile, he played the
violin in bands. He intensively played the kanklÎs up to 1946. Around
1965, when his sister died, he took over her instrument and resumed
playing more intensely. He has been performing mostly different religious
songs for the last 20 years (KruËaitÎ 2009).

Leonas Puskunigis (1910ñ1994, see Figure 8) shared not only mem-
ories of his father, but also of himself when visited in 1992. In 1931, he
accomplished Kaunas Teacher Seminary, and in 1936 ñ the Higher Course
of Physical Education. He was a coach emeritus of Lithuania. Up to
1943, Puskunigis was the head of MarijampolÎ Sports District. In 1943ñ
1945, he was a prisoner at Stutthof Concentration Camp. After the Second
World War, he worked as a senior lecturer and coach for athletes at the
Institute of Physical Education. He learned playing the kanklÎs from his
father Pranas Puskunigis.

In 1977ñ1979, he directed the Skriaud˛iai kanklÎs ensemble and
was an active ensemble member later, often invited to play solo. Puskunigis
would popularise his fatherís creative heritage and willingly share his
memories. After retirement, Puskunigis lived in his parentsí homestead in
Skriaud˛iai and eagerly played various religious songs (Puskunigis 1985).

In 2003ñ2005, when the author spoke with organist and kanklÎs
player Jonas GregoraviËius (born in 1912, see Figure 9), the latter told
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her he had moved to MerkinÎ, a Dz˚kian settlement of exceptional beauty
from Sudovia (rural district of Sasnava). He worked as an organist for
42 years. In his words, he had paid a visit to Pranas Puskunigis, father of
the kanklÎs to learn playing. He later taught others to play the instrument
(GregoraviËius 1995).

Among his disciples, also, was his future wife Kleofa GavorskaitÎ
(1911ñ1999). GregoraviËius is a good drawer and carver as well as creator
of religious songs accompanied with the kanklÎs. Seven years ago,
GregoraviËius also bid my sister Daiva a graceful farewell with his hymns
accompanied with the kanklÎs in her last journey to the Better World.

In 1952, a kanklÎs quartet (LungienÎ 1999) assembled in the village
of Juodonys (district of Rokikis) whose members were Paulina TumienÎ-
GikytÎ, JulÎ StarkuvienÎ-BaltukaitÎ, AdelÎ NiauraitÎ and Liucija
NiauraitÎ (see Figure 10). Following some short joint rehearsals, it started
performing in various events in the district of Rokikis.

A great supporter of kanklÎs performance was Lionginas Nenikis
(1915ñ1989), a parson of Duokikis and enlightened person, as if he
were a second Strazdelis (MotuzienÎ 2002: 20) who could play the
kanklÎs, liked, highly valued and esteemed kanklÎs music. Therefore, he
supported in every way possible the Juodonys kanklÎs quartet that was
fond of performing hymns.

Figure 5. P. LapienÎ in Kvirikis
Grange (Bir˛ai county).

Photo by B. BuraËas, 1937
(KIM neg. 3722).

Figure 6. P. Dargis in
BarstyËiai (district of Skuodas).

Photo by N. VisockaitÎ-
LungienÎ, 1988.
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Figure 7. S. KruËas in GÎluva
Recreation Centre (Eldership of
Ariogala, district of Raseiniai).
Photo by A. Aukalnis, 1987.

Figure 8. L. Puskunigis in
the village of Skriaud˛iai
(MarijampolÎ county).

Photo by V. Alenskas, 1990.

Figure 9. J. GregoraviËius with
his wife Kleofa. MerkinÎ.
Photo by E. Virbaius, 1990.
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Figure 10. The kanklÎs quartet of Juodonys in Juodonys village
(district of AnykËiai), 1954 (LekaviËienÎ 2002: 21).

Religious songs were and are still performed on different occasions
in the majority of Lithuanian cities, towns and smaller settlements:
Kaunas, KlaipÎda, Krekenava (district of PanevÎ˛ys), Laukuva (district
of –ilalÎ), PanevÎ˛ys, Skriaud˛iai (district of Prienai), –iauliai, U˛paliai
(district of Utena), Vilnius, etc.

We hereby present a table of data on kanklÎs players who have
performed religious hymns in all Lithuanian regions at different periods.

Table 1.
Solo performance of religious songs in Lithuania

in the 19th through the 21st century

Number of Type of
performers Average age Period kanklÎs Hymns

18 80 1865ñ2011 1, 2, 3, 3a Various

The kanklÎs had been regarded in Lithuania as an instrument to be
played by men since the oldest times, yet the tradition of male music
making dwindled in the 20th century, as one third of kanklÎs performers
were already women. Religious songs are mostly accompanied using the
Sudovian (type 3) kanklÎs that spread all over the country as a symbol of
national identity after the declaration of Lithuanian independence.

Table 2 presents data on ensembles performing religious songs on
the kanklÎs in Lithuania in the 20th through the 21st century.
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Table 2.
Ensemble performance of religious songs in Lithuania

in the 20th through the 21st century

Number of ensembles Period Type of kanklÎs Hymns
11 1906ñ2011 2, 3, 3a Various

As few as eleven kanklÎs ensembles performing religious songs could
be found throughout the period analysed. In 1996, when materials were
collected for the article (PalubinskienÎ 1996: 45), quite a number of still
existing ensembles accompanying various hymns with the traditional
kanklÎs were recorded.

Unfortunately, the situation has strongly changed over the recent
15 years ñ and it has changed not for the better. Regrettably, the old
ethnic instruments are rapidly substituted with imported ones: guitars,
electric instruments, etc.

Religious songs performed on the kanklÎs

The antique cultural heritage and attitude towards the surrounding
world did not fade out even after total entrenchment of the Christian
religious ideology. This is reflected in usage of national musical instruments
in funeral and church rituals. In northern and eastern Auktaitija, the
kanklÎs was used to accompany hymns performed in evangelical protestant
community masses and religious meetings of the community. Emilija
»igienÎ (1898ñ?) remembers that in her childhood chanting used to be
accompanied with the kanklÎs during community worshiper assemblings
when they were organised at villagersí homes instead of the church (Trapu-
lionytÎ 2001: 29). In Bir˛ai county, kanklÎs music used to be performed
in the last eve at funerals, before escorting the dead to the cemetery
(Motuzas 1989: 20). Although scarce, facts of religious song performance
reflect that hymns were nonetheless accompanied with the kanklÎs, despite
the informants not presenting the manner of performance.

Supposedly, the manner of performance having developed since the
oldest times could also be impacted by ecclesiastical musical culture.

Relatives of Petras LapienÎ living in Bir˛ai mentioned that he used
to play the evangelical reformat hymn Dieve TÎve nielas (Oí God, Our
Dear Father). The daughter remembered that her father was very fond
of playing the kanklÎs and chanting for his relatives (Materials from
EED EIA 1989).
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LapienÎís brother, organist Povilas LapienÎ (1908 ñ?) claimed that
Petras would play religious songs for certain. E.g. the northeastern Auk-
taitian manner of performance is used when playing the hymn Dieve
TÎve mielas (Oí God, Our Dear Father) (see Example 1): touching one
string with the fingernail of the second finger of the right hand and using
an anticipated stable position of left hand fingers (Materials from EED
EIA 1989).

Reinholdas Moras (born in 1956), an evangelical reformat vicar of
Bir˛ai remembers to have heard hymns performed on the kanklÎs in the
church and the churchyard of NemunÎlio Radvilikis in his childhood.
Instruments would be hung around performersí necks. This was the way
people played while walking to church feasts from faraway villages, having
hung their kanklÎs (Materials from EED 1989).

The Catholic priest S. Ikamas (beginning of the 20st century) who
resided in the village of GervelÎnai (rural district of Papilys, Bir˛ai county)
as well as his mother Valerija JokubÎnytÎ-IkamienÎ (1888ñ1961) and
grandfather Gabrielius JokubÎnas (born in the 19th century) used to per-
form religious songs on the Sudovian-type kanklÎs.

During ethnic instrumental research expeditions of 1989, 1990, 1998
and 2002, the informants Morta Ro˛anskaitÎ-MikneviËienÎ (born in
1918), Juozas Laas (1912ñ2005), Egidija MakukaitÎ-LekaviËienÎ (born
in 1960) and others mentioned a 10ñ12 player ensemble of SvÎdasai
(district of AnykËiai) directed by Petras Vinknelis (? ñ around 1978)
that used to perform the hymn Ave Maria, etc.

In 1989, the performers of the Rozalimas township (district of
Pakruojis) Morta Ro˛anskaitÎ-MikneviËienÎ (born in1918), Morta Ro-
˛anskaitÎ (1943ñ1979), Ona Ro˛anskaitÎ (born in 1921) and K. Ro˛an-
skas (?) performed the psalm Dievas m˚s¯ prieglauda ir stiprybÎ (God is
Our Shelter and Strength), etc. They used to participate in different events
and play in the church of Rozalimas.

In 1989, Agota PauktytÎ-TamulaitienÎ (born in 1917) living in
Sered˛ius (district of Jurbarkas) remembered a kanklÎs ensemble consisting
of 6ñ7 girls existing in AntalieptÎ School of Agriculture and Craft (Anta-
lieptÎ, Zarasai county) during her studies around 1935ñ1937. The en-
semble was headed by Sister Stanislava, a nun housemother. Next to
various ancient songs and dances, religious songs made a constituent
part the repertoire.

Leonas Puskunigis who lived in Skriaud˛iai (district of Prienai) used
to perform the following carols and hymns on the kanklÎs: Sveikas, JÎzau



70

M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais ñ IV

gimusis (Glory to the Newborn King), Bernelis gimÎ Betliejuj (A Boy is
Born in Bethlehem), U˛giedokime linksmai (Let Us Sing and Rejoice),
Linksminkis, ̨ eme (Rejoice, World!), Ateik, Dvasia –ventoji (Come, Oí Holy
Spirit), JÎzau, geriausias mano globÎjau (Oí Jesus, My Best Protector),
Garbinkime ird· JÎzaus maloning‡ (Praise the Gracious Heart of Jesus),
and O skaisËiausia, o gra˛iausia (Oí the Most Virgin and Beautiful).

A number of Sudovian kanklÎs performance facts were encountered
in Dz˚kija. J. GregoraviËius (born in 1912) originating from Sasnava
(district of MarijampolÎ) has been performing religious and self-created
hymns throughout his entire lifetime, next to folk and national songs as
well as ancient dances.

The violin player Prancikus Jankauskas (1908ñ?) from –ilalÎ and
Teodora »epauskaitÎ-–eputienÎ (born in 1915) recalled performance of
songs and sacred hymns by player Adomas »epauskis (1879 ñ around 1950)
from the village of Balsiai ñ the ones that he performed in long winter
evenings. He used to play songs from the Mountains of Samogitian Calvary
cycle: JÎz¯ Krist¯ Judoius (Judas Sold Jesus Christ), Atmink, krikËioni
(Remember, Oí Christian!), etc. and accompany them with the kanklÎs.

Another performer of religious songs who accompanied them with
the kanklÎs was VaikasaitÎ-BurbienÎ (?) from the village of Avy˛liai (dis-
trict of AkmenÎ).

It is a must to mention that a position of special significance in
Samogitian, southern and western Auktaitian, southern Sudovian (and
Dz˚kian in the mid-20th century) repertoire of the kanklÎs belonged to
religious hymns. Samogitia is famous for its songs and folk dances and
the most famous for its oldest kantiËkinÎs (chantbook songs) and hymns
of the Mountains of Samogitian Calvary cycle. They are Catholic religious
songs praising St. Mary the Virgin and narrating Jesus Christís Way of
the Cross. The Calvary Mountain Cycle consists of 20 prayers and songs.
The Mountains (Stations of the Cross) are walked not only on 2ñ9 July
by visiting special places (chapels established specially during the solemn
feast of the Visitation of the Blessed Virgin Mary), but are also chanted
at homes during funerals and commemorations of the dead, and during
the Holy Week in churches. Presently, on the contrary to the old times,
people perform the ritual of walking the Mountains all the year round
(Motuzas 1993: 9). KanklÎs music still sounded with religious hymns as
late as approximately in the mid-20th century. Pranas Dargis (1908ñ1990),
a chanter and kanklÎs player from BarstyËiai village (district of Skuodas)
used to accompany the Mountains songs with the kanklÎs (Motuzas 1993:
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8). In Samogitia, songs of the Way of the Cross are chanted using one
melody and are characterised by great variability (PalubinskienÎ 2009:
340) (see Example 2).

Religious songs accompanied with the kanklÎs could be compared
with Lithuanian folk songs. Their accompaniment is quite simple: the
instrumental tune is the same as the melody sung or chanted. Usually
two voices are performed in parallel thirds (see Example 3).

To accompany a hymn, the plectrum manner of playing is used: left
hand fingers cover strings unnecessary for the accord and touch strings
to get sixteenth notes, while the plectrum held in the right hand is pulled
away from the player across the strings. Sometimes performers decorate
melodies with single sixteenths or chords.

Such accompaniment of religious songs depends on the musicianís
technical possibilities as well as on the will and ability to improvise.

Songs of the Hours of St. Mary the Virgin, sometimes called Gadzin-
kos or Adynos in the folk mode are performed in early morning hours
during Advent and the month of May. In the 19th century, especially
widely did they spread in Sudovia. Eventually, The Hours became a
mandatory part of prayers blessing St. Mary the Virgin. They were chanted
with accompaniment of traditional musical instruments, either in the
church or at home, and, in the case of Samogitia, even outdoors (Motuzas,
Virbaius 1994). Based on the tradition, all of the songs constituting the
Hours are chanted using one tune (see Example 4).

Shrovetide is followed by Lent (Fast) ñ the time for concentration,
repentance and meditation intended to remember the passion of Christ
and to get ready for the feast of resurrection, i.e. Easter. Lent is charac-
terised by performance of songs called Mournful Whining. Mournful
Whining is supposed to have come to Lithuania with Jesuits. In the second
half of the 19th century, they were already performed in almost every
church or home. They became a part of Lent prayers, especially in south-
eastern and southern Auktaitija as well as southern Sudovia. The cycle
of Mournful Whining songs consists of three parts. The tunes are authentic
and peculiar to every individual region of Lithuania. They are performed
in either one or two voices. Based on the tradition, religious songs were
accompanied in the region of Sudovia with the kanklÎs, and later ñ with
the violin (PalubinskienÎ 1994: 244, see Examples 5ñ62).

2 Abbreviatures used in Examples 1ñ6: AMAA ñ Personal archive of Alfonsas
Motuzas; IEM EM ñ National Museum of Lithuania; KIM ñ Personal negative



72

M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais ñ IV

Example 1. The hymn Dieve TÎve mielas (Oí God, Our Dear
Father)*

Performed by Petras LapienÎ. VPAA, transcribed by Povilas LapienÎ.

Example 2. An excerpt from the hymn Garbinkime –venËiausi‡j·
Sakrament‡ (Praise the Holy Eucharist) performed at the beginning and
the end of the Mountains of Samogitian Calvary during the Feast of
St. Mary the Virgin

Performed on the kanklÎs by Pranas Dargis. Transcribed by Alfonsas
Motuzas (1993b: 88).

Example 3. The hymn Marijos vardas (The Name of Mary) ñ the
final hymn of walking the Mountains of Samogitian Calvary

Performed on the kanklÎs by Pranas Dargis. Transcribed by Alfonsas
Motuzas (1993a: 44).

record book of Balys BuraËas at Vytautas the Great War Museum; Kr. –v. A
RIA ñ Archive of Kretinga St. Anthony Institute of Religious Studies; –vË. MMV ñ
Hours of St. Mary the Virgin; TMM ñ Lithuanian Theatre, Music and Film
Museum; VPAA ñ Personal archive of Vida TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ.

* The hymn is chanted one octave higher.
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Example 4. AurinÎ (Morning Star ñ an anthem)
Performed on the kanklÎs by Pranas Dargis. –vË. MMV, AMAA,

transcribed by Alfonsas Motuzas.

Example 5. Initial hymn
Performed on the kanklÎs by Pranas Dargis. Kr. –v. A RIA, tran-

scribed by Alfonsas Motuzas.

Example 6. Short final hymn
Performed on the kanklÎs by Pranas Dargis. Kr. –v. A RIA, tran-

scribed by Alfonsas Motuzas.

According to Motuzas, a researcher of Christian ritual music, local
customs and music having existed in parallel with the Churchís liturgy
allowed envisaging inheritance from pre-Christian religious culture
(Motuzas 2003: 253). This fact allows supposing that the manner of
playing the kanklÎs having developed since the old times may have also
been influenced by musical culture of the Church. The ancient cultural
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experience and world outlook did not disappear even after total entrench-
ment of the Christian religious ideology. This is reflected in usage of folk
music instruments in funerals and church rituals. Although somewhat
scarce, facts of performing religious songs on the kanklÎs reflect that this
instrument was still used to accompany religious songs, yet the informants
do not indicate the manner of playing (PalubinskienÎ 2011: 106).

The second half of the 19th century through the first half of the 20th

century was characterised in the tradition of kanklÎs music by entrench-
ment of performance of religious songs on the kanklÎs, next to playing
dance tunes and songs in the regions of western, southeastern and southern
Auktaitija, Samogitia and Sudovia.

Conclusions

The analysis of written sources, published research materials and
data obtained from ethnic-instrumental expeditions conducted in relation-
ship with the kanklÎs indicates the following:
1. Religious songs were performed in Lithuania using different types

of the kanklÎs. The spread and existence of ethnic-type kanklÎs was
determined by tradition. The modification of traditional kanklÎs de-
pended on the common European cultural influence as well as confes-
sion differences among Christian beliefs in the lands where kanklÎs
were used.

2. In the 19thñ21st centuries, religious songs gained a significant position
in the repertoire of Lithuanian kanklÎs players, next to dance tunes,
songs and improvisations.

3. Historical, archival data and the latest materials from ethnic instrument
research expeditions indicate that religious songs were accompanied
with music of the traditional kanklÎs as early as in the 16th century:
in Samogitia, such songs were the archaic chantbook songs called
KantiËkinÎs, the Mountains of Samogitian Calvary and the Way of
the Cross songs; in Sudovia, they would accompany the Hours of
St. Mary the Virgin; meanwhile, in western, southeastern and
southern Auktaitija and in southern Sudovia ñ Mournful Whining.

4. The songs of the Mountains of Samogitian Calvary and the Way of
the Cross are chanted in one melody and are not characterised by
high variation. Presently, on the contrary to the old times, people
perform the ritual of walking the Mountains all the year round; the
Hours of St. Mary the Virgin are also chanted in one melody. They
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were chanted with accompaniment of traditional musical instruments,
either in the church or at home, and, in the case of Samogitia, even
outdoors. The tunes of Mournful Whining are authentic and peculiar
to every individual region of Lithuania. Based on the tradition, religious
songs were accompanied in the region of Sudovia with the kanklÎs,
and later ñ with the violin.

While performing religious songs, kanklÎs players have retained the
most important melodic features of western Auktaitians, Samogitians
and Sudovians: domination of the major, homophonic polyphony, simple
rhythmic composition and non-complicated metre. It is true to say that
religious songs performed on the kanklÎs have remained identical to those
performed vocally. Therefore, we may state that they have not become
independent instrumental pieces from the repertoire of the ëkanklÎsí
(PalubinskienÎ 2009: 245).

ReliÏisk‚s dziesmas lietuvieu kanklÁt‚ju repertu‚r‚
19.ñ21. gadsimt‚

Vida Palubinskiene

Kopsavilkums

19.ñ21. gadsimta lietuvieu kanklÁt‚ju repertu‚r‚ lÓdz‚s deju
melodij‚m, laicÓg‚m dziesm‚m un improviz‚cij‚m nozÓmÓgu vietu ieÚem
reliÏisk‚s dziesmas. VÁstures, t. sk. arhÓvu dati un jaun‚kie etnisko instru-
mentu izpÁtes ekspedÓciju materi‚li liecina, ka jau 16. gadsimt‚ reliÏisko
dziesmu pavadÓjums tika uzticÁts tradicion‚laj‚m kanklÁm: fiemaitij‚
‚das dziesmas bija Kalvarijas kalnu un KrustaceÔa dziesmas, kas iekÔautas
senaj‚s dziesmu gr‚mat‚s (t. s. kantiËkinÎ); Sudovij‚ kanklÁt‚ji spÁlÁja
pavadÓjumu SvÁt‚s Jaunavas Marijas stundu dziesm‚m; bet Augtaitijas
rietumos, dienvidos un dienvidrietumos, k‚ arÓ Sudovijas dienvidos
skanÁja t. s. sÁru raudas jeb raudu dziesmas.

PÁtÓjuma p r i e k  m e t s ir lietuvieu reliÏisko dziesmu atskaÚojums
kankÔu versij‚. PÁtÓjuma m Á r Ì i s ir raksturot ‚da atskaÚojuma da˛‚das
versijas 19.ñ21. gadsimta Lietuv‚. PÁtÓjuma m e t o d e s ir tipoloÏiz‚cija,
analÓze, salÓdzin‚jums un visp‚rin‚jums.

KristÓgo ritu‚lu m˚zikas pÁtnieks profesors Alfons Motuzs pamatoti
nor‚da, ka vietÁj‚s para˛‚s un reliÏiskaj‚ m˚zik‚, kas eksistÁjusi paralÁli
baznÓcas liturÏijai, saskat‚ma saikne ar pirmskristietÓbas reliÏisk‚s kul-
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t˚ras mantojumu (Motuzas 2003: 253). T‚dÁj‚di varam pieÚemt, ka arÓ
kop senatnes pazÓstamo kankÔu spÁli, iespÁjams, ietekmÁjusi baznÓcas
m˚zika. Sen‚ kult˚ras pieredze un pasaules uzskats neizzuda pat pÁc
pilnÓgas kristÓg‚s reliÏijas iesakÚoan‚s Lietuv‚. Tas atspoguÔojas tautas
m˚zikas instrumentu izmantojum‚ bÁru un baznÓcas ritu‚los. Lai gan
liecÓbu par reliÏisko dziesmu atskaÚojumu kankÔu versij‚ nav daudz, tomÁr
t‚s pier‚da, ka os instrumentus lietoja reliÏisku dziesmu pavadÓjumam;
tiesa, spÁles veids pieejamajos inform‚cijas avotos nav aprakstÓts.

AtskaÚojot reliÏisk‚s dziesmas, kanklÁt‚ji saglab‚jui vissvarÓg‚k‚s
Rietumaugtaitijas, fiemaitijas un Sudovijas melodij‚m tipisk‚s iezÓmes:
to vid˚ ir ma˛ora priorit‚te, homofoni polifons izkl‚sts, vienk‚rs ritms
un metrs. M˚zikas materi‚ls reliÏisko dziesmu vok‚laj‚s un instrumen-
t‚laj‚s versij‚s ir identisks. T‚dÁj‚di varam secin‚t, ka kankÔu versijas
nav kÔuvuas par autonomu, no vok‚l‚ pirmvarianta neatkarÓgu reliÏisk‚s
m˚zikas atzaru.

AtslÁgv‚rdi: tradicion‚l‚s lietuvieu kankles, kankÔu m˚zika, reliÏis-
k‚s dziesmas, fiemaiu Kalvarijas kalni, SvÁt‚s Jaunavas Marijas dzies-
mas, sÁru raudas.
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Introduction

In this article the phenomenon of Povilas Stulga Lithuanian folk
music instrument will be analyzed. The main m e t h o d s are interview
and analysis of documents.

O b j e c t is the ethnic musical movement in Povilas Stulga Lithuanian
ethnic music museum. There is the need to bring up a p r o b l e m ñ can
museum be also scientific and musical movement centre? The a i m is to
find out, what are the functions of this musical museum. In order to
achieve the aim there are 3 t a s k s raised:
� to analyze, what are the main activities in the museum and find out,

how, functioning as a museum, it interacts with musical and academ-
ical activities;

� to research, whether museum and its activities can be regarded the
part of phenomenon of folklore movement;

� to research, what are the practical and public benefits from the
museum activities in the light of the ethnic culture propagation.

S o u r c e s used for the research are interviews with museum staff,
students of Vytautas Magnus University and professional ethnologists.
Data is kept in personal archives of the author.

On April 26, 1985, in Kaunas old town in L. Zamenhof Street the
Museum of Lithuanian Folk Instruments was opened1. From March 1983
it functioned firstly as a part of National Ethnic Museum in RumikÎs
(also called Open Air Museum of Lithuania) ñ ethnic music instruments
sector, which was opened in the year 1985 for the public expositions.

1 Decision of LSSR MC Nr. 330, 1985, April 26. LSSR MC ñ here and further
abbreviation of Lithuanian Soviet Socialistic Republic Minister of Culture.
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Even not having official status of museum, this exposition from 1988
already had Ethnic Music School Tututis, established as an additional
part of the museum (which at the moment didnít exist yet) in the order
stressing, that this school was established as a part of the museum2. This
name already showed future plans of municipal power to establish se-
parate Museum of Lithuanian Folk Instruments.

From 1st September, 1990, Kaunas municipality decided to establish
a separate Ethnic Musical School of Tututis3, which functioned till 1999.
Later on it became childrenís folk theatre Tututis4. Principal Vaidotas
Stulga decided to reorganize Tututis cutting off finances5.

This exposition which is collected in the museum was not the only
one in the whole Lithuania ñ Museum of Theatre, Music and Cinema
(Lietuvos teatro, muzikos ir kino muziejus) and Lithuanian Art Museum
in Vilnius (Lietuvos dailÎs muziejus) also exhibit ethnic instruments of
Lithuania. The exhibits of Music section contain music instruments,
phonoteque, personal exhibits and the exhibits of music groups and music
theatres (Lietuvos teatro, muzikos ir kino muziejus).

In the same manner, as in Povilas Stulgasí Museum of Lithuanian
Folk Instruments, there is a huge range of music instruments of 18thñ20th

centuries, which are the origin of mechanic music instruments. There are
also exhibits of ethnic musical instruments ñ accordions and concertinas,
cymbals, etc. ñ as in P. Stulga museum.

Exhibits in the P. Stulga museum are devided into separate parts.
First part of exposition is of the Lithuanian wind-instruments. There are
pan-pipes (lith. skuduËiai), bagpipes, birbynÎ, lamzdelis, clay instruments,
daudytÎ and other samples exhibited.

In the section of the string instruments there are Lithuanian kanklÎs
of different ethnografical regions exhibited. Violins are placed together with
world instruments ñ accordeons and concertinas according to the historical
and geografical classification. This exposition is in the different building,
showing visitors, that some of the folk instruments firstly belonged to
the popular world instruments, later on becoming part of Lithuanian folk
music culture. In the exposition of the world music instruments there are
organs, pianos, violins, accordeons, concertinas, drums being exhibited.

2 Decision of LSSR MC Nr. 04/3-10-1168, 1988, October 11
3 Kaunas City Mayor decree Nr. 294, 1990, August 30
4 Kaunas City Council, decision Nr. 130, 1999, September 23
5 Principal Vaidotas Stulga, decision Nr. 17-k, 2003, November 24
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There is also one room of world ethnic musical instruments for the
comparative goal. These exhibits show to visitors, that in general folk
music instruments are very similar all over the world, expressing the
need for magic rites, celebration of feasts. Also it is showed, that Lithu-
anian kanklÎs is unique in the Baltic region, as similar instrument exist
only in Latvia, Estonia, Finnland and Russia.

As summing up, all the exhibits are prepared on the hard scientific
background. Museumís specialist Dalia AugustaitienÎ admits, that for
her it was always very important to do different scientific works while
working in the museum and preparing permament exhibits, and also
temporary exhibitions (AugustaitienÎ 2011, 8 March). She admits, that
for her Romualdas ApanaviËius, Marija BaltrÎniene and other scientists
were always very important. It is an impression, listening to complaints
of the museum staff, that previous principal because of his personal low
scientific knowledge and ambitions didnít recognize scientistsí opinion.
In Vaidotas Stulga ñ previous principal ñ period it was difficult to reveal
personal skills and scientific knowledge; also tell other specialists of the
museum, who want to remain anonymous, but at the period starting
from year 2008, when new principal Aurelijus Stun˛Înas was elected,
museum started flourishing, as new ideas based on the strong scientific
basis are being recognized and welcomed in the everyday life of the
museum.

Education

In the museum visitors can explore exhibits by themselves, but it is
also possible for bigger groups to get a real educational programme.

In the museum educational programmes have been organized for
several years. Educational programmes became popular also in many
other museums in Lithuania, because of the need to represent museum as
an interesting and useful institution, attract children, who have the stereo-
type, that museum is something boring. Educational programmes are
also organized in Open Air Museum in RumikÎs, district of Kaiiadorys,
Museum of Kipras Petrauskas in Kaunas (museums connected to music),
in the Museum of Genocide and Resistention in Kaunas and in many
other museums.

The educational programme is usually organized for bigger groups
of school students, who attend educational programmes together with
their teachers. Teachers usually organize one day off the school, students
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come relaxed and in a different from school atmosphere there is an
educational programme being tought.

For very small children all the programme can consist of 10ñ15
minutes intensive teaching and 30 minutes of playing folk games, singing,
playing folk instruments, later on reflecting on what has been tought.
Bigger schoolchildren choose active teaching of 45 minutes, asking different
questions and answering the questions, that the museum theacher asks.

Previous principal Vaidotas Stulga liked to teach himself, but as a
student of Vytautas Magnus University of Department of Ethnology and
Folkloristic admitted, it was more similar to theatre, but not to theaching.
Students actually liked the excursions, but there was very little scientific
approach. Students came with their proffesor, Romualdas ApanaviËius,
and he was giving a lecture. But the principal took this initiative away
and organized a real theatre performance, but not education (Anonymous
student 2001).

At the moment, the new principle Aurelijus Stun˛Înas demands, that
education should be of high scientific knowledge, combining with humour
and theatre elements because children like to spend time laughing. Thus
modern pedagogical methodics are being used teaching children. On the
one hand, children spend time pleasantly, on the other ñ they also gain
some basic skills of ethnic culture, ethnoinstrumentology and traditions
of Lithuanian shepherds, so that their teachers can develop them later on
during music lessons in the school after education given in the museum.

The museum principal sticks to the opinion, that in the museum
there must be hight scientific level guaranteed, that is why educational
programmmes are given by Doctor of Ethnomusicology Laura Luken-
skienÎ and a doctoral student of ethnology, the author of this article.

Folkloristic and musical activities in the museum

The museum is characterised not only by its expositions and active
education, but also for the activities proposed in the museum.

Music school Tututis stopped functioning in the year 2008 solely
because of legal issues. As it was mentioned in the museum documents,
Tututis wasnít reregistered because of the fault of the previous principal,
because there had to be documents prepared for the registration of the
separate juridical organization, as according to the new law, the school
couldnít remain in the museum. The principal decided to close Tututis at
all.



83

K. ApanaviËi˚tÎ. Povilas Stulgaís Museum of Lithuanian Folk Instruments..

At the moment, the previous Tututis building is newly reconstructed
and mostly children folk groups give concerts there. Mostly on Saturdays
everyone can come and listen to different concerts ñ even the concert of
guitars. Traditionally, the group, which gave the concert, goes to visit
the museum and learn something new about ethnic culture.

 The strong ethnomusical basis and staff competence of the museum
made it possible that at the moment musical activities are being proposed
in the museum. There are accordion lessons in the gothic cellar of the
museum organized. There are also ethnic dance lessons organized. Both
activities are proposed by teachers of high competence. As the museum
has won a project together with Lithuanian community in Poland, in the
Lithuanian region of Punsk, there are concerts and events of Lithuanian
community of Punsk being organized. Punsk region has very specific
dialect and culture, as being separated from the geographical Lithuania
after World War II, Lithuanian community has kept ancient dialect of so
called skersdz˚kiai ñ that means, that of people of Punsk on the edge of
the two Lithuanian regions: S˚duva and Dz˚kija. Two folklore groups
(one ñ adult group, another ñ childrenís folk dance group) represented
their Punsk Lithuanian community. They sang songs, that where preserved
in the politically separated region, in this way keeping up old traditions
of the region. This cooperation has double meaning: for the Kaunas people
it is quite exotic to meet Lithuanians from Poland, who can fluently
speak Lithuanian and sing, dance following ethnic traditions, and for
Punsk community those events are very important, when museum staff
together with folk groups are coming to Punsk, representing living Lithu-
anian tradition. Thus the museum through this project has become a
cultural bridge between two communities, from which one is Kaunas
city people, seeking for the authentic of ethnic traditions, and Polandís
Lithuanian people, who have preserved authentic regionsí traditions
through violent political isolation. This cohabitation of two different
cultural communities, being theoretical of the same national character,
is also very interesting field of the research in the museum.

On February 2, 2011, Punsk community members came with child-
renís folk ensemble –alËinukas and youth folk ensemble Alna, there was
a concert in the museum organized; it was a part of the project of EU
fund of regional developement Active Neighbourhood.

The festival Gra˛i m˚s¯ eimynÎlÎ (Our nice family) has been
organized for several years from 2006 in the museum. This festival started
when the museum won a project. First years it was of a local meaning
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and there took part 10 families. There come folklore groups and there is
all day long activities being organized. There are also competition between
families organized (competing who plays better). And in the year 2010 it
became international ñ there came families not only from Lithuania, but
also from Punsk (Poland), also Lithuanians from Latvia, Russian families
from Visaginas (Lithuania).

In the year 2010 the name of the festival was changed into the name
–auni m˚s¯ eimynÎlÎ (Our nice family). Festival of families –auni m˚s¯
eimynÎlÎ in 2010 lasted 3 days and was an international event. Families
that came sang, danced. There where concerts at the end of the day. Also
there was exhibition organized of folk art. One family is preparing their
compositions for this autumn feast (LukenskienÎ 2011b).

During the spring 2011 there were already concerts of ensemble
Ainiai and Kadujo (a women singing group) organized. The concerts
took place on the day when international Hansa Days started in Kaunas.
Ainiai also participated in the opening ceremony of the international
Hansa Days.

The museum also proposed the project Skambantis muziejus (Mu-
seum full of sounds) during Hansa Days 2011 ñ till late hours in the
night, visitors could hear different instruments played and also make
themselves folk instruments as skuduËiai. The author of this article joined
ethnic instrument master Egidijus Virbaius and helped him to educate
people during all Hansa feast days: tought, how to play folk instruments
and told different stories about the ethnic culture. In the internet analyzing
reflections about Hansa feast, there are data, where young people ad-
mitted, that the most interesting part of the whole feast was folk instrum-
ents section in the Medieval town (Velne 2011). The practice in the Povilas
Stulga museum made it possible, that during 3 days there were thousands
of people educated while assisting and helping Virbaius, who admitted,
that to participate alone in such an event it is very hard, and the help is
very welcomed (Virbaius 2011b). As in the museum there are not enough
instruments for education ñ mostly there is the lack of signal instruments,
which are very expensive, that is why for the education teacher it was
very interesting to broaden experience of teaching. The atmosphere of
the museum, when everyone is inspired to research and seek for more,
gave this idea to assist and help instrument master Virbaius, member of
ancient club Pajauta.
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Permanent and temporary exhibitions in the museum

In the museum there work 4 museum specialists who care about
permanent exposition, renewing it and transforming it into more scientific
manner. But the number of the museum specialists can change. As Laura
LukenskienÎ admits, the museum exhibits are exhibited strongly following
scientistsí classifications (LukenskienÎ 2011c). LukenskienÎ, analyzing
exhibits of kanklÎs and accordions, pointed to scientifically based instrument
classifications, which can be found in research works (Baika 1994; Apana-
viËius, etc. 1994).

Also the museum building complex lets to organize temporary
exhibitions of very different fields. The most popular place for temporary
exhibitions is the small gothic hall in the cellar. There were already
organized art exhibitions of paintings, also progressive artists of modern
art introduced Kaunasí community with their progressive art pieces of
painting.

There were always temporary exhibitions from the museum funds
organized. Sometimes there were exhibited one type of the instruments,
sometimes there were solely instrument-cases exhibited (LukenskienÎ
2011b).

International festivals, concerts, get-togethers, meetings with folklore
collectives are organized in the expansion of the museum. Also all kinds
of exhibitions from museum collection and from other sources are very
often organized as well as the introduction of photo artists or private
personís creative work ñ it is stated in the official website of the museum
(Povilo Stulgos Lietuvi¯ tautinÎs muzikos instrument¯ muziejus)

.

Summer and autumn activities

As the museum is situated in Kaunas Old Town, it joins all Old
Town activities. The most popular festival of the Old Town is Hansa
Kaunas, when in the period of 3 days a lot of activities are being opened
and shown for Kaunas people and the guests of the city. Hansa Kaunas
is the feast of medieval character, and such kind of Hansa feasts take
place all over Europe in different Hansa cities, where Hansa cities are,
celebrating Hansa cities establishment through very characteristic
medieval programme.

Summer camps, used to be organized for children lasted only for 4
years. But children could learn dancing, singing and painting, playing
theater.
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Museum being of the character of the ethnic music is also opened
for the world music. Several years in a row there was organized the festival
of the singing poetry SenamiesËio ̨ iogas (Old Town Grasshopper). There
were also summer concerts such of as popular singer Jurga –eduikytÎ
organized (2010, 30 Juny). In 2010, Georgian musician Irakli Kojava
gave a concert together with Kadujo ñ a womenís group of sutartinÎ
singing6 of museum education teacher Laura LukenskienÎ (Povilo Stulgos
Lietuvi¯ tautinÎs muzikos instrument¯ muziejus: 3). Thus the place and
the atmosphere of the Old Town and folk instruments attract musicians
of very different background and styles. SutartinÎs is quite rare in Lithu-
anian folklore ensembles repertoire. Stasys Paliulis was very concerned
for the sutartinÎs is being propagated only among old people. Youth
donít know and donít learn it anymore, he wrote about sutartinÎs singing
in Lithuania (Sutartini¯ ir skuduËi¯ keliais.. 2002: 26). Luckilly, he was
a bit wrong ñ Kadujo women are quite enthusiastic about sutartinÎs
singing.

At the moment some Lithuanian group of folk-rock as Thundertales,
group of blues Senas Kuinas and also the menís group of war songs Karu˛Î
are getting interested in the opportunity organizing concerts in this
particular museum because of its good atmosphere and positive and wide
opened view to all musical activities. As the museum director Aurelijus
Stun˛Înas stresses, it is planned to buy a summer tent and summer chairs
for the museum for this particular aim ñ concert activities that are, on
the one hand, very awaited from the citizens, on the other, very welcomed
by the museum staff (Kaunas in Your Pocket: 36).

Reflections of folk movement in Lithuania in the museum

In the museum there is one exposition, which is linked with the
folklore movement in the Soviet Unionís period in Lithuania.

There are instruments and photoes of the Lithuanian Folklore Theatre
being exhibited This theatre was established by MataiËiai family ñ Dalia
and Povilas ñ in 1968 and functioned till 1990 as folklore theatre with
theatre plays, but with an aim to preserve ethnic culture and traditions.
Lithuanian instrument kanklÎs, and different signal instruments exhibited

6 SutartinÎ is Lithuanian contrapunctal polyphonic song. As researchers state,
sutartinÎís name originated from the Lithuanian word sutarti, which means to
get on well (RaËi˚naitÎ-VyËinienÎ 2000).
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in one small room in the museum, used during Soviet period, have been
produced in authentic manner following the authentic exhibits, books
and the most famous Lithuanian folk instrument master Juozas Laas.

Other instruments used in the theatre ñ citra, cymbals, skuduËiai ñ
also express the aim to preserve and cultivate ethnic Lithuanian culture.
Although the museum is situated in small area there are very informative
expositions placed there, and analyzing this room of Lithuanian folklore
theatre, it becomes clear, that visitors can be introduced to very significant
phenomenon of Lithuanian folklore movement during Soviet period, and
the museum staff can prepare further expositions and scientific articles
based on the museum materials. The museum specialists already published
book based on the exhibits of the museum (LukenskienÎ, AugustaitienÎ
2010). Another book connected to accordions, was prepared by
ethnologist Martynas Vingrys, and published not long time ago.

Photoes in the room of the world instruments show the most
spectacular moment from the life of Lithuanian folklore theatre. It is
evident, that this theatre based his activities and even national clothing
strictly on the data of researches and scientists of ethnography, as it is
seen from the photoes that very typical clothes of one or another
Lithuaniaís region were selected according to the strict manner of national
tradition, that is already lost during the period of independence, when
for example some folklore ensembles of the region of Auktaitija dresses
in a total eclectics ñ the mix of the clothes from 2ñ3 different regions7.

MataiËiai for their significant activities were granted national grant
in the year 2010. The museum with this exhibition introduces visitors to
a significant part of the folk movement during Soviet period.

Some reflection of Lithuania ethnography is the place of Lithuanian
dolls, dressed strictly in Lithuanian ethnographical clothes, playing
traditional folk instruments. This room is mostly loved by little children.
For them dolls are very good introduction to the lesson-long educational
programme.

7 The folklore ansamble of –venËionys in Auktaitija, called Auktaitija is
dressed with clothes, presented by Polish friendly community, and the clothing
is from the region of Mozuria in Poland ñ dark colours, when in Auktaitija
colours of the clothing used to be yellow, green, red and violet (ApanaviËiutÎ
2010/2011).
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Approaches of academic life in the museum

Museum is wide opened for the universities. University lecturers plan
their lectures in the territory of the museum. Not only Vytautas Magnus
University lecturers organize their lectures ñ also Vilnius University
situated in the Old Town bring their students to learn about structure of
the museum, exhibits and other specific things. Vilnius University usually
bring student of the Cultural studies, and Vytautas Magnus ñ students of
Ethnology.

In the autumn of 2010 the cooperation document between the
museum and Vytautas Magnus University Department of Ethnology and
Folkloristic was signed. According to this document, students started to
go for work experience into the museum ñ for example, the first year
student of ethnology UgnÎ GumuliauskaitÎ already practiced in the
museum in January. She likes all the experience that she gained during
her practice period: What did I do in the museum? I was introduced to
the expositions, to the instruments that are in the funds and also I have
learned everything about museumís documentary cards ñ that was the
most interesting. The atmosphere in the museum is just fantastic (Gumu-
liauskaitÎ 2011). Two students from the Department of Ethnology and
Folkloristic have planned to practice in the museum in summer time.
Why do I choose this particular museum? Because it is in the Old Town,
in Kaunas, I shouldnít go anywhere else, and I have already heard many
good things from my course colleague about this museum ñ that all young
people are welcomed, and there are lots of interesting activities to learn,
explains second year student of ethnology (Dzevaltauskaite 2011).

A student of ethnology Martynas Vingrys works in the museum
together with the museum specialists. For him it is not only the job ñ as
very active member of Vytautas Magnus University folklore ensemble
Linago, he can also develop his wide abilities of musical skills, consulting
other colleagues, while preparing expositions, offering lessons of ethno-
music and helping in education.

Even museum secretary Daiva VyniauskaitÎ is an ethnology
specialist, graduated from Vytautas Magnus University. It happens that
she also helps in education, when groups of schoolchildren are big, and
both teachers are busy and are not able to give activities to children. It is
evident, that for secretary job it is not necessary to be a graduate of
ethnology studies, but the whole idea of this museum ñ as not only cultural,
but also scientific research centre ñ works also on choice of director,
when he forms his staff.
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As secretary Daiva admits, she lives active ethno-cultural life, she
likes concerts of folk music and attends different events of ethnic culture
(VyniauskaitÎ 2011). Teacher of education Laura LukenskienÎ joins
telling that for her it is very important not only to open herself as the real
specialist ñ she likes to give all her to other people, so that they could get
some more skills and learn some more about ethnic culture (LukenskienÎ
2011a). Laura during education plays kanklÎs, sings and even shows to
children, how to produce skuduËiai. Laura is a graduate of Vytautas
Magnus University, Department of Ethnology and Folkloristics, and not
long time ago she became the doctor of ethnomusicology in the Lithuanian
Academy of Theatre and Music. She admits that she is also into scientific
researches. As already mentioned, not long time ago together with another
museum researcher, she published a book about exhibits of the museum.
The book is small, but very significant and one of the first such books in
Lithuania ñ admitted professors Rimantas Sliu˛inskas (Sliu˛inskas 2011)
and Romualdas ApanaviËius (ApanaviËius 2011b), giving their opinions
about the book.

Laura LukenskienÎ participates also in the folk group of women
singing folk songs (sutartinÎ) Kadujo. As in the museum there is quite
good atmosphere, Kadujo women prefer meeting for repetitions in the
museum, as there is enough room for all us to meat, and nobody disturbs
(LukenskienÎ 2011b).

Laura LukenskienÎ also teaches traditional dances in the museum.
As she points out, some time there are folk groups invited, and there are
folk music evenings. Sometimes there are only simple lessons of dances.
There come different aged people (LukenskienÎ 2011b).

Ethnologistsí opinion on the museum

That a museum is not solely organized and managed like a simple
museum, is stressed by master of folk instruments Egidijus Virbaius.
This museum is exceptional, there is no one like this (Virbaius 2011a).
When ethnoinstrumentalist and one of the most active folk movement of
9th decade organizator (Virbaius together with group of scientist started
ethnomusical summer courses in Kelme), he stresses: How did I start? It
all started when in the year 1986, when I finished birbynÎ studies, we sat
into the car with R. ApanaviËius and went to Petersburg and Petroza-
vodsk, and we touched instruments from museumís funds. When you touch
instruments with your hands, you know, it is a different thing (Virbaius
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2011a). At the moment this instrument master is one of the most known,
and he participates in different ancient feasts, introducing people to
traditional Lithuanian instruments. His hand works are also exhibited in
the museum ñ for example, bagpipe exhibited is made by Virbaius. He
admits, that it is very important to teach people about traditional instrum-
ents: Where could they see those instruments? Only in the museum. But
they canít touch them that is why I go to feasts and I show people
instruments, they play and they get to known about folk instruments.
Education through real practice ñ that is the point (Virbaius 2011a). In
other words, specialist of folk instruments justifies museum activities,
when real practice during education and during active excursions using
real instruments are practiced in the museum. As Virbaius stresses, only
facing living ethnic culture ñ at those times hidden deep in the museum
funds ñ he got to understanding, that he must became a real propagator
of Lithuanian ethnic culture. That is why the museum activities can change
peopleís lives, even if the museum is situated in the city centre, thinks
Virbaius (Virbaius 2011a).

Romualdas ApanaviËius stresses, that this museum is unique because
of its practical approaches. He also says: As to Virbaius ñ I made totally
the same, what my teacher BaltrÎnienÎ did ñ she showed me funds in the
museums. While touching original instruments, facing ethnic culture, the
ethnic revolution starts from the inside. Museum ñ as for example men-
tioned ñ also can be the inspiration for people, who have no opportunity
to touch the history, the ethnic culture (ApanaviËius 2011a). ApanaviËius
is an active member of the museumís community. I am actively helping
this museum to keep the scientific character. The museum principal is
quite enthusiastic. This museum has a future view, and that is a guarantee,
that it will work even more actively than before (ApanaviËius 2011).

Virbaius and ApanaviËius are the authors of very signifficant
scientific book Senosios kanklÎs ir kankliavimas (Playing Old KanklÎs)
according to which in the museum of Povilas Stulga kanklÎs are being
classified in exhibitions (ApanaviËius, etc. 1994: 44ñ49).

Conclusions

� Povilas Stulgaís Museum of Lithuanian Folk Instruments functions
not only as a museum, but works as a scientific and research centre.

� In the museum there are a lot of folklore events being organized, so
that the museum functions also as part of the folklore movement.
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� The museum works also as educational centre of ethnic culture, so
that people can be introduced not only to traditional instruments,
but also to the whole view of ethnic culture, history and the present
phenomenon of ethnic and folklore movement.

Povila Stulgas lietuvieu tautas m˚zikas instrumentu muzejs:
etnisk‚s m˚zikas un kult˚ras saglab‚ana un populariz‚cija

KristÓna ApanaviË˚te

Kopsavilkums

Rakst‚ analizÁta Povila Stulgas lietuvieu tautas m˚zikas instrumentu
muzeja darbÓba. S‚kotnÁji (1983) tautas instrumentu muzejs dibin‚ts k‚
daÔa no BrÓvdabas muzeja RumiÌÁs, Kaiadores rajon‚. VÁl‚k (1988)
lietuvieu tautas m˚zikas instrumentu muzejs kÔuva par atseviÌu, patst‚-
vÓgu instit˚ciju, kas Ópai aktÓvu darbÓbu izvÁrsusi pÁdÁj‚ laik‚. Muzejs
ietver apmÁram 7000 ekspon‚tu un 2000 gr‚matu. Da˛‚di pas‚kumi,
izst‚des, izglÓtojoas programmas Ôauj uzl˚kot o instit˚ciju k‚ etnisk‚s
kult˚ras centru, kura durvis arvien plai atvÁrtas apmeklÁt‚jiem un kura
darbÓb‚ skaidri j˚tama n‚kotnes perspektÓva. Blakus parastajam ikdienas
darbam muzeja lÓdzstr‚dnieki izstr‚d‚ zin‚tniskus pÁtÓjumus, organizÁ
koncertus, izst‚des, ir pai iesaistÓjuies tradicion‚l‚s m˚zikas (sutartiÚu)
ansambÔa darbÓb‚.

Tiei izglÓtojoaj‚m programm‚m muzejs veltÓ Ópau uzmanÓbu:
ikviens, s‚kot ar bÁrnu un beidzot ar senioru, te var ne vien apskatÓt, bet
arÓ aptaustÓt un uzspÁlÁt autentisku tautas m˚zikas instrumentu, iepazÓt
etnisk‚s kult˚ras pag‚tni un tagadni. –Ó pieredze, k‚ atzÓmÁ tautas m˚zikas
instrumentu meistars Egidijs Virbas, spÁj sniegt iedvesmu visai dzÓvei
(Virbaius 2011a).

T‚dÁj‚di Povila Stulgas muzejs izceÔas ar patiesi rosÓgu kult˚ras dzÓvi,
mudinot cilvÁkus gan izprast etnisko kult˚ru, gan izkopt t‚s tradÓcijas.
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II. M¤ZIKAS V«STURE

Klavieru trio muzicÁanas pirms‚kumi
RÓgas v‚cbaltu vidÁ

Mag. art. LÓga PÁtersone
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas doktorante

Ievads

18. gadsimta rÓdzinieku vidÁ arvien valdÓjusi dzÓva interese par te‚tri
un operas ˛anru ñ to nor‚dÓjui vair‚ki v‚cbaltu m˚zikas pÁtnieki, viÚu
vid˚ Vita Lindenberga (2004b: 14). Savuk‚rt simfonisk‚s un kamerm˚-
zikas attÓstÓbai jo seviÌi labvÁlÓga bijusi M˚zikas biedrÓbas izveidoan‚s
1760. gad‚, k‚ arÓ PilsÁtas te‚tra dibin‚ana 1782. gad‚. –o instit˚ciju
pasp‚rnÁ turpm‚kaj‚s desmitgadÁs regul‚ri notikui koncerti, kuri, k‚
tr‚pÓgi atzÓmÁ Lindenberga, nereti sasniedza dieviÌus garumus tajos iekÔau-
to skaÚdarbu daudzuma dÁÔ. Parasta par‚dÓba bija vien‚ vakar‚ atskaÚot
divas simfonijas, k‚du koncertu, par apjom‚ neliel‚ku skaÚdarbu kl‚stu,
k‚ vari‚cijas, ‚rijas u. tml., nemaz nerun‚jot (Lindenberga 2004c: 52)1.

K‚da vieta ajos koncertos bijusi da˛‚d‚m ansambÔa muzicÁanas
form‚m? –o tÁmu pla‚k pÁtÓjuas Lolita F˚rmane (raksts Instrument‚l‚
kamerm˚zika Latvij‚ 19. gadsimt‚, 1997) un Inese fiune (promocijas
darbs Vijole Latvijas kult˚ras vÁsturiskaj‚ attÓstÓb‚, 2011: 141ñ144). Abos
darbos izsmeÔoi raksturota m‚jas muzicÁanas nozÓme RÓg‚, savuk‚rt
koncertdzÓves aspekt‚ galven‚ vÁrÓba veltÓta stÓgu kvarteta ˛anram, jo
Ópai RÓgas stÓgu kvarteta darbÓbai (F˚rmane 1997: 148; fiune 2011: 142ñ
143). –Ó paa ansambÔa lomu RÓgas koncertdzÓvÁ Ósi ieskicÁjis arÓ Joahims
Brauns (2002: 82). TomÁr nevien‚ no pieminÁtaj‚m publik‚cij‚m nav
skartas cita kameransambÔa veida ñ klavieru trio ñ muzicÁanas tradÓcijas
v‚cbaltu vidÁ 19. gadsimt‚. Vai t‚das visp‚r past‚vÁjuas? Zin‚ms, ka

1 RÓgas PilsÁtas te‚tra afiu un programmu kolekcij‚ Theaterzettel atrodam
daudzus aj‚ ziÚ‚ raksturÓgus piemÁrus. T‚ 1789. gada 25. febru‚rÓ k‚da koncerta
programm‚ bijusi simfonija, ‚rija, vijoÔkoncerts, Ëella koncerts, vijoÔson‚te,
simfonija, koncerts un nobeigum‚ vÁl viena simfonija (Theaterzettel).
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Eirop‚ klavieru trio ̨ anrs t‚ klasiskaj‚ veidol‚ attÓstÓjies jau kop 18. gad-
simta pÁdÁj‚m desmitgadÁm ñ piemÁram, Jozefs Haidns aj‚ jom‚ no
1766. lÓdz 1797. gadam radÓjis 45 darbus, Volfgangs Amadejs Mocarts
no 1786. lÓdz 1788. gadam ñ seus. Vai varÁtu b˚t, ka o ̨ anru atÌirÓb‚
no stÓgu kvarteta lÓdz pat 19. gadsimta pÁdÁj‚m desmitgadÁm Latvij‚
tomÁr nepazina? Lai rastu atbildi uz o jaut‚jumu un reizÁ ienestu jaunu
niansi lÓdzinÁjos priekstatos par v‚cu m˚zikas dzÓvi RÓg‚, raksta ietvaros
pl‚nots izsekot klavieru trio ˛anra pirms‚kumiem RÓgas atskaÚot‚j-
m‚ksl‚. IespÁju veikt ‚du pÁtÓjumu sniedza RÓgas PilsÁtas te‚tra prog-
rammu un afiu kolekcija (Theaterzettel), kura saglab‚jusies lÓdz m˚s-
dien‚m un pieejama Latvijas AkadÁmisk‚s bibliotÁkas Rokrakstu un reto
gr‚matu nodaÔ‚. Protams, t‚ neaptver glu˛i visus 18. gadsimta beig‚s un
19. gadsimt‚ RÓg‚ skanÁjuos v‚cu m‚kslinieku koncertus, tomÁr vismaz
galven‚s tendences atspoguÔo ñ tiei PilsÁtas te‚tra orÌestra dalÓbnieki
aj‚ laik‚ dominÁ arÓ vietÁj‚ kamerm˚zikas dzÓvÁ.

Izr‚d‚s, ka klavieru trio RÓgas m˚ziÌu repertu‚r‚ ien‚cis pat Ôoti
agri ñ tikai da˛as desmitgades pÁc t‚ pirmo klasisko paraugu tapanas.
Pirmais ieraksts Theaterzettel kolekcij‚ datÁts ar 1790. gada 10. novembri,
un 18. gadsimt‚ rÓdzinieki ‚da ansambÔa spÁli varÁjui baudÓt vÁl seos
koncertos 1794., 1796. un 1797. gad‚. T‚tad klavieru trio 18. gadsimta
beig‚s piesaistÓjis uzmanÓbu k‚ viena no jaun‚kaj‚m, modernaj‚m ansambÔa
muzicÁanas form‚m. TaËu par turpm‚kaj‚m gandrÓz Ëetr‚m desmit-
gadÁm (1798ñ1834) inform‚ciju Theaterzettel kolekcij‚ neatrodam: nav
gan pamata apgalvot, ka klavieru trio aj‚ laik‚ RÓg‚ neb˚tu skanÁjis,
tomÁr pagaid‚m nav izdevies uziet arÓ avotus, kas liecin‚tu par pretÁjo2.
Savuk‚rt no 1835. gada Theaterzettel kolekcija jau sniedz visai regul‚ras
ziÚas par da˛‚du trio uzst‚anos ñ t‚s notikuas vismaz reizi piecos gados,
bet da˛k‚rt rÓkoti pat vair‚ki koncerti gad‚ (1847 ñ Ëetri, 1853 ñ pieci,
1869 ñ septiÚi, 1872 ñ trÓs, 1877 ñ divi). TurpretÓ, raksturojot trio muzi-
cÁanu laikposm‚ kop 80. gadiem, acÓmredzot j‚meklÁ citi inform‚cijas
avoti, jo kamerkoncertiem veltÓtas afias Ó perioda Theaterzettel kolekcij‚
tikpat k‚ nav iekÔautas3.

2 –Ó perioda koncertprogramm‚s, kas apkopotas Theaterzettel kolekcij‚,
dominÁ simfonija un koncerts. Kamerm˚zikas opusi atÌirÓb‚ no citiem gadiem
minÁti Ôoti reti.

3 Sniegtas ziÚas tikai par diviem trio koncertiem 80. gados (1880, 30. janv‚ris,
1889, 18. novembris), savuk‚rt 90. gadu kontekst‚ is ̨ anrs Theaterzettel ietvaros
visp‚r nav pieminÁts. TaËu zin‚ms, ka tolaik RÓg‚ kamerm˚zikas dzÓve bija Ôoti
intensÓva, taj‚ iesaistÓj‚s jau arÓ pirmie latvieu m˚ziÌi.
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Raksturojot t‚ vai cita ˛anra vietu sava laika koncertdzÓvÁ, Ópau
uzmanÓbu arvien pelna trÓs aspekti:
� galven‚s repertu‚ra tendences un to saikne ar laikmetu, vidi kopum‚;
� atskaÚot‚jm‚kslinieku raksturojums;
� rezonanse laikabiedru vidÁ.

Repertu‚ra kopaina

Ir k‚ds apst‚klis, kas nedaudz apgr˚tina repertu‚ra pÁtniecÓbu. 18.
gadsimta beigu (ret‚k arÓ 19. gadsimta) koncertprogramm‚s novÁrojams:
lai arÓ komponistam ir vair‚ki viena ˛anra darbi (k‚ tas ir p‚rsvar‚
gadÓjumu), programm‚ netiek nor‚dÓta ne skaÚdarba tonalit‚te, ne opuss,
ne numurs, t‚ liedzot m˚sdienu pÁtniekiem iespÁju precÓzi restaurÁt
pag‚tnes ainu. TomÁr galven‚s tendences ir nep‚rprotamas.

Redzams, ka 18. gadsimta beig‚s RÓgas koncertdzÓvÁ klavieru trio
jom‚ visai ‚tri ien‚kusi laikmetÓg‚ m˚zika ñ tobrÓd popul‚ru komponistu
skaÚdarbi. ViÚu vid˚ bijis, piemÁram, m˚sdien‚s mazpazÓstamais Ëehu
izcelsmes VÓnes komponists L e o p o l d s  K o ˛ e l u h s  (Kotzeluch, arÓ
Kozeluch, 1747ñ1818) ñ 63 klavieru trio autors. Nav zin‚ms, kur no
iem opusiem skanÁja RÓg‚ 1790. gada 10. novembrÓ Melngalvju nama
z‚lÁ (pirm‚ liecÓba par klavieru trio uzst‚anos!4), taËu katr‚ ziÚ‚ rÓdzinieki
varÁja baudÓt m˚ziku, kur‚ m˚sdienu pÁtnieks Milans Potolka saklausa
BÁthovena traÏiski patÁtisk‚ stila ieskandin‚jumu (Potolka).

Savuk‚rt klavieru trio neseno priekteci ñ son‚ti klavierÁm (vai
klavihordam) ar vijoli un Ëellu ñ p‚rst‚vÁjusi cita Ëehu cilmes komponista
J a n a  D u s e k a  (Dussek, 1760ñ1812) daiÔrade. IepazÓan‚s ar viÚa dar-
biem (son‚tes klavierÁm, vijolei un Ëellam op. 21 u. c.) Ôauj secin‚t, ka
Duseks rakstÓjis graciozu, dzÓvespriecÓgu m˚ziku agrÓn‚ klasicisma tradÓ-
cij‚s, kur visai iezÓmÓgs ir fin‚lu tautiskais raksturs (piemÁram, Son‚tes
op. 21 nr. 1 beigu daÔ‚ valda polkas ritms); iespÁjamas asoci‚cijas ar
Jozefa Haidna daiÔradi. Vienlaikus RÓgas klausÓt‚jus Duseka skaÚdarbos
droi vien varÁja saistÓt klavierpartijas virtuozais spo˛ums ñ vismaz t‚laika
izpratnÁ: bie˛i izmantotas dubultokt‚vas, lai sasniegtu orÌestr‚lu efektu,
straujas gammveida pas‚˛as fin‚los u. tml. PÁtnieks Hovards Alens Krovs
atzÓmÁ, ka is komponists jau priekvÁstÓjis romantiski briljanto kla-
vierstilu (Craw). –aj‚ aspekt‚ interesanti, ka viÚa son‚u klavierpartijas

4 No atskaÚot‚jiem programm‚ minÁts vienÓgi pianists Hartknoha kungs (Herr
Hartknoch). Pla‚k par viÚu sk. raksta n‚kamaj‚ apaknodaÔ‚.
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atskaÚot‚ja RÓg‚, sprie˛ot pÁc programmas, nav bijusi profesion‚la
pianiste, bet k‚da no augst‚ko aprindu m˚zikas mÓÔot‚j‚m ñ Frau Doc-
torinn Sommer5 (doktora Zommera kundze; uzst‚jusies koncert‚, kur
notika Melngalvju nama z‚lÁ 1796. gada 8. janv‚rÓ).

Jozefa Haidna trio mÁs RÓgas koncertafi‚s aj‚ laik‚ nesastopam,
lai arÓ viÚa citu ̨ anru m˚zika RÓg‚ tobrÓd bijusi pazÓstama ñ par to pla‚k
raksta Vita Lindenberga (2004a). Toties par‚d‚s Haidna skolnieka
Ignaca  P le i j e la  (Pleyel, 1757ñ1831) v‚rds: viÚa trio izskanÁjis 1794. gada
18. novembrÓ Zil‚s pilsoÚu gvardes (Haus der blauen B¸rger-Compagnie)
z‚lÁ6. –is m˚sdien‚s mazdzirdÁtais autors 18. gadsimta beig‚s bijis ‚rk‚r-
tÓgi popul‚rs ñ pÁtniece Rita Bentone nor‚da, ka t˚kstoiem viÚa m˚zikas
manuskriptu kopiju pildÓja arhÓvu, bibliotÁku, baznÓcu, piÔu un priv‚to
m‚ju plauktus un t˚kstoiem izdevumos izplatÓj‚s Eirop‚ un ZiemeÔ-
amerik‚ (Benton). T‚dÁj‚di RÓga aj‚ gadÓjum‚ nav atpalikusi no pasaules
m˚zikas dzÓves tendencÁm. Pleijela klavieru trio (piemÁram, B. 471ñ473)
ietvaros klavieru hegemonija, to virtuozais spo˛ums izteikts vÁl vair‚k
nek‚ Duseka darbos, tomÁr harmoniski intonatÓv‚ valoda neiziet ‚rpus
klasicisma ietvariem.

Vienlaikus ar atzinÓbu j‚min, ka jau aj‚ period‚ RÓgas interpreti un
koncertpublika ne tikai seko modei, bet spÁj novÁrtÁt arÓ m˚ziku, kurai
vÁl‚k lemts visspo˛‚k izturÁt laika p‚rbaudi ñ proti, jau 18. gadsimta
beig‚s (kop 1794) RÓg‚ klavieru trio ̨ anru visbie˛‚k p‚rst‚v nesen miru‚
V o l f g a n g a  A m a d e j a  M o c a r t a  (1756ñ1791) daiÔrade. Pretstat‚
iepriek minÁtajiem komponistiem, kuru v‚rdi programm‚s par‚d‚s katrs
pa reizei, Mocarts 18. gadsimta pÁdÁj‚ desmitgadÁ pieminÁts trÓsreiz ñ
diem˛Ál nav zin‚ms, kurus viÚa trio RÓgas m‚kslinieki bija izraudzÓjuies7.

5 AcÓmredzot tolaik RÓg‚ praktizÁjo‚ doktora Karla BenjamÓna Zommera
(Sommer, 1769ñ1815) dzÓvesbiedre VilhelmÓne, dzimusi fon Briknere (Br¸ckner)
(Deutschbaltisches biographisches Lexikon [..] 1970: 740). Interesanti, ka tikai
p‚ris dienas iepriek, 1796. gada 5. janv‚rÓ, viÚa atskaÚojusi k‚du Volfganga
Amadeja Mocarta trio vÁl ar pirmslaulÓbas uzv‚rdu (Theaterzettel).

6 Klavierpartiju spÁlÁjis jau pieminÁtais Hartknoha kungs.
7 Interpreti bijui AumaÚa kungs (Herr Aumann, Zil‚s pilsoÚu gvardes z‚le;

1794, 1. decembris), fon Briknera jaunkundze (Fr‰ulein von Br¸ckner, Melngalvju
nama z‚le; 1796, 5. janv‚ris), doktors Latrobe, Feiges un Dennemarka kungi
(Herr Doktor Latrobe, Herr Feige und Herr D‰nnemark, Melngalvju nama z‚le;
1797, 18. aprÓlis). Par pÁdÁjo trio sast‚vu pla‚k sk. raksta n‚kamaj‚ apakno-
daÔ‚. Savuk‚rt fon Briknera jaunkundze ir jau pieminÁt‚ VilhelmÓne, kas vÁl‚k
kÔ˚st par doktora Zommera kundzi.
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Katr‚ ziÚ‚ arÓ aj‚ aspekt‚ vÁrojama sasaukan‚s ar visp‚rÁj‚m pilsÁtas
m˚zikas dzÓves tendencÁm. Ne velti pÁtnieks Mikus »e˛e, rakstot par
operas Burvju flauta iestudÁjumu, atzÓmÁ, ka RÓg‚ t‚ par‚dÓjusies Ôoti
‚tri ñ 1797. gad‚, turkl‚t publikas interese bijusi milzÓga ñ Mocarta opera
tiek izr‚dÓta piecas reizes pÁc k‚rtas (14.ñ17. un 19. aprÓlÓ), un tas ir
RÓgai tobrÓd netipiski liels skaitlis (»e˛e 2007: 277). –aj‚ sakar‚ interesanti
atzÓmÁt, ka viens no Mocarta trio RÓg‚ izskan tiei Burvju flautas zÓmÁ ñ
1797. gada 18. aprÓlÓ, resp., dien‚ starp div‚m izr‚dÁm (iespÁjams, ap-
zin‚ta interpretu izvÁle laik‚, kad Ó komponista v‚rds vietÁjo m˚zikas
mÓÔot‚ju vid˚ dzirdams bie˛‚k k‚ jebkad agr‚k!).

19. gadsimta gait‚ gan Mocarta v‚rds Theaterzettel koncertprog-
ramm‚s par‚d‚s tikai vienreiz (1853, 5. febru‚rÓ). Tagad jau priekpl‚n‚
izvirz‚s Ó laikmeta meistaru darbi. Blakus da˛iem m˚sdien‚s maz‚k atska-
Úotiem opusiem8 regul‚ri dzirdamas arÓ kompozÓcijas, kuras joproj‚m
veido klavieru trio zelta repertu‚ru. Proti, stabilu vietu programm‚s ieÚem
Ludv iga  van  BÁ thovena  (1770ñ1827) trio, kuri izskan vismaz desmit
koncertos9. VÁl publikai ir iespÁja klausÓties arÓ abus F r a n Ë a  – ˚ b e r t a
(1797ñ1828) trio10. Interesanti, ka absol˚ts favorÓts 19. gadsimta trio
dalÓbnieku vid˚ RÓg‚ bijis F Á l i k s s  M e n d e l s z o n s - B a r t o l d i  (1809ñ
1847). ViÚa darbu sarakst‚ ir divi Ó ˛anra paraugi. Pirmais trio (d moll
op. 4911) tapis 1839. gad‚, bet otrais (c moll op. 66) ñ 1845. gad‚. Viens
vai otrs Mendelszona trio atskaÚoti kopskait‚ astoÚpadsmit (!) koncertos
no visiem 42 apzin‚tajiem laikposm‚ no 1843. lÓdz 1877. gadam12.

8 Johana Nepomuka Hummela Trio E dur op. 83 (pirmoreiz 1846, 12. ok-
tobrÓ), Karla GotfrÓda Reisigera Trio (pirmoreiz 1840, 21. j˚lij‚), Kamila Sens‚nsa
Trio F dur op. 18 (1877, 27. novembrÓ) un Antona Rubinteina Trio g moll
(pirmoreiz 1860, 4. aprÓlÓ).

9 Trio G dur (nr. 2) un c moll (nr. 3) op. 1 (attiecÓgi, 1853, 2. febru‚rÓ, un
1869, 8. aprÓlÓ), B dur op. 11 (1862, 15. aprÓlÓ), D dur (nr. 1) un Es dur (nr. 2)
op. 70 (1853, 5. febru‚rÓ, un 1859, 17. decembrÓ), B dur op. 97 (1853, 8. febru‚rÓ,
un 1869, 6. aprÓlÓ), k‚ arÓ vair‚ki trio atskaÚojumi bez konkrÁtas tonalit‚tes vai
opusa nor‚des.

10 Otrais klavieru trio Es dur op. 100 skanÁjis 1853. gada 2. un 8. febru‚rÓ,
savuk‚rt Pirmais klavieru trio B dur op. 99 ñ 1869. gada 20. novembrÓ.

11 Roberts –˚manis o skaÚdarbu ierindojis starp laikmetÓgo trio edevriem
(Worbs 1958: 194).

12 Trio d moll skanÁjis trÓsreiz (1847, 14. septembrÓ, 1859, 23. oktobrÓ un
1873, 6. decembrÓ), savuk‚rt Trio c moll ñ piecreiz (1853, 5. febru‚rÓ, 1869, 13.
oktobrÓ, 1871, 28. febru‚rÓ, 1872, 17. febru‚rÓ, un 1877, 4. decembrÓ). Bez tam
vair‚kos gadÓjumos nav zin‚ms, kur no abiem Mendelszona trio atskaÚots (1843,
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K‚ gan lai izskaidro ‚du Mendelszona trio popularit‚ti 19. gadsimta
otraj‚ tredaÔ‚? Varb˚t gan interepretus, gan klausÓt‚jus valdzina pirm‚m
k‚rt‚m m˚zikas melodiskums, kur, lai arÓ sakÚots klasiskaj‚s tradÓcij‚s,
vienlaikus ieved romantiskas pacil‚tÓbas, skumju, mÓlestÓbas un atmiÚu
labirint‚? Varb˚t tomÁr izskaidrojums j‚meklÁ saiknÁ ar Mendelszona
trio nou izdevumiem un to pieejamÓbu spÁlÁtgribÁt‚jiem 19. gadsimta
RÓg‚? –ie jaut‚jumi acÓmredzot pagaid‚m vÁl paliek k‚ intriga turpm‚kai
izpÁtei.

AtskaÚot‚jm‚kslinieku sniegums un t‚ rezonanse presÁ

Par agrÓn‚ko trio dalÓbniekiem ziÚas ir visai skopas. TomÁr j‚atzÓmÁ
vair‚ki uzv‚rdi, kas piesaista uzmanÓbu. T‚, piemÁram, pirmaj‚ apzin‚taj‚
koncert‚ (1790, 10. novembris, Melngalvju nama z‚le, jau minÁtais
Ko˛eluha trio) k‚ vienÓgais no m˚ziÌiem programm‚ nosaukts pianists
Hartknoha kungs jeb K a r l s  E d u a r d s  H a r t k n o h s  (Hartknoch,
1775ñ1834)13 ñ tobrÓd piecpadsmitgadÓgs jauneklis, taËu n‚kotnÁ, k‚
atzÓmÁ Morics R˚dolfs (1890: 87), spilgts pianists, viens no Johana
Nepomuka Hummela (Hummel, 1778ñ1837) lab‚kajiem audzÁkÚiem.
T‚dÁj‚di viÚ neapaub‚mi ienesis RÓg‚ laikmetÓg‚s Eiropas vÁsmas, jo
pats Hummels (Mocarta skolnieks un draugs, k‚ arÓ Mendelszona sko-
lot‚js) savulaik uzskatÓts par vienu no Eiropas di˛‚kajiem komponistiem
un, iespÁjams, di˛‚ko pianistu (Sachs).

Ne Ó, ne otra Hartknoha atskaÚot‚ trio sakar‚ (Ignaca Pleijela trio,
1794, 18. novembris) vijolnieka un Ëellista v‚rdi programm‚s nav minÁti.
Izskaidrojums acÓmredzot ir t‚ds, ka agrÓnajos ˛anra paraugos klavieru
loma tie‚m bijusi daudz nozÓmÓg‚ka nek‚ vijoles un Ëella partija. BÁtho-
vena trio pÁtnieks œevs Mironovs nor‚da, ka vÁl lÓdz 19. gadsimta s‚ku-
mam koncertprogramm‚s no visiem trio dalÓbniekiem bijis pieÚemts
atifrÁt tikai pianista v‚rdu; ja arÓ partneri minÁti, tad vienÓgi, lai atzÓmÁtu,
ka viÚi pavada pianistu (Миронов 1974: 105). Savuk‚rt muzikologs
Kristofs BÓls aj‚ sakar‚ min interesantu cit‚tu no k‚das recenzijas par
18. gadsimta otr‚s puses komponista LuÓ Gabriela GilmÁna (Guillemain)

23. febru‚ris, 1850, 2. aprÓlis, 1853, 14. marts, 1860, 30. novembris, 1864, 16.
febru‚ris, 1869, 5. aprÓlis, 1872, 10. febru‚ris). Turkl‚t ir trÓs koncerti, kuriem
nav nor‚dÓts ne datums, ne izskanÁju‚ trio tonalit‚te.

13 Jaun‚kais no pazÓstam‚ RÓgas gr‚matizdevÁja Johana FrÓdriha Hartknoha
dÁliem.
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vijoÔson‚u vakaru, ko p‚rfr‚zÁjot varÁtu attiecin‚t arÓ uz agrÓnajam
klavieru trio raksturÓgo balsu sadalÓjumu: Vijole p‚rkl‚ja klavesÓnu mazliet
par daudz, kas neÔ‚va Ósti uztvert Ósto melodiju [..] Ja ir vÁlÁan‚s, Ós
son‚tes var spÁlÁt ar vai bez pavadÓjuma. T ‚ s  n e z a u d Á s  n e k o  n o
m e l o d i j a s ,  j o  t ‚  v i s a  i r  k l a v e s Ó n a  p a r t i j ‚  (izcÁlums mans ñ
L. P.) (Biehl 2010: 8).

Pirmaj‚ mirklÓ mulsumu rada k‚ds koncerta pieteikums, kur‚ ziÚots,
ka 1797. gada 18. aprÓlÓ Melngalvju nama z‚lÁ Mocarta trio atskaÚos
Latrobes, Feiges un Dennemarka kungi: visi trÓs ñ ievÁrojamas personÓbas
t‚laika RÓgas m˚zikas dzÓvÁ. Tikai viena nianse ñ starp viÚiem nav neviena
Ëellista. K a r l s  F e i g e  (Feige, 1757ñ1818) ir tolaik labi pazÓstams vijol-
nieks (Rudolph 1890: 59), J ohans  Dennemarks  (D‰nnemark, 1751ñ
1837) ñ vijolnieks un arÓ altists (BreÏe 2001: 38), bet J o h a n s  F r Ó d r i h s
B o n e v ‚ l s  d e  L a t r o b e  (de La Trobe, 1769ñ1845) ñ pianists, kompo-
nists, m˚zikas skolot‚js (Rudolph 1890: 133; Deutschbaltisches biog-
raphisches Lexikon [..] 1970: 441). –aj‚ gadÓjum‚ gan diem˛Ál nezin‚m,
par kuru Mocarta trio ir runa, un atliek vien minÁt, k‚ kungi sav‚ starp‚
sadalÓja trio partijas. AcÓmredzot tas skaidrojams t‚dÁj‚di, ka klavieru
trio attÓstÓbas pirms‚kumos patiesi bija vÁl ciei saistÓts ar cit‚m amatier-
muzicÁanas form‚m, un ansambÔu sast‚vi varÁja mainÓties visai brÓvi ñ
k‚ raksta trio pÁtniece R˚ta Bl˚me (Blume), 1780.ñ1800. gad‚ sast‚vs
ìklavieres, vijole un Ëellsî bija kÔuvis par visp‚rpieÚemtu muzicÁanas
formu, [..] tomÁr kompozÓcijas nebija tikai speci‚li ‚dam sast‚vam
iecerÁtas, un bija iespÁjams atskaÚot t‚s arÓ tikai klavierÁm vai tikai,
piedaloties citiem instrumentiem (citÁts pÁc: Biehl 2010: 17). Saknes ‚dai
atskaÚot‚jpraksei meklÁjamas ap 1760. gadu, kad Johans –oberts
(Schobert, 1729ñ1767) ParÓzÁ aizs‚ka diletantu aprind‚s iemÓÔoto ad
libitum tradÓciju. Proti, trio varÁja veidoties k‚ klavierdarba ad libitum
versija, kur pavado‚s balsis varÁja gan spÁlÁt, gan izlaist. Kristofs BÓls
nor‚da, ka –oberta daiÔrade iespaidojusi arÓ Mocarta agrÓnos darbus,
piemÁram, son‚tes klavierÁm, vijolei (vai flautai) un Ëellam K. 10ñ15
(Biehl 2010: 8); iespÁjams, k‚da no t‚m bijusi RÓgas ansambÔa repertu‚r‚,
kur lÓdz ar to savdabÓgi Óstenojis ad libitum principu, Ëellu aizst‚jot ar
otru vijoli vai altu.

Visliel‚ko ieguldÓjumu trio muzicÁan‚ devui RÓgas PilsÁtas te‚tra
orÌestra m˚ziÌi. LÓdzÓgi visiem orÌestra cunftes p‚rst‚vjiem, arÓ viÚiem
dabÓga nepiecieamÓba paizpausmei bija kamermuzicÁana ñ zin‚ms
atsvars orÌestra spÁlei, kur iespÁjas apliecin‚t savu individualit‚ti ir daudz
maz‚kas. Popul‚r‚ks orÌestra m‚kslinieku vid˚ gan aj‚ ziÚ‚ bijis stÓgu
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kvartets ñ dom‚jams, praktisku apsvÁrumu dÁÔ (nav nepiecieamas
klavieres), tomÁr bie˛i viÚu uzmanÓbu saistÓjis arÓ klavieru trio. Par to
liecina fakts, ka daudzi no PilsÁtas te‚tra orÌestra koncertmeistariem
sav‚ kamerm˚zikas repertu‚r‚ iekÔ‚vui vismaz vienu klavieru trio14.
Visliel‚ko uzmanÓbu aj‚ aspekt‚ pelnÓjis E d u a r d s  V e l l e r s  (Weller,
1820ñ1871)15, kur piedalÓjies vismaz 12 klavieru trio atskaÚojumos
laikposm‚ no 1859. lÓdz 1871. gadam. Joahims Brauns, pÁtot vijoÔm‚kslas
agrÓno periodu Latvij‚, atzÓmÁ, ka Vellera spÁle kritik‚s izpelnÓjusies
atzinÓbu ne vien par tehnisko meistarÓbu, bet arÓ par sirsnÓgo un apgaroto
prieknesumu (Brauns 2002: 83); un t‚s ir ÓpaÓbas, kas kamermuzicÁanas
lauk‚, Ìiet, var atkl‚ties vÁl pla‚k nek‚ solospÁlÁ. Rigasche Zeitung
recenzents atsauksmÁ par Vellera atskaÚoto Mendelszona VijoÔkoncertu
(atg‚din‚sim, ka viÚ bie˛i izpildÓjis arÓ Ó komponista trio!) k‚ raksturÓgas
vijolnieka spÁles iezÓmes min maigu spÁku, dziÔumu un atturÓgu kvÁli
(citÁts pÁc: F˚rmane 1997: 148). Œpai tuva sadarbÓba Velleram bijusi ar
Ëellistu A u g u s t u  G r o s e r u  (Grosser16) ar kuru muzicÁts kop‚ gan
orÌestrÓ, gan stÓgu kvartet‚, gan arÓ klavieru trio. Tiei is duets bijis
visilglaicÓg‚kais da˛‚du klavieru trio kodols. Theaterzettel kolekcij‚
atrodamas ziÚas par turpat vai divpadsmit gadu ilgu sadarbÓbu, no 1859.
gada 1. novembra lÓdz 1871. gada 28. febru‚rim ñ t‚tad gandrÓz lÓdz
Vellera m˚˛a beig‚m (viÚ ÌÓries no dzÓves nepilnus trÓs mÁneus pÁc
pÁdÁj‚ trio koncerta ñ 1871. gada 6. maij‚).

14 Koncertu datumi: Karls Heinrihs Feige (Feige; trio koncerts 1797, 18. aprÓlÓ),
Francis LÁbmanis (Lˆbmann; 1835, 27. oktobrÓ), Peregrins Feigerls (Feigerl; 1840,
21. j˚lij‚), Karls Loce (Lotze; 1843, 23. febru‚rÓ), Eduards Vellers (Weller; 1859,
23. oktobrÓ, 1. novembrÓ un 17. decembrÓ; 1860, 4. aprÓlÓ un 30. novembrÓ; 1862,
11. febru‚rÓ un 15. aprÓlÓ; 1864, 16. febru‚rÓ; 1869, 23. mart‚, 6. aprÓlÓ un 20.
novembrÓ; 1871, 28. febru‚rÓ), Aleksandrs Vilhelms Drehslers (Drechsler; 1868,
19. mart‚), J˚liuss Rutharts (Ruthardt; 1872, 17. febru‚rÓ, un 1873, 6. decembrÓ)
un Karls Noseks (Nossek; 1873, 10. mart‚).

15 V‚cu vijolnieks, komponists. LÓdz 1845. gadam str‚d‚jis par vijolnieku
BerlÓnes galma operas orÌestrÓ. 1845. gad‚ p‚rcÁlies uz RÓgu, kur pÁc PilsÁtas
te‚tra orÌestrantu streika tika meklÁti m˚ziÌi jaunam orÌestrim, un kÔuvis par
koncertmeistaru. No 1849. gada spÁlÁjis RÓgas stÓgu kvartet‚; diriÏÁjis RÓgas
M˚zikas biedrÓbas koncertus, uzst‚jies k‚ solo vijolnieks, pasniedzis m˚zikas
stundas (Rudolph 1890: 261).

16 V‚cu Ëellists. 1856.ñ1877. gad‚ bijis RÓgas PilsÁtas te‚tra orÌestra Ëellu
grupas koncertmeistars, RÓgas stÓgu kvarteta Ëellists. Koncertos uzst‚jies arÓ k‚
solists, t. sk. kop‚ ar Antonu Rubinteinu un Kl‚ru –˚mani vieskoncertu laik‚.
Pasniedzis Ëella spÁli (Rudolph 1890: 78).
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Pie klavierÁm, muzicÁjot kop‚ ar iem kungiem, sastopama visai
raiba komp‚nija. Pirmk‚rt, piesaista uzmanÓbu bie˛i pieminÁt‚ diletantu
(jo Ópai sievieu dzimuma p‚rst‚vju) lÓdzdalÓba. Diletantu lomu 19.
gadsimta Eiropas m˚zikas dzÓvÁ akcentÁjui jau daudzi pÁtnieki, piemÁ-
ram, Inese fiune: viÚa atzÓmÁ, ka RÓg‚ koncertos nereti uzst‚juies arÓ t‚
saucamie profesion‚lie diletanti ñ di˛ciltÓgo ÏimeÚu p‚rst‚vji, kuriem
piemitusi muzik‚l‚ apd‚vin‚tÓba un izglÓtÓba, bet kuri soci‚lu apsvÁrumu
dÁÔ nav izvÁlÁjuies m˚ziÌu ceÔu k‚ profesiju (fiune 2010: 95). Diem˛Ál
diletantu v‚rdi programm‚s liel‚koties netiek atifrÁti, t‚ liedzot uzzin‚t
vair‚k par iem koncertdzÓves dalÓbniekiem. Viens no nedaudzajiem izÚÁ-
mumiem ir 18. gadsimta beig‚s vair‚kk‚rt pieminÁt‚ Briknera jaunkundze
(Fr‰ulein von Br¸ckner), kas p‚ris dienas pÁc savas debijas trio jom‚
p‚rtop par doktora Zommera kundzi VilhelmÓni Zommeri; k‚ jau nor‚-
dÓts, viÚa iepazÓstin‚jusi rÓdziniekus gan ar Mocarta (1796, 5. janv‚ris),
gan Duseka skaÚdarbiem (1796, 8. janv‚ris). VÁl‚kaj‚s desmitgadÁs arÓ
Vellera un Grosera kungi mÁdza muzicÁt kop‚ ar k‚du cienÓjamu diletanti
(piemÁram, 1860, 30. novembrÓ, un 1862, 15. aprÓlÓ).

Citu polu p‚rst‚v vair‚kas Eiropas mÁroga personÓbas, kuras rÓdzi-
niekiem demonstrÁjuas savu m‚kslu klavieru trio jom‚. ViÚu vid˚ bijusi,
piemÁram, K l ‚ ra  –˚mane , kura sav‚ koncert‚ RÓg‚ 1864. gada 16. feb-
ru‚rÓ spÁlÁjusi arÓ Mendelszona trio (nav nor‚dÓts, kuru; partneri ñ
vijolnieks Vellers un Ëellists Grosers), arÓ A n t o n s  R u b i n  t e i n s , kura
autorkoncerts 1860. gada 4. aprÓlÓ s‚kas ar viÚa paa Trio g moll (partne-
ri ñ kapelmeistars Karls –˚berts (Schuberth) no PÁterburgas un koncert-
meistars Vellers; vÁl‚k Rubinteins ar citiem partneriem uzst‚jies RÓg‚
atk‚rtoti). No maz‚k pazÓstamiem v‚rdiem var atzÓmÁt H u g o  A d e l -
b e r t u  Z e i d e l u  (Seidel, ?ñ1890; v‚cu komponists, diriÏents, pianists,
1867ñ1869 RÓgas PilsÁtas te‚tra I kapelmeistars un kora Rigaer Liedertafel
vadÓt‚js), kura sacerÁtais trio viÚa paa, Grosera un Vellera sniegum‚
izskanÁjis 1869. gada 23. mart‚.

Diem˛Ál ne viÚu, ne arÓ vairuma citu trio dalÓbnieku spÁles rezonansi
toreizÁjo rÓdzinieku vidÁ pilnÓb‚ atkl‚t neb˚s iespÁjams. Lai gan Theater-
zettel kolekcija glab‚ ziÚas par paiem koncertiem (t‚s liel‚koties rodamas
arÓ laikraksta Rigasche Zeitung sludin‚jumos), tomÁr recenzij‚s ie notiku-
mi atspoguÔoti vien retos izÚÁmuma gadÓjumos ñ no 54 apzin‚tajiem kon-
certiem Óstas recenzijas izpelnÓjuies vien divi, un tie bijui nevis vietÁj‚
ansambÔa, bet tobrÓd Eirop‚ slavena trio vieskoncerti. –aj‚ ansamblÓ spÁ-
lÁjui pazÓstami BerlÓnes m˚ziÌi: pianists un komponists K a r l s  A l b e r t s
L e  h o r n s  (Loeschhorn, arÓ Loschhˆrn, 1819ñ1905) un br‚Ôi ¬ d o l f s



102

M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais ñ IV

(1813ñ1887) un J˚ l i u s s  (1817ñ1892) – t ‚ lkneh t i  (Stahlknecht). S‚kot
no 1846. gada, trijotne uzst‚jusies Rietumeirop‚, bet 1853. gad‚ Krievijas
koncertt˚res ietvaros ansambÔa skanÁjumu divos koncertos bijusi iespÁja
novÁrtÁt arÓ RÓgas publikai (Fifield). Pirmais no tiem izskanÁjis 2. febru‚rÓ
Melngalvju nama z‚lÁ17, un recenzija publicÁta Rigasche Zeitung 3. febru‚ra
numur‚. M˚zikas kritiÌis, kura personÓba slÁpjas zem inici‚Ôiem C. A.,
uzsver, cik svarÓgi, ka programm‚ iekÔauti Haidna trio; pÁc viÚa v‚rdiem,
daudzi klausÓt‚ji un arÓ m˚ziÌi tolaik varÁja pat nezin‚t, ka t‚di visp‚r
past‚v (C. A. 1853a). Vai tas nozÓmÁtu, ka Haidna trio pirmatskaÚojumu
RÓg‚ piedzÓvojui tikai 1853. gad‚? –is jaut‚jums pagaid‚m paliek atkl‚ts.
C. A. rakst‚ ansambÔa skanÁjums tiek raksturots k‚ Ôoti vienots. Autors
Ópai nor‚da, ka stÓgu instrumentu un klavieru saliedÁta kopspÁle prasa lie-
l‚ku meistarÓbu nek‚ Ëetru stÓgu instrumentu apvienojums. Recenzija vÁsta:

[..] klavieru skaÚas zem Lehorna kunga rok‚m bija vienmÁr maigas
un plastiskas, t‚pÁc, kur vien tas nepiecieams, t‚s ar Ëellu un vijoli sapl˚da
viscie‚kaj‚ asinsradniecÓb‚. –t‚lknehtu kungu stÓgu instrumenti Ós‚s,
strauj‚s fig˚r‚s tuvoj‚s klavieru kodolÓgajai spÁlei. SkaÚas nep‚rtrauktais
pl˚dums, no vienas puses [stÓgu instrumenti ñ L. P.], un acumirklÓgums
[klavieres ñ L. P.], no otras, izpaud‚s abpusÁji ñ tas bija veselums, kur‚
atseviÌas daÔas tikai t‚pÁc par‚da savu iezÓmÓbu, lai tr‚pÓg‚k atkl‚tu
ideju. [..] Visas pas‚˛u gr˚tÓbas tika skaisti p‚rvarÁtas, patiesi pacil‚joi,
ar visapgarot‚ko izteiksmi, kas ir brÓva no jebkura personisk‚ egoisma
(C. A. 1853a).

Programmas n‚kamais numurs bijis BÁthovena Pirmais trio Sol
ma˛or‚ op. 1 nr. 2; t‚ skanÁjums atkl‚jis vÁl nedzirdÁtas Ìautnes aj‚
publikai visai pazÓstamaj‚ opus‚. Savuk‚rt par vakara naglu kÔuvis –˚-
berta Trio Es dur op. 100 ñ is saldi smar˛ojoais brÓnumpuÌu pilnais
puÌis ar nopietn‚m tehnisk‚m gr˚tÓb‚m. Tas ietvÁra ne tikai nep‚rspÁ-
jamu prieknesuma akur‚tÓbu, atseviÌas skaistas vietas [..], bet arÓ dabiski
patiesu poÁzijas dvesmu (C. A. 1853a).

1853. gada 7. febru‚rÓ Rigasche Zeitung slej‚s las‚ma atsauksme
par otro v‚cu m˚ziÌu sniegto trio koncertu18. Recenzij‚ atzÓmÁts, ka m‚k-
slinieki Ôoti precÓzi un r˚pÓgi atskaÚojui Mocarta trio. Visu triju interpretu
it k‚ ar vienu roku spÁlÁts, tas sav‚ cÁlaj‚ vienk‚rÓb‚ un melodiskaj‚

17 Programm‚: Haidna Trio Es dur, BÁthovena Trio G dur, op. 1 nr. 2 un
–˚berta Trio Es dur op. 100.

18 Programm‚: Mocarta Trio G dur, Mendelszona Trio c moll op. 66, k‚ arÓ
BÁthovena Trio D dur op. 70.
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piemÓlÓb‚ atst‚ja tik burvÓgu, tik varenu un jaunu iespaidu, ka to neb˚tu
iedom‚jies neviens, kas agr‚k to ir dzirdÁjis parastaj‚ prieknesuma
manierÁ. M‚kslinieki viegli p‚rvarÁjui arÓ Mendelszona un BÁthovena
trio liel‚s tehnisk‚s gr˚tÓbas. Katra atskaÚot‚ja individu‚l‚s izteiksmes
virtuozit‚tes bag‚tÓba tikai paspilgtin‚jusi daiÔo kopskaÚu, ko baudÓjui
Ó koncerta klausÓt‚ji (C. A. 1853b).

–ie arÓ bijui vienÓgie koncerti RÓg‚, kuru programm‚ iekÔauti tikai
klavieru trio. Citos gadÓjumos trio skanÁjis jaukta rakstura koncertos, tur-
kl‚t interesanti, ka bie˛i is ̨ anrs uztverams k‚ savveida uvertÓra (sk. 2. attÁlu).

2. attÁls. Afia no Theaterzettel
kolekcijas 1859. gada

23. oktobra koncertam, kur
s‚kas ar Mendelszona Pirm‚

klavieru trio d moll pirmo daÔu

1. attÁls. Afia no Theaterzettel
kolekcijas 1845. gada 1. septembra

koncertam, kur‚ Reisigera trio
pirm‚ daÔa izskan koncerta s‚kum‚,

bet cikla turpin‚jums ieskandina
jau koncerta otro daÔu

ZÓmÓgi arÓ, ka trio cikls vÁl netiek vÁrtÁts k‚ vienots veselums: bie˛i
koncerta dalÓbnieki atskaÚo tikai vienu t‚ daÔu vai arÓ sadala ciklu, radot
savveida stilistisku un ̨ anrisku refrÁnu visam koncertam: pirmo trio daÔu
atskaÚo programmas s‚kum‚, otro un treo ñ koncerta vid˚ (sk. 1.,
2. attÁlu).
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–‚da atskaÚot‚jprakse liecina, ka klavieru trio k‚ ciklisks skaÚdarbs
ar viengabalainu, mÁrÌtiecÓgi pl‚notu dramaturÏiju tomÁr netiek pien‚cÓgi
izprasts ñ Ìiet, koncertdzÓves organizatori aj‚ ziÚ‚ vÁl aizkavÁjuies 18.
gadsimta nogales m‚jas muzicÁanas tradÓcij‚s, kur‚s dominÁja svÓtas
tipa cikli un vair‚kdaÔu skaÚdarba vienotÓbai netika pievÁrsta liela uzma-
nÓba. Tas gan attiecas ne tikai uz trio: ir gadÓjumi (tomÁr daudz ret‚ki),
kad koncert‚ tiek atskaÚota stÓgu kvarteta vai simfonijas tikai viena daÔa
(piemÁram, 1853. gada 26. janv‚rÓ koncerts Melngalvju nama z‚lÁ s‚kas
ar k‚da Mocarta kvarteta pirmo daÔu, un p‚rÁj‚s neseko).

***

NoslÁgum‚ da˛i secin‚jumi. No vienas puses, klavieru trio ̨ anrs 18.
gadsimta beig‚s un 19. gadsimta gait‚ rÓdzinieku vidÁ vÁl netiek pien‚cÓgi
novÁrtÁts. To apliecina gan iepriek minÁt‚s atskaÚojuma ÓpatnÓbas (bie˛‚
trio saskaldÓana atseviÌ‚s daÔ‚s, atskaÚojot t‚s da˛‚dos koncerta brÓ˛os),
gan arÓ Ôoti niecÓg‚ rezonanse m˚zikas kritik‚. J‚atzÓmÁ, ka recenzijas
par operizr‚dÁm (k‚ arÓ te‚tri visp‚r) un atseviÌu virtuozu koncertiem
Ó laika RÓgas presÁ par‚d‚s daudz bie˛‚k.

No otras puses, klavieru trio ̨ anram Latvijas atskaÚot‚jm‚ksl‚ jau
no paiem pirms‚kumiem bijis savs uzticamu interpretu un klausÓt‚ju
loks. IespÁjams gan, ka tas bijis samÁr‚ aurs, bet RÓgu arÓ nevar salÓdzin‚t
ar k‚du no lielaj‚m metropolÁm ñ ParÓzi, BerlÓni, Londonu, kur rezonanse
im visnotaÔ elit‚rajam ˛anram varÁja veidoties jau cit‚ mÁrog‚. –obrÓd
apzin‚ti 54 koncerti, kuros ir ziÚas par 18. gadsimta beig‚s un 19. gad-
simta pirmaj‚s septiÚ‚s desmitgadÁs RÓg‚ atskaÚotajiem trio, bet tie
noteikti nav vienÓgie. Kopum‚ redzam, ka klavieru trio muzicÁanas
pirms‚kumi atspoguÔo t‚ laika m˚zikas dzÓves tendences vis‚ to daudz-
veidÓb‚ ñ gan m‚jas un amatiermuzicÁanas auglÓgo ietekmi (Ópai 18. gad-
simta beig‚s, bet arÓ vÁl‚k), gan visum‚ diezgan strauju Ó ̨ anra klasikas
ien‚kanu repertu‚r‚ ñ praktiski visu vÁrtÓg‚ko, kas klavieru trio jom‚
aj‚ laik‚ Eirop‚ radÓts, rÓdziniekiem arÓ bijusi iespÁja noklausÓties.
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The Beginning of Piano Trio Musicianship
in the Society of Baltic Germans in Riga

LÓga PÁtersone

Summary

The founding of the Riga City Theatre (Rigaer Stadttheater) in 1782
was a very significant factor for the development of opera and theatre
art, as well as for the promotion of concert life in Riga: since the end of
the 18th century musicians of the theatre and orchestra were organising
symphony and chamber music concerts regularly. Former scientific researches
on Baltic Germansí musicianship from the end of the 18th century and
during the 19th century include the questions of opera repertoire and its
main tendencies, the role of various famous composersí music in Riga
(such as Joseph Haydn, etc.). In the sphere of chamber music researchers
have studied mainly the traditions of amateur musicianship, as well as
the role of the string quartet in the concert life of Riga. But there has
been no attention towards the musicianship of the other form of chamber
music ñ piano trio ñ in the society of Baltic Germans during the 19th

century. The position piano trio genre holds in concert programs; the
most remarkable musicians in this sphere; the main repertoire tendencies ñ
these are the questions which have been addressed within this study.
Admittedly, such research is possible due to the preserved collection of
advertisements and programs of the Riga City Theatre (Theaterzettel),
which can be found in the Rare Books and manuscripts collections of the
Academic Library of the University of Latvia.

It is still possible to follow the leading tendencies in Rigaís concert
life regardless of the fact that information about the music and musicians
presented in programs of above mentioned period is frequently incomplete.
It has been found that the piano trio genre has entered the concert reper-
toire of Latvia quite early though ñ just some decades after the first
examples were composed. The first note about the presence of the piano
trio found in Theaterzettel is dated with 10th of November, 1790.

The contemporary piano trio pieces are common in Riga at the end
of the 18th century. In programs we can find such composersí names as
Leopold Kozeluch, Jan Dussek, Ignac Pleyel, Johann Nepomuk Hummel
etc. However, summarizing the programs of the 19th century allows us to
infer that the audience of the day were familiar also with such composers
as Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven,
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Franz Schubert, Felix Mendelssohn-Bartholdy, the authors of trios that
nowadays make the basis of the repertoire of the genre.

Information about the musicians of the very first trio ensembles is
really insufficient due to the limited data available in the collection. Up
to the beginning of the 19th century the only musician from the whole
ensemble mentioned in the program, in most cases, is the piano player.
Still in the course of time attitude of concert organizers and the audiences
towards musicians changes, and more concrete and complete information
about trio ensembles appears. A key role in developing the genre belongs
to the musicians of the Riga City Theatre. Almost all concertmasters of
the orchestra have included at least one piano trio piece in their chamber
music repertoire. However, especially remarkable are the activities of
the duo of violinist Eduard Weller and cellist August Grosser ñ collection
programs show that their cooperation has lasted for 12 years (1859ñ
1871) in different member combinations of trio.

As a result of the research the following conclusions can be drawn ñ
piano trio genre was underestimated in Riga in the period of the end of
the 18th century and during the 19th century. Very often the idea of the cycle
of the composition was avoided; the first movement was separated from
others; in some cases the other movements even did not follow. Another
proof of the underestimation of the genre is also lack of concert reviews
in the press. Just some of them can be found in Rigasche Zeitung columns
(the 3rd of February, 1853, the 7th of February, 1853). At the same time,
there are plenty of regular reviews about opera and theater, as well as
virtuosoís solo concerts in the press of Riga.

On the other hand, there was a circle of interprets and audience in
Latvia which were loyal to the piano trio genre in its very beginning. For
now there are collected data about 54 concerts which included a piano
trio performance, based on the collection of Theaterzettel. But those
definitely are not the only ones! In general the beginning of the piano trio
musicianship in Riga gives insight into the principal tendencies in all
their varieties of the aforesaid period ñ the notable influence of the amateur
musicianship (especially at the end of the 18th century, but also later), as
well as in quite impetuous expansion of the classics of the repertoire of
the piano trio genre ñ the audience of Riga was able to listen to practically
everything most valuable that was created in Europa during that time.
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Петербургский певческий кружок Liedertafel
в гостях у рижских коллег.

История одного спасения

Dr. art. Жанна Князева

Старший научный сотрудник Российского Института
истории искусств, Санкт-Петербург

В предлагаемой статье речь пойдет о взаимодействии крупных
центров Балтийского региона, а именно, Петербурга и Риги. Сегод-
ня в европейской исторической науке активно обсуждается сложный
культурный генезис таких регионов, как, например, центральная
Европа, восточные провинции Австро-Венгрии; в самое последнее
время появились фундаментальные публикации по этой теме (cм.,
например: Csáky 2010). Изучение материалов по истории Балтики –
во всем ее удивительном многозвучии – дает не менее ценный мате-
риал для понимания целостной картины европейской культуры. В
предлагаемой статье представлен фрагмент истории петербургского
певческого общества Liedertafel как конкретный тому пример.

Петербургское общество мужского пения Liedertafel (St. Peters-
burger Liedertafel) было основано 21 января 1840 года и существовало
до лета 1914 года. Петербургский Liedertafel следовал образцу подоб-
ных немецких обществ мужского хорового пения. Их название про-
исходит от немецких слов Lied (песня) и Tafel (стол). Основателем
первого, берлинского, Liedertafel стал композитор и дирижер, мно-
голетний руководитель берлинской Singakademie Карл Фридрих
Цельтер (Zelter). По его замыслу, кружок наследовал образ круглого
стола короля Артура (отсюда и слово Tafel в названии): число избран-
ных не должно превышать 25 человек (это 24 певца плюс один руко-
водитель). Каждый из участников кружка – непременно поэт, певец
или композитор. Собирались члены первого, берлинского, Liedertafel
раз в месяц, по вторникам (перед полнолунием или сразу после него)
за дружеским небогатым столом и наслаждались пением немецких
песен собственного сочинения или уже известных. Узкий круг из-
бранных поначалу составили исключительно члены берлинской
Singakademie (Staudinger 1913: 63); дамы не допускались.
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Несмотря на некоторую претенциозность, идея получила боль-
шой резонанс, и скоро подобные кружки заполонили музыкальные
города Европы: Лидертафели сделались средоточием немецкого пат-
риотизма в эпоху угнетения всего немецкого, пишет Гуго Риман
(Riemann), имея ввиду наполеоновскую оккупацию немецких земель
(цит по: Риман 2004). Почти одновременно с берлинским возник
аналогичный кружок в Швейцарии (1810), в 1815 году в Лейпциге и
Франкфурте, а в 1819 году – младший Liedertafel в Берлине и др.

Хотя первоначальные ограничения (по числу участников, час-
тоте собраний) были скоро преодолены, характер братства в кружках
сохранялся: члены всех лидертафелей традиционно называли себя
Liederbrüder (братья по пению), председателя – Liedervater (отец в пев-
ческом искусстве), дирижера – Liedermeister (мастер пения). Петер-
бургский Liedertafel даже опередил появление подобного кружка в
Вене (где таковой возник только в 1843 году).

Основатель петербургского общества Liedertafel — немецкий ком-
мерсант и любитель пения Эрих Теодор Мюллер (Müller). В опубли-
кованном в 1868 году официальном уставе кружка его руководители
определили цель общества в упражнении и усовершенствовании в квар-
тетном мужском пении и концертные выступления, как в кругу членов
общества, так и публично, но сие последнее с соблюдением как правил,
заключающихся в высочайше утвержденном [..] положении о публичных
увеселениях (Устав санкт-петербургского общества мужского пения
(Liedertafel) 1868: 2).

Юбилейное издание петербургского кружка Liedertafel (Festschrift
zur Feier des Fünfzigjährigen Bestehens der St. Petersburger Liedertafel, да-
лее: Festschrift [..] 1890) сохранило для нас важнейший документ: спис-
ки участников кружка за первые 50 лет его существования (Poehl 1890).
Там, среди 24 почетных членов шестеро (т. е. много: одна четвертая
часть) рижан: К а р л  ф о н  Ф ё р с т е р  (von Förster; датой избрания по-
четным членом петербургского Liedertafel указан октябрь 1862 года),
доктор медицины, государственный советник в Риге, председатель
комитета (Präses des Festkomität) праздника песни 1861 года; Гу г о
П р а й с  (Preis; избран в октябре 1862 г.), композитор и Musikdirektor;
Й о г а н н  Ш р а м е к  (Schramek; октябрь 1862 г.), Musikdirektor1; А л ь -
б е р т  Б е р н д т  (Berndt; 26 апреля 1876 г.), глава (Musikdirektor) пев-

1 Про Шрамека Пёль сообщает, что тот скончался в октябре 1875 года в
Москве (Poehl 1890: 173).
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ческого общества Liederkranz в Риге; Ф р и д р и х  П и л ь ц е р  (Pilzer;
26 апреля 1876 г.), редактор, президент рижского Liederkranz’а; Р о -
б е р т  Б р а у н  (Braun; 11 февраля 1890 г.), президент рижского
Liederkranz’а.

Несколько слов о жизни петербургского кружка2.
Петербургским Liedertafel’ем руководили с 1840-го по 14 ноября

1844 года петербургские немецкие музыканты, учителя музыки и пе-
ния Карл Фридрих Вайтцман (Weitzman, Weitzmann)3 и Генрих Шведе
(Schwede). С 1847 года по 13 ноября 1850 года кружком руководил
знаменитый пианист, дирижер и музыкальный критик Бертольд Дамке
(Damcke). А в 1844–1847 годах и затем с 20 ноября 1850 по 1 ноября
1876 года, как сообщает Пёль (Poehl 1890: 173), во главе кружка стоял
Эрнст Мейер (Майер, Meyer; 19 марта 1814, Альтона — 1 мая 1886,
Петербург; похоронен на Волковом лютеранском кладбище. См.:
Петербургский некрополь 2006: 85). Об этом музыканте, дольше дру-
гих руководившем петербургским Liedertafel’ем, известно следующее.

Эрнст Мейер родился в Альтоне (Германия, ныне это пригород
Гамбурга) и в юности попробовал себя во многих музыкантских спе-
циальностях: был директором странствующей оперной труппы, орга-
нистом, учителем музыки. Из родной Альтоны Мейер переехал сна-
чала в Стокгольм (вместе со своей труппой), а затем в 1840 году, уже
известным музыкантом, в Выборг, где получил место органиста. Че-
тыре года спустя Мейер перебрался в Петербург и остался там до конца
своих дней. За сорок два года профессиональной работы в российс-
кой столице Мейер проявил себя во многих областях: в разные годы
он руководил петербургскими певческими обществами Singakademie,
Liedertafel и Певческим обществом лютеранской церкви Cв. Екате-
рины (St. Katharienen-Gesangverein). В 1872–1886 годах он преподавал
в Петербургской консерватории, где вел класс обязательного форте-
пиано. Списки учеников класса Мейера показывают, что в конце
1870-х годов у него учились знаменитые в будущем музыканты,
обучавшиеся основному предмету в органном классе Людвига Гоми-
лиуса – Софья Жилинская (первая в Российской империи дипломи-
рованная органистка женщина) и Андрей Юрьян (латышский ком-
позитор, органист, валторнист и хоровой дирижер). Кроме того, в

2 Приводимые далее сведения взяты из очерка Эмиля Шмидта, опубли-
кованного в том же юбилейном сборнике Festschrift [..]. (Schmidt 1890).

3 Этот музыкант окончил свои дни в Берлине в 1880 году (Poehl 1890: 173).
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1880-е годы Мейер сотрудничал с музыкальной редакцией немецко-
язычной газеты St. Petersburger Zeitung: публиковал на ее страницах
отчеты о концертах и музыкальных событиях города (Ernst Meyer 1886: 2).

 В 1842 году петербургский Liedertafel насчитывал только 15 че-
ловек активных участников-певцов; кроме них в кружок входили уча-
стники-слушатели и почетные члены общества (Schmidt 1890: 4). К
1849 году число поющих членов Liedertafel возросло до 46 и затем ко-
лебалось в зависимости от официального статуса общества (Schmidt
1890: 27).

Собирался петербургский Liedertafel сначала два раза в месяц, а
затем еженедельно. Всего проходило около 15 собраний в сезон; по-
зднее больше, до 29–31. Встречались поначалу на квартирах участ-
ников. Потом стали снимать небольшие залы. Встречались вечером,
по петербургской традиции поздно: с 20.00 до 23.00. А с 1845 года по
всеобщему желанию время собраний было еще продлено: до полови-
ны второго ночи (Schmidt: 1890: 16). За дисциплиной следили по-
немецки строго: каждого отсутствовавшего на занятии записывали в
специальную книгу, и позднее он обязан был предоставить весомые
доказательства уважительной причины отсутствия. На каждом собра-
нии участники кружка исполняли от 20 до 28 вокальных квартетов
(Schmidt 1890: 8): и тех, над которыми еще работали, и, для отдыха и
собственного удовольствия, разученных ранее. Затем следовало дру-
жеское застолье: чай, пунш и бутерброды. Пить шампанское и ку-
рить запрещалось до 22.00. Нарушителей сначала карали штрафом в
10 серебряных копеек за курение и 50 копеек за преждевременное
наслаждение шампанским (Schmidt 1890: 4). Позднее денежные сан-
кции отменили, но шампанское ставили на стол только в самых осо-
бых случаях (Schmidt 1890: 4).

В первый понедельник каждого месяца (со временем реже) на
занятия кружка допускались гости: приглашенные участниками
кружка их знакомые – слушатели-мужчины, а один или два раза в
полугодие дамы. На таких собраниях звучали уже выученные произ-
ведения: в виде небольших концертов для узкого круга приглашен-
ных. Раз в сезон участники петербургского Liedertafel устраивали се-
мейный вечер (Familienabend), а весной поездку за город: вечером, в
наступающую белую ночь, оглашая окрестности квартетным пением
в немецком репертуаре, отплывали на нескольких лодках куда-ни-
будь в ближайшие дачные пригороды (можно себе представить, как
дивились при этом жители окрестных поселений и дачники…).
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Для усовершенствования членов кружка в певческом искусстве
(кружок состоял из любителей: только руководители его были про-
фессиональными музыкантами) руководство организовало летом
1845 года начальную школу пения; ее возглавил Эрнст Мейер.

Судя по очерку Эмиля Шмидта, репертуар петербургского
Liedertafel начала 1840-х годов был выдержан в стиле Liedertafel (Lieder-
tafelstil4). Потом исполнительский уровень, видимо, стал расти, и в
репертуар вошли более масштабные произведения: в 1846 году чле-
ны кружка разучивали Antigone Феликса Мендельсона, а затем Мессу
С dur Людвига ван Бетховена, Псалм № 100 Георга Фридриха Генде-
ля, Rheinweinlied Ференца Листа, одну из месс Йозефа Гайдна и хоры
из его оратории Schöpfung, Requiem Луиджи Керубини, сочинения
Франца Шуберта, Роберта Шумана. Появилась в репертуаре и рус-
ская музыка: ода Анакреон Владимира Федоровича Одоевского и квар-
тет Михайла Юрьевича Виельгорского.

Замыслы и намерения у членов петербургского Liedertafel’а были
самые серьезные и масштабные. Однако для их реализации в нико-
лаевскую эпоху был необходим официальный статус. Император
Николай I, как известно, не выносил самодеятельности: накануне
революционных потрясений в Европе любая частная инициатива,
самая благородная, казалась ему подозрительной. По мысли само-
держца, все должно функционировать в рамках перфектно работаю-
щей государственной машины. Так, вопрос о получении официаль-
ного статуса стал важнейшим в истории петербургского Liedertafel’а
на более чем долгих 15 лет: с середины 1840-х до начала 1860-х годов.
Остановлюсь на этом сюжете подробнее. Он приобретал, по обстоя-
тельствам, порой трагические, порой комические черты. А самое глав-
ное, он имел непосредственное отношение к истории контактов пе-
тербургского Liedertafel с Ригой.

Впервые вопрос об официальном статусе кружка возник еще в
марте 1845 года (Liedertafel думал присоединиться к петербургской
Singakademie). Затем в 1848 году, когда с началом волнений в Европе
российские власти ужесточили контроль, в том числе и за частными
немецкими организациями. В феврале этого года участники петер-
бургского Liedertafel решили почтить память скончавшегося Мендель-

4 Liedertafel включал технически несложные (доступные певцам-любите-
лям) произведения современных немецких композиторов второго плана и
непременно сочинения самих участников кружка (Dahlhaus 1980: 39).
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сона специальным музыкальным собранием. Однако на то последо-
вал запрет городского руководства. Тогда, на собрании 14 апреля
1848 года, члены Liedertafel постановили присоединиться к импера-
торскому Симфоническому обществу и называться отныне Мужс-
кой хор императорского Симфонического общества (Männerchor der
Symphonie-Gesellschaft) (Schmidt 1890: 22–23). Объединение музыкаль-
ных обществ состоялось 27 сентября 1848 года. Сотрудничество при-
несло много радости обоим обществам – и много пользы музыкаль-
ному Петербургу. Однако 12 февраля 1850 года Симфоническое обще-
ство, приютившее петербургский Liedertafel, прекратило существование.

Это означало возвращение трудных для Liedertafel времен. В
1852 году и дважды в 1853 году его руководители подавали прошения
петербургскому военному генерал-губернатору об официальном ут-
верждении общества Петербургский немецкий мужской хор (St. Peters-
burger Deutscher Männerchor) (Schmidt 1890: 32). Они указывали, что
подобные общества уже существуют в границах Российской Импе-
рии: в Риге и Дерпте, где их уставы официально утверждены мини-
стерством. Однако все тщетно: прошения были отклонены. На два с
половиной года – с конца 1852 по весну 1855 года – петербургский
Liedertafel вынужден был прекратить всякую публичную деятельность.

После пережитых успехов такой удар трудно было перенести.
Общество почти распалось. Его члены собирались от случая к слу-
чаю исключительно как частный (и все более узкий…) круг друзей.
Шмидт рассказывает, что самые стойкие участники петербургского
Liedertafel, встречаясь некоторое время (нелегально, как настоящие
подпольщики!) в зале учителя гимнастики Э. Шульца, регулярно стал-
кивались с полицией: полицейские разгоняли собрания кружка, как
не имеющего официального разрешения. При появлении служителя
власти певцы прятали ноты и кидались к гимнастическим снарядам,
дабы перевести колебания голосовых связок в колебания мышц рук и ног
(Schmidt 1890: 37). Вскоре полицейское начальство (вероятно пони-
мая всю абсурдность ситуации) сжалилось над несчастными немца-
ми – любителями квартетного пения, и их оставили в покое.

Возрождение петербургского Liedertafel началось летом 1857 года
с приглашения его Ревельским, а затем Рижским Liedertafel’ами для
участия в Первом и Втором Балтийских праздниках песни (Schmidt
1890: 38–43, 49–52; [Einige Teilnehmer des Sängerfestes] 1857). Радость
от этих поездок была безмерной, а успех выступлений полный. Под-
робное описание рижского празднества (лето 1861 г.) мы находим в
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очерке Шмидта. Поскольку этот документ никогда еще нигде не пуб-
ликовался, приведу соответствующий его фрагмент полностью
(Schmidt 1890: 49–52). Следует добавить что из Петербурга в Ригу
поехали 27 человек во главе с Эрнстом Мейером; к ним присоедини-
лись несколько членов московского Liedertafel. 30 июня все отплыли
на корабле из Петербурга (Schmidt 1890: 49)5.

[..] На следующее утро причалили в Ревеле и были встречены там
пением и возгласами “ура!”. Взяли на борт все певческие общества Ре-
веля и направились дальше. На небольшом корабле царило радостное на-
строение. Все общества – и по отдельности и все вместе – пели свои
самые лучшие песни, при этом сольный квартет петербуржцев (по сто-
роннему наблюдению) выделялся среди прочих. Прежние дружеские связи
восстановились, возникли и новые. И когда в четверг 29 июня в 10 часов
утра в наилучшем расположении духа прибыли в порт Риги, их встре-
тили там организаторы празднества. К каждому певческому кружку
прикрепили по четыре куратора, и все направились к дому Черноголо-
вых, где собрался комитет праздника. После выдачи карт на прожива-
ние и билетов на сам праздник, а также певческих значков и программ
концертов, все пошли расселяться, дабы в 6 часов вечера присоединить-
ся к праздничному шествию. Импозантная процессия двинулась по го-
родским улицам к залу празднества: в целом около 800 певцов. По при-
бытии на место рижские ферайны Liedertafel и Sдngerkranz поднялись
на трибуну и приветствовали гостей песней, специально для того сочи-
ненной господами Фёрстером и Шрамеком. Пастор Икен сказал несколь-
ко приветственных слов. Затем прозвучала вторая приветственная
песня (Рикхоффа и Прайса). Дружеское застолье завершило день.

В пятницу (первый день самого праздника) в 9 часов утра прошла
генеральная репетиция, а в 6 часов вечера в Домском соборе прозвучал
концерт под управлением господ Прайса и Шрамека. Вот его программа:

1-е отделение (под управлением капельмейстера Й. Шрамека):
Хорал “Господь наш оплот” и Реквием Л. Керубини;
2-е отделение (под управлением директора Г. Прайса):
9-й псалм Маршнера, мотет “Wie lieblich ist dеine Wohnung” Б. Кляй-

на, гимн “Jehovah, dir frohlocket” Ф. Фишера.
После концерта певцы собрались перед домом Черноголовых, выст-

роились в процессии и двинулись со знаменами и яркими фонарями по горо-

5 Шмидт приводит здесь поименный список членов петербургского
Liedertafel, отправившихся в Ригу.
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ду к замку: к генерал-губернатору князю Суворову, который на следую-
щий день праздновал свой день рождения. По этому случаю была испол-
нена серенада. В субботу все собрались на торжественное пиршество, в
котором прекрасная, благородная идея праздника соединилась с изыс-
канностью вин и привела всех в возвышенное расположение духа, по слу-
чаю чего было произнесено немало вдохновенных речей.

На третий день праздника, в воскресенье 12 июня, процессии снова
прошествовали от дома Черноголовых к праздничному залу, где в 13.30
прозвучал светский концерт в четырех отделениях:

1-е отделение (дирижер Г. Прайс):
1) Крейцер, “Schäfers Sonntagslied”, 2) Маурер, “Der Gesang”, 3) Абт,

“Waldlied”, 4) Шнайдер, “Herz voll Mut”, 5) Кюккен, “Normanns Sang”;
2-е отделение (дирижер Й. Шрамек):
6) Бетховен, “Die Ehre Gottes”; 7) Абт, “Mainacht”, 8) Фишер, “Rös-

lein im Wald”, 9) Отто, “Deutscher Trost”, 10) Кунц, “Hymne an Odin”;
3-е отделение (дирижер Г. Прайс):
11) Маршнер, “Lied”, 12) Ф. Е. Беккер, “Das Kirchlein”, 13) Мен-

дельсон, “Jägers Abschied”, 14) Райхардт, “Des Deutschen Vaterland”;
4-е отделение (дирижер Й. Шрамек):
15) Мендельсон, “Festgesang an die Künstler”.
Во время последовавшей затем совместной трапезы царило веселое

настроение, и в речах недостатка не было. От петербуржцев выступил
учитель [Oberlehrer] Фрей [Frey], который посвятил рижским певцам
сердечную, полную юмора застольную речь, а также послал привет
П. ван дер Бееку [P. van der Beek] в Нюрнберг, где в эти дни тоже гото-
вились к Празднику песни. Наконец все пошли к королевскому саду
[Kaiserlichen Garten], где в 8 часов вечера было назначено поочередное
выступление всех хоров. Огромная толпа собралась в парке; число слу-
шателей составляло примерно десять тысяч; все ступеньки и карнизы
были плотно заняты. И даже сами певцы с усилием пробирались к три-
буне. Петеррбургский Liedertafel исполнил две песни: “Wer ist unser Mann”
Цёлльнера и “Waldlied” Мёринга. Последняя прозвучала с великолепным
соло баритона, исполненным полнозвучным голосом г-на А. Брёмме
[A. Brömme]; эта песня вызвала восторженные и нескончаемые рукоп-
лескания, и была повторена “на бис”.

Следующий день был запланирован для отдыха, осмотра города и
его достопримечательностей. Самым милым образом рижане провели
своих гостей по рижским церквам, общественным зданиям, собраниям
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живописи, по садам и паркам. Вечером была вечеринка с танцами в обо-
их концертных залах.

На следующее утро в 12.00 все собрались в доме Черноголовых, дабы
забрать свои знамена. Хозяева устроили небольшой прощальный фуршет
[Abshiedstrunk] и было сказано немало теплых прощальных слов. Среди
ответных выступлений слово от имени отъезжавших петербуржцев
взял г-н Фрей; в трогательной и захватывающей речи он выразил благо-
дарность гостеприимным хозяевам. Затем на рыночной площади спели
на прощание “Jägers Abschied” и возгласили громкую славу городу Риге.

Вместе с ревельцами и москвичами на следующее утро наши лидер-
тафельцы поднялись на корабли, которые должны были доставить их
домой. Гостеприимные хозяева и еще остававшиеся в Риге ферайны про-
водили их до самого порта. Но не только певцы приняли участие в рас-
ставании: во многих окнах были вывешены платки в знак прощального
привета, и букеты цветов падали в руки отъезжавших, сопровождая
своим тонким ароматов их путь домой. С печальным сердцем отъез-
жавшие взошли на корабль и пропели “Wohlauf noch getrunken”. Они
отплыли и долго еще слышали отзвуки прощальных песен и возгласов
стоявших на причале рижан (Schmidt 1890).

Как видно из этого текста, не только попето, но и попито-по-
кушано в Риге было на славу и от души. Щедрое гостеприимство
хозяев, думается, запомнилось гостям надолго.

Liedertafel вернулся в родной Петербург с совсем иным, чем преж-
де, настроением. Их знали, любили; у них были коллеги и единомыш-
ленники. Да и времена тоже изменились: Александр II был настроен
к кружкам и собраниям гораздо более лояльно. После участия в Пер-
вом Балтийском певческом празднике (Ревель) в конце сентября 1857
года руководство Liedertafel решилось вновь подать прошение началь-
нику петербургской полиции графу Петру Андреевичу Шувалову. И
на этот раз разрешение было получено. Оно последовало 7 октября
1857 года. А 10 апреля 1861 года члены Liedertafel обратились к петер-
бургскому военному генерал-губернатору с прошением об утвержде-
нии устава организации под названием Общество Санкт-Петербур-
гского мужского пения “Liedertafel” (St. Petersburger Gesellschaft für
Männergesang) (Петровская 1999: 194–195; Schmidt 1890: 54). 22 июня
1861 года устав Liedertafel был наконец утвержден.

Сезон 1861/1862 года начался как первый официальный в (к тому
времени уже немалой) истории петербургского Liedertafel. Начинал-
ся новый период его деятельности.
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The Society Liedertafel
from St. Petersburg Visiting Colleagues in Riga:

The Story of Unexpected Rescue

Janna Kniazeva

Summary

This report concerns the history of German vocal society Liedertafel,
in particular itís interaction with colleagues from Riga and Reval.

The vocal society Liedertafel was founded in year 1840 in St. Peters-
burg. The main aim of the society was a progress of menís quartet singing
in the Russian capital. Liedertafel was organized in the same way as
many German vocal societies, which resembled common friendly com-
panies. The name came from two words: Lied that means song and Tafel ñ
table. The first and most important problem was the obtaining of official
status. Liedertafel appeared in the time of Nicolas the First as a private
circle. Its membersí plans and intensions were very serious and extensive,
so they urgently required an official approval.

The Russian emperor Nicolas the First could not stand any will-
fulness. The leaders of Liedertafel entered an application for recognition
of the societiesí official status for many times, but they were refused
constantly.

Trying to solve that problem they joined their circle to the Imperial
Symphonic Society, but that society got eliminated shortly afterwards,
Liedertafel got almost broke up. The support came unexpectedly from
the Baltic Region.

Since its foundation the Liedertafel was closely connected with the
culture of the region (Riga, Reval and some of the German provinces).

Many musicians from Riga were members of Liedertafel: Hugo Preis
(a composer and musical manager in Riga, 1862), Johann Schrameck
(a musical manager in Riga, 1875), as well as some leaders of the Riga
Vocal Society Liederkranz: Friedrich Pilzer (an editor from Riga, 1875),
Robert Braun (1890) (Festschrift zur Feier des F¸nfzigj‰hrigen Bestehens
der St. Petersburger Liedertafel 1890).

The revival of Liedertafel commenced in 1857 when a similar vocal
society from Reval invited colleagues from St. Petersburg to a vocal
festival. In summer of 1861 the Petersburg society took part in a vocal
festival in Riga. The satisfaction from those journeys and successful
performances was complete.
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Ж. Князева. Петербургский певческий кружок Liedertafel в гостях у рижских коллег..

The detailed reports about those festivals were published by the
newspaper St. Petersburg Zeitung. But just at that time the power changed
and new emperor Alexander the Second was more loyal to the private
initiative. In the summer of 1857 the vocal circle gained its official status,
in the summer of 1861 all of its regulations were confirmed.

In 1861ñ1862 the first concert season in the new history of Liedertafel
took place.

Литература и иные источники

Csáky, M. (2010). Das Ged‰chtnis der St‰dte. Wien [u. a.]: Bˆhlau Verlag
Dahlhaus, C. (1980). Die Musik des 19. Jahrhunderts. Neues Handbuch der

Musikwissenschaft. Bd. 6. Wiesbaden: Laaber
[Einige Teilnehmer des S‰ngerfestes] (1857). Das Baltische S‰ngerfest in Reval.

Sankt Petersburger Zeitung. 31. Juli (14. August), 653ñ654; 1. (13.) August,
657ñ658

Ernst Meyer Ü (1886). Sankt Petersburger Zeitung. 3. (15.) Mai, 2
Festschrift zur Feier des F¸nfzigj‰hrigen Bestehens der St. Petersburger Liedertafel

(1890). St. Petersburg: Typographie H. Schlacht & Co

Poehl N. (1890). Mitglieder der St. Petersburger Liedertafel. Festschrift zur Feier
des F¸nfzigj‰hrigen Bestehens der St. Petersburger Liedertafel. St. Petersburg:
Typographie H. Schlacht & Co, 173ñ200

Schmidt, E. (1890). Die St. Petersburger Liedertafel: 1840ñ1890. Festschrift zur
Feier des F¸nfzigj‰hrigen Bestehens der St. Petersburger Liedertafel. St. Peters-
burg: Typographie H. Schlacht & Co, 1ñ169

Staudinger, H. (1913). Individuum und Gemeindschaft in der Kulturorganisation
des Vereins. Jena: E. Diederichs

Петербургский некрополь (2006). B 4 т. / Сост. В. И. Саитов. Репринтное изда-
ние 1912–1913 гг. Т. 3. Санкт-Петербург: Альфарет

Петровская, И. (1999). Музыкальное образование и музыкальные обществен-
ные организации в Петербурге: 1801–1917. Энциклопедия. Санкт-Петер-
бург: Петровский фонд

Риман, Г. (2004). Liedertafel. Музыкальный словарь, толковый с иллюстрация-
ми. Издательство ЭТС, Е. Ачеркан. http://www.ets.ru/pg/r/dict/rimm_1.htm
(25.02.2012.)

Устав Cанкт-Петербургского общества мужского пения (Liedertafel = Statut
der St. Petersburger Liedertafel (1868). Санкт-Петербург: Buchdruckerei v.
Julius Stauff



120

Jauni fakti par Valkera ÁrÏelÁm RÓgas Dom‚

Dr. art. Ilma GrauzdiÚa
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas profesore

Kop pirm‚s, o rindu autores rakstÓt‚s, Latvijas ÁrÏeÔkult˚rai veltÓt‚s
monogr‚fijas T˚ksto mÁlÁm ÁrÏeles spÁlÁ (RÓga: Liesma, 1987) izdoanas
pag‚jis gadsimta ceturksnis. Da˛‚das un b˚tiskas izmaiÚas sk‚ruas
Latvijas BaznÓcu, k‚ arÓ baznÓcu ÁrÏeÔu likteÚus aizvadÓtaj‚ cÁlien‚. Daudz-
viet ir atjaunotas draudzes, notiek regul‚ri dievkalpojumi. VirknÁ Latvijas
dievnamu ir ieb˚vÁtas jaunas ÁrÏeles, kuras galvenok‚rt p‚rvestas no
Zviedrijas, Anglijas, V‚cijas. Vair‚k‚s cit‚s baznÓc‚s izremontÁti esoie
instrumenti. Aizvien vÁl daudz ir t‚du ÁrÏeÔu, kuras tikai gaida savus
remontÁt‚jus un restaurÁt‚jus. TaËu nemainÓgi ierind‚ ir RÓgas Doma
ÁrÏeles, kuras savu intensÓvo m˚zikas dzÓvi turpina arÓ obrÓd ñ gan
piedaloties liturÏiskaj‚s norisÁs, gan skanot koncertos.

RÓgas Doma baznÓcas vÁstures izpÁtÁ vienlÓdz ieinteresÁti ir da˛‚du
profesiju p‚rst‚vji ñ vÁsturnieki, arhitekti, skulptori, restauratori un, pro-
tams, arÓ ÁrÏeÔmeistari. T‚dÁÔ vispusÓgi un nopietni tiek pÁtÓti da˛‚di arhÓvu
materi‚li ñ Doma administr‚cijas dokumenti, kases gr‚matas, valdes un
da˛‚du komisiju sÁ˛u protokoli. Ir uzkr‚juies jauni fakti par RÓgas Doma
vÁsturi kopum‚, paplain‚jusies arÓ inform‚cija par Ós baznÓcas ÁrÏeÔu
vÁsturi 19. gadsimta otraj‚ pusÁ.

–Ó raksta mÁrÌis ir dalÓties ar lasÓt‚ju jaunieg˚taj‚ inform‚cij‚, papil-
dinot monogr‚fij‚ iezÓmÁtos faktus ar b˚tisk‚m vai vienk‚ri interesant‚m
detaÔ‚m, kas Ôauj spilgt‚k izgaismot Valkera ÁrÏeÔu b˚ves laiku un instru-
menta dzÓves pirm‚s desmitgades RÓgas Dom‚1.

No J‚koba R‚ba lÓdz Valkera firmai

Pirm‚s liel‚k‚s ÁrÏeles RÓgas Dom‚, k‚ zin‚ms, ieb˚vÁtas 16. un 17.
gadsimta mij‚, kad pÁc liel‚ ugunsgrÁka (1547) atkal tiek sak‚rtotas

1 Jaun‚ inform‚cija smelta galvenok‚rt no Latvijas Valsts arhÓva materi‚liem
(RÓgas Doma baznÓcas fonds 1426), kuru apguvÁ obrÓd intensÓvi piedal‚s Latvijas
ÁrÏeÔmeistari Viesturs Ilsums, Mikus DzenÓtis, Alvis Melb‚rdis u. c. Ar ÁrÏelÁm
saistÓtie fakti ir sadrumstaloti un izkliedÁti pa da˛‚diem aprakstiem un liet‚m,
t‚pÁc aj‚ rakst‚ nav nor‚dÓta katra avota konkrÁt‚ lappuse un dokumenta nosau-
kums. Lietu nosaukumi ir sniegti raksta beig‚s, izmantoto avotu sarakst‚.
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iektelpas un atjaunots baznÓcas tornis. 1601. gad‚ katedr‚lÁ s‚k skanÁt
jauns trÓsmanu‚Ôu instruments ar 42 reÏistriem. Izcils renesanses stila
piemineklis ir LÓbekas meistara J‚koba R‚ba darin‚tais o ÁrÏeÔu pros-
pekts, kas obrÓd veido Doma ÁrÏeÔu prospekta vidusdaÔu. Tiesa, nu jau
vair‚kus gadus t‚ viet‚ ir koka stala˛as, jo prospekts tiek restaurÁts.
Darbi ir ieilgui, taËu cerams, ka pacietÓgo gaidÓanu vainagos lietpratÓgi
un kvalitatÓvi veiktas restaur‚cijas rezult‚ts.

17. un 18. gadsimta gait‚ Doma ÁrÏeles vair‚kk‚rt ir p‚rb˚vÁtas un
paplain‚tas. –ajos darbos piedalÓjuies da˛‚di meistari, tostarp Barto-
lomejs –˚manis (Schumann), GotfrÓds Klosens (Clossen), Heinrihs An-
dreass Konciuss (Contius/Konzius; Dom‚ str‚d‚jis 1773ñ1776), vÁl virkne
citu ÁrÏeÔb˚vÁt‚ju. 19. gadsimt‚ Doma administr‚cijas protokolos regul‚ri
par‚d‚s ieraksti par lÓgumiem ar ÁrÏeÔu kopÁjiem un viÚiem izmaks‚t‚m
summ‚m ñ par skaÚoanu, laboanu, maz‚k‚m vai liel‚k‚m p‚rb˚vÁm.

Œpaa vieta o lietpratÁju vid˚ ir RÓgas ÁrÏeÔb˚vÁt‚jam Augustam
Martinam (Martin, 1808ñ1891). Laikabiedru vid˚ viÚ baudÓjis krietna
amatmeistara cieÚu un sav‚ m˚˛‚ uzb˚vÁjis ap 70 da˛‚da lieluma instru-
mentus, no kuriem lÓdz m˚su dien‚m saglab‚juies ap divi desmiti. Mar-
tina instrumentus labi zin‚jis un augstu vÁrtÁjis arÓ toreizÁjais Doma ÁrÏel-
nieks (no 1848) Johans Kristofs Agte (Agthe, 1814ñ1868). œoti atzinÓgi
viÚ izteicies, piemÁram, par 1857. gada maij‚ Martina veiktajiem Doma
instrumenta paplain‚anas darbiem. PÁc gadiem divpadsmit, 1869. gada
mart‚, balstoties uz Martina veidoto kalkul‚ciju, valde atkal pieÌir naudu
ÁrÏeÔu remontam (1180 rubÔus). Remonts acÓmredzot notiek, tomÁr ko-
pum‚ arvien vair‚k ÁrÏeles, kuru sen‚k‚ daÔa nokalpojusi jau 280 gadus,
s‚k atg‚din‚t cauru maisu ñ ber iek‚ cik gribi, viss krÓt ‚r‚. Regul‚ri
izskan prasÓba instrumentu atjaunot, daudzas detaÔas un konstrukcijas
daÔas nomainÓt ar jaun‚m, veikt nopietnus remontdarbus, bez kuriem
skaÚot instrumentu visp‚r nav jÁgas.

Par kritisko robe˛u un notikumu risin‚anas re‚lu aizs‚kumu kÔ˚st
1881. gada 4. septembris. –aj‚ dien‚ Doma administr‚cijas inspektors
RÓgas pilsÁtas r‚tes kungus informÁ, ka 1601. gad‚ b˚vÁt‚s, 1710., 1781.,
1824., 1869. un 1879. gad‚ paplain‚t‚s un remontÁt‚s ÁrÏeles kÔuvuas
pilnÓgi nelietojamas. No 51 skanoas balss tÓrskaÚojamas ir tikai septiÚas.
Proti, t‚s, kuras pÁdÁj‚ p‚rb˚vÁ ÁrÏelÁm pievienojis Augusts Martins.
KonsultÁjoties ar lietpratÁjiem, Doma administr‚cija n‚kusi pie slÁdziena,
ka savu laiku nokalpojuo instrumentu remontÁt vairs nav vÁrts. RÓgas
Domam nepiecieamas jaunas ÁrÏeles.
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Jau aj‚ dokument‚ tiek pieminÁta slaven‚ v‚cu ÁrÏeÔb˚ves firma E.
F. Walcker & Cie. K‚ ziÚo inspektors, draudze vÁlÁtos instrumentu pas˚tÓt
tiei tai. Gr˚ti pateikt, kas pas˚tÓt‚jiem lika izÌirties par Valkera firmu.
Otrs nopietn‚kais pretendents varÁja b˚t Vilhelma Zauera (Sauer) firma,
kura nedaudz vÁl‚k Latvij‚ patie‚m arÓ ieb˚vÁ virkni teicamu instru-
mentu. TomÁr pilsÁtas r‚te draudzes izvÁli akceptÁ un uzdod BaznÓcu
virsvaldei nodroin‚t pas˚tÓjumu Valkera firmai, im mÁrÌim paredzot
30 000ñ40 000 rubÔu lielu summu.

T‚, protams, ir milzu nauda! TomÁr laimÓgi sakrÓt vair‚ki labvÁlÓgi
apst‚kÔi, kuru rezult‚t‚ lÓdzekÔi jauna, liela instrumenta b˚vei tiek atrasti.
Pirmk‚rt, RÓgas pilsÁtai 19. gadsimta 80. gadi ir saimnieciski un jo Ópai
r˚pnieciski stabils laiks ñ RÓga ir rosÓgs un plaukstos Baltijas centrs.
Otrk‚rt, Doma baznÓca ir luterticÓgo RÓgas v‚cieu galven‚ baznÓca. V‚cu
iedzÓvot‚ju skaits RÓg‚ ir Ôoti liels; turkl‚t arvien vÁl tiei viÚi nosaka
gaisotni RÓgas pilsÁtas turÓgaj‚s un kultur‚laj‚s aprind‚s. T‚dÁÔ atbalstÓt
jauna instrumenta ieb˚vi Dom‚ ñ tas ir v‚cu pilsoÚu goda un presti˛a
jaut‚jums. –aj‚s aprind‚s uzticÓbu vie arÓ fakts, ka Doma administr‚cija
ciei sadarbojas ar RÓgas galveno arhitektu Johanu Danielu Felsko (Felsko,
1813ñ1892). ViÚam regul‚ri tiek pas˚tÓti da˛‚du Doma remontdarbu
un p‚rb˚vju izmaksu aprÁÌini un darba zÓmÁjumu sagatavoana. Savuk‚rt
treais nozÓmÓg‚kais aizs‚kto notikumu dzinÁjspÁks ir RÓgas Doma ÁrÏel-
nieks Vilhelms Bergners juniors (Bergner, 1837ñ1907).

Doma ÁrÏelnieka amat‚ viÚ st‚jies jau 1868. gad‚, nomainot savu
skolot‚ju un priekg‚jÁju Johanu Kristofu Agti. AizvadÓtaj‚ cÁlien‚ Vil-
helms Bergners ñ v‚cu izcelsmes ÁrÏelnieks, kantors un komponists jau
vismaz treaj‚ paaudzÁ ñ ir iemantojis rÓdzinieku cieÚu un uzticÓbu. ViÚ
taËu savu muzik‚lo izglÓtÓbu ir papildin‚jis Eizenah‚ un DrÁzdenÁ, no
1861. gada bijis ÁrÏelnieks RÓgas Anglik‚Úu baznÓc‚, bet ñ galvenais ñ ir
1865. gad‚ RÓg‚ dibin‚t‚s Baha biedrÓbas (Bach-Verein) dvÁsele. ViÚa
diriÏÁtie v‚cu meistaru vok‚li simfoniskie darbi vienmÁr piesaistÓjui
m‚kslas cienÓt‚ju uzmanÓbu. Manuskript‚ jau ir arÓ Bergnera sast‚dÓt‚
kor‚Ôu un prel˚diju gr‚mata (Choral- und Pr‰ludienbuch nebst Modula-
tionen und Interludien mit liturgischen Beilagen), kas dienas gaismu ierau-
dzÓs 1883. gad‚.

Bergneru ciena un viÚa domas respektÁ arÓ Doma administr‚cija.
SaskaÚ‚ ar tradÓcij‚m un lÓgumu ÁrÏelnieks saÚem vienu tredaÔu no viÚa
organizÁto koncertu ien‚kumiem, turkl‚t baznÓcas valde viÚam apmaks‚
arÓ dienesta dzÓvokÔa Óri (piemÁram, 1883. gada mart‚ Bergneram im
nol˚kam atvÁlÁti 200 rbÔ.). No baznÓcas kases tiek apmaks‚ti arÓ vair‚ki
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Bergnera braucieni uz tolaik iecienÓto Karlsb‚des k˚rortu veselÓbas nostip-
rin‚anas labad. –is uzÚÁmÓgais vÓrs nu ar visu sparu iesaist‚s jaunaj‚
pas‚kum‚.

No 90 lÓdz 124 reÏistriem

1881. gada rudenÓ s‚kas sarakste starp RÓgas Doma administr‚ciju
un Ludvigsburgas ÁrÏeÔb˚ves firmu E. F. Walcker & Cie. 1881. gada 10.
novembrÓ inspektora kungs tuv‚k informÁ Doma administr‚ciju par Ós
firmas iepriek veiktajiem darbiem. ViÚ iepazÓstina arÓ ar Valkera firmas
RÓgai pied‚v‚to dispozÓciju un t‚s sast‚dÓto t‚mi ÁrÏeÔu jaunb˚vei ar 90
balsÓm, 4 manu‚Ôiem un 2 ped‚Ôa nodalÓjumiem. Vair‚k‚s n‚kamaj‚s
san‚ksmÁs lieta tiek virzÓta t‚l‚k. RunasvÓri un Doma kases turÁt‚ji uzzina,
ka skaÚojuma kamertonis b˚s t. s. orÌestra skaÚojums (Pariser-Normal-
Orchester-Ton). Norit debates par m˚ra nojaukanu aiz vec‚ instrumenta,
lai ieg˚tu vietu jaunajam, apjom‚ krietni liel‚kajam. 1882. gada pirmaj‚
pusÁ tiek veiktas pirm‚s naudas oper‚cijas, uzrakstÓti garantijas raksti,
uz Valkera firmas bankas kontu tiek p‚rskaitÓta pirm‚ iemaksa ñ 25 t˚k-
stoi reihsmarku.

Bet ñ apetÓte rodas Ádot. 1882. gada 14. j˚nija san‚ksmes protokoli
saglab‚jui, l˚k, k‚da satura vÁstuli, kas adresÁta Valkera firmai: «rÏel-
nieks Bergners izteicis vÁlÁanos Jums pas˚tÓt‚s ÁrÏeles ar 90 skaÚu balsÓm
paplain‚t lÓdz 102 balsÓm. Administr‚cija piekrÓt im ierosin‚jumam un
uzÚemas samaks‚t noteikto summu 3000 marku apmÁr‚ ar noteikumu
16./18. novembrÓ 1881. gad‚ noslÁgtaj‚ kontrakt‚ minÁto izgatavoanas
termiÚu nenovilcin‚t. VÁstulei pievienota arÓ papildin‚t‚ ÁrÏeÔu dispozÓcija
(Doma administr‚cijas protokoli: 469ñ475).

Te j‚piezÓmÁ, ka 19. gadsimta vid˚ lÓdz ar t. s. romantisk‚ stila ÁrÏeÔ-
b˚ves s‚kumu Eirop‚ vÁrojama tieksme b˚vÁt arvien liel‚kas ÁrÏeles. Pat
s‚kas t‚da k‚ sacensÓba starp pasaules redzam‚kaj‚m firm‚m, kuru vid˚
ir arÓ Ludvigsburgas meistari. Jau ar 102 balsÓm RÓgas Doma ÁrÏeles
b˚tu p‚rspÁjuas citas tolaik liel‚k‚s: Leipcigas Nikolaja baznÓcas (FrÓdrihs
Ladegasts, 1862; 85/IV, P), LÓbekas Marija baznÓcas (Johans FrÓdrihs
–ulce, 1854; 86/IV, 2P), Bostonas Music Hall (E. F. Walcker & Cie.,
1863; 89/IV, 2P), Ulmas katedr‚les (E. F. Walcker & Cie., 1857; 100/
III, P) instrumentus. TomÁr sacensÓbas gars ir atmodin‚ts: 1882. gada
14. septembrÓ inspektors ziÚo, ka ÁrÏelnieks Bergnera kungs ir ierosin‚jis
Doma ÁrÏeles b˚vÁt vÁl par 18 balsÓm liel‚kas, nek‚ lÓdzinÁj‚ kontrakt‚
teikts. Valde nolemj nos˚tÓt Valkera firmai l˚gumu par b˚vÁjamo ÁrÏeÔu
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paplain‚anu no 102 lÓdz 120 reÏistriem. Papildus apmaksu 6300 rubÔu
apmÁr‚ garantÁ priv‚tpersonas.

Firmai acÓmredzot nekas nav bijis pretÓ. VÁl vair‚k ñ lai pasaules
liel‚ko ÁrÏeÔu b˚vÁt‚ja gods b˚tu garantÁts ar uzviju, t‚ no savas puses
vÁl pievieno Ëetrus reÏistrus, lÓdz ar to ofici‚lais reÏistru skaits, kas figurÁ
atkl‚anas laika dokumentos, ir 124 reÏistri.

T‚ nu re‚li 1882. gada nogalÁ Ludvigsburg‚ s‚kas jauno ÁrÏeÔu b˚ve,
bet RÓg‚ Doma administr‚cijas sÁdÁs regul‚ri tiek p‚rrun‚tas ÁrÏeÔu lietas.
PiemÁram, 1882. gada 15. novembrÓ san‚kuie apsprie˛ jaut‚jumu par
prospektu. ApcerÁjui Valkera pied‚v‚jumu nojaukt veco un b˚vÁt jaunu
prospektu pÁc Ulmas Doma parauga, runas vÓri tomÁr nolemj paturÁt
veco ÁrÏeÔu fas‚di. Un labi, ka t‚ ñ ja b˚tu nomainÓts, tad mÁs nevarÁtu
vairs lepoties, ka RÓgas Dom‚ saglab‚ts ÁrÏeÔu prospekts, kura pirm-
s‚kumi datÁjami ar 1594. gadu!

1883. gada pavasarÓ aktu‚ls kÔ˚st jaut‚jums par veco ÁrÏeÔu nojauk-
anu, lai atbrÓvotu vietu jaunaj‚m. Doma administr‚cijas uzticÓbas persona
ir jau pieminÁtais Augusts Martins, kura darbu tobrÓd turpina viÚa dÁls
un amata mantinieks EmÓls Martins (1848ñ1922). 1883. gada 22. mart‚
valde nolemj veco ÁrÏeÔu nojaukanu uzticÁt viÚam. Nolemj arÓ, ka septiÚi
Doma ÁrÏelÁm nesen pievienotie, vÁl lietojamie Augusta Martina reÏistri
tiks nodoti RÓgas pilsÁtas meiteÚu Ïimn‚zijai, lai t‚s aulas balkon‚ varÁtu
uzb˚vÁt mazas ÁrÏeles, kas nedaudz vÁl‚k arÓ tiek paveikts. Veco ÁrÏeÔu
detaÔu piederÓbas jaut‚jums vÁl paliek atkl‚ts, taËu EmÓls Martins darbo-
jas ñ to apliecina ieraksti par viÚam izmaks‚taj‚m algas summ‚m Doma
kases gr‚mat‚ 1883. gada pavasarÓ.

1883. gada aprÓlÓ BaznÓcas valde Vilhelmam Bergneram apmaks‚
ceÔa izdevumus braucienam uz Ludvigsburgu ñ acÓmredzot, lai viÚ uz
vietas redzÁtu, k‚ rit darbi, un precizÁtu turpm‚k‚s sadarbÓbas pl‚nu.
Savuk‚rt RÓg‚ 1883. gada j˚lija sÁdÁ, kur‚ pieaicin‚ti RÓgas lab‚kie
arhitekti, k‚ arÓ Domam piesaistÓtais in˛enieris, uzv‚rd‚ Bekers, vÓri sprie˛
par steidzami veicamajiem uzdevumiem. Tiek nor‚dÓts, ka putekÔus radoi
darbi pÁc jauno ÁrÏeÔu uzst‚dÓanas vairs neb˚s iespÁjami, t‚dÁÔ tie j‚veic
t˚lÓt, vasaras mÁneos.

Jaunb˚vÁt‚s RÓgas Doma ÁrÏeles 1883. gada vasar‚ tiek uzst‚dÓtas
publiskai apskatei firmas darbnÓc‚ Ludvigsburg‚, kur Eberharda FrÓdriha
Valkera (Walcker, 1794ñ1872) dibin‚to uzÚÁmumu tobrÓd vada viÚa
pieci dÁli: Eberhards Heinrihs, Johans FrÓdrihs, K‚rlis, Pauls un Hermanis.
Pauls Valkers (1846ñ1928) atbild par instrumenta tehnisko mont‚˛u.
Fricis (t. i., Johans FrÓdrihs) Valkers (1829ñ1895) ir specializÁjies stabuÔu
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intonÁan‚, bet K‚rÔa Valkera (1845ñ1908) ziÚ‚ ir arÓ visas mened˛menta
lietas. Ludvigsburg‚ uzcelt‚ ÁrÏeÔu mont‚˛as z‚le ir patiesi grandioza ñ
80 m gara, piecst‚vu m‚jas augstum‚. PÁc tam instruments tiek demontÁts,
sapakots un no LÓbekas ostas ar tvaikoni Livland p‚rvests uz RÓgu. Ne-
parast‚ krava sasniedz tagadÁjo Latvijas galvaspilsÁtu 20. august‚. Ierodas
arÓ K‚rlis un Pauls Valkeri. S‚kas instrumenta mont‚˛as darbi Dom‚.

Sagad‚s, ka vienai no aktÓv‚kaj‚m v‚cu amatierbiedrÓb‚m Rigaer
Liedertafel 1883. gada rudenÓ aprit 50 gadi un t‚ vÁlas sarÓkot jubilejas
koncertu Doma baznÓc‚. Administr‚cija dod atÔauju, tomÁr stingri nosaka,
ka jaun‚s ÁrÏeles pirms to iesvÁtÓanas spÁlÁt nedrÓkst. AcÓmredzot jubi-
l‚riem j‚iztiek ar pavadÓjumu, kuru ÁrÏelnieks spÁlÁ uz harmonija. Te nu
j‚rÁÌin‚s ar Paula Valkera izvirzÓtajiem noteikumiem. ArÓ 1883. gada
10. decembra sÁdÁ ar viÚa lÓdzdalÓbu tiei run‚ts par ÁrÏeÔu lietoanas
noteikumiem lÓdz jaunb˚ves pilnÓgai pabeiganai.

T‚ k‚ VecrÓgas iel‚s 80. gadu s‚kum‚ jau ir ierÓkots g‚zes apgais-
mojums, Valkeri nolemj gaisa piedziÚai izmantot g‚zes motoru ar turbÓnu.
1883. gada decembrÓ Doma tornÓ uzst‚da g‚zes motoru, ierÓko pievadu,
uzb˚vÁ Ópau skursteni sadeguo g‚zes daÔu izvadÓanai un Ìeras pie into-
nÁanas darbiem, bet janv‚ra s‚kum‚ nosprau˛ nu jau galÓgo ÁrÏeÔu nodo-
anas datumu un laiku. Nosaka, kuras personas b˚tu j‚aicina uz instru-
menta pieÚemanas ceremoniju. Nolemj, ka no firmas puses tas b˚s K‚rlis
Valkers. Sprie˛ par pirm‚ koncerta rÓkoanu un iel˚dzamiem viesiem.

Nun danket alle Gott...

«rÏeÔu iesvÁtÓana notiek 1884. gada 19. janv‚rÓ (pÁc vec‚ stila).
SÓk‚ki apraksti par t‚s norisi gan nav saglab‚juies, bet koris noteikti
piedalÓjies, jo katram kordzied‚t‚jam par dalÓbu ÁrÏeÔu iesvÁtÓanas cere-
monij‚ samaks‚ti 14 rubÔi.

Vakar‚, pirmaj‚ koncert‚, spÁlÁ Doma ÁrÏelnieks Vilhelms Bergners,
Jelgavas ÁrÏelnieks R˚dolfs Postelis (Postel, 1820ñ1899) un PÁterburgas
Konservatorijas ÁrÏeÔklases vadÓt‚js Luijs Homiliuss (Homilius, 1845ñ
1908). ViÚu ar RÓgu vieno Ópaa saikne ñ Homiliusa ÁrÏeÔklasÁ spÁles
prasmi apguvui vai visi PÁterburg‚ studÁjuie latviei. SvÁtku programm‚
iekÔauts arÓ Ferenca Lista veltÓjums RÓgai ñ kor‚Ôa fant‚zija Nun danket
alle Gott (Lai Dievu visi teic) ÁrÏelÁm, vÓru (vai jauktam) korim, div‚m
trompetÁm, trim tromboniem un timp‚niem. Par o darbu, kas sacerÁts
1883. gada maij‚, Lists 20. maija vÁstulÁ KarolÓnai Vitgenteinai raksta:
–oreiz man nav ˛Ál, ka apsolÓju sacerÁt kor‚li ìNun danket alle Gottî,
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kas kalpos 120 000 marku vÁrto milzu ÁrÏeÔu atkl‚anai RÓg‚. –is mans
skaÚdarbs ilgst desmit min˚tes, bet prasÓja man vair‚k k‚ nedÁÔu darba,
jo izmaiÚu dÁÔ n‚c‚s p‚rrakstÓt to divas reizes. Toties tagad man Ó kom-
pozÓcija liekas gana izdevusies (Franz Lisztís Briefe 1898: 380). Jaundarbs
izskan simboliski ñ ar pateicÓbu Dievam, kur sekmÓgi Ô‚vis lielo darbu
pabeigt. Tas veidots lietpratÓgi, jo Ferencs Lists, iepriek noskaidrojis,
k‚das iespÁjas pied‚v‚ Valkera jaunais opuss, savas kompozÓcijas vidus-
daÔ‚ tiei paredzÁjis un notÓs nor‚dÓjis, k‚du reÏistru izmantojums kur‚
posm‚ vÁlams. Un, protams, tas izskan di˛eni un svinÓgi ñ jo skaÚdarba
noslÁgum‚ tutti ÁrÏelÁm pievienojas ne vien kora un met‚la p˚aminstru-
mentu, bet arÓ zvanu gaviles.

TaËu svÁtki paiet ‚tri, un jau 1884. gada 24. janv‚rÓ draudzes padome
velk kop‚ rÁÌinus: run‚ par b˚vdarbiem baznÓc‚, kuru dÁÔ novilcin‚jusies
ÁrÏeÔu pabeigana un pas˚tÓt‚jiem raduies finansi‚li zaudÁjumi. Sprie˛
par gala norÁÌiniem ar Valkera firmu, kam vÁl j‚sav‚c nolÓgt‚ naudas
summa. Tiesa, lÓdzekÔi jau v‚kti visus beidzamos gadus ñ Doma baznÓcas
kases gr‚mat‚s lÓdz‚s t‚diem kontiem k‚ Remontdarbi, Algas, Apkure,
Œres maksas, G‚zes apgaismoana, ApsildÓana, NabadzÓgo apr˚pe, Doma
draudzes skola, Doma kora/svÁtku m˚zikas konts past‚v arÓ aile «rÏeÔu
konts. Taj‚ tiek iegr‚matoti gan ziedojumi, gan koncertien‚kumi. Ir
visp‚rÓgi d‚vin‚jumi, bet ir arÓ ziedojumi konkrÁtiem mÁrÌiem: piemÁram,
k‚ds Rihards Pole (Pohle) ir ziedojis balkona aprÓkojumam nepiecie-
amajiem Ëuguna balstiem. Te tiek atzÓmÁti arÓ ikdienas ien‚kumi, pie-
mÁram, no k‚z‚m un bÁrÁm, tostarp arÓ no bÁru ratu izÓrÁanas.

DetalizÁti izkalkulÁtas arÓ ar k‚zu ceremoniju rÓkoanu saistÓt‚s sum-
mas. Te baznÓcas ien‚kumus veido g‚zes apgaismojums ñ 10 rbÔ., liel‚
tepiÌa nokl‚ana ñ 3 rbÔ., ÁrÏeÔu spÁle ñ 5 rbÔ. PÁc klientu vÁlÁan‚s var
pas˚tÓt nevis pilnu, bet pusapgaismojumu, tas maks‚ uz pusi lÁt‚k. Ja nu
k‚zinieki pavisam knapin‚s, tad ceremonijai var pas˚tÓt nevis pilnu ÁrÏeÔu,
bet tikai ÁrÏeÔu pozitÓva spÁli. TomÁr arÓ aj‚ gadÓjum‚ kaut kas iekrÓt
«rÏeÔu kont‚.

Liel‚k‚s cerÓbas lÓdzekÔu ieguvei saist‚s ar koncertien‚kumiem, jo
koncertu ir daudz un jauno ÁrÏeÔu slava vilina gan spÁlÁt‚jus, gan klausÓ-
t‚jus. 19. gadsimta beig‚s un 20. gadsimta s‚kum‚ Dom‚ notiek intensÓva
koncertdzÓve, turkl‚t regul‚ri koncertcikli un muzik‚li vakari te s‚kuies
t˚lÓt pÁc ÁrÏeÔu uzb˚vÁanas. S‚kum‚ koncerti notikui pat vidÁji divreiz
nedÁÔ‚. 1884. gada janv‚ra koncertu ien‚kumi (tÓr‚ peÔÚa) «rÏeÔu kont‚
ienes pr‚vas summas ñ 1890,57 rbÔ. 1092,25, rbÔ., 160.00 rbÔ. Marta
koncerti jau maz‚k ñ 74,28 rbÔ., 94,12 rbÔ., tad 74,40 un 60.00 rubÔus.
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Maij‚ katrs sarÓkojums vidÁji dod 40ñ50 rubÔu peÔÚu. Zin‚mu atspaidu
draudzei sniedz arÓ ieÚÁmumi no RÓgas-Dinaburgas dzelzceÔa akcij‚m ñ
ne velti viens no koncertiem (1886. gada 28. febru‚rÓ) tiek sniegts I Dzelz-
ceÔa grupas darbiniekiem.

R˚pes par karalisko aud˛ubÁrnu

Bet naudiÚa ir vajadzÓga, jo par karalisko aud˛ubÁrnu rÓdziniekiem
nu vajag pien‚cÓgi r˚pÁties! T‚ piemÁram, 1884. gada 22. febru‚rÓ par
maÓnistu g‚zmotora apkalpoanai tiek pieÚemts darb‚ k‚ds meh‚niÌis,
v‚rd‚ FrÓdrihs Augusts Ketners (Kettner). Savuk‚rt Jozefam Mateckim
(Matetzky) par ÁrÏeÔu skaÚoanu no 1. janv‚ra lÓdz 1. aprÓlim izmaks‚ti
75 rbÔ., tikpat arÓ par n‚kamajiem trim mÁneiem. TaËu 1884. gada
20. mart‚ inspektors ziÚo, ka saÚÁmis no Valkera firmas vÁstuli, kur‚
teikts, ka firma vÁlÁtos uzticÁt jauno ÁrÏeÔu skaÚoanu savam darbiniekam,
kur dzÓvotu RÓg‚ un par darbu saÚemtu gada honor‚ru 300 rbÔ. apmÁr‚.
VÁlÁan‚s tiek akceptÁta, un 18. maija sÁdÁ inspektors prezentÁ ar Valkera
firmu noslÁdzamo ÁrÏeÔu apkopes lÓguma projektu. LÓgums bijis spÁk‚
vair‚kus gadus, jo vÁl 1888. gad‚ par ÁrÏeÔu skaÚoanu 75 rbÔ. ceturksnÓ
maks‚ti Hermanim Valkeram (1850ñ1926) ñ jaun‚kajam no pieciem
br‚Ôiem Valkeriem.

Pad‚rgas, bet nepiecieamas izmaksas saistÓtas ar ÁrÏeÔu apdroin‚-
anu pret ugunsgrÁku. Pirmais ‚ds lÓgums slÁgts 1888. gada 22. septembrÓ
uz gadu par 45 000 rbÔ, iemaks‚jot 126,88 rbÔ. VÁl‚kajos gados apdro-
in‚jums noslÓd uz 30 000 rbÔ., bet iemaksa uz 85,05 rbÔ.

LÓdzekÔus prasa arÓ da˛‚das sadzÓviskas akcijas. PiemÁram, 1895.
gada 5. august‚ dekoratoram un tapsÁt‚jam V. Jansonam samaks‚ti
10 rbÔ. par ÁrÏeÔu, kanceles un citu vÁrtÓg‚ko interjera priekmetu apseg-
anu ar drÁbes p‚rkl‚jiem, lai baznÓcas remonta laik‚ tos aizsarg‚tu no
putekÔiem. Savuk‚rt 1897. gada oktobrÓ 10 rbÔ. prasÓjusi ̨ urku izdzÓanas
akcija no ÁrÏeÔu apb˚ves un plÁu telpas.

TomÁr to visu atsver muzik‚lais ieguvums ñ bie˛i un regul‚ri t‚ laika
liel‚ko v‚cu avÓ˛u Rigasche Stadtbl‰tter, Rigaer Tageblatt un Zeitung
f¸r Stadt und Land slej‚s par‚d‚s sludin‚jumi par koncertiem Dom‚.
VisaktÓv‚k to spÁlÁan‚ un rÓkoan‚ lÓdzdarbojas pats Vilhelms Bergners.
TaËu it regul‚ri pie jaunaj‚m ÁrÏelÁm sÁstas arÓ citi. PiemÁram, 1884.
gada 29. septembrÓ notiek jau treais ÁrÏeÔkoncerts ar franËu komponista
Aleksandra Gilm‚na (Guilmant) piedalÓanos (pirms tam jau izskanÁjui
divi Ó ievÁrojam‚ atskaÚot‚jm‚kslinieka koncerti Dom‚), bet 1887. gada
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29. septembrÓ uzst‚jas latvieu ÁrÏelnieks R˚dolfs GrÓviÚ (Griwing). Bie˛i
koncertu rÓkot‚ji Dom‚ ir RÓgas Baha biedrÓba. Un, k‚ teikts dokumentos,
Óres maksa ‚diem sarÓkojumiem (f¸r die Oratorium) ir 75 rbÔ. par ÁrÏeÔu
lietoanu un 22 rbÔ. par apgaismoanu.

SvarÓgi atzÓmÁt, ka Valkera meistardarbs ñ RÓgas Doma ÁrÏeles ñ
jau tolaik guva plau rezonansi Eiropas ÁrÏeÔspeci‚listu aprind‚s, t‚s tika
pieminÁtas daudz‚s ÁrÏeÔb˚ves gr‚mat‚s. Karla Lohera gr‚mat‚ par ÁrÏeÔu
reÏistriem Erkl‰rung der Orgelregister mit Vorschl‰gen zu wirksamen
Register-Mischungen RÓgas Doma instruments pieminÁts 21 reizi (Locher
1887). Hugo RÓmaÚa gr‚mat‚ Katechismus der Orgel sniegta Doma
ÁrÏeÔu pilna dispozÓcija un izvÁrsts apraksts (Riemann 1888). ArÓ presÁ
sastopamas j˚smÓgas atsauksmes ñ gan klausÓt‚ju, gan ÁrÏelnieku rakstÓtas.

20. gadsimta s‚kuma p‚rveides un jaunin‚jumi RÓgas Dom‚

RÓgas Doms, t‚pat k‚ pati RÓga, nekad nav bijis lÓdz galam uzcelts
un nemainÓgs. Visu laiku tur ticis kaut kas uzlabots, remontÁts, p‚rb˚vÁts.
Plai izpÁtes un rekonstrukcijas darbi Dom‚ notikui 19. gadsimta beig‚s
un 20. gadsimta s‚kum‚ arhitektu Karla Neiburgera (Neuburger), Vil-
helma NeimaÚa (Neumann) un profesora Karla MormaÚa (Mohrmann)
vadÓb‚. M˚sdien‚s katram pazÓstamais, skaistais j˚gendstila vestibils ir
izveidots 1896.ñ1897. gad‚. Bet k‚pnes, kas ved uz ÁrÏeÔu luktu, ir papla-
in‚tas un izb˚vÁtas 1906.ñ1908. gad‚. Tad pat arÓ dokumentos pieminÁta
maz‚ balkona nojaukana un Valkera b˚vÁto ÁrÏeÔu ceturt‚ manu‚Ôa
vÁjl‚˛u un stabuÔu p‚rcelana uz lielo balkonu. T‚s vispirms novietotas
augÁj‚s luktas ziemeÔu ark‚dÁ, bet vÁl‚k, kad vÁjl‚des p‚rveidotas par
pneimatisk‚s sistÁmas vÁjl‚dÁm un prospekts par pusotru metru pabÓdÓts
uz prieku, ceturt‚ manu‚Ôa stabules p‚rvietotas ÁrÏeÔu pa‚ augÁj‚ st‚v‚.
–ajos p‚rb˚ves darbos galvenais meistars bijis EmÓls Martins.

B˚tisks jaunums ir 1906. gad‚ pilsÁtas padomnieka K. HartmaÚa
(Hartmann) izteiktais prieklikums: ugunsdroÓbas apsvÁrumu dÁÔ nomai-
nÓt g‚zes motoru pret elektromotoru, kas tuv‚kajos gados tiek izdarÓts,
samaks‚jot par to 300 rbÔ.

–Ós p‚rb˚ves un p‚rveides piesaka moderna, tehniski jaunu sasnie-
gumu zÓmogota laika s‚kumu, bet reizÁ arÓ visai b˚tiski maina Valkera
oriÏin‚lieceri. T‚, protams, ir sakritÓba, bet tiei aj‚ laik‚ Vilhelms Berg-
ners, kur bijis Doma ÁrÏelnieks gandrÓz 40 gadus (no 1867) un Valkera
jaunb˚vei atdevis tik daudz savas sirdsdegsmes un enerÏijas, s‚k slimot.
1906. gada 16. septembrÓ Bergners l˚dz administr‚ciju atbrÓvot viÚu no
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amata un pieÌirt pensiju. Bet pÁc gada pensiju jau saÚem ÁrÏelnieka
atraitne KatrÓna Bergnere...

Par Doma ÁrÏelnieku pÁc Bergnera n‚ves kÔ˚st Haralds Kreicburgs
(Kreutzburg/Creutzburg, 1875ñ1948), kur pÁdÁjos gados jau ne reizi
vien aizvietojis sav‚rguo Bergneru. Koncerti notiek, taËu arÓ paam
Kreicburgam katru reizi j‚raksta l˚gums Doma administr‚cijai Ôaut sarÓkot
m˚zikas vakaru. Un nosacÓjumi main‚s atkarÓb‚ no da˛‚diem apst‚kÔiem:
visbie˛‚k to rÓkoanu atÔauj, atlÓdzÓbai prasot vienu tredaÔu no koncert-
ien‚kumiem vai vismaz 100 rbÔ. par telpu Óri, apgaismojumu un p‚rÁjiem
pakalpojumiem.

* * *

N‚kamie liel‚kie ÁrÏeÔu remonta un restaur‚cijas darbi Dom‚ noti-
kui 20. gadsimta 50. un 60. gadu mij‚, pÁc tam ñ 80. gadu s‚kum‚.
Doma draudzes pÁdÁjais ÁrÏelnieks no 1955. lÓdz 1958. gadam bija Niko-
lajs KaËalovs (1911ñ1996), Latvijas Konservatorijas absolvents, J‚zepa
VÓtola skolnieks. Tad dievnamu p‚rÚÁma valsts un taj‚ tika ierÓkota kon-
certz‚le. «rÏeÔu remontu un atjaunoanu tobrÓd veica v‚cu firma Hermann
Eule. Savuk‚rt 80. gados, Valkera ÁrÏeÔu simtgadi sagaidot, instrumenta
restaur‚ciju veica holandieu firma Flentrop Orgelbow B.V.-Zaandam,
piedaloties Latvijas ÁrÏeÔmeistariem Gun‚ra D‚lmaÚa vadÓb‚. PÁc Ós
restaur‚cijas past‚vÓgajiem ÁrÏeÔm˚zikas apmeklÁt‚jiem n‚c‚s pierast pie
instrumenta cita ‚rÁj‚ veidola: no jauna atkal tika uzb˚vÁts mazais balkons
un uz t‚ novietotas IV manu‚Ôa vÁjl‚des, stabules un mazais spÁles galds.
T‚, k‚ tas bija Valkera b˚ves pirmveid‚.

Nu jau atkal pag‚jui trÓsdesmit gadi. Un speci‚listi, tostarp ÁrÏeÔu
vÁsturnieks un restaurators Mikus DzenÓtis, sprie˛, ka atkal j‚dom‚ par
n‚kotnÁ veicamiem darbiem. Par pamatÓgu tÓrÓanu, jo pilsÁt‚s, kur pu-
tekÔu cirkul‚cija ir daudz liel‚ka, instrumenti ‚tr‚k pies‚rÚojas. ViÚ arÓ
uzskata, ka agr‚k vai vÁl‚k vajadzÁtu t‚s stabules, kas palaik neatbilst
Valkera oriÏin‚lmenz˚r‚m, nomainÓt ar t‚m atbilsto‚m. –tutgartÁ ir
ìWalckerî arhÓvs, kur‚ varÁtu meklÁt oriÏin‚los izmÁrus. Vai arÓ par
paraugu Úemt k‚da cita Walcker instrumenta stabules no t‚ laika perioda,
sprie˛ Mikus DzenÓtis (2011: 25).

ViÚ obrÓd ir viens no rosÓg‚kajiem un zino‚kajiem ÁrÏeÔlietu spe-
ci‚listiem Latvij‚ un tam apliecin‚jumi nav t‚lu j‚meklÁ. Vien j‚atver
tÓmekÔa vietne www.music.lv/lek, kur atrodams Latvijas ÁrÏeÔu katalogs,
kuru DzenÓtis veido kop‚ ar ÁrÏeÔmeistaru Alvi Melb‚rdi un datorgrafiÌi
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Kasparu PutriÚu. Savuk‚rt par RÓgas Doma ÁrÏelÁm tuv‚ka inform‚cija,
k‚ arÓ tuvpl‚na vizu‚ls priekstats ir ieg˚stams, ieskatoties Doma baznÓcas
m‚jas lap‚, kurai inform‚ciju sagatavojis ÁrÏeÔmeistars Viesturs Ilsums
un Mikus DzenÓtis. Bet par Ó m˚su unik‚l‚ vÁlÓn‚ romantisma laika
ÁrÏeÔb˚ves pieminekÔa skanÁjumu varam p‚rliecin‚ties Dom‚ regul‚ri
notiekoajos koncertos.

Doma baznÓcas m‚jas lap‚ las‚m: RÓgas Doma un VÓnes VotÓva
baznÓcas ÁrÏeles [uz pusi maz‚ks instruments par m˚sÁj‚m ñ I. G.] ir
vienÓgie no 19. gs. Valkera lielajiem instrumentiem, kas saglab‚juies
nep‚rb˚vÁti (RÓgas Doma ÁrÏeles). T‚ ir daÔa no Latvijas kult˚rvÁstures
mantojuma, par kuru esam atbildÓgi arÓ n‚kamo paaud˛u priek‚.

New Facts about Walcker Organ in Riga Cathedral

Ilma GrauzdiÚa

Summary

A quarter of a century has passed since a monograph dedicated to
Latvian organ culture T˚ksto mÁlÁm ÁrÏeles spÁlÁ (Organ Plays with a
Thousand Tongues; RÓga: Liesma, 1987) written by the author of this
article was issued. Significant changes have touched the life of organs of
Latvian churches. New facts are gathered considering the history of both
Latvian organ culture in general and our pride ñ the organ of Riga
Cathedral (RÓgas Doms). In a scattered fragmentary way they are kept
in materials of Latvian State Archives (Latvijas Valsts arhÓvs) ñ documents
of administration of Riga Cathedral, accountantsí books, minutes of board
meetings. Serious research of these documents is being carried out, with
participation of organ masters Viesturs Ilsums, Mikus DzenÓtis, Alvis
Melb‚rdis et al.

The aim of this article is to share the acquired information with the
reader, add new details to the facts drawn in the monograph, which lets
to illuminate the time when Walker organ was built and the first decades
of the instrumentís life in Riga Cathedral.

The first bigger organ was built in Riga Cathedral at the turn of 16th

and 17th centuries. In 1601 a new instrument with 3 manuals and 42
registers started to sound there. The prospect of that instrument at the
moment fills the middle part of the prospect of the organ of Riga Ca-
thedral. In the following centuries the organ was rebuilt and enlarged
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several times. In the documents of Cathedral administration, entries about
contracts with organ caretakers and sums of money paid to them occur
regularly. Along with foreign masters also the contribution of Riga organ
builder August Martin (1808ñ1891) is considerable in the history of the
Cathedral instrument.

The starting point for the new organ built by E. F. Walcker & Cie.
is September 4, 1881, when the inspector of Cathedral administration
informs Riga town councillors that the organ built in 1601 has fallen
into disuse. A decision is taken to build a new organ and in fullfilment of
it an active part is taken by Riga Cathedral organist of the time Wilhelm
Bergner (1837ñ1907). Due to his direct participation during the period
from autumn 1881 till autumn 1882 the number of planned registers
grows from 90 to 124. At the opening ñ January 19, 1884 ñ this is the
largest organ in the world.

The article discloses different events which took place in Walker
workshop in Ludwigsburg and Riga: it reads about five Walker brothers
who worked in the company during the period when Riga organ was
built, about how Riga townsmen themselves had to make the cathedral
ready, how the succession of works was planned (because all work creating
dust had to be done before the instrument was installed), about the
decision to use gas motor with turbine for air feeder (as there was gas
light in Old Riga in early 80-ies of the 19th century!), about Franz Lisztís
choral fantasy Nun danket alle Gott, which was specially composed for
the consecration ceremony of the organ. Eloquent facts are kept in
Cathedral accountantsí books. Different expenses connected with the
organ are recorded there. For example, ensurance against fire, hiring of
permanent caretaker, payment of different repairs, even getting rid of
rats in the swell-box of the organ. Also income is recorded: from wedding
and funeral ceremony customers, from donations and contributions. But
most of all ñ from concerts which in the first years of existance of Walker
organ were very many and moreover ñ they were well-attended.

Briefly marking a few facts from later periods of the instrumentís
life (reconstruction at the beginning of the 20th century, repairs in late
50-ties, restoration in the original variant in early 80-ties) the conclusion
is emphasized that the organ of Riga Cathedral is a unique instrument.
At the moment it is one of the most expressive and stylistically pure
monuments of romantic organ building in the world.
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J‚zepa VÓtola ien‚kana latvieu sabiedrÓb‚:
raksti latvieu periodik‚ lÓdz 1918. gadam

Mag. art. Zane PrÁdele
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas doktorante

J‚zepa VÓtola (1863ñ1948) PÁterburgas dzÓves periods t‚ Ósti ies‚kas
1886. gad‚, kad viÚ ar mazo zelta medaÔu absolvÁ PÁterburgas konser-
vatoriju un uzreiz tiek uzaicin‚ts par t‚s pedagogu; ‚du godu jaunais
latvieu m˚ziÌis konservatorijas nekrievu absolventu vid˚ izpelnÓjies pir-
mais. Vecumdien‚s VÓtols raksta sav‚ autobiogr‚fij‚: Tie bija divi: Rim-
skis-Korsakovs un Davidovs, kas ar vienu v‚rdu man atvÁra darba un
goda pilnas n‚kotnes v‚rtus, man ñ latvietim! (citÁts pÁc: VÓtols 1988: 83)

Savuk‚rt J‚zepa VÓtola iekÔauan‚s latvieu sabiedrÓb‚ ir sare˛ÏÓts
process, jo bÁrnÓba aizvadÓta Jelgavas v‚cu kult˚rvidÁ un studijas nori-
tÁjuas jaunkrievu skolas ietekmes sfÁr‚ PÁterburgas konservatorij‚.
Raksta gait‚ ieskicÁti komponista izraudzÓtie tuvin‚an‚s ceÔi latvieiem.
Apl˚kota arÓ viÚa tautisko ideju dinamika preses avotu liecÓb‚s lÓdz brÓdim,
kad 1918. gad‚ VÓtols apmetas RÓg‚ uz past‚vÓgu dzÓvi.

AtgriezÓsimies 19. gadsimta 80. un 90. gadu mij‚. –aj‚ laik‚ VÓtols
kop‚ ar Andreju Jurj‚nu RÓgas Latvieu biedrÓbas M˚zikas komisijas
uzdevum‚ piedal‚s folkloras v‚kanas un seno instrumentu iepazÓanas
ekspedÓcij‚s. Kop 1888. gada viÚ iesaist‚s Visp‚rÁjo latvieu dziesmu
svÁtku kustÓb‚ ñ vispirms k‚ komponists, vÁl‚k arÓ k‚ virsdiriÏents un
svÁtku RÓcÓbas komitejas loceklis. Kop 1891. gada augusta n‚kamais
Latvijas Konservatorijas rektors regul‚ri piedal‚s M˚zikas komisijas
organizÁtajos Rudens koncertos k‚ atskaÚot‚jm‚kslinieks.

Latvieu sabiedrÓbas apziÚ‚ VÓtols ien‚k caur Ôoti da˛‚diem periodi-
kas avotiem, jo skar plau sabiedriski aktu‚lu tÁmu loku. Jau 1892. gad‚
komponists ̨ urn‚l‚ Austrums1 regul‚ri publicÁ savas profesion‚li vÁrÓg‚s
recenzijas par tobrÓd aktu‚liem nou izdevumiem. Otrs VÓtola iecienÓts
medijs, kur‚ viÚ 1895. gad‚ detalizÁti un arÓ kopum‚ slavÁ Jelgavas
Dziesmu svÁtku (1895) kvalit‚ti, ir RÓg‚ izdotais Baltijas VÁstnesis ñ poli-

1 Maskavas latvieu dibin‚ts ˛urn‚ls, kas tapis ar mÁrÌi veicin‚t literat˚ras,
valodas un sabiedrisk‚s dzÓves attÓstÓbu Latvij‚; t‚ izdevÁjs un redaktors bija jaun-
latvieu ideju p‚rmantot‚js JÁkabs Velme (1855ñ1928) (Grigulis, Treijs 1992: 82).
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tisks, sabiedrisks un liter‚rs laikraksts2. Treais preses izdevums, kur‚
komponists kop 1908. gada regul‚ri publicÁjas, ir Latvieu konstituci-
on‚l‚s demokr‚tisk‚s partijas laikraksts Latvija ñ turÓg‚s pilsonÓbas ide-
oloÏijas veidot‚js un vadÓt‚js (Grigulis, Treijs 1992: 249). Taj‚ VÓtols
nav vairÓjies atkl‚ti run‚t par m˚zikas m‚kslas anga˛ÁtÓbu politiskiem
mÁrÌiem un savu iecerÁto apolitisko nost‚ju.

ZÓmÓgi, ka bie˛i vien publicÁtajos rakstos, vÁstulÁs un skaÚdarbu
manuskriptos VÓtols nor‚da da˛‚das savas t‚brÓ˛a atraan‚s vietas ñ PÁter-
pili, ZareËji, Krimas k˚rortu Sakos un Koreiz‚, LisiËansku, ArhangeÔsku
u. c. TomÁr komponista biogr‚fijas izpÁte liecina: fiziska atraan‚s ‚rpus
dzimtenes period‚ lÓdz 1918. gadam viÚam netraucÁ b˚tiski veicin‚t naci-
on‚lo elementu attÓstÓbu latvieu m˚zikas kult˚r‚; galven‚ loma te ir VÓ-
tola daiÔrades estÁtikai un uzsaukumiem presÁ. Interesanti, ka 1911. gada
5. novembrÓ, PÁterburgas konservatorijas Lielaj‚ z‚lÁ atzÓmÁjot skaÚra˛a
25 gadu darba jubileju, svÁtki vainagojas ar ziedojumu v‚kanu; o ieceri
latvieu sabiedrÓbas p‚rst‚vji Ósteno, lai ieg‚d‚tos zemes Ópaumu Latvij‚
un d‚v‚tu to komponistam viÚa atp˚tas brÓ˛iem brÓvlaikos un vecum-
dien‚s (T‚livalds 1911). VÓtols ir latvieu inteliÏences sabiedrÓbas zenÓt‚
jau 1911. gad‚, un is augstsirdÓgais ˛ests no tautieu puses nor‚da uz
viÚam adresÁtu aicin‚jumu b˚t Latvij‚ starp savÁjiem. AcÓmredzot cÁl‚
ideja nevar vÁl realizÁties, un uz VÓtola lauku m‚j‚m krietni j‚gaida, jo
Latvijas valdÓbas pieÌirtaj‚s Gaujienas AnniÚ‚s VÓtoli pavadÓja vasaras
un svÁtku brÓvdienas no 1922. lÓdz 1944. gadam.

Turpin‚jum‚ pla‚k pakavÁsimies pie atseviÌiem J‚zepa VÓtola
rakstiem latvieu periodik‚. –aj‚ laikposm‚ to kopskaits nedaudz p‚r-
sniedz trÓsdesmit, un ̨ anru loks ietver polemikas, problÁmrakstus, recen-
zijas, rakstus par m˚zikas darbiniekiem un VÓtola pateicÓbas.

Polemikas ˛anru autors nav seviÌi iecienÓjis, tomÁr da˛k‚rt 19. un
20. gadsimta mij‚ viÚ tam pievÁrsies. Ies‚kums meklÁjams 1895. gada
vasar‚ laikrakst‚ Baltijas VÁstnesis. VÓtols reaÏÁ uz Nikolaja Alun‚na
nepatiku par viÚam adresÁto, lai gan visai saudzÓgi pausto kritiku; t‚s

2 Viens no nozÓmÓg‚kajiem latvieu pilsoniskajiem izdevumiem; t‚ izveidot‚js
un pirmais redaktors bija jaunlatvieu kustÓbas dalÓbnieks Bernhards DÓriÌis
(1831ñ1892). Baltijas VÁstnesis dibin‚ts 1868. gad‚. –is laikraksts, lÓdzÓgi k‚
pirm‚ latvieu dienas avÓze RÓgas Lapa (s‚ka izn‚kt 1877 DÓriÌa izdevum‚ un
redakcij‚, 1880. gada 1. j˚lij‚ redakciju p‚rÚÁma Baltijas VÁstnesis), par galveno
uzdevumu izvirzÓja tautisko centienu aizst‚vÓbu (Konvers‚cijas v‚rdnÓca 1911:
3426ñ3427).
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objekts ir Alun‚na tobrÓd vien div‚s burtnÓc‚s izdotais m‚cÓbu lÓdzeklis
Kora dzied‚ana. Pam‚cÓba k‚ kora dzied‚t‚ji izglÓtojami (1. burtnÓca
1894, 2. burtnÓca 1895). VÓtols savas teorÁtiÌa piezÓmes atÔ‚vies, apzi-
noties, ka piecu gadu gait‚ jau pats uzkr‚jis pietiekamu pieredzi koru
vadÓan‚. –Ó polemika, iespÁjams, kÔ˚st arÓ par pirmo diskusiju solfed˛o
pedagoÏijas jom‚ latvieu kora kult˚r‚. Alun‚ns visai kategoriski aicina
VÓtolu da˛as no publicÁtaj‚m piezÓmÁm atsaukt (Alun‚ns 1895). Savuk‚rt
VÓtola atbilde iezÓmÁ mazliet pla‚ku problÁmas kontekstu:

Pateicoties ‚dam prasÓjumam, esmu piespiests atk‚pties no lÓdz im
ieturÁta principa, nekad atkl‚t‚ debatÁ jeb polemik‚ neielaisties jebk‚du
presÁ manai personai izsacÓtu p‚rmetumu dÁÔ. TamdÁÔ arÓ Alun‚na kgs
mani atvainos, ja oreiz visus principus un pedagoÏiskus jaut‚jumus
atst‚ju neievÁrotus [..]. Ka inÓ mums visiem d‚rgaj‚ darbu lauk‚ ego-
ismam vai cit‚d‚m personÓg‚m interesÁm vietas nedrÓkst b˚t, no tam,
dom‚ju, esam visi p‚rliecin‚ti arÓ bez druk‚tiem v‚rdiem (VÓtols 1895).

Cita polemika risin‚jusies pÁc septiÚiem gadiem ñ t‚ aizs‚kusies 1902.
gada 18. decembrÓ. Kreis‚ laikraksta Dienas Lapas redakcijai VÓtols
adresÁjis piezÓmi par k‚das ÁrÏelnieces Tijas TÓpaines jaunkundzes kon-
certa afi‚s piesavin‚to titulu PÁterburgas konservatoriste. Autors infor-
mÁ, ka jau kop 1898. gada febru‚ra TÓpaine ir atskaitÓta no konservato-
rijas studentu rind‚m nepietiekama talanta dÁÔ, un paskaidro, ka t‚dÁj‚di
viÚ aizst‚v PÁterburgas konservatorijas m‚kslas godu (VÓtols 1902a).
Uz o rakstu 20. decembrÓ reaÏÁ ÁrÏelnieks un komponists Oskars –epskis,
kur VÓtolam aizr‚da: pÁdÁjos astoÚos gados RÓg‚ bijuas trÓs brÓvas
ÁrÏelnieku vietas, taËu neviens PÁterburgas konservatorists t‚s nav ieguvis,
jo visi zaudÁjui sacensÓbu cÓÚ‚ ar Irlavas semin‚ristiem. Oskara –epska
atbilde Ìietami apliecina brÓvm‚kslinieku ñ PÁterburgas konservatorijas
absolventu ñ apaub‚mo konkurÁtspÁju m˚zikas dzÓvÁ, ar ko sask‚r‚s
latvieu sabiedrÓba (–epskis 1902). DrÓz VÓtols adresÁ atkl‚tu vÁstuli
notikum‚ iejauktajai ÁrÏelniecei TÓpainei (VÓtols 1902b) un spo˛i argu-
mentÁti atbild –epskim, atkl‚jot iemeslus, k‚pÁc PÁterburgas konserva-
toristi netiek pieÚemti ÁrÏelnieku amatos Sv. JÁzus baznÓc‚ RÓg‚ un
Sv. Annas baznÓc‚ Liep‚j‚: piemÁram, kandid‚ts Pauls Jozuus pat nav
ticis iel˚gts uz ‚du noklausÓanos un jaunie konservatoristi nemaz
negribot str‚d‚t Liep‚j‚ par zemu samaksu. Pieminot nevÁlÁanos o
polemiku turpin‚t, VÓtols ironiski secina:

J˚s tikai gribÁj‚t izteikt savas domas par konservatorij‚m, konser-
vatoristiem un varb˚t arÓ konservatorijas profesoriem. Es varÁtu Jums
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atbildÁt, izst‚stÓdams, ko dom‚ju par m˚zikas skol‚m, kritiÌiem un liet-
pratÁjiem provincÁ. Lai nu oreiz paliek (VÓtols 1902c).

Oskara –epska atbilde mazliet kavÁjas Jaungada brÓvdienu dÁÔ, taËu
1903. gada 3. janv‚rÓ viÚ VÓtolam adresÁ tikpat mÁrÌtiecÓgi vÁrstas iebil-
des iepriek skartajos jaut‚jumos. –eit VÓtols publiski saÚem arÓ vienu no
personisk‚kajiem aizr‚dÓjumiem:

J˚s, profesor, nosodiet TÓpaines jkdzi, kad viÚa latv. laikrakstos
saukta par ìkonservatoristeî un ne ìbijusÓ konservatoristeî. K‚dÁÔ J˚s,
profesora kgs, pie sevim lietojat cit‚du mÁru k‚ pie cita cilvÁka? Priek
Jums un Sv. PÁterburgas konservatorijas TÓpaines jkdze sagrÁkojusies,
kad viÚa sev titulu devuse, kuru viÚai nest vairs nepien‚c‚s. Bet kad J˚s
latvieu laikraksti jau daudz gadus par ìprofesoruî dÁvÁja, kamÁr J˚s o
tituli tikai beidzamos gados dab˚j‚t, k‚pÁc tad J˚s ciet‚t glu˛i klusu?
(–epskis 1903)

Uz o piezÓmi VÓtols publisku atbildi nesniedz. No savas puses tomÁr
gribÁtu piebilst: profesora gr‚ds VÓtolam pieÌirts 1901. gad‚ un, pÁtot
viÚa rakstus latvieu presÁ lÓdz 1902. gadam, nav n‚cies ievÁrot, ka autors
parakst‚ izmantotu profesora nosaukuma pagodin‚jumu vai k‚ds cits
presÁ to p‚rsteidzÓgi lietotu.

Tre‚ zÓmÓg‚ polemika VÓtolam izvÁras ar Emili Melngaili par dziesmu
svÁtku programmas izvÁli un svÁtku komitejas ekspertu darbu 1904. gad‚.
Uzskatu sadursmes veidojas sakar‚ ar MelngaiÔa p‚rspriedumu Piekto
dzied‚anas svÁtku dziesmas, kas publicÁts mÁneraksta Austrums 7. burt-
nÓc‚, ilgaj‚ diskusiju starpposm‚ starp IV un V Visp‚rÁjiem latvieu dzies-
mu svÁtkiem (Melngailis 1904a). VÓtols lÓdz‚s daudz‚m cit‚m piezÓmÁm
laikrakst‚ RÓgas AvÓze 1904. gad‚ raksta: [..] koris labi dzied, ko viÚ
l a b p r ‚ t dzied; esmu p‚rliecin‚ts, ka no M. kga nopaÔ‚t‚s dziesmas,
»aikovska ìLeÏendaî, Baha ìAk galva asiÚainaî, Cimzes ìMaza bijuî
paudÓs m˚su dzied‚t‚ju tautiÚas slavu, cildin‚s izpildÓt‚jus un klausÓt‚jus
vair‚k nek‚ diezí k‚da patentÁta, bet m˚su spÁkiem nepiemÁrota m˚zika
(VÓtols 1904a).

Melngailis atbildÁ kritizÁ VÓtola, viÚa v‚rdiem, tÁviÌi joviolo rakstÓ-
bas stilu un pau˛ savu r˚pÓgi sagatavoto pozÓcijas aizst‚vÓbu desmit apak-
punktos. Vien‚ no punktiem viÚ bilst: [..] prof. VÓtola kungs lieto vecveco
fr‚zu: ìdzied‚t‚ju tautiÚaî. Nu, es nezinu, kas Latvieiem par seviÌu
monopolu uz dzied‚anu un m˚ziku? –itai palielÓbai ñ ìLatvju tauta
dzied‚t‚jaî ñ u. t. j. pr. ñ m˚su tagadÁj‚ laik‚ nav taËu vairs vietas.
Romantisk‚ laikmet‚ teikts daudz jauku un tuku v‚rdu, kuri tagad vairs
neskan (Melngailis 1904b).
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MelngaiÔa aizr‚dÓjumus VÓtols lietiÌi turpina atspÁkot un piekl‚jÓgi
pieÚem pat kritiÌa aizr‚dÓjumus par sav‚m godalgotaj‚m kompozÓcij‚m
iepriekÁjos dziesmu svÁtkos ñ dziesmai KaraÔmeita Melngailis p‚rmetis
gr˚ti uztveramu tekstu, KrÓvu krÓvam vienmuÔÓbu un simfoniskajam
opusam LÓgo svÁtki neveiklu formu (Melngailis 1904a: 551). Atbildi uz
jaut‚jumu, vai apzÓmÁjums dzied‚t‚ju tautiÚa uz latvieiem vÁl attiecas,
VÓtols atst‚j katra paa ziÚ‚ ñ lai dom‚, k‚ grib. TomÁr viÚ aizskarts
atzÓstas: [..] es labpr‚t sev uzglab‚ju mazu daÔiÚu, lai arÓ varb˚t diezgan
maz pamatota, romantisma (VÓtols 1904b).

Un patiesi: jau aizejoaj‚ tautisk‚s atmodas laikmet‚ VÓtols atrod
visai daudzpusÓgas iespÁjas darboties latvieu kult˚ras interesÁs. Argu-
mentÁjot o tÁzi, vispirms maza atk‚pe.

19. gadsimta nogalÁ latvieu valod‚ par‚d‚s pirm‚s enciklopÁdijas,
kuru nosaukumos dominÁ apzÓmÁjums Konvers‚cijas v‚rdnÓca, un t‚s
pak‚peniski tiek izdotas burtnÓc‚s, bro˚r‚s, kr‚jumos vai sÁjumos. Jau
ajos mazajos izdevumos iekÔauti n‚cijas raksturojumam veltÓti ÌirkÔi ñ
piemÁram, latvju tauta vai latviei, RÓgas Latvieu BiedrÓba u. tml. (Kon-
vers‚cijas v‚rdnÓca 1908: 2191ñ2304; 1911: 2305ñ2353, 3427ñ3452).
Savuk‚rt RÓg‚ Ana Gulbja apg‚d‚ no 1927. lÓdz 1940. gadam izdota
Latvieu konvers‚cijas v‚rdnÓca; lai arÓ neizstr‚d‚ta lÓdz galam, t‚ ar
savu 21 sÁjumu tomÁr uzl˚kojama k‚ tolaik nopietn‚kais akadÁmisko
spÁku radÓtais izziÚas literat˚ras avots. Galvenais redaktors ir profesors
Arveds –v‚be (1888ñ1959), un zin‚ms, ka redaktoru un lÓdzstr‚dnieku
rind‚s bijis Latvijas Konservatorijas rektors profesors J‚zeps VÓtols, kur
piedalÓjies ar m˚ziku saistÓto ÌirkÔu tapan‚. ZÓmÓgi, ka m˚zikas ÌirkÔu
sagataves viÚam bija j‚iesniedz arÓ jau divdesmit gadus iepriek ñ RÓgas
Latvieu biedrÓbas ZinÓbu komisijas gatavotajam ËetrsÁjumu izdevumam
Konvers‚cijas v‚rdnÓca (1906ñ1921). To apliecina fragmenti no div‚m
vÁstulÁm Andrejam Jurj‚nam.

Pirm‚ vÁstule:
[PÁterburg‚ 1907. gada 30. aprÓlÓ]

Un man viens l˚gums: konvers‚cijas v‚rdnÓca paÏÁr rakstu par
ìkokliî, instrumentu, kuru Tu gan labi pazÓsti ñ seviÌi no vÁsturisk‚s
puses, bet es nemaz. Esi tik labs, saraksti vajadzÓgo un nos˚ti taisni
v‚rdnÓcas redakcijai.

Un otr‚ vÁstule:
[PÁterburg‚ 1907. gada 29. oktobrÓ]

Man j‚raksta konvers‚cijas v‚rdnÓc‚ par latvieu m˚zikas vÁsturi,
visp‚rÓgi par latvieu m˚ziku. œoti maz par o priekmetu zin‚dams,
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baidos uzrakstÓt nederÓgu bleÌi; n‚c talk‚! Vismaz‚k aizr‚dÓdams uz to,
kas j‚ievÁro, run‚jot par m˚zikas attÓstÓbu pie mums (vÁstules citÁtas
pÁc: Z‚lÓtis 1928: 178ñ180).

J‚zepa VÓtola bibliogr‚fijas sast‚dÓt‚js K‚rlis Egle atzÓmÁ, ka nav
iespÁjams nor‚dÓt, k‚dus rakstus sacerÁjis VÓtols, jo Konvers‚cijas v‚rdnÓc‚
par m˚ziku rakstÓjis arÓ Andrejs Jurj‚ns, bet 1921. gad‚ ñ Ernests Brusu-
b‚rda (Komponists J‚zeps VÓtols 1963: 75). TomÁr Ós PÁterburgas vÁstules
liecina, ka 1907. gad‚ VÓtols ir uzticÁjis konkrÁtu ÌirkÔu rakstÓanas
pien‚kumus par sevi erudÓt‚kam kolÁÏim. UzmanÓbas vÁrta ir arÓ profesora
nevairÓan‚s l˚gt padomu, spÁja sadarboties ar da˛‚du sfÁru p‚rst‚vjiem,
pÁtot latvieu m˚zikas attÓstÓbas tendences.

PÁc pieciem gadiem, 1912. gad‚, VÓtols jau patst‚vÓgi sagatavo p‚r-
skatu par latvieu m˚zikas st‚vokli, kas nolasÓts RÓgas Latvieu biedrÓbas
ZinÓbu komisijas vasaras sapulces laik‚; t‚ notikusi 1912. gada 19. un
20. j˚nij‚, un to apmeklÁjuas 300 lÓdz 400 personas (R. L. B. ZinÓbas
Komisijas vasaras sapulces 1912). PilnÓb‚ refer‚ts publicÁts vÁl‚k, RÓgas
Latvieu biedrÓbas DerÓgu gr‚matu nodaÔas izdotaj‚ daiÔrakstniecÓbas,
zinÓbas un m‚kslas mÁnerakst‚ Druva (VÓtols 1912). –is liter‚ri sabied-
riskais izdevums galvenok‚rt adresÁts sabiedrÓbas labÁjam sp‚rnam.
TomÁr J‚zepa VÓtola analÓtiskais raksts P‚rskats par tagadnes latvieu
m˚zikas literat˚ru nav ziÚojums auri politisk‚m aprind‚m. Runa ir par
vÁsturiski izÌiroo cÓÚu starp konservatÓvistiem un progresistiem m˚zik‚
jaun‚ gadsimta s‚kum‚, un Ó laikmeta vÁsmas j˚t arÓ VÓtols.

K‚ vadmotÓvu savam refer‚tam autors izvÁlas retorisko jaut‚jumu ñ
kur acumirklÓ esam? Formas mÁs lietojums jau apliecina viÚa dziÔo emo-
cion‚lo piederÓbu latvieu sabiedrÓbai. P‚rskata ievad‚ J‚zeps VÓtols
raksta:

ArÓ pie mums, m˚su darbinieku skaitam pieaugot, raduies da˛u
ticÓbu apustuÔi un viÚu draudzes; bet ne viscaur uz tiem paiem pamatiem
k‚ cit‚ pasaulÁ. SeviÌi nelaiÌis D‚rziÚ st‚vÁja savos rakstos ìtautiskajam
mÁrauklimî k˚m‚s; un patlaban tas tiek r˚pÓgi piemÁrots pie m˚su kom-
ponistu darbiem ñ lai gan pagaid‚m ar diezgan neskaidriem pan‚kumiem.
Gan izdibin‚jui, ka VÓtols ñ siltumnÓcas st‚ds no sve‚m zemÁm Latvij‚
p‚rst‚dÓts3; bet ja Z‚lÓts ceÔ KalniÚa tautiskumu Jurj‚nam p‚ri, tad tas
atkal Melngailim nepatÓk, kur no savas puses atzÓst tikai no t‚ paa

3 –Ó teikuma daÔa raksta p‚rpublicÁjum‚ Vijas Mukes sast‚dÓtaj‚ kr‚jum‚
J‚zeps VÓtols. Raksti (1964: 169) ir izÚemta.
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Z‚lÓa viÚam, Melngailim, dzied‚to slavu u.t. pr. [..] Vai m˚su Glukisti
un PiËÓnisti drusku nep‚rsteidzas? Kur acumirklÓ esam? (VÓtols 1912: 839)

Sav‚ refer‚t‚ VÓtols skaidri iezÓmÁ latvieu m˚zikas eksistencei nepie-
cieamos ̨ anrus ñ pau komponÁtu operu un simfonijas. Autors atzÓst to
par paradoksu, tomÁr katras tautas muzik‚l‚s nozÓmes lÓmeni nosaka
t‚s p‚rst‚vju radÓt‚s partit˚ras (VÓtols 1912: 839). Piesaucot zviedru un
norvÁÏu m˚zikas pan‚kumus, VÓtols secina, ka latvieiem vÁl Ôoti maz ir
pla‚k ievÁrojamas instrument‚lliterat˚ras. ViÚ raksta: [..] gandrÓz viss
m˚su lepnums ñ kori a cap[p]ella, dziesmas, kuras mums pau m‚j‚s
ienes lÁtus laurus (VÓtols 1912: 839ñ840).

–Ó raksta kontekst‚ svarÓgi atzÓmÁt vÁl divus aspektus. Pirmk‚rt, VÓtols
inventarizÁ un kritiski apl˚ko maz‚k nozÓmÓgu skaÚra˛u, piemÁram, J˚lija
SproÏa, K‚rÔa Zigmunda devumu, faktiski atsij‚jot to pavisam. Otrk‚rt,
viÚ kritiski izvÁrtÁ arÓ EmÓla D‚rziÚa, EmiÔa MelngaiÔa, J‚Úa Z‚lÓa,
Harija Ores, Andreja Jurj‚na, P‚vula Jurj‚na un AlfrÁda KalniÚa kom-
pozÓcijas. VÓtols pau˛ uzskatu, ka 20. gadsimta s‚kum‚ no latvieu kom-
ponistiem visvair‚k progresÁjis AlfrÁds KalniÚ, un autors saskata dum-
pinieciskus un spÁcÓgus jaunos skaÚra˛us J‚Úa Z‚lÓa un Harija Ores
person‚s (VÓtols 1912).

SanktpÁterburgas period‚ tapuo problÁmrakstu sÁriju VÓtols noslÁdz
1916. gada rudenÓ, politiskaj‚ dienas avÓzÁ Baltija publicÁjot argumentÁtas
p‚rdomas par latvieu lielkoncertiem un paredzamo Maskavas latvieu
m˚zikas vakaru. Net‚lu no PÁterburgas esoaj‚ Sestroreckas pilsÁt‚ vasar‚
diriÏenta VÓtola vadÓb‚ notikuais latvieu simfoniskais koncerts naci-
on‚laj‚ un arÓ krievu presÁ bija izsaucis galÁji pretÁjus viedokÔus. Sav‚
rakst‚, atspoguÔojot sabiedrÓbas atÌirÓg‚s nost‚jas, VÓtols turpina paust
uzskatu, ka latvieiem joproj‚m nav m‚kslas resursu veselas virknes sim-
fonisko koncertu rÓkoanai, viÚiem vajadzÓgs orÌestris un augsti pro-
fesion‚li kapelmeistari (diriÏenti), kas ‚rzemju koncertz‚lÁs spÁlÁtu
nacion‚lo m˚ziku, k‚ to dara, piemÁram, somu diriÏenti. K‚ Ópau prob-
lÁmu raksta autors iezÓmÁ latvieu instrument‚listu tr˚kumu; gaid‚maj‚
Maskavas koncert‚ viÚ grib redzÁt tikai latvieu m‚ksliniekus ñ solistus
(VÓtols 1916a), kas t‚brÓ˛a apst‚kÔos praktiski nozÓmÁ pazÓstam‚kos vo-
k‚listus.

1916. gada 20. novembrÓ laikrakst‚ Dzimtenes VÁstnesis ievietota
J‚zepa VÓtola atsauksme par 12. novembrÓ Maskav‚ notikuo m˚zikas
vakaru. Savu kopum‚ pozitÓvo vÁrtÁjumu autors papildina ar secin‚ju-
miem:
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Maskavas koncertam trej‚da nozÓme. Tas stiprin‚ja m˚su paapziÚu,
m˚s modin‚ja uz jaunu, rosÓgu darbÓbu; tas lauza m˚su m‚kslai durvis
uz ‚rieni, atvÁra tai jaunus redzes aplokus; tas gatavoja m˚su m‚kslai
jaunus tirgus, lai arÓ varb˚t vÁl ne tuv‚k‚ n‚kotnÁ. Un ie trÓs mÁrÌi
mums vienmÁr j‚patur ciei acÓs.

PÁterpilÓ J. VÓtols (1916b)

* * *

J‚zepa VÓtola skats uz latvieu tautu un t‚s kult˚ras attÓstÓbu nav
raksturojams auri lok‚li. Jau pirms Latvijas valsts dibin‚anas viÚa r˚pes
par latvieu m˚zikas kult˚ru izpau˛as tieksmÁ celt t‚s profesionalit‚ti un
presti˛u citu n‚ciju kult˚rvidÁ ñ gan Rietumu, gan Austrumu virzien‚
l˚kojoties. VÓtola pieaugoo nacion‚lo patosu apliecina raksts jau minÁtaj‚
PÁterburgas politiskaj‚ avÓzÁ Baltija 1916. gada 30. oktobrÓ. Publik‚cija
noslÁdzas ar vecaj‚ druk‚ izceltiem v‚rdiem: J o  ñ  k a t r a  t a u t a  i r
s a v a s  m ‚ k s l a s ,  s a v u  m ‚ k s l i n i e k u  v Á r t a ! (VÓtols 1916a)

–‚da uzskata pauana laik‚, kad latvieu tauta vÁl nav ar panoteik-
an‚s tiesÓb‚m sav‚ valstÓ, stimulÁja kult˚ras darbinieku un m‚kslinieku
vienoanos kopÓg‚ kustÓb‚, vienas n‚cijas apziÚu arÓ akadÁmisk‚s m˚zikas
jom‚. K‚dam akadÁmisk‚s vides p‚rst‚vim ‚da preses rupora loma
latvieu m˚zikas problÁmu diagnostikai, nacion‚lo ideju aizst‚vÓbai bija
j‚uzÚemas, un J‚zeps VÓtols laik‚ lÓdz 1918. gadam bija viena no aj‚
ziÚ‚ visietekmÓg‚kaj‚m personÓb‚m.

J‚zeps VÓtols Entry in Latvian Society:
Publications in Latvian Periodicals till 1918

Zane PrÁdele
Summary

The paper focuses on J‚zeps VÓtols activity during his life period in
Saint Petersburg, when he came from German cultural and social environ-
ment in Jelgava and from the young Russian schoolís zone of influence
to Russian capital. There the young composer was able gradually to start
research for his nationalism (Latvian character in music). Already in Saint
Petersburg his contacts with Latvian musicians were close. The paper
looks closely at his participation in Song Festivals and his collaboration
with Music Commíttee of Riga Latvian Society. The paper distincts VÓtolsí
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collaboration with Andrejs Jurj‚ns collecting folk songs and writing the
academic articles for Konvers‚cijas v‚rdnÓca (Latvian Encyclopedia). Till
1918 J‚zeps VÓtols wrote not so often in Latvian periodicals (from 1897
till 1914 he worked as music reviewer for the daily paper St. Peterburger
Zeitung), but he didnít hide his opinion about Latvian culture tendencies
at all, he wrote his articles for growing Latvian cultural public. His articles
about Song Festivals, about education and music aesthetics were published
in Latvian periodicals of his time. The paper researches the personality
of J‚zeps VÓtols as being an objective expert in the view of Latvian society,
although he lived far away for a long time. The paper shows his contr-
oversy and polemics with Riga St. Gertrude Church organist Oskars
–epskis and composer, conductor and folklore collector Emilis Melngailis
in the beginning of the 20th century.

The second part of the paper discusses publications on J‚zeps VÓtols
by Latvian professional musicians, where they do not tell about and
describe the daily concert life with his participation till 1918, but create
intentional view and estimation of J‚zeps VÓtols as composer and music
critic in Latvian society. Among the first pioniers who created mythology
of the composer J‚zeps VÓtols are both his colleagues and his students ñ
Nikolajs Alun‚ns, Atis KauliÚ, EmÓls D‚rziÚ and J‚nis Z‚lÓtis.

The paperís aim is to make clear why and how already at the begin-
ning of 20th century the view about the prominent authority of J‚zeps
VÓtols was born in Latvian society ñ even before he settled in Riga in
1918.

The paper proposes the thesis that till 1918 VÓtolsí creative work
and his aesthetics promoted the development of national elements in
Latvian music culture, although his home still was in Saint Petersburg,
Zarechie, health resort Saki in Krima etc. Despite the lack of home in his
homeland, representatives of Latvian society regarded him with favour
already in 1911.
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MarÏera ZariÚa spÁlfilmu m˚zika:
da˛i rado‚ rokraksta aspekti

Mag. art. Zane SaulÓte
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas doktorante

Komponists un rakstnieks MarÏeris ZariÚ (1910ñ1993) savulaik
guvis spilgtus pan‚kumus gan m˚zikas, gan daiÔliterat˚ras jom‚; aj‚
ziÚ‚ viÚu var uzskatÓt par unik‚lu personÓbu latvieu kult˚rvÁsturÁ. Lite-
r‚r‚ nerva izj˚ta neapaub‚mi noderÁjusi ZariÚam arÓ filmu m˚zikas
˛anr‚. Ne velti latvieu kinokritiÌi un re˛isori uzskata viÚu par vienu no
interesant‚kaj‚m personÓb‚m aj‚ lauk‚; piemÁram, laikraksta RÓgas Balss
slej‚s ZariÚ jau 1969. gad‚ raksturots k‚ Ôoti kinematogr‚fisks kom-
ponists (Makarova 1969).

Pagaid‚m viÚa spÁlfilmu m˚zika nav sÓk‚k pÁtÓta. No t‚ arÓ izriet
mana raksta mÁrÌis ñ sniegt visp‚rÁju ieskatu aj‚ komponista rado‚s
darbÓbas jom‚. “emot vÁr‚, ka tas ir pirmais pla‚kais apcerÁjums par
‚du tÁmu, liela uzmanÓba veltÓta faktu apkopojumam, taËu veiktas arÓ
da˛u spilgt‚ko m˚zikas piemÁru analÓzes; t‚s Ôauj ieskicÁt ZariÚa filmu
m˚zikas rado‚ rokraksta ÓpatnÓbas, kuras n‚kotnÁ b˚tu iespÁjams pÁtÓt
jau detalizÁt‚k.

MarÏeris ZariÚ sacerÁjis 16 filmu m˚zikas partit˚ras, no kur‚m
vair‚kas guvuas kritiÌu un skatÓt‚ju augstu atzinÓbu. Ikvienam skatÓt‚jam
atmiÚ‚ iespieduies spÁlfilmas Pie bag‚t‚s kundzes (1969) galveno varoÚu
muzik‚lie portreti ñ ironiskais Kurmja kungu pavadoais fokstrots un
Emmas K‚rkls smeldzÓgais tango, N‚ves Án‚ (1971) dramatisk‚ atmos-
fÁra, k‚ arÓ CepÔa (1972) muzik‚lais noformÁjums, kas savu kulmin‚ciju
sasniedz Margaritas Vilc‚nes dzied‚taj‚ dziesm‚ Es sirdi izrauju un aiz-
metu to suÚiem.

Komponists uzskatÓja, ka filmu m˚zika nedrÓkst b˚t pamÁrÌÓga
(ZariÚ 1976: 108). Sav‚ daiÔradÁ viÚ izcÁla Ëetras galven‚s filmu m˚zikas
funkcijas: radÓt laikmetu, pasvÓtrot pamatdomu, radÓt atmosfÁru, pasvÓtrot
kontrastus. Bie˛i vien tÓri muzik‚las vÁrtÓbas filmas kopiespaidam neko
nedod, vÁl slikt‚k ñ t‚s novirza skatÓt‚ju uzmanÓbu tikai uz skaÚdarbu,
un tad mÁs sak‚m: komponists X uzrakstÓjis ‚rk‚rtÓgi vÁrtÓgu skaÚdarbu,
vajadzÁtu izveidot svÓtu un atskaÚot koncertos, bet aj‚ film‚ lab‚k, ja
t‚s neb˚tu, tad viegl‚k varÁtu sekot kinore˛isora domai un aktieru saspÁlei
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(ZariÚ 1976: 108). J‚piezÓmÁ, ka is ZariÚa deklarÁtais princips dau-
dzÁj‚d‚ ziÚ‚ sasaucas ar m˚sdien‚s filmu m˚zikas pÁtnieku vidÁ domi-
nÁjoajiem uzskatiem. PiemÁram, amerik‚Úu kinozin‚tniece Klaudija
Gorbmena (Gorbman) atzÓmÁ, ka filmu m˚zikai ir j‚b˚t nedzirdamai un
sauc to par nesadzirdÁtaj‚m melodij‚m, jo m˚zika nedrÓkst nom‚kt uz
ekr‚na notiekoo darbÓbu (Gorbman 1987: 34).

* * *

Rakstot m˚ziku spÁlfilm‚m, komponists balstÓj‚s uz Dailes te‚trÓ
uzkr‚to pieredzi, ko bija guvis, str‚d‚jot par Muzik‚l‚s daÔas vadÓt‚ju
(1940ñ1950) un sacerot m˚ziku 44 lug‚m. Lijas Krasinskas monogr‚fij‚
par MarÏeri ZariÚu las‚m: K‚ zin‚ms, te‚trim nepiecieams rakstÓt lako-
niski, bet spilgti, p‚rliecinoi. Radot skatuves m˚ziku, M. ZariÚ ir noslÓ-
pÁjis un pilnveidojis savas komponista raksturot‚ja spÁjas (Krasinska
1960: 29). Vienlaikus ZariÚ ar dziÔu interesi pÁtÓjis vÁsturi, lai piemeklÁtu
katram laikmetam visatbilsto‚ko m˚ziku. –o principu komponists izman-
tojis ne tikai te‚tra, bet arÓ filmu partit˚r‚s. ViÚ tik veiksmÓgi sintezÁjis
visda˛‚d‚kos stilus un ̨ anrus, ka bie˛i vien gr˚ti izÌirt, kur beidzas pa-
rodija un s‚kas oriÏin‚lm˚zika. Jau agr‚ bÁrnÓb‚ ZariÚ aizr‚v‚s ar pasa-
k‚m un sengrieÌu mitoloÏiju, un, dom‚jams, tiei vÁstures p‚rzin‚ana
Ô‚va komponistam nodoties viÚam tik raksturÓgaj‚m stilu spÁlÁm. ZÓmÓgi
ir viÚa v‚rdi: CilvÁks, kas dom‚, ka viss s‚kas tikai ar viÚu, ir no˛Álojams.
AtziÚas ir izkristalizÁju‚s gadu simtos, m˚su senËi ir radÓjui to, ko sauc
par civiliz‚ciju. T‚pÁc vÁsture ir j‚mÓl, un, kas to nespÁj mÓlÁt, nespÁj
mÓlÁt odienu (ZariÚ 1975: 22).

MarÏera ZariÚa pirmais kinodarbs bija re˛isora P‚vela Armanda
1957. gad‚ uzÚemt‚ spÁlfilma K‚ gulbji balti padebei iet, bet pÁdÁj‚s
kino partit˚ras tapa 1978. gad‚ ñ Adas Neretnieces V‚rnu ielas republika
un «rika L‚Ëa Ãimenes albums. Nepilnu divdesmit gadu laik‚ komponists
sadarbojies ar daudziem re˛isoriem. P‚rsvar‚ Ó sadarbÓba risin‚jusies
vienas vai divu filmu ietvaros: radoo partneru vid˚ bijui Varis Kr˚miÚ
(Atbalss, 1959), Ark‚dijs KoÔcatijs un Anatolijs Markelovs (M‚jiÚa k‚p‚s,
1963), Nikolajs Rozancevs (S˚tÚu sazvÁrestÓba, 1965), Voldem‚rs P˚ce
(MÁrnieku laiki, 1968), Gun‚rs Piesis (N‚ves Án‚, 1971), Rolands KalniÚ
(VÁtra, 1960, Ceplis, 1972) un OÔÏerts Dunkers (Uzbrukums slepenpoli-
cijai, 1974, VÓrietis lab‚kajos gados, 1977).

MarÏerim ZariÚam raksturÓg‚ pieeja kinom‚kslai pirmoreiz skaidri
iezÓmÁjas jau 1957. gad‚ tapuaj‚ spÁlfilm‚ K‚ gulbji balti padebei iet.
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Re˛isors P‚vels Armands1 aizr‚v‚s ar Latvijas vÁsturi, un filmas tapanas
laik‚ viÚa fant‚ziju rosin‚ja liecÓbas par Jonat‚na biedrÓbas2 darbÓbu.
SpÁlfilm‚ galveno varoÚu ñ M‚rtiÚa (Voldem‚rs Zandbergs) un Daces
(Vija Artmane) ñ attiecÓbas atainotas uz D˛utas dumpja3 (1899) fona;
notikumu interpret‚cij‚, k‚ jau tolaik neizbÁgami, j˚tama arÓ padomju
ideoloÏijas kl‚tb˚tne. Scen‚rija autori J˚lijs Vanags un Semjons Nagornijs
izmantojui leÏend‚r‚ karavadoÚa J‚Úa Fabriciusa (1877ñ1929) dzÓves-
st‚stu, lai izveidotu diloÏiju (M‚rtiÚa Ventas gaitas vÁl‚k turpin‚s spÁl-
film‚ Latvieu strÁlnieka st‚sts, 1958, komponists ¬dolfs Skulte).

Kinooperators, re˛isors un scen‚riju autors M‚ris RudzÓtis filmas
koncepciju raksturo ‚di: Kop‚ ar MarÏeri ZariÚu re˛isors galveno si˛eta
dominanti sabalsoja ar izvÁrstu M‚rtiÚa un Daces mÓlestÓbas lÓniju, par
kuras faktisko kulmin‚ciju kÔuva dziesma ìK‚ gulbji balti padebei ietî
ar Eduarda Veidenbauma tekstu (RudzÓtis 1974: 21). –Ó ZariÚa komponÁt‚
dziesma scen‚rija veidot‚jiem Ìitusi tik spilgta, ka filma no t‚s pat aiz-
guvusi savu nosaukumu, jo pirms tam eksistÁjuas divas citas nosaukuma
versijas ñ Dzelzs M‚rtiÚ un Liesmainie gadi (RudzÓtis 1974: 21). SpÁlfilm‚
re˛isors radÓjis Ôoti kolorÓtu epizodi ñ sarÓkojumu RÓgas Jonat‚na biedrÓb‚,
kur‚ Dace uzst‚jas ar dziesmu K‚ gulbji [..]. Film‚ uz skatuves dzied
Vijas Artmanes varone, un viÚu uz klavierÁm pavada M‚rtiÚ (Voldem‚rs
Zandbergs), taËu patiesÓb‚ o dziesmu iedzied‚jusi savulaik pazÓstam‚
filharmonijas soliste ñ mecosopr‚ns «rika Tipaine.

Dziesm‚ vÁl neatkl‚jas MarÏerim ZariÚam vÁl‚k raksturÓg‚s stilu
spÁles, toties jo bag‚tÓgi izmantoti romantisk‚s vok‚l‚s m˚zikas atrib˚ti
(pat ar nedaudz salonisku p‚rspÓlÁjumu, kas acÓmredzot saist‚ms ar vÁlmi
uzrun‚t iespÁjami plau skatÓt‚ju loku). PretstatÓtas divas izteiksmes sfÁras:
pirmo p‚rst‚v gaisÓgi k‚pjoi arped˛o pla‚ diapazon‚ (ievads) un sap-

1 Krievu re˛isors, 1928. gad‚ beidza Borisa »aikovska kino kursus Maskav‚.
PÁc kursu beiganas str‚d‚jis da˛‚d‚s kinostudij‚s: Gosvojenkino (Госвоенкино),
Sojuzkino (Союзкино), Armenkino un œenfiÔm (Ленфильм). Otrais re˛isors spÁl-
filmai M‚jup ar uzvaru (1947), kop 1954. gada str‚d‚ja RÓgas kinostudij‚.
Re˛isÁjis spÁlfilmas Salna pavasarÓ (1955), K‚ gulbji balti padebei iet (1957),
Latvieu strÁlnieka st‚sts (1958), Velna ducis (1961).

2 RÓgas Latvieu str‚dnieku un amatnieku savstarpÁj‚ palÓdzÓbas biedrÓba,
kas dibin‚ta 1869. gad‚ un savu darbÓbu beigusi 1938. gad‚.

3 Notikumi PÁterburgas (Vidzemes) priekpilsÁt‚ 1899. gada 5. maij‚, kas
vÁsturÁ ieguvui RÓgas (D˛utas) dumpja nosaukumu, satricin‚ja Latviju un visu
carisko Krieviju; par tiem rakstÓja arÓ v‚cu, franËu un angÔu prese. Pla‚k sk.,
piemÁram, Valda R˚jas rakstu (R˚ja 2004).
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Úaina, kantilÁna melodija lÓgani ˚pojo‚ 6/8 metr‚; savuk‚rt otr‚ sfÁra
saistÓta ar marveida tÁmu, kas atbilstoi dzejai m˚zik‚ ienes kareivÓgu
niansi (tekst‚ r˚gtums ñ Kam veltÓgi laimÓbu k‚ro tu, sirds, / Met proj‚m
reiz cerÓbas tumaj‚ kap‚..). AtÌirÓb‚ no agr‚k tapuaj‚m Ós dziesmas
versij‚m (K‚rÔa Ka˛ociÚa kordziesma, J‚Úa Z‚lÓa un AlfrÁda KalniÚa
solodziesmas) ZariÚ vienÓgais izturÁjis visu dziesmu minor‚, turkl‚t iz-
mantojis visu tekstu, neaprobe˛ojoties tikai ar pirmajiem diviem pantiem;
tas, iespÁjams, saistÓts ar vÁlmi akcentÁt nevis romantisko sapÚojumu,
bet tiei cÓÚas garu, kas visskaidr‚k atkl‚jas treaj‚ pant‚ (kur dzel˛i un
cirvji bez apst‚jas klaudz; pÁc maizes, pÁc p‚rtikas vergi kur sauc..). CÓÚas
gars izpau˛as k‚ krass melodramatisks l˚zums ñ par to liecina tempa
k‚pin‚jums (un poco pi˘ agitato) un da˛as harmonisk‚s kr‚sas, piemÁram,
eliptisk‚ secÓba Ëetras taktis pirms allargando, kas lÓgan‚ pl˚duma un
kantilÁn‚s melodijas kontekst‚ rada patÁtiskas kulmin‚cijas efektu4.
TomÁr aj‚ gadÓjum‚ cÓÚ‚, Ìiet, drÓz‚k izpau˛as nevis komponista patiesa
vÁlme atmaskot Ìiras ienaidniekus, kas acÓmredzot bija filmai tolaik
nepiecieams ideoloÏiskais akcents, bet viÚa spÁles azarts, varb˚t pat viegli
zobgalÓga attieksme. J‚piekrÓt Ingai Godunovai: [..] spÁles, apzin‚tas
distancÁan‚s pozÓcija viÚam palÓdzÁja arÓ padomju varas apst‚kÔos, ja
vajag, maks‚jot nodevas valdoajam re˛Ómam (Godunova 2008).

SpÁlfilmas m˚ziku ieskaÚojis Latvijas PSR Radio simfoniskais orÌes-
tris Edgara Tona vadÓb‚. Interesanti, ka tiei ar instrument‚cijas palÓdzÓbu
komponists ir skaidri diferencÁjis film‚ K‚ gulbji balti padebei iet darbo-
jo‚s personas. Tautas apspiedÁjus ñ v‚cu baronus un fabrikantus ñ ataino
met‚la p˚aminstrumenti. Savuk‚rt galveno varoÚu attiecÓbas spÁlfilm‚
raksturo tÁma stÓgu instrumentu sniegum‚.

Filmai veltÓtaj‚s preses atsauksmÁs slavÁta MarÏera ZariÚa m˚zika,
kas izceÔ un pasvÓtro vajadzÓgas noskaÚas. NeilustrÁ, bet raksturo un lÓdz

4 IzvÁrtÁjot o dziesmu paa ZariÚa stilistikas kontekst‚, iederÓgs Ìiet salÓdzi-
n‚jums ar mazliet agr‚k, 1952. gad‚, tapuo viÚa vok‚lo kamerciklu Sudrabota
gaisma (RaiÚa v‚rdi). J‚atzÓst, ka tas kopum‚ jau atkl‚j krietni pla‚ku stilistisko
spektru ñ paliekot romantisma ietvaros, tomÁr nep‚rprotami j˚tama tieksme uz
daudz kr‚sain‚ku harmonisko valodu (piem., pirm‚s dziesmas harmonisk‚s se-
cÓbas ma˛orminora trijskaÚu blakusnostatÓjums). Daces dziesm‚ tomÁr harmo-
nisk‚ attÓstÓba paliek pirm‚s radniecÓbas tonalit‚u ietvaros. Tikai viena dziesma
cikl‚ Sudrabot‚ gaisma daÔÁji lÓdzin‚s Daces dziesmai ñ t‚ ir tre‚, kas veidota
lÓdzÓg‚ lÓgan‚ pl˚dum‚ (9/8), ar kantilÁnu melodiju, tiecoties uz kulmin‚ciju ar
vair‚kk‚rtÁjiem tempa k‚pin‚jumiem (poco pi˘ mosso, pÁc tam ancora pi˘ mosso)
un kulmin‚cijas zonu iezÓmÁjot ar II zemo pak‚pi melodij‚.
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ar to palÓdz aizvadÓt lÓdz skatÓt‚jam domu (Ribova 1957). M‚ris RudzÓtis
savuk‚rt atzina, ka MarÏeri ZariÚu visp‚r nevar tik vienk‚ri ataicin‚t
uz filmu, lai viÚ ìapaudzÁî ar m˚ziku kaut kuru ìskeletuî. ZariÚ pats
mÓl uzÌilt idejas. Ja komponists n‚kamaj‚ film‚ t‚das neredz, viÚam
nav interesanti str‚d‚t (RudzÓtis 1974: 22).

* * *

1957. gad‚ tapa ZariÚa otr‚ kino partit˚ra ñ m˚zika spÁlfilmai
Nauris, kas turpin‚ja komponista ilggadÁjo sadarbÓbu ar re˛isoru LeonÓdu
Leimani jau ‚rpus te‚tra robe˛‚m. Abu iepazÓan‚s notika krietni sen‚k ñ
1940. gad‚ Dailes te‚trÓ, kad Leimanis uzaicin‚ja jauno komponistu str‚-
d‚t par Muzik‚l‚s daÔas vadÓt‚ju. ZariÚ Ópai izceÔ Ós personÓbas lomu
sav‚ izaugsmÁ: LeonÓds Leimanis ievadÓja mani te‚tra pasaulÁ. Tik lielu
ieinteresÁtÓbu, t‚du draudzÓgu attieksmi pret sevi nekad nebiju izjutis,
mani pat baidÓja p‚rliek‚ labvÁlÓba (ZariÚ 1975: 149)5.

ZariÚa un LeimaÚa sadarbÓba kino jom‚ vainagoj‚s ar trim spÁlfil-
m‚m ñ blakus jau minÁtajam Naurim (LeimaÚa scen‚rijs) to vid˚ bija
Purva bridÁjs (1966, scen‚rija autori J‚nis SÓlis un Antons StankeviËs)
un Pie bag‚t‚s kundzes (1969, LeimaÚa scen‚rijs). Komponists st‚stÓja,
ka Leimanis vienmÁr iepriek izdom‚jis, k‚dai m˚zikai film‚ j‚skan un
no kura lÓdz kuram kadram. ReizÁm pat atnesis skaÚu plati un nospÁlÁjis
priek‚ ñ l˚k, t‚da m˚zika te vajadzÓga! (MatÓsa 2005: 28).

Visspilgt‚k savu komponista raksturot‚ja talantu ZariÚ izvÁrsa
spÁlfilm‚ Pie bag‚t‚s kundzes ñ pÁdÁj‚ kopdarb‚ ar Leimani. –Ós filmas
scen‚rijam izmantotas atseviÌas Andreja UpÓa rom‚na Smaido‚ lapa
nodaÔas. Filma veidota soci‚l‚s komÁdijas ˛anr‚, un vair‚ki pÁtnieki
(MatÓsa 2005 u. c.) uzskata to par re˛isora lab‚ko filmu. Recenzente
O. Makarova (k‚ jau atzÓmÁts, viÚa atzÓst ZariÚu par kinematogr‚fisku

5 Tikpat liela loma jaun‚ komponista rado‚s personÓbas veidoan‚s proces‚
bija re˛isoram Eduardam SmiÔÏim. Sav‚ gr‚mat‚ Optimistiska dzÓves enciklo-
pÁdija MarÏeris ZariÚ raksta: Vienpadsmit gadus nodienÁju Dailes te‚trÓ par
SmiÔÏa m˚zikas konsultantu. Tie trakie kavaliera gadi dod man tiesÓbas rakstÓt
atmiÚas. Un, tiklÓdz gremdÁjos atmiÚ‚s par ìveco labo Dailes te‚triî, t‚ dvÁseli
p‚rÚem maigas un pavasarÓgas trÓsas. Tas taËu bija mans vÁtru un dziÚu laiks,
mani m‚cekÔa gadi, manu m‚ksliniecisko uzskatu formÁan‚s. Viss notika fasci-
nÁjo‚s SmiÔÏa personÓbas ietekmÁ, pat viÚa cilvÁciskie vaibsti un ÓpaÓbas manÓ
inducÁju‚s. S‚cis divdesmit deviÚu gadu vecum‚, pavadÓju DailÁ visus savus
trÓsdesmit (ZariÚ 1975: 155).
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komponistu) nor‚da, ka LeonÓds Leimanis [ir] Ôoti muzik‚ls re˛isors.
Filmas pan‚kumu atslÁga esot komponista un re˛isora apbrÓnojam‚
jaunrades vienpr‚tÓba (Makarova 1969).

SpÁlfilmas Pie bag‚t‚s kundzes m˚zika visos tai veltÓtajos raksturo-
jumos vienmÁr vÁrtÁta k‚ Ôoti izdevusies. PiemÁram, kino vÁstures pÁtniece
Silvija LÓce raksturo to k‚ vienk‚ru, Ôoti emocion‚lu, ar filmu organiski
saauguu (LÓce 1977: 94). ViÚa arÓ atzÓmÁ komponistam raksturÓgo vÁstu-
risko precizit‚ti, spÁju neuzb‚zÓgi niansÁt laikmeta da˛‚d‚s noskaÚas (LÓce
1977: 94).

Muzik‚lajam noformÁjumam ZariÚ izmantojis 20. gadsimta 20.ñ
30. gados Eirop‚ un Latvij‚ popul‚r‚s dejas fokstrotu un tango, k‚ arÓ
valsi un maru. Katrs no iem ̨ anriem sniedz ne tikai laikmeta raksturo-
jumu, bet arÓ portretÁ k‚du noteiktu varoni, rada noskaÚu vai paspilgtina
k‚du ideoloÏisku akcentu. Fokstrots saistÓts ar inteliÏento bezdarbnieku
Kurmja kungu (Edvards P‚vuls), tango ar Emmu K‚rkls (LÓga BÁrziÚa),
valsis ñ ar sapni par laimi un laimes il˚ziju, mars ñ ar priekvÁlÁanu
kampaÚu un Saeimas vÁlÁan‚m.

Fokstrota tÁma aizg˚ta no senas Ëig‚nu ziÚÏes, ko komponistam
bÁrnÓb‚ iem‚cÓjusi aukle. AuklÓte man uz savu roku iem‚cÓja ‚riju ñ ì»i-
g‚ns blauc no tilgut m‚j‚, Ëetliem zilgiem blauc!î [»ig‚ns brauc no tirgus
m‚j‚, Ëetriem zirgiem brauc!] M‚jiens m˚zikas zin‚tniekiem (no turienes
maestro izcil‚ gaume un eksotisk‚s inton‚cijas, kas atspoguÔojas virknÁ
sacerÁjumu, kuri sarakstÓti piecdesmito gadu s‚kum‚), ar humoru raksta
pats MarÏeris ZariÚ (1975: 12). Fokstrots tr‚pÓgi ataino inteliÏent‚
bezdarbnieka Kurmja kunga ironisko dzÓves uztveri. J‚piezÓmÁ, ka Ó deja
jau savos pirms‚kumos bijusi ar slÁptu protesta garu ñ vienu no t‚s
paveidiem, lÁno fokstrotu, pÁtniece PaulÓna Nortone raksturo k‚ sacel-
anos pret.. augst‚k‚s sabiedrÓbas dej‚m (Norton 2001: 135). Film‚ gan
izmantots ‚trais fokstrots ñ kviksteps, kas attÓstÓjies tie‚ d˛eza m˚zikas
ietekmÁ.

Fokstrota solo uzticÁts saksofonam ñ instrumentam, kura brÓvi plaais
un smeldzÓgais skanÁjums savuk‚rt labi raksturo 20.ñ30. gadu laikmeta
atmosfÁru. Tiei aj‚ period‚ tas iemantojis Ópau popularit‚ti saiknÁ ar
d˛ezu. KomentÁjot d˛eza ien‚kanu Latvij‚, IndriÌis Veitners nor‚da, ka
pirmo nozÓmÓgo uzplaukumu tas guvis tiei skaÚu kino laikmet‚: lielai
sabiedrÓbas daÔai, kas materi‚lu apsvÁrumu dÁÔ nav atÔ‚vusies apmeklÁt
te‚tra un operas izr‚des, kino bijusi vienÓg‚ saskarsme ar kult˚ru. T‚
bijusi popul‚ra un plaai sabiedrÓbas daÔai pieejama izklaide, kas noteikusi
valdoo modi (Veitners 2009: 37).
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SpÁlfilma Pie bag‚t‚s kundzes s‚kas un noslÁdzas ar smeldzÓgu tango.
K‚ jau zin‚ms, Ó deja savu popularit‚tes kulmin‚ciju Eirop‚ piedzÓvoja
tiei 20. gadsimta 20.ñ30. gados, t. i., laikmet‚, kur‚ risin‚s filmas darbÓba.
LeÏend‚r‚ tango komponista un interpreta Karlosa Gardela (Gardel,
1887ñ1935) darbi skanÁja vis‚ pasaulÁ, un tango no vienk‚ras dejas
p‚rtapa par soci‚lkultur‚lu fenomenu, kas sasniedza arÓ Latviju (atcerÁ-
simies Oskara Stroka6 fenomenu).

Film‚ pretstatÓts augst‚k‚s sabiedrÓbas dzÓves spo˛ums un nabadzÓbas
posts. LÓdz‚s Emmas necilajam m‚joklim atrodas restor‚ns, pa kura
atvÁrtajiem logiem dzirdama izklaides m˚zika (fokstrots, tango), kas ir
kliedzo‚ pretrun‚ ar galveno varoÚu dzÓves realit‚ti. Tango raksturÓg‚
smeldze t‚dÁj‚di simbolizÁ maz‚ cilvÁka ilgas pÁc laimes, brÓnuma, aj‚
gadÓjum‚ ñ Emmas K‚rkls sapni par izrauanos no nabadzÓbas.

Galven‚s varones p‚rdzÓvojumus komponists atkl‚j, variÁjot instru-
ment‚ciju vienas tÁmas ietvaros. Divu veidu tango ñ majest‚tiski skarbs
orÌestra sniegum‚ un liriski sapÚains kamerversij‚, fantazÁjot par iespÁ-
jamo laimi (galvenok‚rt saiknÁ ar materi‚l‚m vÁrtÓb‚m) ñ vÁsta par
Emmas K‚rkls personÓbu, viÚas skatÓjumu uz pasauli un paas vietu taj‚.

Pirmaj‚ tango modelÓ (orÌestra versija) priekpl‚n‚ izvirz‚s liel‚-
koties instrumenti, kas saistÓti ar t‚ laika sadzÓves muzicÁanas tradÓcij‚m.
VÁrojot bag‚tnieku dzÓvi un apsverot iespÁjamo z‚dzÓbu, Emm‚ cÓn‚s
pretrunÓgas j˚tas, un o cÓÚu savdabÓgi ataino vijoÔu un saksofonu saspÁle
minor‚. Abu instrumentu grupu minorÓg‚ kantilÁna sav‚ ziÚ‚ iemieso
sapÚojumu par laimi, bet vijoÔu tembri pau˛ to vair‚k introvert‚, intÓmi
lirisk‚ rakurs‚, kamÁr saksofoni ñ ekstravert‚, uzst‚jÓg‚k‚ versij‚. œau-
joties mirkÔa k‚rdin‚jumiem (desu z‚dzÓbai), tango piedzied‚jum‚ priek-
pl‚n‚ izvirz‚s vienv‚rda ma˛ors un akordeons ñ acÓmredzot t‚ tembrs
komponistam Ìitis visatbilsto‚kais ‚dam si˛eta pavÁrsienam.

Otrs tango modelis skan kamerversij‚: Emmai l˚kojoties spogulÓ,
viÚai uzsmaida kr‚Úi tÁrpti Ôaudis no ˛urn‚la izgriezumiem (tie
piestiprin‚ti pie spoguÔa ietvara). VijoÔu spÁle klavieru pavadÓjum‚ atkal
pau˛ smeldzÓgas ilgas pÁc Ós viÚai nepieejam‚s pasaules.

ArÓ vala pamat‚ aj‚ spÁlfilm‚ ir tango tÁma. –oreiz t‚ raksturo
galven‚s varones laimes izj˚tu, priec‚joties par jaunieg˚taj‚m mant‚m ñ
viÚa pastaig‚jas jaunaj‚s kurpÁs un kleit‚, apmeklÁ juvelierveikalu.

6 Oskars Stroks (1893 DaugavpilÓ ñ 1975 RÓg‚) ir 20.ñ30. gadu Latvijas m˚-
zikas dzÓvÁ nozÓmÓga personÓba, pasaulslaven‚ tango Meln‚s acis autors. Pla‚k
par viÚu sk., piemÁram, gr‚mat‚ Лабиринты русского танго (Драгилёв 2008).
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Ceturtais spÁlfilm‚ Pie bag‚t‚s kundzes p‚rst‚vÁtais ˛anrs ir epizo-
disks mars, kas raksturo studentu brav˚ru un priekvÁlÁanu kampaÚu.

TomÁr tiei tango tÁmas izteiksmÓg‚s p‚rvÁrtÓbas da˛‚dos veidolos
daudzi skatÓt‚ji un kritiÌi uztvÁrui k‚ vienu no spÁlfilmas interesan-
t‚kaj‚m iezÓmÁm. PiemÁram, Silvija Geikina 1969. gad‚ raksta: VariÁjot
vienu melodiju, pan‚kta liela noskaÚu bag‚tÓba, kas vienmÁr iedarbo-
jas Ôoti tr‚pÓgi. Turkl‚t m˚zika atbilst attÁlotajam laikmetam (Geikina
1969).

* * *

SeviÌi spilgti ZariÚa raksturot‚jtalants izpaud‚s 1971. gad‚ pÁc
R˚dolfa BlaumaÚa noveles motÓviem tapuaj‚ spÁlfilm‚ N‚ves Án‚
(re˛isors Gun‚rs Piesis, scen‚rija autori J‚nis KalniÚ un Gun‚rs Piesis).
M˚zikai eit ir liela dramaturÏisk‚ slodze. Re˛isors ZariÚa ieguldÓjumu
filmas kopveidol‚ novÁrtÁjis Ôoti augstu: ViÚu uzskatu par vienu no inte-
resant‚kaj‚m personÓb‚m odienas komponistu vid˚. ViÚa izteiksmÓg‚
m˚zika palÓdzÁja kaldin‚t filmas pan‚kumus, t‚ lieliski papildina drama-
tisko atmosfÁru, bag‚tina t‚s noskaÚu nianses (citÁts pÁc: –aitere 1972).

Laikraksta RÓgas Balss atsauksmÁ ZariÚa m˚zika slavÁta k‚ m‚ksli-
nieciska vÁrtÓba, kas nenom‚c darbÓbu un organiski iekÔaujas film‚, tomÁr
vienlaikus uzdots jaut‚jums: [..] vai re˛isors, filmu ieskaÚojot, nav mazliet
par daudz aizr‚vies ar komponista pied‚v‚to smalkj˚tÓgo muzik‚lo tÁmu
atk‚rtoanu, ir lentÁ vietas, kur ilg‚ks klusuma brÓdis, Ìiet, b˚tu vÁl
iedarbÓg‚ks (Piesis 1971). Vismaz daÔÁju atbildi uz o jaut‚jumu varÁtu
sniegt filmas m˚zikas sanalÓze, kas ir viens no n‚kotnes pÁtniecÓbas
uzdevumiem.

* * *

Viena no ̨ anriski un stilistiski sare˛ÏÓt‚kaj‚m ZariÚa kino partit˚r‚m
ir m˚zika spÁlfilmai Ceplis (1972, re˛isors Rolands KalniÚ, scen‚rija
autors Viktors Lorencs). T‚s pamat‚ ir 1928. gad‚ izdot‚ P‚vila RozÓa
rom‚na Ceplis motÓvi.

Interesanti, ka filma s‚kas un beidzas ar svÁtku par‚des tÁlojumu,
veidojot apÔa kompozÓciju. Savuk‚rt m˚zika taj‚ tapusi k‚ ironisks un
psiholoÏisks koment‚rs. Filma nav iedom‚jama bez MarÏera ZariÚa m˚-
zikas, kas atbilstoi ekranizÁjuma koncepcijai palÓdz tr‚pÓgi raksturot
laikmeta atmosfÁru, [..] atseviÌas personas, darbojas [..] k‚ psiholoÏisks
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vai ironisks koment‚rs, pieÌir situ‚cijai vÁlamo emocion‚lo noskaÚu un
poÁziju, atzÓmÁ Silvija LÓce (1972).

Atminoties filmas tapanas procesu, komponists st‚sta: S‚kum‚, kad
mans uzdevums bija arhÓv‚ sameklÁt t‚ laika l‚gerus skaÚu platÁs, izteicu
prieklikumu, lai re˛isors (t‚ reize man lik‚s pien‚kusi) visu filmu balsta
uz dokument‚l‚s skaÚu pasaules, kas tik lieliski raksturo visu. Re˛isors
tam nepiekrita, tomÁr bija j‚raksta oriÏin‚lm˚zika (ZariÚ 1976: 108).

–oreiz komponists film‚ meistarÓgi Óstenojis caurvijattÓstÓbu, kas savu
kulmin‚ciju sasniedz Margaritas Vilc‚nes atskaÚotaj‚ restor‚na dziesm‚
Es sirdi izrauju un aizmetu to suÚiem (P‚vila RozÓa v‚rdi no cikla Sarunas,
1936). T‚ reizÁ ir arÓ paas filmas dramatisk‚ virsotne, kur‚ atkl‚jas
CepÔa paties‚ daba. Dziesmas melodija filmas gait‚ izskanÁjusi da˛‚dos
veidolos ñ k‚ barok‚la k‚zu epizode baznÓc‚, arÓ k‚ jaun‚ p‚ra pirmais
valsis, kas p‚riet Edmunda Saus‚ m‚tes izmisuma pilnaj‚ dej‚. KlausÓt‚ji
zemapziÚ‚ tiek gatavoti atrisin‚jumam ñ restor‚na dziesmai uz Ós paas
tÁmas pamata, kur‚ ar teksta palÓdzÓbu pausts viss lÓdz im v‚rdos neiz-
teiktais7.

* * *

IepazÓan‚s ar MarÏera ZariÚa filmu m˚zikas partit˚r‚m Ôauj formu-
lÁt vair‚kas viÚa rado‚ rokrasta iezÓmes. Vispirms ñ komponists nav
vairÓjies no saloniskuma un popul‚r‚s m˚zikas da˛‚diem ˛anriem, t‚
tuvinot m˚ziku varoÚu re‚l‚s dzÓves videi8.

7 Es sirdi izrauju un aizmetu to suÚiem, / Jo sirdÓ nemiers mÓt, kas mÓlai alla˛
vÁlÓgs. / Es sirdi izrauju un aizmetu to suÚiem, / Lai kr˚tÓs m‚jotu vien ienaids asi
dzÁlÓgs. / Ko vÁl lai mÓlÁ sirds, kas niev‚ta un smieta? / T‚ sav‚s ciean‚s jau top
k‚ akmens cieta. / Ja pien‚ks k‚dreiz laiks, kad sirds vairs neb˚s lieka, / Es
strauji vairÓos tad proj‚m t‚da prieka. / Bet tagad atÔaujat bez sirds b˚t dzÓvÁ
brÓvam / Un ilgi kvÁlot vÁl k‚ naida s‚rtam spÓvam, / Jo nÓst vislab‚k spÁj t‚ds,
kam nav kr˚tÓs sirds, / Tam acu skatieni k‚ naida zobens mirdz. / Bijí sirdÓ nedie-
nas un s‚kums visam postam, ñ / K‚dÁÔ man dzÓvot vÁl, Ós negausÓbas joztam? /
Nu esmu brÓvs no t‚, kas mani post‚ r‚va, / Kas mani plosÓja un n‚ves gl‚stiem
sk‚va. / Es sirdi izr‚vu un aizmetu to suÚiem, / Lai suÚi plosa to, kas plosÓja reiz
mani. / Es brÓvi noskatos, kas prieku dara suÚiem, / Lai ausmas gavilÁ k‚ baigi
posta zvani.

8 –o ÓpatnÓbu neredzam, piemÁram, MarÏera ZariÚa laikabiedra J‚Úa Ivanova
simfonizÁtaj‚ partit˚r‚ ñ m˚zik‚ spÁlfilmai Salna pavasarÓ; arÓ komponists Pauls
Dambis intervij‚ raksta autorei atzinis, ka sav‚ filmu m˚zik‚ vair‚s no t‚da
sadzÓves ˛anra k‚ dziesma (Dambis 2011).
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Œpas ZariÚa meistarstiÌis ir tÁmas ˛anriska transform‚cija (tango
film‚ Pie bag‚t‚s kundzes) un arÓ stilistiska variÁana: piemÁram, film‚
Ceplis tÁma, kas barok‚li ietonÁ laulÓbu ceremonijas fonu, vÁl‚k p‚rtop
gan par romantisku valsi, gan 20. gadsimta pirm‚s puses restor‚na dzies-
mu. Rado‚ m˚˛a gait‚ komponists savu variÁanas meistarstiÌi izkopj
arvien virtuoz‚k. AgrÓnaj‚s film‚s (K‚ gulbji balti padebei iet, Nauris)
izmantoto tÁmu skaits ir liel‚ks, taËu vÁlÓnaj‚s (Ceplis, Purva bridÁjs,
MÁrnieku laiki) bie˛i visas partit˚ras pamat‚ ir tikai viena tÁma, uz kuras
pamata virknÁjas visda˛‚d‚k‚s metamorfozes. T‚dÁj‚di komponists aplie-
cina tieci uz arvien izteikt‚ku lakonismu, kodolÓgumu tematisk‚ materi‚la
izvÁlÁ.

Un vÁl: apl˚kotie filmu m˚zikas paraugi da˛‚ ziÚ‚ sasaucas ar ZariÚa
akadÁmisko ̨ anru skaÚdarbiem, kuros stilistiski kontrasti tverti loti daudz-
veidÓgi; ne velti Tatjana Kurieva sav‚ monogr‚fij‚ par komponistu ai
tÁmai veltÓjusi pat Ópau nodaÔu ñ No stiliz‚cijas uz polistilistiku (Куры-
шева 1980: 89ñ130).

MarÏeris ZariÚ reiz rakstÓjis, ka viÚa kredo bijis radÓt m˚ziku k‚
kontekstu filmai, kas nav spÁlÁjama koncertos; viÚam neesot vÁlmes no
filmu m˚zikas veidot svÓtu9 (ZariÚ 1976: 108). Kritiski atskatoties uz
sav‚m 16 filmu m˚zikas partit˚r‚m, viÚ nor‚da: [..] da˛u no t‚m negribas
ne atcerÁties, bet ar da˛‚m lepojos. Ne jau k‚ komponists, bet k‚ filmas
lÓdzautors, k‚ m˚zikas re˛isors. [..] mani saj˚smina kinoskatÓt‚ji, kas
atzÓstas ñ brÓniÌÓga filma, nemaz nejutu, bija m˚zika vai nebija, tikai t‚
viena dziesma, t‚ nu gan tur iederÁj‚s, iesita k‚ ar bomi pa pieri (ZariÚ
1976: 108).

Varam secin‚t, ka komponists Ôoti veiksmÓgi ievÁrojis paa formulÁt‚s
nost‚dnes. ViÚa m˚zika vienmÁr ir organiski saskaÚota ar re˛isora ieceri,
t‚pÁc nekad nenon‚k pretrun‚ ar filmas attÓstÓbas loÏiku. Idejas, ko Mar-
Ïeris ZariÚ paudis gan k‚ filmu m˚zikas teorÁtiÌis, gan praktiÌis, ir
aktu‚las arÓ m˚sdien‚s.

9 Dom‚ta J‚Úa Ivanova SvÓta no m˚zikas kinofilmai Salna pavasarÓ.
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MarÏeris ZariÚí Film Music:
Some Aspects of his Creative Individuality

Zane SaulÓte
Summary

Composer and writer MarÏeris ZariÚ (1910ñ1993) gained brilliant
success in both musical and literary fields and is considered a unique per-
sonality in Latvian culture history. His literary sense has been undoubtedly
useful in film music genre. Latvian film critics and directors consider
ZariÚ as one of the most interesting personalities in this field and describe
him as a very cinematographic composer (Makarova 1969).

MarÏeris ZariÚ wrote 16 film scores, many of them are well acclaimed
by critics and viewers. The composer thought that film music should not
be self-sufficient (ZariÚ 1976: 108). He mentioned four main functions
of film music: the creation of the historical context, emphasizing the key
lines, creating an atmosphere and highlighting contrasts. Very often purely
musical values are not helping films general impression, even worse ñ it
directs the viewerís attention only on the track, and then we say: the
composer X has written a very interesting track, he should create a suite
which could be played in concerts, but this movie would be better without
it though, so we could easier follow film directorís idea and actors play
(ZariÚ 1976: 108). It should be noted that ZariÚí highlighted film music
functions are similar to some modern film researchers thoughts. For
example, American film music scholar Claudia Gorbman writes that the
filmís music has to be unheard, and calls it an unheard melodies, noting
that the music should not affect the on-screen action (Gorbman 1987: 34).

In film music scores MarÏeris ZariÚ was using his experience as a
stage music writer, which he gained while working as a Director of the
Music Department in the Daile Theater (1940ñ1950) and composing
scores for 44 plays (Krasinska 1960: 29).

MarÏeris ZariÚ once wrote that his motto was to create music as a
context for the film, he did not wish to create suite which would be
played in concerts (ZariÚ 1976: 108). Critically looking back at his 16
film music scores, he pointed out: [..] some of them I do not want to
remember, but some other I am proud of. Not as a composer, but as a
co-author of the film, as a music director. [..] I just love to hear viewers
admitting ñ great movie, I did not feel at all, if there was music or not,
but itís just that song that belonged there, and hit like a pole on the head
(ZariÚ 1976: 108).
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We can conclude that the composer very successfully followed his
own formulated film music guidelines and his film music scores are always
organically coordinated with the directorís intentions, so they never come
in conflict with the logic of the film development. The ideas MarÏeris
ZariÚ expressed both as a film music theorist and practitioner, are still
very valuable today.
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О соотношении инструментального и

вокального в генезисе музыкального искусства.

Музыкальный звук и голос1

Dr. art. Сергей Окрушко

Профессор Литовской академии музыки и театра

Введение

B процессе анализа проблемы соотношения инструментального
и вокального в генезисе музыкального искусcтва феномен пения рас-
сматривается не только как сугубо музыкальное, но и как социаль-
ное явление. Автор концентрируется на вопросе о том, каким именно
образом происходит привнесение социального содержания в инто-
национную деятельность человеческого голоса. Рассматривается роль
музыкального инструмента в процессе происхождения феномена
пения.

Ц е л ь  с т а т ь и – рассмотреть социальную обусловленность воз-
никновения феномена пения и его соотношение с музыкальным зву-
ком и музыкальным инструментом.

Д а н н ы е – мнения и высказывания известных исследователей,
содержащиеся в опубликованных трудах, а также наблюдения и опыт
автора.

М е т о д ы – анализ, обобщение, синтез.

1 Заключительная третья статья. Первая статья: Окрушко, Сергей (2010).
О соотношении инструментального и вокального в генезисе музыкального
искусства. Постановка проблемы. M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mai-
nÓgais, II. Daugavpils: Daugavpils Universit‚tes AkadÁmiskais apg‚ds Saule, 16ñ
26. Вторая статья: Окрушко, Сергей (2011). О соотношении инструменталь-
ного и вокального в генезисе музыкального искусства. Музыкальный звук и
музыкальный инструмент. M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais,
III. Daugavpils: Daugavpils Universit‚tes AkadÁmiskais apg‚ds Saule, 9ñ24.
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Р е з у л ьт а т ы – выдвигается мысль о том, что феномен пения
есть результат процесса, при котором интонации голоса в обществен-
ном сознании наделяются свойствами предмета, вовлечённого в со-
циально обусловленные формы деятельности. Решающая роль в этом
процессе принадлежит предметному миру человека.

* * *

В третьей, заключительной статье задуманного цикла, главное
внимание уделяется феномену пения. Социальная сущность пения –
общепризнанный факт. Однако, по мнению автора, необходимо уточ-
нение в понимании истоков и причин этой сущности. Становление
любого значительного социального явления всегда есть п р о ц е с с,
возникающий и протекающий в неразрывной связи с проблемами
жизнедеятельности человеческого коллектива. Именно стремление
уяснить сам процесс превращения деятельности голоса в такую при-
знанную обществом форму, какой является пение, определило про-
блематику предлагаемой статьи.

Социальная обусловленность пения

Существующее разнообразие музыкальных культур и манер пе-
ния не связано с какими-либо различиями в строении голосового или
слухового аппарата у народов, представляющих эти разные культу-
ры. В то же время, если бы феномен музицирования был заложен в
человеке природой, так сказать, изначально, то единое анатомичес-
кое строение голосового аппарата должно было бы породить единую
музыкальную культуру и единую манеру пения у всех народов. Однако
этого нет. Если же при одинаковом строении голос человека прояв-
ляется самыми различными манерами пения в самых разнообразных
ладовых системах, то это значит, что ни одну из этих манер пения, ни
одну ладовую систему нельзя определить как присущую человеку
видовую форму деятельности голоса. Поэтому причину возникнове-
ния пения следует искать не в биологических и физиологических
предпосылках и первоистоках, а в закономерностях социально обус-
ловленной деятельности.

Наличие слуха, голоса, зрения и т. д. не является исключитель-
ной особенностью человеческого организма – всё это есть и у живот-
ных. Однако коренное отличие человека от животного состоит в том,
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что животное не создаёт чего-либо подобного тому предметному миру,
который создал человек, и поэтому взаимодействует исключительно
с объектами, возникновение которых не зависит от его деятельнос-
ти. В то же время человек вступает в контакт не только и даже не
столько с природными объектами, сколько с предметным миром,
созданным самим человеческим сообществом. В соответствии с этим
полученные от природы возможности восприятия и деятельности
организма приобретают социально и культурно обусловленные фор-
мы, которые вызваны необходимостью результативного использова-
ния в повседневной жизни созданного предметного мира. Поэтому
становление человечески видящего глаза, человечески слышащего
уха, также как и превращение данного природой голосового сигнала
в социально и культурно обусловленную деятельность человеческого
голоса – всё это неразрывно связано с возникновением и становле-
нием предметного мира человека.

В организме человека природой не заложено социально значи-
мое функционирование двигательных либо воспринимающих орга-
нов. Становление такого социально значимого явления как пение не
имеет вообще никакого отношения к биологически необходимым
формам реакции организма на окружающее.

Пение человека отнюдь не вытекает из физиолого-анатоми-
ческого строения его гортани. У человека нет какого-либо отдельного
органа, специально предназначенного для пения, и певческий процесс обес-
печивается совместной работой органов и систем, биологически пред-
назначенных для выполнения таких жизненно необходимых функций, как
дыхание, приём и переработка пищи, двигательная активность и т. д.,
причём в пении все эти органы и системы становятся функционально
взаимозависимыми частями одного целого – певческого инструмента,
работающего как единая функциональная система (Юшманов 2007: 14).
Того же мнения придерживается Рауль Юссон (Raoul Husson), кото-
рый пишет: В первую очередь отметим, что не существует органов,
которые в строгом смысле можно было бы называть органами фонации.
Если у человека существует специальный орган зрения, предназначен-
ный только для зрения, если в ухе имеется сложное анатомическое уст-
ройство, предназначенное только для слуха, то нет ничего, созданного
специально для голосообразования. Все органы, участвующие в фонации,
предназначены для первоочередных и более важных функций человечес-
кого организма: фонации они служат как бы случайно и выполняют
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дополнительную, вторичную функцию. [..] Совокупность так называе-
мых звукообразующих органов: лёгкие, гортань, надгортанные полости –
не представляет, таким образом, органа чувственного или двигатель-
ного, приспособленного специально для звукообразования, а лишь является
чувственно-двигательной ассоциацией, используемой при необходимос-
ти для целей звукообразования, и всё это благодаря нервным связям, до-
полняющим основную анатомическую структуру (Юссон 1974: 214–215).
Именно эти нервные связи, дополняющие основную анатомическую
структуру и являющиеся по отношению к морфологии тела челове-
ка чисто внешними условностями, и создают отличие между пением
человека и музыкоподобными проявлениями деятельности голоса
животных. Вот что пишет об этом отличии Виктор Юшманов: В от-
личие от “поющих” птиц и животных, артист поёт и работает над
техникой певческого голосообразования не тогда, когда у него возника-
ет непреодолимая физиологическая потребность в пении, а тогда, ког-
да считает это нужным, и делает это так, как по его представлениям
и пониманию это надо делать (Юшманов 2007: 12).

Формирование в человеческом мозгу нейродинамических струк-
тур, детерминированных социальными условиями жизнедеятельно-
сти и общественно значимыми результатами коллективного труда в
форме предметного мира, и определяет возникновение специфичес-
ких способностей, отличающих человека от животного. Это относится
ко всем формам проявления человеческой деятельности, в том числе
и к пению. Голос приобретает специфически человеческое, надбио-
логическое значение, отличающее его от голоса животного лишь по-
стольку, поскольку он связан с результатами коллективной активности
человека по преобразованию окружающего мира, поскольку о т р а -
ж а е т  и  а б с т р а г и р у е т присущим ему способом эту творчески-
преобразующую деятельность. Вне созидательной общественной
активности и вне предметного мира, созданного этой активностью,
голос человека не может приобрести качеств, отличающих его дея-
тельность от биологически обусловленного голосового сигнала жи-
вотного.

Итак, в свете вышеизложенного главный вопрос нашей темы
можно сформулировать так: каким именно образом происходит при-
внесение надбиологического социального содержания в интонаци-
онную деятельность человеческого голоса?
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Голос и слух

Звукообразующая функция гортани, приобретённая на опреде-
лённом этапе развития живых организмов и добавленная к воспри-
нимающему слуховому аппарату, делает звуковой контакт с внешним
миром двусторонним: слух является приёмником, а голос – передат-
чиком звуковых сигналов. Первоначальной и главной функцией го-
лоса есть выражение эмоционального состояния передающего
субъекта в связи с тем или иным событием (фактом, объектом), а за-
одно и передача информации о самом событии (факте, объекте), пре-
ломлённом через восприятие передающего.

Однако для того, чтобы сформировать сигнал в виде определён-
ного звучания голоса, необходима целевая установка и контроль,
которые осуществляются центральной нервной системой. Все мыш-
цы гортани поперечно-полосатые (скелетные) и функционально нахо-
дятся под контролем сознания человека (Краев 1978: 393). Они оказы-
вают регулирующее влияние на напряжение голосовых связок и ширину
голосовой щели, что создаёт определённую интонацию и нюансы звуков
(Краев 1978: 398).

Не вызывает сомнения, что важнейшую роль в создании целе-
вой установки и в осуществлении контроля над деятельностью голоса
играет слух: [..] филогенетически развитие звукообразующей функции –
во всяком случае у высших млекопитающих – происходило под контро-
лем слуха. Отсюда наличие определённых связей, особенно тесных у чело-
века, между физиологией собственно гортанного вибратора и физиоло-
гией внутреннего уха. [..] ухудшение слухового восприятия каких-либо
звуковых частот отражается на колебаниях голосовых связок, а в не-
которых патологических случаях приводит к полному исчезновению ко-
лебаний на этих частотах (Юссон 1974: 217). Зависимость голосовой
деятельности от слуха проявляется также и в том, что врождённая
глухота влечёт за собой немоту. Утрата способности говорить наблю-
дается и в том случае, когда глухота возникает в раннем детстве, то
есть в период наиболее благоприятный для овладения разговорными
навыками. В этом случае научить человека говорить можно только с
помощью специальной методики. Если же человек потерял слух уже
после того, как научился говорить и петь, то он может в той или иной
степени сохранить речь и пение, руководствуясь уже сформирован-
ными внутренними ощущениями.
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Голос и окружающая среда

Однако характер звукопроявлений голоса зависит не только от
наличия и возможностей слуха, но также и от звуковых характерис-
тик окружающей среды, воздействующей на слух. Иными словами,
важно не только то, как слышит ухо, но и то, что именно оно слы-
шит, какие звуки предоставляет ему для восприятия внешний мир.

Зависимость звукопроявлений голоса от слуха и от звуковых ха-
рактеристик внешнего мира подтверждается также опытами Альф-
реда Томатиса (Alfred Tomatis), которые подробно описывает Рауль
Юссон в своей книге Певческий голос. Ввиду важности результатов
этих опытов для проблематики данной работы приведу их описание
более подробно. В 1954 году с Томатисом нами был поставлен следую-
щий опыт: певец, певший перед микрофоном, снова получал свой голос,
но не из внешнего пространства, а через головные телефоны. Из микро-
фона первоначальные звуковые колебания проходили через усилитель,
снабжённый системой полосовых фильтров, позволявших изменять ин-
тенсивность гармоник первоначального спектра певческого звука, по-
ступавшего в микрофон. Таким образом экспериментаторы могли воз-
действовать на слух певца тембром, изменённым по их произволу. При
некоторых изменениях спектра было обнаружено, что певец, независи-
мо от своего желания, изменяет качество звукообразования. [..] певец
создаёт спектр Х, который трансформируется фильтрами в спектр Х1;
последний возбуждает слуховые зоны коры, захватывает зоны интег-
рации, где формируется вокально-телесная схема певца, и она в соот-
ветствии с установившимися обратными связями переходит в схему Х1

с перестройкой установок голосового аппарата, приспособляя его к со-
зданию нового спектра Х1 (Юссон 1974: 118–120). В 1957 году Томатис
[..] устанавливает прямую зависимость между частотой, подавленной
(естественно или искусственно) и не достигающей слуха поющего, и
полосой частот, которая а в т о м а т и ч е с к и  п о д а в л я е т с я  в голосе
певца. Эти полосы, видимо, всегда тождественны. Полученный резуль-
тат может быть так кратко сформулирован: “Голос певца содержит
только то, что воспринимает его слух”. [..] результаты Томатиса ука-
зали на существование функциональной связи между чувствительнос-
тью уха к различным частотам и присутствием в голосе соответ-
ствующих им обертонов (Юссон 1974: 209). Однако опыты Альфреда
Томатиса подтверждают ещё один не менее важный аспект. Oни ука-
зывают на существование зависимости между наличием в окружаю-
щей среде определённых частот и присутствием в голосе соответству-
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ющих им обертонов: если слух даже воспринимает тембр Х, но этот
тембр отсутствует в окружающем пространстве, то никакого воздей-
ствия на голос быть не может. Таким образом, слуховые центры коры
головного мозга, связанные через слух с внешним миром и подверга-
емые воздействию внешнего мира, влияют на формирование звуча-
ния голоса определённого качества.

Голос и предметно-слуховая схема

Итак, конкретное звучание человеческого голоса детерминиро-
вано слуховым восприятием через осознанное или неосознанное со-
гласование деятельности голосового аппарата со слуховыми ощуще-
ниями. Однако это согласование, как и сами слуховые ощущения,
носит характер не хаотичного, но определённым образом организо-
ванного процесса. Слуховые ощущения, возникающие при контакте
с окружающим миром, создают то, что можно назвать слуховой схе-
мой восприятия окружающего мира. Эта схема представляет собой:
1) отражение в сознании совокупности звуковых проявлений ок-

ружающей среды,
2) систему взаимосвязей между звуковыми сигналами и источни-

ками этих сигналов.
Если слуховое восприятие направлено на контакт со звуками

объектов и явлений, которые даны природой, как это происходит у
животных, то деятельность голосовых связок определяется присущей
данному виду биологически обусловленной схемой слухового воспри-
ятия окружающего мира. Если же слух направлен на контакт со звуко-
выми проявлениями предметов, то есть объектов, созданных трудовой
активностью человеческого сообщества, то деятельность голосовых
связок определяется и направляется слуховой схемой, которую мож-
но назвать предметно-слуховой схемой. Предметно-слуховая схема
имеет социальную обусловленность и закрепляется благодаря нерв-
ным связям, дополняющим биологическую структуру организма. На-
личие такой социально обусловленной предметно-слуховой схемы и
есть причина того, что мускульная система гортани собаки и обезьяны
идентична человеческой, однако они не говорят, не модулируют, не поют.
Человек же способен производить своей гортанью только шум; поёт он
и говорит только посредством своего мозга (Юссон 1974: 215).

 Следовательно, слух, определяя наличие и конфигурацию пред-
метно-слуховой схемы, играет важнейшую роль в формировании са-
мой целевой установки процесса пения.
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Предметно-слуховая схема и

звучащие предметы – инструменты

Как уже упоминалось выше, в процессе воздействия внешнего
мира на слух (а через него и на голос) главное значение для человека
как существа социального имеют не столько данные природой объек-
ты и явления, сколько предметный мир, созданный человеческим
сообществом и используемый в формах общественно-значимого фун-
кционирования. Но особое значение приобретают предметы, звуча-
ние которых человек наделяет особым статусом – статусом музыкаль-
ного звука, и которые специально создаются с целью дальнейшего
восприятия их звукообразующих свойств, то есть – музыкальные
инструменты.

Процесс с о ц и а л ь н о г о кодирования форм человеческой дея-
тельности, в том числе форм интонационной активности голоса, про-
исходит в результате взаимодействия с предметами и явлениями, по-
рождёнными с о ц и а л ь н о й активностью человека. Поэтому музы-
кальный слух и поющий голос, будучи средством музицирования и
являясь социально значимой формой деятельности, сами представ-
ляют результат взаимодействия человека со звучащими предметами,
вовлечёнными в процесс общественно значимого функционирова-
ния. Вне такого взаимодействия интонационная деятельность голо-
са носит не социально и культурно, а биологически обусловленный
характер.

Создаваемый звучанием конкретных инструментов (набор ко-
торых различен в разных странах и культурах) спектр частот воздей-
ствует на слух человека и образует характерную конфигурацию пред-
метно-слуховой схемы, что, в конечном счёте, определяет звучание
поющего голоса и особенности вокальной интонации. Этот процесс,
инициируемый воздействием конкретного музыкального инструмен-
тария, как показывают опыты Альфреда Томатиса, не фиксируется и
не осознаётся человеком.

Однако в истории музыки встречаются случаи сознательного под-
ражания звучанию инструментов. Одним из примеров такого созна-
тельного подражания может служить манера джазового пения, назы-
ваемая скэт. В справочной литературе можно прочитать следующее:
Скэт (scat) – специфический импровизационный способ джазового пе-
ния, при котором используются отдельные фразы, слова и звукосочета-
ния, не имеющие какого-либо определённого смысла. Техника с. пения
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ведёт своё начало из негритянской вокальной музыки. В джазе с. упот-
ребляется как имитация инструментального исполнения и впервые при-
менён Луисом Армстронгом в 1926 г. (Симоненко 1981: 72–73). Испол-
нители, поющие в манере скэт, совершенно сознательно подражают
импровизациям духовых инструментов. Известны высказывания
выдающейся джазовой певицы Эллы Фитцджеральд (Ella Fitzgerald)
о сознательной установке на звучание импровизаций духовых инст-
рументов во время пения скэт. Австрийско-немецкий композитор
Андрэ Азрил (Andre Asriel) в своей работе, посвящённой джазу, обо-
значает такой вид пения термином Instrumentalgesang (Asriel 1985: 386).

Речь и пение – виды голосовой деятельности

На самых ранних этапах развития человека его голосовой сигнал,
подобно голосовому сигналу животных, содержал в синкретической
форме как саму информацию о внешнем мире, так и отношение к
передаваемой информации. Вот что пишет об этом Мирон Харлап:
По мере того как мы углубляемся в ранние стадии развития музыки,
обнаруживается всё более тесная связь её с речью. [..] Наблюдения над
детьми позволяют также составить представление о более ранних
стадиях, на которых слов ещё нет, и зачатки речи могут быть призна-
ны с тем же правом зачатками пения.

И то, и другое коренится в выразительных движениях голоса, в ин-
тонациях, которые свойственны не только человеку, но и животным
(Харлап 1972: 263–264).

 Это неразрывное единство понятийного и образно-чувственного,
единство констатации события или объекта и эмоционально-чув-
ственного его восприятия, присуще не только ранней животной ста-
дии развития голосового сигнала, но есть вообще его неотъемлемое
свойство. Связано это, видимо, с тем, что объект или факт существу-
ет для человека (как и для любого живого организма) лишь в том слу-
чае, если человек как-то относится к нему, чувствует и оценивает его.
Без оценочно-заинтересованного отношения (неважно – положи-
тельного или отрицательного) к объекту (факту) он для человека не
существует. Таким образом, голосовой сигнал всегда передаёт инфор-
мацию не только в её чистом виде, обозначая наличие объекта или
факта, но и в виде оценочного ощущения данного объекта (факта).

Однако то, что на ранней стадии представляло собой нерасчле-
нимое единство, в дальнейшем развитии разделилось, и разделение
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проявилось в становлении двух видов деятельности голоса – речи и
пения. Образно-чувственный (выражающий) и чисто информатив-
ный (обозначающий) аспекты голосовой деятельности настолько
взаимосвязаны, что зачастую трудно определить границу между ними.
Вспомним, например, образцы певучей речи у ряда племён и народ-
ностей, а с другой стороны – хорошо нам известный речитативный
стиль пения, или пение говорком, либо популярную сейчас манеру
пения рэп (rap). Поэтому правильнее было бы говорить не о границе,
а о преобладании того или иного аспекта. Видимо, по этой причине
человек воспринимает речь и пение как пересекающиеся, взаимодо-
полняющие друг друга и подверженные взаимовлиянию формы голо-
совой деятельности, между которыми нет чёткой, явно выраженной
границы. И по этой же причине интонации речи часто рассматрива-
ют как основу и источник песенной мелодики: Песенная мелодика, по
существу, неотделима от словесной речи, пишет Эдуард Алексеев
(Алексеев 1976: 23) и далее уточняет: Из вспомогательного средства
выразительности речевая интонация, переходя в музыкальную, превра-
щается в основной, содержательный фактор, и при этом связующим
моментом, переносящим содержательность речевой интонации в пение,
служит её ритмическая структура (Алексеев 1976: 24). Эта традици-
онная точка зрения обычно принимается без возражений, однако она
противоречит распространённому в ранних культурах явлению ис-
пользования текстов различного содержания на один напев. При этом
в угоду структуре напева слова могут коверкаться до неузнаваемости,
и нередко случается, что сочинитель новой песни сначала на обычном
языке поясняет публике и хору содержание песни (Бюхер 1923: 257).
Поэтому интонационно-ритмическая структура напева представляет
собой более устойчивое, стабильное образование по сравнению со
структурой речевой интонации. Часто можно наблюдать полное под-
чинение интонационной и ритмической структуры речи структуре
напева.

Виды голосовой деятельности и предметный мир

Таким образом, если речь – это деятельность голоса с преиму-
щественным преобладанием понятийно-информативного, обознача-
ющего аспекта, то в пении преимущественно преобладает выражаю-
щее образно-чувственное начало. Само же разделение деятельности
голоса могло возникнуть лишь тогда, когда формы воплощения че-
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ловеческой деятельности, а также, соответственно, отражение этих
форм в сознании человека разделились по этим же признакам: на
1) объекты, предназначенные для преобладающего информативно-

понятийного аспекта восприятия,
2) объекты, предназначенные для преобладающего образно-чув-

ственного восприятия.
Как возникновение речи связано с возникновением предметного

мира, созданного и используемого человеком в каждодневной жиз-
ни, так и осознанное манипулирование интонациями голоса – то есть
пение – возникает тогда, когда возникают предметы, специально
предназначенные для осознанного манипулирования их интонаци-
онными возможностями звукообразования и дальнейшего социаль-
но значимого восприятия этого манипулирования. В соответствии с
этим различием центральная нервная система человека определяет
характер и форму управления голосом. В конечном счёте, именно
дифференциация предметного мира, согласно упомянутым выше
признакам, привела к возникновению двух типов голосовой деятель-
ности – речи и пения, каждый из которых наилучшим образом осу-
ществляет взаимодействие и ориентацию человека в связи с соответ-
ствующей совокупностью объектов и явлений.

Различие между речью и пением

Такое различие во внешних определяющих факторах становле-
ния речи и пения есть причина того, что голос разговорный и голос пев-
ческий являются двумя совершенно различными способами использования
чувственно-двигательной звукообразующей ассоциации, как парадок-
сально это ни кажется. [..] разговорный и певческий голос, имея один
общий механизм, приводятся в действие совершенно различными нервны-
ми координациями, направленными в одну и ту же чувственно-двига-
тельную ассоциацию (Юссон 1974: 217–218). Различие механизмов,
руководящих пением и речью, обеспечивается также и тем, что речью
управляет одно полушарие мозга, а пением – другое. Этим же можно
объяснить и тот факт, что у людей с проблемами речи (заикание) при
пении эти проблемы не проявляются.

Исследования свидетельствуют, что пение и речь – это разные,
по сути, виды деятельности, которые при одновременном использо-
вании нуждаются в дополнительных усилиях, связанных с взаимной
координацией. Перед голосовым аппаратом в профессиональном пении
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ставятся иные задачи, чем в речи, и потому приспособления для певчес-
кой функции будут совершенно иными по сравнению с речевыми (Дмит-
риев 1968: 474). Если сравнить положение артикуляторных органов по
моментальным рентгеновским снимкам, сделанным нами во время есте-
ственного произнесения слова в речи и в пении, то видно, что п е в ч е с -
к и е  п р и с п о с о б л е н и я  а р т и к у л я т о р н ы х  о р г а н о в  и  г о р т а н и
о т л и ч а ю т с я  о т  р е ч е в ы х (Дмитриев 1968: 475). На основании
исследований Леонид Дмитриев делает следующий вывод: Пение –
результат особой координации в работе голосового аппарата, это ка-
чественно иное явление по сравнению с речью.

Особенно наглядно эта разница речевых и певческих качеств голоса
может быть замечена в часто встречающихся в жизни случаях несовпа-
дения характера речевого и певческого голоса у одного и того же инди-
видуума, о чём мы уже писали (Дмитриев 1968: 474). Для всех, кто когда-
либо обращал внимание на ясность пропевания текста в вокальных
произведениях, очевидно, что внятность передачи текста почти всегда
представляет специальную отдельную проблематику. В связи с этим
же вопросом Виктор Юшманов пишет: [..] стремление певца к речево-
му произношению гласных, как правило, отрицательно сказывается на
тембральном звучании его певческого голоса (Юшманов 2007: 34).

По сравнению с речью пение в большей степени обусловлено
предметным миром человека. Эта обусловленность происходит бла-
годаря наличию специальных предметов – музыкальных инструмен-
тов, воздействующих на слух. Звучание музыкального инструмента
воспринимается человеком как отличающееся от всех остальных зву-
ков и наделяется особым статусом, получившим название музыкаль-
ный звук. Музыкальный звук звучащего инструмента, непосредственно
воздействуя на слух, принимает активное участие в создании пред-
метно-слуховой схемы, которая определяет характер управления дея-
тельностью голоса со стороны центральной нервной системы и влияет
на его звучание и интонирование. Этим можно объяснить тот факт,
что народности со схожей материальной культурой и, соответствен-
но, схожим инструментарием обладают схожей музыкальной куль-
турой, взаимопонятной для этих народов. В то же время, чем больше
различия между материальной культурой народов, тем, соответствен-
но, больше различия в их инструментарии, и тем менее взаимопо-
нятной является их музыкальная культура. Аналогичного активного
воздействия со стороны предметного мира на речевую форму голосо-
вой деятельности нет.
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Наличие осуществляемой слухом связи между человеческим го-
лосом и звучащим предметом-инструментом позволяет объяснить
само возникновение феномена пения. С большой долей вероятнос-
ти можно также сделать предположение о з а в и с и м о с т и развития
вокальной музыки от имеющегося инструментария, в конструкции
которого, благодаря наличию конкретной технологии изготовления,
о д н о з н а ч н о, в отличие от голоса, зафиксировано определённое ка-
чество звучания. В конструкции инструмента фиксируется не только
характерный тембр звучания, но и присущий каждому конкретному
инструменту характерный набор издаваемых звуков. В голосовом
аппарате ничего подобного не фиксируется, потому что его конст-
рукция вообще не предполагает однозначной фиксации какого-либо
конкретного тембра, или комбинаций звуков – тонов.

Зависимость вокального интонирования от инструмента не все-
гда очевидна и в большинстве случаев человеком не осознаётся. Тем
более что в сознании людей пение превратилось в нечто всецело са-
мостоятельное, образуя, казалось бы, достаточно независимую от
музыкальных инструментов область, где человек непосредственно и
эмоционально может выражать свои чувства.

Примеры предлагаемой интерпретации соотношения

инструмента и голоса

Приведём примеры воздействия инструмента на звукопроявле-
ния голоса.

Пример 1. Стасис Палюлис (Stasys Paliulis) в своей статье Воздей-
ствие даудите на музыку сутартинес, основываясь на документаль-
ных источниках и анализируя народные мелодии, приходит к выводу,
что [..] трубы давали сутартинес мелодию. А сведения С. Даукантаса,
что один куплет сутартинес исполнялся на трубах, а другой – пелся,
ещё более подтверждает влияние труб (даудите) на музыку сутарти-
нес. Ведь в таком дуэте трубачей и певцов, о котором рассказал историк,
могли звучать только мелодии, основанные на натуральном звукоряде.
Певцы создавали слова (текст), а трубачи трубили к этому тексту
мелодии в соответствии с возможностями своих инструментов, есте-
ственно, только по интервалам натурального звукоряда. К этому при-
выкали певцы. На их слух воздействовала интервалика звучания труб,
и, изливая свои чувства и мысли в музыкальных звуках, они вели мелодии
по звукоряду даудите. Так, по моему мнению, в сутартинес утверди-
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лись интервалы натурального звукоряда; певцы от них не отступали и
тогда, когда создавали и пели сутартинес уже без инструментального
сопровождения (Paliulis 1984: 95). Исследователь приводит свидетель-
ства фольклориста и историка Симонаса Станявичюса (Simonas
StaneviËius) о том, что тесная связь между сутартинес и трубами дау-
дите подчёркивается ещё и тем, что длинные трубы, на которых иг-
рали при пении, так же, как и песни, назывались сутартинес (Paliulis
1984: 94). Кроме того, Стасис Палюлис приводит свидетельство Си-
монаса Даукантаса (Simonas Daukantas), в котором говорится о том,
что, согласно записанному им в 1834 году рассказу 137-летнего му-
зыканта, на трубах играли женщины, а мужчины пели. Исследова-
тель так комментирует этот факт: Если женщины играли сутартинес
на трубах, а мужчины их пели, то, видимо, потому, что их более низкие
и сильные голоса имели большее сходство со звучанием труб. И на вос-
токе Литвы женщины не избегали играть на трубах – это отражает-
ся даже в словах сутартинес:

Ти-ти-ти та-та-той,
Кто так красиво трубил?
Ти-ти-ти та-та-той,
Девушки из Обелаукё

(Paliulis 1984: 95).

Можно, следовательно, констатировать, что певцы перенимали
не только интонации и интервалы мелодики у труб даудите, но и стре-
мились подражать их тембру. Это стремление сохранилось до наших
дней, и каждый, кто слышал сутартинес в аутентичном исполнении
народных певцов, не мог не заметить своеобразный жёсткий труб-
ный тембр голоса, используемый певцами.

Стасис Палюлис констатирует также широко распространённую
практику исполнения сутартинес на скудучай, ламздялес, канклес;
причём перед исполнением инструмент тщательно подбирался или
соответствующим образом настраивался; то есть звучание инструмен-
та должно было быть максимально близким к тому, что уже было за-
фиксировано в пении. Если взять обособленно только этот факт, то
действительно создаётся впечатление, что сутартинес сначала воз-
никли в вокальной сфере, а затем уже стали исполняться на инстру-
ментах. Однако вся совокупность фактов, приводимых в статье иссле-
дователя, однозначно указывает на то, что музыка сутартинес возник-
ла под влиянием и благодаря наличию инструмента даудите, потом
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утвердилась в вокале, а затем уже её стали играть на других инстру-
ментах. В результате получилось так, что инструмент, определивший
звучание сутартинес, стал одним из многих инструментов, на кото-
рых исполняются сутартинес. Иными словами, в сознании людей не
зафиксировалось того факта, что этот вид пения связан именно с дан-
ным инструментом. Сутартинес начали исполнять также и на других
инструментах, которые, естественно, в отличие от даудите, надо для
этого специально подбирать (скудучай, ламздялес), либо перестраи-
вать (канклес) (Paliulis 1984: 87–88).

Пример 2. В исследованиях, описывающих песни андаманцев
(андаманцы – коренные жители Андаманских островов, т. е. архипе-
лага в Индийском океане между Индией и Мьянмой) можно про-
честь, что их песни состоят из ритмически следующих друг за другом
повторений одной и той же ноты. Иногда, правда, она несколько повы-
шается или понижается; но эти изменения уклоняются от основного
тона (обычно е) только на четверть тона. [..] У андаманцев самостоя-
тельного пения вообще не существует. Оно является сопровождающим
либо работу, либо пляску; в первом случае оно, вместе с движениями и
шумом работы, составляет ритмическое целое; во втором случае оно
сочетается с движением пляски, с хлопаньем в ладоши и со звуками пу-
куты – элементами чисто ритмического характера, и при этом ма-
ленькие уклонения голоса исчезают (Бюхер 1923: 253–254). На той же
странице в сноске читаем, что пукута была единственным музыкаль-
ным инструментом андаманцев, а его конструкция позволяла манипу-
лировать только ритмом. Так как при пении в сочетании со звуками
пукуты уклонения голоса исчезают, то убедительно выглядит пред-
положение, что именно музыкальный инструмент пукута определял
стабильность песенной интонации в голосе.

Пример 3. Описывая манеру использования голоса в японском
театре Но, Вера Маркова пишет: Актёры (как и всюду в театрах Даль-
него Востока) говорят и поют голосом особого искусственного тембра,
напоминающим низкое или высокое звучание духовых инструментов
(Маркова 1989: 16). С большой долей вероятности можно предполо-
жить, что особый тембр звучания голоса непосредственно связан со
звучанием тех инструментов, тембр которых он напоминает. В одно-
значно закреплённой конструкции этих духовых инструментов и
могла произойти фиксация характерного тембра, который затем от-
разился в звучании голоса.
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Предмет-инструмент и пение

Решение вопроса о соотношении инструментального и вокаль-
ного заключается, таким образом, в выявлении двух аспектов, опре-
деляющих деятельность голоса в процессе пения. С одной стороны,
это обусловленность строением и физиологией звукообразующего
аппарата – то есть то, что дано природой. С другой стороны, это обус-
ловленность формами общественной деятельности, которые в пении
специфическим образом абстрагируются – то есть то, что природой
не дано, а навязано звукообразующему аппарату и закреплено в фор-
ме пения.

Пение, собственно, и возникает тогда, когда деятельность голо-
совых связок соразмеряется и подчиняется – осознанно или неосоз-
нанно – некоторому закону, требованию, налагаемому извне. Тогда
только и возникает пение как осознанная деятельность голосовых
связок, неведомая животному. Свойства и характеристики, присущие
пению и отличающие его от не-пения, прививаются, навязываются
голосу извне предметным миром при посредстве особого рода звуча-
щих предметов. Так же как и любой созданный человеком предмет,
такой звучащий предмет представляет собой овеществлённую фор-
му человеческой деятельности. Сформировавшийся в обществе ком-
плекс смысловых значений такого предмета снимается и присваива-
ется его звучанием, которое в результате этого процесса начинает
восприниматься человеком как обладающее особым статусом, одно-
значно и несомненно отличающим его от любого другого звучания,
не обладающего подобным статусом. Статус этот определяется как
м у з ы к а л ь н ы й  з в у к.

В свою очередь, осознанно либо неосознанно, смысловые зна-
чения, неразрывно связанные со звучанием такого предмета-инстру-
мента, копируются, снимаются и присваиваются голосом в форме
характеристик его звучания. Так интонационная деятельность голо-
са приобретает свойства, не присущие ей от природы, но вложенные
в неё в результате слухового контакта со специфическим объектом –
звучащим предметом-инструментом. Когда голос с помощью слуха
усваивает эти навязанные ему характеристики и требования, его дея-
тельность приобретает качества, совокупность которых и определя-
ется как пение.

Именно этот субъективно человеком неосознаваемый процесс
навязывания голосу форм и способов проявления с последующим их
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закреплением и превращает интонационную деятельность голоса в
пение. Когда формы пения сформировались, они воспринимаются
человеком и обществом как самостоятельное явление, независимое
или мало зависимое в своих проявлениях от имеющегося инструмен-
тария. Признаётся несомненная важность самого феномена пения
для общества: прилагаются соответствующие усилия для содействия
его развитию и распространению, организуется процесс обучения
пению подрастающего поколения. Важность этого процесса для об-
щества подтверждается наличием сохраняемых традиций, а также
разработкой методик обучения пению. То, что сам процесс навязы-
вания голосу принятых в обществе форм пения сложен и достаточно
длителен, может подтвердить каждый, кто пробовал учиться вокаль-
ному искусству.

 В одной из работ, посвящённых теории певческого искусства,
читаем: Именно в силу природной “неестественности” оперного пения
освоение его техники, связанное с созданием новых, не знакомых певцу и
его подсознанию условий работы певческого инструмента, чаще всего
оказывается достаточно долгим процессом, требующим терпения и воли
(Юшманов 2007: 101). Длительный и сложный процесс навязывания
голосу определённых форм интонирования можно встретить не толь-
ко в рамках современной традиции европейского оперного пения.
Вспомним, например, такую специфическую форму европейского
вокального искусства, как пение певцов-кастратов, где для достиже-
ния определённого звукового результата применялся достаточно ра-
дикальный метод. То же навязывание голосу форм пения находим и
за пределами Европы. Вот что можно прочесть о горловом пении баш-
кир, которое называется узляу: Прежде всего надо отметить неесте-
ственность самого процесса исполнения “узляу”: неестественно, что
человек берёт сразу два звука одновременно; неестественны самые тем-
бры “узляу”, как остинатного нижнего органного пункта, так и звуков
верхнего регистра; неестественна необходимость длительно задержи-
вать дыхание. Овладение такими приёмами пения требует большой и
длительной – многолетней – и при этом совершенно особой тренировки
дыхания, голосовых связок, гортани, носовых, нёбных, лобных и грудных
резонаторов и т. д. (Лебединский 1948: 50–51).
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О соотношении инструментального и вокального

Утверждение, принимаемое без доказательств и превратившее-
ся в аксиому из-за своей кажущейся очевидности, состоит в том, что
именно интонация человеческого голоса рассматривается как пер-
вая – и по существу, и во времени – форма проявления феномена
музицирования. Музыкальный звук рождается тут как бы сразу – в
виде осмысленных упорядоченных колебаний воздушной среды,
вызванных деятельностью голосовых связок. Ошибочность такого
подхода заключается в том, что вокальная форма выступает как фор-
ма изначальная и не нуждающаяся ни в каких внешних предпосыл-
ках и причинах. В то же время наличие созданного человеком пред-
метного мира, который, собственно, и порождает музыкальный звук,
музицирование и пение, не учитывается.

Так как деятельность голоса определяется и контролируется слу-
ховыми центрами коры головного мозга, то становление и развитие
человечески интонирующего голоса неразрывно связано со станов-
лением и развитием человечески слышащего уха. Это, в свою оче-
редь, становится возможным только в том случае, если слух человека
направлен на контакт не столько с окружающим природным миром,
сколько с тем миром, который человек сам для себя создал, и в фор-
ме которого воплотилась его творчески-преобразующая деятельность.

При осуществлении такого контакта решающее значение при-
обрело звучание тех предметов, которые, являясь связующим звеном
между предметным миром и слухом, в процессе дальнейшего разви-
тия превратились в особую группу предметов – группу музыкальных
инструментов. Музыкальные инструменты, являясь по своей сути
предметами, осуществили воздействие предметного мира на слух че-
ловека, а через слух – на голос.

Обратное предположение, то есть, что человек открывает или
находит (непонятно где и каким образом) тембр пения, характерные
интонационные обороты, фиксирует их в вокальной музыке, а по-
том, сообразуясь уже со звучанием голоса, изобретает инструмент –
это предположение мне представляется в корне ошибочным. Оно
запутывает действительное положение вещей и не может объяснить
наличие конкретных качеств и характеристик вокального напева, а
также причину его происхождения. А не может именно потому, что
понимает предметную форму проявления музицирования – подлин-
ную причину возникновения пения – как его следствие.



173

С. Окрушко. О соотношении инструментального и вокального в генезисе..

Итоги исследования

Возникновение пения, то есть осознанного упорядоченного ин-
тонирования голоса, отличающегося от животного, не-человеческо-
го интонирования, происходит лишь тогда, когда интонации голоса
приобретают специфически-человеческое значение, становятся об-
щественно значимым явлением с явно выраженными свойствами
предметности (понимая предметность как сознательное изменение
человеком объекта – в данном случае голоса – для вовлечения его в
сферу общественно-значимой деятельности). Приобрести же такое
значение интонации голоса могут в том случае, когда на форму их
звукопроявления оказывает влияние созданный человеком предмет-
ный мир.

Человеческий голос, осознанно, либо чаще неосознанно, осва-
ивая через слух характерные особенности звучания музыкальных
инструментов, тем самым снимает и присваивает значения, прису-
щие музыкальному инструменту как предмету. И если наличие смыс-
ловой связи между сформировавшимся в обществе значением пред-
мета и издаваемым этим предметом звуком порождает само явление
музыкального звука, то привнесение в интонационную деятельность
голоса характеристик и качеств, присущих музыкальному звуку, опред-
мечивает звучание и интонации голоса.

Так голос приобретает значения, не присущие ему от природы, а
как бы взятые, снятые у звука музыкального инструмента. Происхо-
дит опредмечивание интонационной деятельности голоса. Манипу-
ляции интонациями голоса в общественном сознании наделяются
свойствами п р е д м е т а, который обладает набором смысловых зна-
чений, признаваемых членами человеческого сообщества.

Следовательно, именно процесс приобретения качеств и значе-
ний предмета превращает интонационную деятельность голоса в об-
щественно значимый феномен – пение. В то же время наличие специ-
фически человеческого объекта – звучащего предмета-инструмента,
который представляет собой овеществлённую форму человеческой
деятельности – есть условие возникновения вокального музициро-
вания.

В своих низших животных формах проявления способность ин-
тонирования голоса существует до и независимо от предметного мира
и представляет собой ту биологическую основу, на которой, собствен-
но, и возникает музыкальное искусство. Являясь неотъемлемой час-
тью предметного мира человека, музыкальный инструмент, органи-
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зуя через предметно-слуховую схему формы слухового восприятия,
решающим образом определяет характер интонирования голоса.
Когда же эти формы восприятия и характеристики интонирования
сложились, они часто воспринимаются как заложенные природой
особенности человека. Именно поэтому в некоторых музыковедчес-
ких работах можно найти примеры, когда путают музицирование
человека с музыкоподобными явлениями животного мира, анатомо-
физиологические предпосылки и условия возникновения музыки и
пения с причинами их возникновения, биологическое досоциальное
в самом явлении музицирования с надбиологическим социальным.

Общеизвестная и традиционно принятая трактовка соотноше-
ния инструментального и вокального в становлении и развитии му-
зыки может быть условно представлена в виде такой схемы:

человеческая деятельность  Ò  культура � речь  Ò  пение

музыкальный инструмент

Схема I

Предлагаемая в данной работе трактовка может быть условно
обозначена следующей схемой:

человеческая деятельность

предметный мир речь

звучащий предмет звук предмета

музыкальный инструмент музыкальный звук
музыкального инструмента

слух

предметно-слуховая схема

целевая установка голосообразования
под контролем ЦНС

голос            пение

Схема II

Ò Ò

Ò
Ò

Ò
Ò Ò

Ò
Ò
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Только так интонации голоса могут превратиться в пение, обо-
гатившись за счёт абстрагирования всего комплекса специфически
человеческих значений, заложенных в звуке музыкального инстру-
мента, в самом музыкальном инструменте как предмете и в самом
предмете – как форме воплощения человеческого творческого духа.

Выводы

� Феномен пения есть результат процесса, при котором интона-
ции голоса в общественном сознании наделяются свойствами
предмета.

� Решающее значение в процессе происхождения пения имеет
предметный мир человека.

� Наличие специфически человеческого объекта – звучащего пред-
мета-инструмента – е с т ь  у с л о в и е  в о з н и к н о в е н и я  в о -
к а л ь н о г о  м у з и ц и р о в а н и я.

� Звучащие предметы-музыкальные инструменты воздействуют на
слух и определяют х а р а к т е р  з в у ч а н и я  и  и н т о н и р о в а -
н и я  г о л о с а.

On the Problem of the Interaction of Instrumental and
Vocal in the Genesis of the Musical Art: 3.

Musical Sound and Voice

Sergejus Okruko

Summary

The human voice, despite the common anatomical structure of
people, is manifested through very different singing styles in most different
musical modes. This means that none of these singing styles and no one
of musical modes can be defined as a form of voice activity of human
species. So, we should seek the cause of the origin of singing in conformities
of social life. Outside of the creative social activity and outside of the
subject world, created by that activity, human voice cannot gain the
qualities, distinguishing it from biologically based voice signals of animal.
Therefore, the main issue of our topic is: how the social content is brought
in the intonation of the human voice.



176

M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais ñ IV

The process of s o c i a l coding of various forms of human activity,
including forms of intonation voice activity, occurs as a result of inter-
action with objects and phenomena which come into existence because
of the s o c i a l activities of man. In the public mind, the manipulations of
intonations of voice were given a set of special semantic meanings that
were recognized by members of the human community. Singing arises
when the intonations of voice acquire specific human meaning and change
into phenomenon of significant social status with obvious features of the
object that was transformed by human activity. Intonations of voice are
acquiring the specific human meaning when are influenced by objects
made by man.

The sound of certain objects is assuming a special importance and
status ñ the status of the m u s i c a l  s o u n d. Such objects are created
specially to further the perception of their properties of sound formation.
These objects are being called musical instruments. In contrast to the
voice, the structure of the musical instrument, thanks to presence of
concrete manufacturing technology, produces defined sound with concrete
fixed characteristics.

Auditory centers of the cerebral cortex are connected through the
hearing with the outside world. They are exposed to influence of the
outside world, and largely are influencing the formation of sounding
voice a certain quality. Properties and characteristics inherent for singing
and distinguishing it from non-singing, are imposed the outside world
with means of the objects that have the special sound ñ musical sound ñ
with means of the musical instruments. Musical instruments by their
nature are man-made objects. They affect human hearing, and through
hearing ñ they affect voice. So intonations of voice acquire meanings
that are not inherent them by nature. These meanings were taken from
man-made object ñ i.e. from the sound of musical instrument. Thus, vocal
intonations are dependent upon the musical instrument, but it is not
always obvious, and in most cases, man does not realize it.

The influence of hearing upon the sound of voice and the presence
of constant exposure to a sound of object ñ musical instrument ñ by ear
allows explain the origin of phenomenon of singing.

Musical instrument is an integral part of the man-made object world.
Itís sounding influences upon organizing the forms of auditory perception
and affects the characteristics of intonations of voice.
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Par formu un t‚s funkcion‚lo aspektu m˚zik‚

Dr. art. JeÔena œebedeva
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas profesore

M˚zikas formas funkcion‚lai izpratnei ir senas vÁsturiskas tradÓcijas,
kas attÓstÓju‚s pak‚peniski ñ vispirms kompozÓcijas m‚cÓbas ietvaros,
skaÚdarba radÓanas proces‚ (te viet‚ atg‚din‚t kaut vai retorikas teorijas
spÁcÓgo ietekmi uz baroka laika m˚ziku), bet vÁl‚k, s‚kot ar 19. gadsimtu,
jau pa‚ m˚zikas formas m‚cÓb‚. NeiedziÔinoties vis‚s procesa vÁsturis-
kaj‚s detaÔ‚s, aj‚ rakst‚ uzmanÓba vÁrsta uz div‚m galvenaj‚m attÓstÓbas
ievirzÁm: viena no t‚m saistÓta ar krievu (padomju) skolas tradÓcij‚m,
otra ñ ar Rietumu m˚zikas formas teorÁtiskaj‚m nost‚dnÁm.

Vispirms par krievu skolu, kur‚ formas m‚cÓbas pamati lÓdz ar tul-
kotaj‚m gr‚mat‚m s‚kotnÁji patapin‚ti no v‚cu skolas. Pirm‚s krievu
valod‚ tulkot‚s formas m‚cÓbu gr‚matas ir v‚cu muzikologa Ludviga
Buslera (Bussler) Musikalische Formenlehre (1878; tulkota 1883ñ1884)
un 1901. gad‚ Krievij‚ publicÁt‚s angÔu zin‚tnieka EbenÓzera Prauta
(Prout) m‚cÓbu gr‚matas Musical Form (1891) un Applied Forms (1895),
kas savuk‚rt balst‚s uz ¬dolfa Bernharda Marksa darbiem (Marx 1837ñ
1847, 1868). AdaptÁjot jau zin‚mo, formas m‚cÓba Krievijas teorÁtiÌu
vidÁ s‚ka Ôoti intensÓvi attÓstÓties, tostarp formas funkcionalit‚tes jom‚.
Pirmk‚rt, to apliecina daudzu ai problÁmai veltÓtu darbu raan‚s, otrk‚rt,
specifiska pÁtniecisk‚ rakursa izstr‚de, kur‚ funkcionalit‚tes izpausmes
m˚zikas form‚ izceltas jo Ópai.

Krievijas autoru darbiem ir kopÓga s‚kotnÁj‚ platforma ñ Borisa
Asafjeva formas teorija, kur‚ ietvert‚ tri‚de imt (initio ñ motus ñ terminus)
attiecin‚ma uz jebkuru kompozicion‚lo procesu (Музыкальная форма
как процесс; Асафьев 19711). –aj‚s trÓs funkcij‚s koncentrÁjas ne tikai
ikviena procesa, t. sk. m˚zikas procesa, b˚tÓba, bet arÓ savveida priekstats
par skaÚdarba formu k‚ m‚ksliniecisku veselumu, kur organizÁts saskaÚ‚
ar noteiktu loÏiku un kuram ir pabeigts, noslÁgts veidols. Pat t. s. skolas
m˚zikas formas kursos2 stabili iesakÚojusies jÁdziena kompozicion‚l‚
funkcija izpratne un pats priekstats par m˚zikas formas funkciju sistÁmu.

1 Abu daÔu pirmizdevumi, attiecÓgi, 1930. un 1947. gad‚.
2 Te j‚min t‚di darbi k‚ Ivana Sposobina Музыкальная форма (Способин

1947), Sergeja Skrebkova Анализ музыкальных произведений (Скребков 1958),
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VispilnÓg‚k Ó sistÁma atspoguÔota Viktora Bobrovska (Бобровский)
darb‚ Функциональные основы музыкальной формы (1978). Bobrovskis
m˚zikas formu pÁta k‚ daudzlÓmeÚu sistÁmu, kuras elementiem piemÓt
divas ciei saistÓtas ÓpaÓbas ñ funkcion‚l‚ (funkcija ir saiknes visp‚rÁjais
princips) un struktur‚l‚ (strukt˚ra ir konkrÁts veids, k‚ Óstenot visp‚rÁjo
principu) (Бобровский 1968: 13). Raksturojot skaÚdarba funkcion‚lo
loÏiku, tiek nodalÓtas da˛‚da veida funkcijas un izceltas piecas funkciju
grupas, starp kur‚m galven‚s ir trÓs ñ visp‚rÁj‚s loÏisk‚s funkcijas, visp‚-
rÁj‚s kompozicion‚l‚s funkcijas un speci‚l‚s kompozicion‚l‚s funkcijas.
Protams, vispla‚k‚ no Óm grup‚m ir pÁdÁj‚. Taj‚ definÁta katras formas
funkcion‚l‚ b˚tÓba, t‚dÁÔ Bobrovska darb‚ tai veltÓta galven‚ uzmanÓba3.
SvarÓgi atzÓmÁt, ka iztirz‚tas ne tikai klasisk‚s pamatformas, bet arÓ brÓv‚s
un jaukt‚s formas. ArÓ aj‚ gadÓjum‚ analÓzes rakurss ir funkcion‚ls, tas
Ôauj autoram izvirzÓt mainÓgo funkciju koncepciju un noteikt mainÓgo fun-
kciju veidus. T‚dÁj‚di m˚zikas formas funkcion‚l‚s izpratnes ziÚ‚ pat Ôoti
virspusÁjs Rietumeiropas un Krievijas autoru darbu salÓdzin‚jums Ôauj
saskatÓt ievÁrojamas atÌirÓbas ñ Krievijas muzikoloÏisk‚s skolas ietvaros
m˚zikas formas teorija piedzÓvojusi vÁrienÓgu evol˚ciju un daudzveidÓgas
p‚rmaiÚas. –Ós attÓstÓbas s‚kumpunkts, k‚ jau minÁts, ir Asafjeva noteikt‚
izejas pozÓcija: skaÚdarba analÓzes pamat‚ ir m˚zikas formas procesu‚l‚
uztvere un katras attÓstÓbas f‚zes loÏikas pamatojums (Асафьев 1971).

Ne tik plai pazÓstama, m‚cÓbu proces‚ reti iztirz‚ta ir Krievijas m˚-
zikas zin‚tnieka Anatolija Milkas izstr‚d‚t‚ m˚zikas formas kompo-
zicion‚lo funkciju teorija, kas nedaudz atÌiras no iepriekapl˚kot‚s.
Nenoliedzot formas funkcion‚l‚ traktÁjuma nozÓmÓbu un katra formas

vÁl‚k œeva M‚zeÔa Строение музыкальных произведений (Мазель 1979, pirmiz-
devums 1960), œeÚingradas autoru m‚cÓbu gr‚mata Jurija TjuÔina (Тюлин) redak-
cij‚ Музыкальная форма (1965), œeva M‚zeÔa un Viktora CukermaÚa m‚cÓbu
gr‚mata Анализ музыкальных произведений (Мазель, Цуккерман 1967), Valen-
tÓnas Holopovas Формы музыкальных произведений (Холопова 1999), Tatjanas
Kjuregjanas Форма в музыке XVII–XX веков (Кюрегян 2003), Vsevoloda Zade-
racka Музыкальная форма (Задерацкий 1995, 2008).

Sposobina gr‚mat‚ (Способин 1947) pirmoreiz izkl‚stÓta m˚zikas formas
funkciju sistÁma, kura ir pla‚ka par to skaidrojumu, k‚ds pied‚v‚ts Rietumu
autoru gr‚mat‚s; t‚ saglab‚jusi savu nozÓmi arÓ m˚sdien‚s.

3 Gr‚mat‚ pirm‚m k‚rt‚m apl˚kotas klasiski romantisk‚s tradÓcijas formas,
t. i., ton‚li homofon‚s formas, tomÁr hronoloÏisko ierobe˛ojumu nav ñ autora
uzmanÓbas lok‚ iekÔauti gan Johana Sebasti‚na Baha, gan Kloda DebisÓ un
Dmitrija –ostakoviËa skaÚdarbi.
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posma b˚tisko lomu skaÚdarba kopÁj‚ attÓstÓb‚4, Milka darb‚ Теорети-
ческие основы функциональности в музыке izgaismo citu Ós problÁmas
izpratnes rakursu: viÚa pÁtÓjum‚ funkcija interpretÁta k‚ a t t i e c Ó b a starp
daÔu un veselumu, t. i., lÓdzÓgi atseviÌo pak‚pju tieksmÁm skaÚk‚rtisk‚s
sistÁmas ietvaros (Милкa 1982). LÓdz ar to analÓzes pamatuzdevums,
pÁc autora dom‚m, ir noteikt un izcelt funkcionalit‚tes galveno koor-
din‚ti, kuru veido formas funkcion‚lo elementu tieksmes. Elementi var
b˚t jebk‚di, lÓdz ar to var veidoties ritma funkcionalit‚te vai motÓvu
funkcionalit‚te, stila parametru funkcion‚lo grupu (skaÚk‚rtas, metra,
formas) funkcionalit‚te vai komponista individu‚l‚ stila konkrÁtu aspektu
funkcionalit‚te (piemÁram, kanonisk‚ attÓstÓba PalestrÓnas m˚zik‚, har-
monijas un metra funkciju attiecÓba BÁthovena skaÚdarbos, funkciona-
lit‚tes izpausme »aikovska radoaj‚ proces‚)5. AnalizÁjot skaÚdarbus
pÁc Milkas ieteiktajiem principiem, nepiecieams izmantot vismaz elemen-
t‚ras matem‚tisk‚s analÓzes metodes jeb, k‚ t‚s formulÁ autors, varb˚tÓbas
statistisk‚s pÁtniecÓbas metodes (Милкa 1982: 9). IespÁjams, ka tiei t‚dÁÔ
Ó koncepcija nav kÔuvusi Ópai popul‚ra un Krievijas m˚zikas zin‚tnÁ
praktiski nav guvusi t‚l‚kattÓstÓbu. TaËu j‚atzÓst, ka t‚ sasaucas ar dau-
dz‚m 20. gadsimta Rietumu komponistu formas matem‚tisk‚s analÓzes
koncepcij‚m ñ piemÁram, ar Jana Ksenaka izstr‚d‚to (Xenakis 1971).

Visos apl˚kotajos gadÓjumos par b˚tiskiem, savstarpÁji saistÓtiem
un nosacÓtiem uzskat‚mi formas abi aspekti ñ l o Ï i s k a i s (funkcion‚lais)
un s t r u k t u r ‚ l a i s (pati strukt˚ra). Klasiski romantisk‚s tradÓcijas
m˚zik‚ tie izpau˛as pietiekami p‚rliecinoi, un o aspektu izpratne b˚tiski
veicina skaÚdarba uztveri.

Rietumu m˚zikas teorij‚ formas funkcion‚l‚s izpratnes pamati, k‚
zin‚ms, veidojuies jau izsenis, tomÁr koncepcijas lÓmenÓ tie formulÁti
tikai 19. gadsimta v‚cu zin‚tnieka ¬dolfa Bernharda Marksa darbos
(Marx 1837ñ1847, 1868). No vienas puses, viÚ izveidojis skaidru siste-
m‚tiku funkcionalit‚tes jom‚ ñ definÁjis galven‚s funkcijas un attiecin‚jis
t‚s uz formveides procesa konkrÁt‚m situ‚cij‚m. No otras puses, Marksa
pied‚v‚jums pieÔauj arÓ augst‚ku abstrakcijas pak‚pi, jo skar ne tikai
vienu, konkrÁtu formas lÓmeni, bet apl˚ko problÁmu formas visp‚rÁj‚

4 Tiei t‚ formas funkcionalit‚te traktÁta iepriekminÁtajos krievu muzikologu
darbos.

5 Autors raksta, ka funkcionalit‚te tiek apl˚kota k‚ visp‚rmuzik‚la par‚dÓba,
t‚s darbÓba demonstrÁta saiknÁ ar t‚s da˛‚diem veidiem; resp., funkciju Milka
traktÁ nevis Ó v‚rda ierastaj‚ pla‚kaj‚ izpratnÁ ñ k‚ lomu, nozÓmi visp‚r, bet
gan k‚ specifisku m˚zikas formas dinamisko faktoru (Милкa 1982: 9).
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lÓmenÓ. Tiei Markss ieviesis apritÁ slaveno, m˚zikas pÁtÓjumos neskai-
t‚mas reizes pieminÁto formulu HSñGangñSSñScS (HauptsatzñGangñ
SeitensatzñSchlussatz; Marx 1837ñ1847, 1868). T‚ nor‚da uz Ëetru pa-
matfunkciju secÓbu: idejas/tÁmas izkl‚sts ñ p‚reja/attÓstÓba ñ jauna ideja/
tÁma ñ pÁdÁjais posms/tÁma. MinÁt‚ formula ir attiecin‚ma uz vis‚m
iespÁjam‚m strukt˚r‚m un atg‚dina nedaudz paplain‚tu imt (t. s. Asafje-
va tri‚des) versiju: i

1
ñmñi

2
ñt (Асафьев 1971)6. TomÁr j‚atzÓst, ka n‚kamo

paaud˛u Rietumu teorÁtiÌu intereses vair‚k vÁrstas uz Ós funkcion‚l‚s
sistÁmas struktur‚lo Óstenojumu, nevis uz paa funkcion‚l‚ aspekta attÓs-
tÓbu vai pilnveidi. T‚dÁÔ daudzos Rietumu autoru pÁtÓjumos lÓdz pat m˚s-
dien‚m Marksa funkciju sistÁma izmantota vien sav‚ s‚kotnÁj‚ veidol‚7.

Interese par m˚zikas formas funkcion‚lo organiz‚ciju pieaug 20. gad-
simt‚, un tam ir vair‚ki iemesli. Viens no tiem saistÓts ar m˚zikas teorijas
imanento attÓstÓbu, t‚pÁc virzÓba uz funkcionalit‚ti ir likumsakarÓga. Cits
rodams pa‚ laikmetÓgaj‚ m˚zik‚ ñ taj‚ lietot‚s jaun‚s kompozÓcijas teh-
nikas likuas daudziem pÁtniekiem pievÁrst pastiprin‚tu uzmanÓbu tiei
im skaÚdarba aspektam. Viens no muzik‚l‚s dom‚anas ierasto tradÓciju
pirmajiem iznÓcin‚t‚jiem bija Arnolds –Ánbergs, bet ñ un to nedrÓkstam
aizmirst ñ viÚ arÓ kÔuva par vienu no pirmajiem, kur teorÁtiski mÁÏin‚ja
izvÁrtÁt un p‚rvÁrtÁt klasisk‚s m˚zikas formas funkcion‚lo loÏiku, lai to
piel‚gotu jaunajiem apst‚kÔiem (Schoenberg 1954, 1967). Interesanti,
ka arÓ paus jÁdzienus m˚zikas formas funkcionalit‚te un formas funkci-
on‚l‚ analÓze Rietumos (Bent 2001) interpretÁ nedaudz sav‚d‚k nek‚
Krievijas muzikoloÏij‚. PiemÁram, par vienu no galvenajiem v‚cu/britu
muzikologa Hansa Kellera (Keller) ieguldÓjumiem m˚zikas zin‚tnÁ tiek
uzskatÓta viÚa izstr‚d‚t‚ bezv‚rdu funkcion‚l‚s analÓzes metode (Wordless
Functional Analysis) ñ t. i., skaÚdarba ÓpatnÓbu skaidrojums ar paas
kompozÓcijas palÓdzÓbu. –Ós metodes b˚tÓba, pÁc t‚s autora v‚rdiem, ir
centieni analÓzes gait‚ izprast, k‚ skaÚdarb‚ ietvert‚s kontrastÁjo‚s tÁmas
un tematiskie komponenti veido organisku vienotÓbu, veselumu. Savuk‚rt
univers‚la atbilde uz minÁto jaut‚jumu ir ‚da: dziÔ‚kaj‚ lÓmenÓ pat kon-
trastÁjo‚m viena skaÚdarba tÁm‚m ir kopÓgs pamats, t‚dÁÔ ir iespÁjams
radÓt m˚zikas tekstu, kur‚ Ó vienotÓba tiktu uzskat‚mi demonstrÁta.
Kellers ir veicis vair‚kas ai teorijai atbilstoas skaÚdarbu analÓzes ñ t‚s
veltÓtas Baha, Mocarta, Haidna, BÁthovena un Britena kompozÓcij‚m.

6 Interesanti, ka Marksa atkl‚jums veikts 19. gadsimta 30.ñ40. gados, un
Asafjeva koncepcija faktiski par‚dÓj‚s pÁc 100 gadiem (20. gadsimta 30.ñ40. gados).

7 Atkal veidojas paralÁles: gr˚ti pat iedom‚ties k‚du formai un t‚s funkciona-
lit‚tei veltÓtu krievu teorÁtiÌa darbu bez atsauces uz Asafjeva koncepciju.
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Da˛i no iem analÓtiski atvasin‚tajiem tekstiem ir atskaÚoti; tos translÁjusi
BBC raidstacija, kur‚ Kellers str‚d‚jis (Wintle 2001).

PÁdÁj‚ laik‚, t. i., 20. gadsimta beidzamaj‚ ceturksnÓ un vÁl‚k, formas
funkcion‚lais aspekts atkal non‚cis vair‚ku Rietumu muzikologu uzma-
nÓbas lok‚, turkl‚t da˛k‚rt tas tiek traktÁts k‚ inovatÓvs, pat revolucion‚ri
jauns skatÓjums. Teiktais piln‚ mÁr‚ attiecas uz diviem Viljama Kaplina
(Caplin)8 darbiem ñ Classical Form: A Theory of Formal Functions for
the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beethoven (1998) un
What are Formal Functions? (2009).

Pirmais darbs ir monogr‚fija, kas veltÓta Ôoti konkrÁtam vÁstures
periodam (1780ñ1810); taj‚ analizÁti triju VÓnes klasiÌu instrument‚l-
opusi. Tie ir Haidna darbi, t. sk. 62. simfonija D dur (1781), stÓgu kvarteti
op. 33 un 35.ñ39. klavierson‚te (Hob. XVI, 1780), Mocarta sacerÁjumi,
t. sk. 34. simfonija C dur (K 338), klavierkoncerti F dur un C dur (K 413,
415), Haidna kvarteti (K 387) un klavierson‚tes (K 330 C dur, K 331 A
dur, 1781ñ1783), k‚ arÓ BÁthovena opusi, t. sk. Sest‚ simfonija F dur
(1808), visi klavierkoncerti, stÓgu kvarteti op. 16, 59, 74, 95, klavierson‚te
op. 81 Es dur (Caplin 1998).

 Kaplina koncepcija, no vienas puses, attÓsta Arnolda –Ánberga (Fun-
damentals of Musical Composition, 1967), k‚ arÓ viÚa skolnieka un pÁc-
teËa ErvÓna Raca (Ratz 1951) paust‚s idejas. Abu minÁto autoru pÁtÓjumos
forma apl˚kota t‚s procesu‚laj‚ attÓstÓb‚, vÁsturisk‚ aspekt‚ raugoties ñ
no Baha lÓdz BÁthovenam (–Ánbergs skar arÓ iepriekÁjo polifon‚s daudz-
balsÓbas periodu)9.

No otras puses, Kaplins cenas paplain‚t pau funkcion‚lo attiecÓbu
sistÁmu, tiecas noskaidrot funkciju darbÓbu da˛‚dos lÓmeÚos ñ gan visa
skaÚdarba formas, gan kompozÓcijas posmu iekÁj‚s attÓstÓbas lÓmenÓ.
Funkcija Kaplina pÁtÓjum‚ definÁta k‚ noteikta posma (autors to sauc
par m˚zikas teksta grupu vai fragmentu) specifisk‚ loma skaÚdarba ko-
pÁj‚ organiz‚cij‚ (Caplin 1998: 9). –‚d‚ aspekt‚ viÚ apl˚ko gan atsevi-
Ìas tipveida formas, gan vÁr uzmanÓbu uz formas atÌirÓgu interpret‚ciju
Mocarta un BÁthovena m˚zik‚, t. i., skar stila jaut‚jumus, tiesa, tikai
viena stila ñ VÓnes klasicisma ñ ietvaros.

8 Viljams E. Kaplins ir Makgila Universit‚tes (Kan‚da) docÁt‚js un m˚zikas
teorijas problÁmu pÁtnieks.

9 Starp citu, atcerÁsimies, ka –Ánberga m˚zika formas ziÚ‚ ir samÁr‚ tradici-
on‚la; nav nejauÓba, ka viÚ sacerÁjis tikai ̨ anros, kas vÁstures gait‚ jau aplieci-
n‚jui savu stabilit‚ti (opera, oratorija, koncerts, simfonisk‚ poÁma, simfonija,
kvartets u. c.).



183

J. œebedeva. Par formu un t‚s funkcion‚lo aspektu m˚zik‚

TomÁr, k‚ pats autors atzÓst vÁl‚k tapuaj‚ rakst‚ What are Formal
Functions?, 1998. gada monogr‚fij‚ viÚam vÁl nebija izdevies pietiekoi
p‚rliecinoi raksturot savu formas izpratnes koncepciju. Str‚d‚jot pie
gr‚matas glos‚rija, viÚ secin‚jis, ka koncepcijas pamatjÁdzieni tekst‚
nav pilnÓb‚ atkl‚ti. Turpretim jaunaj‚ publik‚cij‚, pÁc viÚa dom‚m, tie
ir definÁti precÓz‚k, t‚dÁÔ jaun‚s idejas iezÓmÁtas skaidr‚k (Caplin 2009).

TeorÁtiski aprakstot formu, autors pied‚v‚ vair‚kas shÁmas un
tabulas, kuru mÁrÌis ir koncentrÁt‚ veid‚ atspoguÔot formas b˚tÓbas
izpratni. PievÁrsÓsimies da˛‚m no t‚m.

Viena no Óm tabul‚m pied‚v‚ terminu sistÁmu (sav‚ ziÚ‚ vienlaikus
arÓ m˚zikas analÓzes loÏikas sistÁmu), kas aptver skaÚdarbu kopum‚ un
raksturo to no da˛‚d‚m pozÓcij‚m. –aj‚ sakar‚ Kaplins atg‚dina, ka
formas raksturojum‚ iekÔaujas gan daudzi visp‚rÁji jÁdzieni ñ piemÁram,
organiz‚cija, strukt˚ra, segment‚cija (sk. jÁdzienu 1. grupu), gan arÓ ñ
maz‚k‚ skait‚ ñ abstrakti jÁdzieni, piemÁram, dziesmu forma, son‚tes,
rondo forma un koncerts (sk. jÁdzienu 4. grupu) (Caplin 2009: 22).

Pied‚v‚taj‚ shÁm‚ izceltas Ëetru lÓmeÚu jÁdzienu grupas. Pirmaj‚
lÓmenÓ ietverti pai visp‚rin‚t‚kie termini, kas korelÁ ar kompozÓcijas
visp‚rÓg‚kaj‚m likumsakarÓb‚m. N‚kamajos lÓmeÚos jÁdzieni pak‚peniski
saaurin‚s lÓdz tiem formu pamatveidiem, kuri praksÁ pazÓstami jau kop
seniem laikiem. –Ós grupas terminus Kaplins apzÓmÁ k‚ univers‚lus (Caplin
2009: 21ñ22).

1.
organization structure pattern shape temporality
organiz‚cija strukt˚ra modelis, forma, veids, temporalit‚te

paraugs tÁls

2.
process function hierarchy narrativity rhetoric
process funkcija hierarhija izkl‚sts retorika

3.
forms genre style

forma kopum‚ ˛anrs stils

4.
song sonata rondo concert

dziesma son‚te rondo koncerts

�

�

�

�
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Kaplina shÁmas pirmajos divos lÓmeÚos ietverti jÁdzieni, kuriem,
m˚supr‚t, nepiecieami koment‚ri. K‚ redzams, pirmaj‚ lÓmenÓ sarindoti
apzÓmÁjumi, kuri akcentÁ skaÚdarba formas visp‚rÁjo raksturu un
uztverami k‚ savveida sinonÓmi. –o virkni varÁtu papildin‚t vÁl ar da˛iem
jÁdzieniem, piemÁram, organiz‚cija ñ strukt˚ra ñ modelis � skaÚdarba
kompozÓcija ñ uzb˚ve... Un, l˚k, to visu noslÁdz termins temporalit‚te.
PÁc Kaplina skaidrojuma, temporalit‚tes izj˚ta rodas, pamatojoties uz
skaÚdarba shematisko aprakstu ñ t‚ analÓzes shÁmu (Caplin 2009: 23).
T‚ k‚ tematiski, harmoniski vai cit‚ ziÚ‚ lÓdzÓgi procesi shÁm‚ tiek apzÓ-
mÁti identiski, tad shÁma sniedz priekstatu arÓ par paa procesa tempor‚lo
raksturu (nedaudz vÁl‚k autors pied‚v‚ arÓ ‚da veida shÁmu: Caplin
2009: 26). Turpretim m˚su ierastaj‚ izpratnÁ temporalit‚tes jÁdziens nav
lÓdzvÁrtÓgs citiem aj‚ virknÁ minÁtajiem terminiem; drÓz‚k tas nor‚da uz
konkrÁtu lÓdzekli, kas palÓdz klausÓt‚jam uztvert skaÚdarba strukt˚ru.
Proti, tempa maiÚa ñ tas ir viens no element‚r‚kajiem paÚÁmieniem, kas
Ôauj skaidri par‚dÓt formas sast‚vdaÔas, t‚s dalÓjumu posmos (tiesa, rakst‚
ir runa tikai par klasisko formu).

Otr‚ lÓmeÚa termini jau vair‚k vÁrsti uz formas procesualit‚tes skaid-
rojumu, un aj‚ grup‚ uzmanÓbu piesaista jÁdziens retorika. Uzsverot, ka
skaÚdarba atrises procesam j‚b˚t p‚rliecinoam un loÏiskam, jÁdziens
retorika te uztverams k‚ sinonÓms v‚rdam loÏika. –‚d‚ skatÓjum‚, j‚atzÓst,
minÁtais apzÓmÁjums pilnÓb‚ attaisno savu atraanos aj‚ lÓmenÓ.

Nelielu koment‚ru rosina arÓ tabulas ceturtaj‚ lÓmenÓ nosaukt‚s Ëetras
konkrÁt‚s formas (dziesma, son‚te, rondo, koncerts). TrÓs pirm‚s pilnÓb‚
sasaucas ar Marksa klasifik‚cij‚ (Marx 1837ñ1847, 1868) noÌirtaj‚m
piec‚m pamatform‚m: dziesma atbilst 1. un 2. formai, rondo ñ 3. formai,
bet son‚te ñ 4., 5. formai. TurpretÓ koncerts aj‚ sistÁm‚ neiederas. Tas
p‚rst‚v vai nu son‚tes formas variantu (ar divk‚ru ekspozÓciju, k‚
klasiÌiem), un lÓdz ar to ir radniecÓgs 4.ñ5. formai, vai arÓ rondo variantu
(t. s. ritornelformu, k‚ baroka koncertformu pieÚemts dÁvÁt Rietumu
m˚zikas teorij‚) un lÓdz ar to piederas 3. formai. ArÓ kopum‚ Kaplina
rakst‚ nosaukt‚s formas m˚su izpratnÁ vair‚k gan asociÁjas nevis ar for-
m‚m, bet ar ˛anriem. TaËu interesanti atzÓmÁt vÁl k‚du ÓpatnÓbu: kaut
arÓ ˛anru grupu autors sav‚ shÁm‚ nav ietvÁris un atseviÌi neapl˚ko,
tekst‚ atzÓmÁts, ka viÚa minÁtaj‚m form‚m da˛‚dos vÁstures periodos
bijis raksturÓgs atÌirÓgs ˛anriskais saturs un nozÓme (Caplin 2009).

Apl˚kojam‚s koncepcijas terminu otraj‚ blok‚ ir ietverti formas daÔu
jeb elementu (parts of form) apzÓmÁjumi. –Ó terminu grupa nav tik daudz-
veidÓga k‚ iepriekÁj‚, bet arÓ neprasa speci‚lus koment‚rus. SkaÚdarba
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formas sakar‚ Kaplins nor‚da: run‚jot par formas sast‚vdaÔ‚m, mÁs bie˛i
lietojam t‚dus terminus k‚ fr‚ze, ideja, izkl‚sts, atk‚rtojums u. c. (Caplin
2009: 22). Tiesa gan, arÓ aj‚ gadÓjum‚ j‚atzÓmÁ, ka pied‚v‚taj‚ virknÁ
ir sarindoti nozÓmes ziÚ‚ da˛‚di apzÓmÁjumi (piemÁram, fr‚ze, sekcija
attiecas uz strukt˚r‚m, bet atk‚rtojums, sekvence ñ uz attÓstÓbas paÚÁ-
mieniem):

phrase idea statement repetition sequence section
fr‚ze doma izkl‚sts atk‚rtojums sekvence sekcija, posms

Visbeidzot, tre‚ terminu grupa (Caplin 2009: 22), kas, salÓdzinot
ar pirmo, skaita ziÚ‚ arÓ ir pieticÓga, raksturo formas pakÔautos parametrus
(ancillary parameters). Taj‚ autors ietvÁris ‚dus jÁdzienus:

motive melody cadence harmony rhythm texture
motÓvs melodija kadence harmonija ritms tekst˚ra/fakt˚ra

ArÓ eit uzmanÓbu pievÁr virknes sast‚vs: no vienas puses, taj‚
iekÔauti m˚zikas valodas lÓdzekÔi (melodija, harmonija, ritms, fakt˚ra),
bet, no otras ñ strukt˚ras elementi (motÓvs, kadence). –‚dam apvienoju-
mam varÁtu b˚t savs pamatojums: motÓvs un kadence tiei veic strukturÁ-
anas funkciju, turpretim m˚zikas valodas lÓdzekÔiem (melodijai, harmoni-
jai, ritmam un fakt˚rai) strukturÁanas funkcija ir tikai viena no vair‚k‚m,
kas turkl‚t ne vienmÁr atkl‚jas pietiekami skaidri, ne vienmÁr ir prim‚ra.

Interesanti, ka Kaplins pied‚v‚ arÓ bin‚ru opozÓciju grupu, kur‚ ko-
relÁti da˛‚di ar formu saistÓti termini, un piebilst, ka Ós terminoloÏisk‚s
sv‚rstÓbas atspoguÔo problÁmas, kas rodas analÓzes proces‚, cenoties
teorÁtiski precÓzi aprakstÓt konkrÁtas skaÚdarb‚ novÁrot‚s par‚dÓbas. L˚k,
opozÓciju p‚ru virkne:

forma 1 saturs stabilit‚te 1 nestabilit‚te/mobilit‚te
veselums 1 daÔa grupÁana 1 sadalÓana/segmentÁana
iekÁj‚ forma 1 ‚rÁj‚ forma kontrasts 1 lÓdzÓba
noslÁgtÓba 1 atvÁrtÓba divdaÔÓba 1 trijdaÔÓba

tradicionalit‚te/parastums 1 individualit‚te10.

10 ArÓ aj‚ gadÓjum‚ veidojas tieas paralÁles ar vair‚ku krievu m˚zikas pÁtnieku
koncepcij‚m. PiemÁram, attiecÓba forma 1 saturs visp‚r uzskat‚ma par m˚zikas
teorijas un formas m‚cÓbas st˚rakmeni, kontrasts 1 lÓdzÓba ñ t‚ ir Borisa Asafjeva
ideja (Асафьев 1930, 1947, p‚rpublicÁjums 1971). IespÁjami arÓ citi lÓdzÓgi pret-
statu p‚ri.
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Visi ie jÁdzieni, pÁc autora dom‚m, asociÁjas ar m˚zikas formas
visp‚rÁjo izpratni (Caplin 2009: 22).

TomÁr, analizÁjot klasicisma stila m˚ziku, Kaplins sav‚ monogr‚fij‚
lieto arÓ daudzus citus, jaunus terminus, lÓdz ar to paplainot struktur‚li
funkcion‚lo jeb struktur‚li loÏisko formas izpÁtes spektru. Turkl‚t, t‚pat
k‚ Viktors Bobrovskis, arÓ Kaplins formas attÓstÓbu un funkcion‚lo saturu
raksturo k‚ divu lÓmeÚu par‚dÓbas. Katram no iem lÓmeÚiem pÁtÓjum‚
ir veltÓta sava izvÁrsta daÔa, kur‚s apl˚kotas intertematisk‚s (t. i., iekÁj‚s,
iektematisk‚s) formas un intratematisk‚s formas, t. i., kopÁj‚s formas,
likumsakarÓbas (Caplin 1998).

Par formveides pirm‚ lÓmeÚa strukt˚r‚m tiek uzskatÓts teikums (s‚-
kumfr‚ze, turpino‚ fr‚ze), periods (galven‚ fr‚ze, sekojo‚ fr‚ze, atk‚pes
no normas), salikt‚s vai sastattÁmas, vienk‚ras divdaÔu un trijdaÔformas.
T‚s apl˚kotas gr‚matas II daÔ‚ Tight-Knit Themes. Savuk‚rt monogr‚fijas
III daÔa ir veltÓta formas brÓv‚ko zonu izpÁtei (daÔas virsraksts ñ Looser
Formal Regions). T‚m autors pieskaita ‚dus formas posmus: blakuspar-
tijas tÁma, saite jeb p‚reja, izstr‚d‚jums, reprÓze, koda. Otraj‚ lÓmenÓ
pied‚v‚ta situ‚ciju diferencÁana saiknÁ ar attiecÓgo formas posmu fun-
kcij‚m (Caplin 1998)11.

PÁc Kaplina dom‚m, formas posmu funkcion‚l‚s diferenci‚cijas
pamat‚ ir harmonijas funkcionalit‚te, t‚dÁÔ harmonisk‚s, ton‚l‚s attÓs-
tÓbas loÏika kÔ˚st par kompozicion‚li diferencÁt‚ procesa cÁloni. Tiei
t‚pÁc autors vis‚ monogr‚fij‚ tik lielu uzmanÓbu ñ gan teorÁtiskos apgalvo-
jumos, gan analÓtiskos fragmentos ñ ir pievÁrsis harmonijas aspektiem.
PÁc viÚa p‚rliecÓbas, skaÚk‚rtas pak‚pju funkcion‚l‚s tieksmes uzska-
t‚mas par skaÚdarba mikro- un makropasaules formas posmu attiecÓbu
prototipu (Caplin 1998).

Lai uzskat‚mi par‚dÓtu, k‚ saskaÚ‚ ar pied‚v‚to teoriju skaÚdarba
form‚ izpau˛as tempor‚l‚s un kompozicion‚l‚s funkcijas un k‚ t‚s sav-
starpÁji mijiedarbojas, raksta autors detalizÁti apl˚ko BÁthovena Pirm‚s
simfonijas pirmo daÔu. Kaplins pied‚v‚ divas shÁmas, kuru strukt˚ra ir
vien‚da. TaËu, k‚ viÚ uzsver, Ós shÁmas atkl‚j formas da˛‚dus aspektus
(Caplin 2009).

Pirm‚ shÁma (skat. 188. lpp.) reprezentÁ formas tempor‚lo aspektu.
T‚ atspoguÔo formas dalÓjuma sistÁmu da˛‚da lÓmeÚa posmos un apak-
posmos, kuri apzÓmÁti ar burtiem vai, precÓz‚k, v‚rdu saÓsin‚jumiem.
P‚rtulkojot os apzÓmÁjumus ierastaj‚ imt funkciju sistÁm‚, situ‚cija,

11 Monogr‚fijas IV daÔ‚ ir apl˚kotas daudzdaÔu formas (Caplin 1998).
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Ìiet, b˚tu vÁl skaidr‚ka. ShÁm‚ uzskat‚mi ir redzama gan lÓmeÚu hierar-
hija, gan arÓ starplÓmeÚu sakari, resp., lÓdzÓgu principu darbÓba da˛‚dos
formas lÓmeÚos. TomÁr temporalit‚te izpau˛as tikai k‚ princips: ir gan
nor‚dÓta nozÓmes ziÚ‚ da˛‚du posmu mija, to sistÁma atainota shÁm‚,
bet nav atkl‚ta shÁmas saikne ar partit˚ru. Proti, nor‚de uz konkrÁt‚m
taktÓm (77.ñ80. t.) sastopama tikai vienu reizi. Autors acÓmredzot paÔaujas
uz dzirdes pieredzi, uz savu un lasÓt‚ja uztveres priekstatu lÓdzÓbu. TomÁr
j‚atzÓst, ka da˛viet nav Ósti skaidrs, kur ies‚kas un kur noslÁdzas shÁm‚
attÁlotie formas posmi (Caplin 2009: 26).

K‚das funkcijas autors uzskata par tempor‚l‚m? T‚s p‚rst‚v ‚di
apzÓmÁjumi: veselums (whole), pirmsikts, pirms‚kums (before-the-
beginning � iI shÁm‚), s‚kums (beginning � i vai I), vidusposms (middle �
m vai M), beigas, kadence (end � t vai T), pÁckadences posms/papil-
din‚jums (after-the-end � tt) (sk. 1. shÁmu). No t‚ izriet, ka shÁm‚ no-
sauktas formas loÏisk‚s funkcijas, kas atspoguÔo izmaiÚas attÓstÓbas
proces‚, iezÓmÁ paa Ó procesa stadijas. T‚pÁc t‚s labi saskan ar Asafjeva
tri‚di (Асафьев 1930, 1947, p‚rpublicÁjums 1971) un daÔÁji arÓ ar
Bobrovska definÁtaj‚m loÏiskaj‚m funkcij‚m (Бобровский 1978).

Otraj‚ shÁm‚ (skat. 189. lpp.), saglab‚jot o pau hierarhisko sistÁmu,
ir mainÓti apzÓmÁjumi ñ tie tagad nor‚da uz skaÚdarba formas posmu
kompozicion‚laj‚m funkcij‚m. ArÓ t‚s veido visai sazarotu sistÁmu un
apzÓmÁtas sekojoi: s‚kumizkl‚sts/teikums (antecedent), turpinoa uzb˚ve
(continuation), nobeigums/kadence (cadential), (jauns) izkl‚sts (present-
ation), apst‚ja uz D/pirmsikts (stand on V), blakus materi‚la izkl‚sts
(consequent), pirmskodols (pre-core), kodols (core), transponÁana (MT/
transposition), atk‚rtots izkl‚sts/papildin‚jums (retranslate) (Caplin 2009:
28). K‚ izriet no Ós otr‚s shÁmas, Kaplina traktÁjum‚ son‚tes formas
ekspozÓcijas uzb˚ve saglab‚ savu funkcion‚li loÏisko veidojumu, posmu
secÓbu. SvarÓg‚kais jaunais akcents saist‚ms ar pamatpartiju iekÁjo fun-
kcion‚lo dalÓjumu. Un atkal aj‚ funkcion‚laj‚ diferencÁan‚ priekpl‚n‚
izvirz‚s procesu‚lais (galvenok‚rt!) un jÁdzieniskais princips.

Tiesa gan, jaut‚jumu par funkcion‚lo procesu un skaÚdarba struk-
t˚ras korel‚ciju autors ir iztirz‚jis tikai pamatvilcienos ñ kopÁj‚s formas,
t. i., son‚tes formas, lÓmenÓ, Úemot vÁr‚ t‚s dalÓjumu posmos (ievads,
ekspozÓcija, izstr‚d‚jums, reprÓze, koda) un ekspozÓcijas dalÓjumu div‚s
pamatpartij‚s. DetalizÁt‚ki atseviÌo partiju vai tÁmu uzb˚ves jaut‚jumi
ir skarti tikai analÓzes gait‚, vai arÓ izraudzÓtaj‚ analÓzes rakurs‚ nav
Ìitui autoram principi‚li svarÓgi.
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T‚dÁj‚di, lai gan Kaplins ne vienmÁr detaÔ‚s izskaidro un argumentÁ
savu pozÓciju (tas gan attiecas galvenok‚rt uz monogr‚fijas tekstu), svarÓgi
uzsvÁrt: kopum‚ viÚa koncepcija pied‚v‚ pÁtniekam interesantu klasiski
romantisk‚ stila skaÚdarbu formas funkcion‚l‚s analÓzes variantu. –Ó
pieeja kardin‚li nemaina priekstatu par mums zin‚mo formas funkci-
on‚lo izpratni, bet vienlaikus Ôauj iedziÔin‚ties atseviÌu skaÚdarbu proce-
su‚l‚s attÓstÓbas zÓmÓg‚s un savdabÓg‚s niansÁs. Tas savuk‚rt liecina par
formas funkcion‚l‚s izpratnes t‚l‚kattÓstÓbu un, iespÁjams, par jaunu
stadiju Ó m˚zikas formas aspekta pÁtniecÓb‚.

On the Form and Its Functional Aspect in Music

Elena Lebedeva

Summary

Functional notion of the musical form has a long historical tradition
but took shape gradually ñ at first within the bounds of teaching compos-
ition, namely composing musical works (for instance, theory of rhetorical
disposition), then later on beginning from the 19th century already within
the limits of teaching musical forms.

In this abstract two main directions of functional analysis of the
form in a musical composition are considered ñ one is connected with
traditions of Russian (Soviet) school and the other ñ with tendencies of
Western theory of the musical form.

Adapting already known (due to translation of textbooks about the
form by Ludwig Bussler (1878), Ebenezer Prout (1893, 1895) based on
the form conception by Adolf/Adolph Bernhard Marx) in the Russian
environment, teaching of the form started very intensively to be developed
including the attitude to the problems of functionality in the form. First
of all this was connected to appearance of a sufficiently great quantity of
works devoted to the given problem (these were investigations by Boris
Asafyev, Lev Mazel, Viktor Cukkerman (Zukkerman), Viktor Bobrovsky,
Valentina Holopova, etc., besides, original textbooks on the form were
developed) and secondly ñ to forming specific aspect of its consideration,
choosing definite characteristics of functionality in the musical form. As
the principal characteristics basic theses of theories by Asafiev (Асафьев
1971), Bobrovsky (Бобровский 1968) and Anatoly Milka (Милкa 1982)
were considered.
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Interest in proper functional organization of the form, so strikingly
displayed in theory of the musical form by A. B. Marx (1837ñ1847, 1868),
in the Western musicology was also stirred up in the 20th century due to
several reasons. One is in the immanent development of theory that is
why gradual appeal to functionality is quite natural. The other is in the
development of musical art itself since new compositional techniques
make many musicologists think about this aspect of a musical work.

In some works of Western authors of the last time (i. e. the last
quarter of the 20th century and later) functional aspect of the musical
form once again appears in the centre of attention, and what is more, in
criticism it is taken for rather innovatory. This refers first of all, to works
by William E. Caplin Classical Form: A Theory of Formal Functions for
the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beethoven (1998) and
What are formal functions? (Caplin 2009).

In his monograph Classical Form: A Theory of Formal Functions
for the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beethoven (1998)
Caplin aspires to expand the system of functional relations itself, retracing
it both in separate forms and in different levels ñ an integral form and its
internal structure and development. And what is more, the function is
defined as a specific role of a certain musical section in organization of
the form of a composition. The author pays attention both to separate
typical forms and to peculiarities of Wolfgang Amadeus Mozartís or
Ludwig van Beethovenís interpretation of the form, that is he concerns
problems of a style though within the limits of only one formation ñ the
Vienna Classics. Besides, a special place is taken by explanation and
systematization of terms, used in the forms analysis and this is basically
what the Caplinís article is devoted to.

In spite of the fact (this refers in the first instance, to the monograph)
that Caplin does not always explain or argue his position, it is important
that on the whole, his conception proposes one of variants of a form
functional analysis for compositions in a classical-romantic style, on the
one hand, without changing essentially conception about it, but, on the
other hand, allowing to extend in interesting and distinctive details of
processional development of separate compositions. And this is an
evidence of development in a functional comprehension of the form and
a sort of revival of this aspect in investigation of the form of a musical
composition.
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Традиции sonata da chiesa в
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Доцент Белорусской государственной академии музыки

Sonata da chiesa принадлежит к числу инструментальных жанров
и форм, получивших наиболее динамичное развитие в итальянской
музыке второй половины XVII века. В центре разнонаправленных
исканий представителей венецианской, болонской, неаполитанской
школ стояла фигура Арканджело Корелли – композитора, утвердив-
шего в своем искусстве сам эстетический принцип старинной сонаты
как концертной музыки самостоятельного художественного значения
(Ливанова 1983: 560). Именно в его творчестве сложилась и закрепи-
лась типичная форма церковной сонаты из четырех контрастных частей:
Grave (гомофонное или имитационное, С) – Allegro (фугированное, С) –
Adagio (гомофонное, 3/2) – Allegro или Presto (фугированное или гомо-
фонное, С или 3/2) (Ursprung 1931: 217). Сочинения Корелли завоева-
ли подлинно мировую славу. В конце XVII – начале XVIII столетий
его имя для европейских современников символизировало не только
наивысший успех, но и саму специфику итальянской музыки1.

С 80-х годов XVII века творчество Корелли, а также таких извес-
тных итальянских мастеров, как Джованни Батиста Бассани, Джузеп-
пе Торелли, Антонио Верачини, Томазо Альбинони, Томазо Антонио
Витали, Эваристо Феличе далл’Абако и др., блистательно воплотив-
ших в своем искусстве новые жанрово-стилевые тенденции разви-

1 Остроумное и точное высказывание по поводу итальянской культурной
экспансии принадлежит Юрию Лотману: Период Ренессанса и, отчасти, ба-
рокко можно назвать “итальянским периодом” европейской культуры: италь-
янский язык становится языком дворов и щеголей, моды и дипломатии [..].
Италия поставляет Европе художников и артистов, банкиров, ювелиров, юри-
стов, кардиналов, фаворитов королев. О мощи этого вторжения можно судить
по силе антиитальянских настроений, вспыхивающих в Англии, Германии и
Франции [..], и по тому, с какой энергией итальянизированная европейская куль-
тура будет стремиться вместо одного чужого обрести множество своих “на-
циональных лиц” (Лотман 2000: 271).
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тия инструментальной музыки, начинает оказывать исключительное
влияние на композиторов европейских стран.

Одним из первых свидетельств итальянского влияния в Англии
стали 22 ансамблевые сонаты Генри Пёрселла, опубликованные в двух
сборниках 1683 и 1697 гг. (Twelve Sonatas of Three Parts, Ten Sonatas of
Four Parts)2. Их автор, как он сам поведал в предисловии к первому
сборнику, искренне стремился к подражанию прославленным ита-
льянским мастерам (цит. по: Уэстреп 1980: 39) и в то же время ока-
зался совершенно самобытен.

Все сонаты Пёрселла принадлежат к типу sonatа da chiesa. Ком-
позитор опирается на кореллиевскую схему, однако далеко не всегда
неукоснительно следует ей. Одним из характерных для него путей
усложнения базовой модели становится введение дополнительного
медленного раздела, выполняющего функцию вступления к следую-
щей быстрой фугированной части. В результате внутри цикла обра-
зуется контрастно-составная форма, соотношение разделов которой
напоминает соотношение прелюдии и фуги (Соната Es-dur Z 803)3:
Adagio – Canzona /Allegro/ – Аdagio – Largo – Allegro; Соната D-dur Z
811: Adagio – Canzona /Allegro/ – Grave – Largo – Allegro). B других
случаях возникает нарушение порядка и периодичности чередования
медленных и быстрых частей (Соната a-moll Z 804: Grave – Largo –
Adagio – Canzona /Allegro/ – Grave; Соната F-dur Z 810: Allegro –
Adagio – Canzona /Allegro/ – Grave – Allegro; Соната d-moll Z 805:
Adagio – Allegro – Adagio – Vivace – Largo). Вариационный цикл на
бассо-остинато (44 вариации) представляет собой Соната g-moll Z 807
под названием Чакона, итальянскими прообразами которой, по-ви-
димому, можно считать Сонату Romanesca Соломона Росси и Сонату
d-moll Follia Арканджело Корелли.

Принцип контраста является основным циклообразующим фак-
тором в сонатах Пёрселла. Причем темповый контраст – лишь один

2 В настоящей работе используется издание The Works of Henry Pursell:
� Vol. 5: Twelve Sonatas of Three Parts (1883). London & New York: Novello,

Ewer & Co
� Vol. 7: Ten Sonatas of Four Parts (1896). London & New York: Novello,

Ewer & Co
3 Нумерация сонат дается по Аналитическому тематическому каталогу

Франклина Б. Зиммермэна (Zimmerman, Franklin B. Henry Purcell, 1659ñ
1695: An Analytical Catalogue of His Music (1963). London: Macmillan; New
York: St. Martinís Press).
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из элементов целой системы ярких, многообразных, разноплановых
пёрселловских контрастов: фактурных, тональных, жанровых, тема-
тических. Важнейшую роль играет сопоставление гомофонно-гармо-
нической и полифонической (имитационной и неимитационной)
фактуры. При этом собственно инструментальное начало наиболее
рельефно проявляется в быстрых фугированных частях. Медленные
же (как гомофонно-гармонические, так и полифонические) часто
вызывают ассоциации со старой традицией инструментального пе-
реложения вокальных произведений.

Одним из основных принципов циклического контраста явля-
ется контраст тональный, возникающий в результате проведения
центральной медленной части в новой ладотональности. Так, в Со-
нате Es-dur Z 803 тональный сдвиг в g-moll подчеркивает лирический
характер второго Adagio; в Сонате D-dur Z 811 насыщенное экспрес-
сивными малосекундовыми интонациями декламационное Grave
переключает развитие в параллельный h-moll; в Сонате F-dur Z 810
тональное единство цикла нарушается двумя контрастными медлен-
ными частями – Adagio f-moll и Grave d-moll.

Таким образом, сонаты английского композитора убедительно
подтверждают мысль Тамары Ливановой о том, что барочный прин-
цип композиции в целом выражается более в идее контраста и мно-
гообразия, нежели в идее крепкого единства (Ливанова 1948: 52–53).
Вместе с тем и идея единства оказывается далеко не чуждой пёрселлов-
ской композиционной логике: основным средством ее реализации
становится выделение опорных точек цикла (Ливанова 1948: 106–107).

В сонатах Пёрселла всегда отчетливо выражен центр тяжести –
самая развитая полифоническая часть, как правило, называемая ком-
позитором канцоной. Канцоны разнообразны по характеру: оживлен-
но-танцевальные, интрадно-фанфарные, кантиленные. И тематизм
их отнюдь не однотипен: ему присущ как жанрово-танцевальный
(здесь ощутимы ритмы жиги, гальярды, хорнпайпа), так и инструмен-
тально-концертный (скрипичный или органный) облик. Много-
образию канцон способствует и структурная изобретательность, по-
зволяющая выделить несколько их наиболее распространенных
типов:
� очень характерная для Пёрселла трехчастная фуга со своего рода

деполифонизированной репризой, где происходит рассеивание те-
матизма, растворение его в гомофонно-гармоническом каданси-
ровании;
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� полная трехчастная фуга;
� фуга в старинной двухчастной форме.

Главное в центрах тяжести пёрселловских сонат – движение,
активность развития, максимально заостряющие контраст с медлен-
ной (центральной) частью, которая становится подлинным лиричес-
ким центром циклической композиции.

Необычайно многообразны жанровые истоки лирических цент-
ров. Особый интерес представляют те медленные части, в которых
традиции старых вокально-хоровых жанров преломляются сквозь
призму пёрселловской инструментальности, а также образцы, сви-
детельствующие о влиянии новой музыкально-театральной стилис-
тики. Духом суровой архаики, уходящей корнями в многоголосие
английского средневековья, проникнуты предельно насыщенные
разнообразными имитационными приемами инструментальные хоры
Пёрселла. Одним из уникальных для жанра ансамблевой сонаты при-
меров использования сложнейшей, изощренной полифонической
техники является первая часть Сонаты C-dur Z 795, которая охарак-
теризована Владимиром Протопоповым как каноническая форма,
выступающая во всем богатстве своих возможностей (Протопопов
1985: 92).

Важным источником художественной выразительности служит
для композитора и гомофонно-гармоническая хоральность. Так, пря-
мые ассоциации с хоралом вызывает I часть Сонаты D-dur Z 811.
Музыка Adagio с его строго выдержанной аккордовой фактурой пре-
дельно приближена к сосредоточенному архаическому звучанию.
Инструментальный ансамбль подражает певческим голосам, почти
не выходя за пределы их естественного диапазона. Близость к ста-
ринному хоралу подчеркивает и использование песенной формы bаr.

Генетическая связь с жанром и формой хорала обнаруживается
и в Largo, представляющем собой первый раздел контрастно-состав-
ной композиции финала этой сонаты. Сохраняя структуру bar, Пёр-
селл усложняет многоголосную фактуру: в первом разделе она диф-
ференцируется на два пласта – утолщенный терцовыми удвоениями
мелодический голос и более самостоятельный, создающий гармони-
ческую основу бас; во втором разделе композитор использует элемен-
ты имитационной полифонии.

Еще более оригинальное преломление получает хоральный жанр
в последней части Сонаты d-moll Z 805. Поскольку эта часть являет-
ся финальной и завершает образно-смысловое развитие всего цик-
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ла, Пёрселл обращается здесь к синтезу жанровых прообразов и не-
сколько видоизменяет структуру bаr. Largo вызывает ассоциации уже
не только с хоралом, но и с более сложной хоровой композицией, в
которой используются приемы эха. Особенно выразительны они в
заключении части, где за счет динамических и регистровых сопос-
тавлений возникают эффекты, напоминающие о традиции много-
хорного письма.

Иные жанрово-интонационные истоки выявляет III часть этой
Cонаты (Grave). Терпкостью и изысканностью гармонии, тонкой вязью
многоголосной фактуры она напоминает хроматические мадригалы
Карло Джезуальдо да Веноза, Луки Маренцио. В этой небольшой части
(14 тактов) композитор использует в разных голосах все 12 хромати-
ческих звуков in d, что придает музыке особую экспрессивность. Логи-
ка движения голосов свидетельствует о характерном для мадригального
стиля конца XVI века примате аккорда, поиске красочной гармонии и
вторичности происхождения собственно мелодии (Симакова 1985: 143)

Медленные лирические центры пёрселловских сонат обнаружи-
вают связь не только со старинными вокально-хоровыми жанрами,
но и с новыми, музыкально-театральными, что представляется совер-
шенно естественным в свете неизменного интереса Пёрселла к театру.

Скрипичной кантилене в Grave из Сонаты a-moll Z 804 особенно
значительный, торжественный характер придают черты скорбной
арии. Выразительная мелодия с секундовыми интонациями и нис-
ходящей направленностью движения поддерживается скупым сопро-
вождением в партии basso continuo. Диалогичность голосов, возника-
ющая в заключительном разделе, усиливает сходство с вокальным
дуэтом.

II часть (Аdagio) Сонаты F-dur Z 810 (одна из самых ярких мед-
ленных частей сонат Пёрселла, подлинная лирическая сердцевина цик-
ла) дает представление о типично пёрселловском методе претворе-
ния различных жанровых истоков, гармонизуемых индивидуально-
стилевыми чертами. Мерная поступь, размер 3/2, величественный
характер позволяют провести параллель с сарабандой. Динамичес-
кие, регистровые, тембровые переклички вызывают ассоциации не
только с приемами эха, но и с театральными диалогами. Связь с опер-
ными lamento подчеркивают нисходящие секундовые интонации. А
в основу гармонической вертикали хоральной фактуры положены
последовательности скользящих апподжиатур, столь характерных для
вокального стиля Пёрселла.
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Представлены в творчестве композитора и другие медленные
части – более легкие, светлые, в духе менуэтов или грациозной [..] лирики
(Ливанова 1983: 564).

Финальные части пёрселловских сонат, как правило, написаны
в быстрых или очень быстрых темпах и опираются на тематизм жан-
рового характера. Такое драматургическое решение цикла допускает
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даже финалы в духе менуэта, сицилианы или жиги, напоминая о тра-
дициях sonata da camera, но в то же время и перодолевая их типичны-
ми именно для sonata da chiesa приемами полифонического развития
и тематического становления (Z 798, Z 810).

Таким образом, можно констатировать, что в сонатах Пёрcелла
в целом определились и структура, и функции частей цикла. Однако
в рамках этих типизированных отношений всякий раз возникают
новые решения, и ни одна из сонат не повторяет схему другой. В срав-
нении с церковными сонатами Корелли пёрселловские сочинения
представляются более разнообразными в плане трактовки компози-
ционных возможностей цикла. И, безусловно, особое своеобразие
придает им интонационно-тематическое и жанровое содержание,
питаемое самобытной староанглийской традицией и неповторимой
индивидуальностью гениального композитора.

Ансамблевые сонаты Пёрселла – одна из наиболее ярких, свое-
образных страниц английской камерно-инструментальной музыки,
неразрывно связанной с коренными традициями национального ис-
кусства. Однако, как известно, намеченные композитором тенденции
развития крупной инструментальной формы не получили прямого
продолжения в творчестве соотечественников. В качестве исключе-
ния, пожалуй, можно назвать сонаты брата Генри Пёрселла – Дани-
эля. Георг Фридрих Гендель, многие десятилетия творивший на анг-
лийской земле и создавший здесь свои выдающиеся ораториальные
сочинения, в трио-сонатах, в целом, ориентировался на классичес-
кую модель барочной церковной сонаты, сохраняя приверженность
итальянским и немецким образцам.

 Вместе с тем трио-сонаты Пёрселла составляют значительный
этап в общеевропейской истории становления и эволюции жанра
sonata da chiesa. Отмеченные печатью неповторимого индивидуаль-
ного и национального своеобразия, многообразием композицион-
ных решений, яркостью и выразительностью тематизма, они органич-
но входят в круг сочинений выдающихся мастеров – Арканджело
Корелли, Франсуа Куперена, Генриха Бибера, Дитриха Букстехуде,
Иоганна Себастьяна Баха, Георга Фридриха Генделя и др., творче-
ство которых во многом определило как облик инструментальной
музыки эпохи барокко в целом, так и стремительно развивавшихся в
этот период национальных и региональных композиторских школ.
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The Sonata da chiesa Tradition
in Henry Purcellís Instrumental Chamber Music

Olga Savitskaya

Summary

The article is dedicated to the trio-sonatas by Henry Purcell, whose
genre and composition peculiarities are considered through the prism of
an individual authorís style and traditions of the Baroque Sonata da chiesa.

The author notes characteristic of Purcellís Sonatas variety of
compositional structures (cyclic, contrasting compound structures, basso
ostinato variations). Considers the system of diverse contrasts (textural,
tonal, genre), acting as a major factor in cycle formation. Identifies
patterns of compositional and dramatic functionality of the Purcellís cycle.

Much attention is paid to the polyphonic writing problems, is signed
out a tendency to polyphonization of both fast and slow movements of
the sonata. The role of the mixed homophonic-polyphonic texture as the
focus of the ensemble music-making specifics is also singled out.

 The article analyzes various polyphonic forms, i.e. a fugue with a
non-polyphonized reprise in ternary form, a compound ternary form, a
fugue in old binary form, a canonical form.

 It considers a wide range of genre sources of the thematic material,
demonstrating its close and inner relationships with the old English
tradition of instrumentalism, vocal forms of the Renaissance and the
new musical-theater stylistics. In this regard, there are examined the
original samples of instrumental implementation of the poetic and musical
bar form, the polyphonic ricercar and the operatic lamento. The diversity
of dancing rhythm elements (hornpipe, jig, galliard, sarabande, siciliane,
minuet, and others) makes the music theme particular and expressive.

In conclusion the author emphasizes that the trio-sonatas by Purcell
are a bright and impressive event of British instrumental chamber music
of 17th century, which is inextricably linked with national tradition and
marked with individual stylistic innovation. Purcellís sonatas reflect the
process of active formation of national and regional schools of com-
position, represented in the sonata da chiesa genre through the works of
great masters of the Baroque epoch ñ Arcangelo Corelli, François
Couperin, Dietrich Buxtehude, Heinrich Biber, Johann Sebastian Bach,
George Frideric Handel and others.
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Европейский хоровой концерт:

вопросы жанра, стиля, фактуры

Dr. art. Галина Цмыг

Институт искусствоведения, этнографии и
фольклора имени Кондрата Крапивы

Национальной академии наук Беларуси

Хоровой концерт – один из ведущих жанров хоровой музыки: к
нему обращались западно- и восточноевропейские композиторы на
протяжении последних четырех веков. А между тем его жанровой
феноменологии, в отличие от фундаментальных разработок инстру-
ментального концерта, внимание в научной литературе не уделено.
Так, различным аспектам концерта в инструментальной музыке уде-
ляли внимание Борис Асафьев (1971), Евгений Дуков (2003), Игорь
Кузнецов (1977), Лев Раабен (1967), Михаил Тараканов (1988) и др. В
исследованиях же по хоровой музыке Нины Герасимовой-Персидс-
кой (1983), Ирины Дабаевой (2001), Юрия Паисова (1987) и др. рас-
сматривается индивидуальный концертный стиль определенного
композитора или исторического периода. Для разработки вопросов,
связанных с хоровой концертной фактурой, мы обратились к трудам
Михаила Ивакина (1980), Марка Копытмана (1971), Петра Левандо
(1984), Марины Скребковой-Филатовой (1985) и др., где фактура в
целом анализируется как важнейшая сторона музыкального языка в
единстве с жанровыми, тематическими, формообразующими, драма-
тургическими принципами. По неизвестным причинам и в советс-
ком, и в современном белорусском и российском музыкознании до
сих пор специально не рассматривались вопросы о стилевых и ком-
позиционных особенностях венецианского хорового концерта, о пути
его движения с Запада на Восток, а так же и о преемственности в жанре
современного хорового концерта. Зарубежные исследователи (Arnold
1977; Kenton 1967 и др.) обращают внимание на разные аспекты ве-
нецианского хорового концерта, включают сведения о нем и в изда-
ния по истории музыки. Вместе с тем, ни в одной из работ известных
нам зарубежных исследований жанр хорового концерта специально
не рассматривается: не изучены ни принципы концертности (в том
числе и вокально-хоровой), ни стилевые и композиционные осо-
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бенности венецианского хорового концерта, ни его дальнейшее раз-
витие, в том числе на восточноевропейских территориях. Исключе-
ние составляют многочисленные высказывания о влиянии венециан-
ской музыки, музыки венецианцев и венецианской школы на творчество
германских (Генрих Шютц, Самуил Шейдт), польских (Николай Зе-
ленский, Мартин Мельчевский) и других композиторов1. Все выше-
сказанное определяет актуальность данной статьи и поставленную
нами цель – создать целостное представление о западноевропейском
хоровом концерте как о жанровом феномене посредством раскры-
тия вопросов, связанных со спецификой жанра, стиля и фактуры.

Исходя из хоровой специфики жанра, в процессе исследования
нам пришлось выявить особенности действия универсальных концер-
тных принципов в условиях вокально-хоровой музыки, определить
собственно хоровые и обозначить синтез с п е ц и ф и ч е с к и  х о р о -
в ы х  и  у н и в е р с а л ь н ы х принципов, лежащих в основе собствен-
но хоровой концертности. К о н ц е р т н о с т ь (в хоровой музыке) зиж-
дется на органичном синтезе собственно хоровых (обусловленных
спецификой хора как вокального инструмента) и универсальных
(присущих также и инструментальной музыке) концертных принци-
пов. В основе концертности лежит феномен антитезы. Концертные
принципы инструментальной и хоровой музыки во многом схожи,
но есть и отличия. Общими являются2:
1) п р и н ц и п  с о с т я з а н и я (соревнования) – проявляется в кон-

трастном взаимодействии двух и более автономных начал: рит-
мических, интонационных, гармонических, фактурных и т. д. на
основе их противопоставления (сопоставления);

2) п р и н ц и п  д и а л о г и ч н о с т и – проявляется в диалектической
связи полярных начал, находящихся в комплементарном (бес-
конфликтном) взаимодействии (исполнительских групп, тема-
тизма, ритмики и других компонентов музыкальной фактуры);

3) п р и н ц и п  и г р ы – проявляется в демонстрации исполнитель-
ского мастерства музыкантов (вокалистов) и композиторской хо-
ровой техники.

1 Об этом см., например, в трудах Антона Преображенского (1924), Нины
Герасимовой-Персидской (1983), Валентина Ильина (1985) и др.

2 Мы воспользуемся известными терминами, в частности, предложенны-
ми Михаилом Таракановым (1988), и наполним их содержанием, оптималь-
ным для хорового концерта.
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Концертная музыка отличается особым к о н ц е р т н ы м  с п о с о -
б о м  с т р у к т у р и р о в а н и я: развитие музыкального материала типа
прорастания (по Bладимиру Протопопову 1962) – без достижения
нового качества; антитетическое (по Михаилу Тараканову 1988) – рас-
членение по принципу контраста и др. Для хорового концерта харак-
терно: детерминированность текстом музыкальной логики, частоты
фактурных смен; контрастное сопоставление частей; сугубо концер-
тные (основанные на универсальных концертных принципах) спо-
собы циклообразования и организации музыкального материала;
организующая роль формы второго плана (по Владимиру Протопо-
пову 1962).

В хоровой концертной музыке выделяются: паритетность слова
и музыки; опора не только на слово, но и на образно-смысловую,
содержательную стороны литературного текста в целом; повторение,
расчленение и свободная (в соответствии с авторской интерпрета-
цией) группировка словесного материала; автономность музыкаль-
ного ряда и др. Именно такое взаимодействие слова и музыки обес-
печивает собственно к о н ц е р т н о - х о р о в у ю  в о к а л и з а ц и ю
т е к с т а.

Концертное начало в хоровом концерте проявляется и в усиле-
нии роли т е а т р а л ь н о г о  ф а к т о р а, т. е. в особой картинности,
зримости музыки и ее образов; в присутствии элементов сюжетнос-
ти; в драматургичности хоровых тембров (фактуры) и инструменталь-
ного сопровождения; в сопоставлении массового и индивидуального;
в пространственных эффектах и др.

Принципы концертности в хоровом концерте реализуют себя в
к о н ц е р т н ы х  а н т и т е з а х, а именно:
1) а н т и т е з а  и с п о л н и т е л ь с к и х  с о с т а в о в (количественный

фактор, хоры сопоставляются по принципу мало-много, соло-
тутти, соло-ансамбль). Если сопоставляется не полный испол-
нительский состав, а его часть, то такую антитезу назовем а н -
с а м б л е в о й, а при наличии с о л о – с о л ь н о - а н с а м б л е в о й;

2) а н т и т е з а  и с п о л н и т е л ь с к и х  с р е д с т в (тембровый фак-
тор, сопоставление разных тембров или хоров в процессе изло-
жения музыкальной мысли: вокального, инструментального и
вокально-инструментального).
Концертное качество музыки обеспечивает прежде всего п о л и -

х о р н о с т ь (Malinowski 1981), которая выступает и принципом стро-
ения фактуры. Полихорность создается с помощью приема хорового
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изложения cori spezzati (Arnold 1977). Она связана со специальной
дифференциацией хора по темброво-регистровому принципу – в
отличие от техники divisi, предполагающей любое его разделение.

Имманентным атрибутом концертности является х о р о в а я
в и р т уо з н о с т ь – совокупность средств музыкального языка, обес-
печивающих концертный хоровой стиль. Виртуозность в хоровой
музыке отличается от инструментальной, поскольку ее инструмен-
том является человеческий голос, возможности которого ограниче-
ны. Поэтому виртуозность в хоровом концерте есть и совокупность
специфических концертных приемов вокально-хорового исполни-
тельства (концертной хоровой исполнительской техники). Хорово-
му концерту присущ особый, в и р т уо з н ы й  т и п  х о р о в о й  ф а к -
т у р ы, который основывается на концертной специфике хорового
изложения музыкального материала. Для виртуозной хоровой фак-
туры свойственно:
1) инструментальная трактовка хора как ансамбля вокалистов-вир-

туозов с большим исполнительским потенциалом;
2) использование всего диапазона каждой из хоровой партий;
3) широкомасштабное использование выразительных возможнос-

тей состава исполнителей;
4) активизация изложения самого тутти;
5) фактурная переменность и передача музыкального материала из

одного голоса (группы) в другой;
6) постоянные тембровые перемены, такие как применение различ-

ных составов хора, нетрадиционные тембровые сочетания и ком-
бинации голосов.
Концертные черты музыки и связанная с ними концертность

фактуры сформировались в недрах венецианской композиторской
школы XVI века (Лудовико Бальби, Джованни Бассани, Адриан Вил-
ларт, Андреа и Джованни Габриели, Чиприано де Роре, Клаудио Меру-
ло, Джованни Кроче и др.) и затем проявились в музыке Германских
государств и Речи Посполитой (XVII век); в Российской империи
(XVII – начало XX века); в СССР (XX век) и в современной белорус-
ской хоровой музыке. В связи с этим обратимся к истокам жанра –
венецианскому хоровому концерту.

В е н е ц и а н с к и й  х о р о в о й  к о н ц е р т – это вокально-инстру-
ментальная композиция. В силу подчиненности инструментальной
партии вокальной (хоровой) мы называем венецианский концерт
х о р о в ы м. В зависимости от исполнительского состава и способов
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группировки голосов хоровой концерт делится на три жанровых типа,
сформировавшиеся в творчестве венецианских композиторов:
� малый хоровой концерт, предназначенный для восьми (и менее)

голосов, которые могут дублироваться инструментами (a cappella
или colla parte ad libitum);

� большой хоровой концерт для восьми и более голосов, которые,
как правило, дублируются инструментами (colla parte ad libitum);

� хоровой гранд-концерт (грандиозный, самый большой) для две-
надцати и более голосов; включает инструментальные партии,
выписанные отдельно (colla parte и obligato).
Различия между определенными выше типами хорового концерта

лежат прежде всего в области способов группировки голосов (строе-
ния хоровой фактуры). Все три типа венецианского хорового концер-
та – это полихорные концертные композициии. Вместе с тем полихор-
ность выступает в каждом типе в разных своих видах. В малом – это
скрытая и мобильная полихорность в силу постепенного выявления и
изменяющегося состава концертирующих групп (временные cori
spezzati). Здесь намечается тенденция к группировке голосов в кон-
цертирующие группы, состав которых носит временный характер. В
большом – это оформившийся темброво-регистровый принцип раз-
деления исполнительского массива на стабильные группы (явная по-
лихорность), где прием cori spezzati представлен в наиболее класси-
ческом своем виде. Причем, в отличие от гранд-концерта, где состав
тембровых комплексов выявляется не в начале, а в процессе развер-
тывания композиции (мобильная полихорность) – в большом хоровом
концерте группы исполнителей определены и показаны уже в начале
сочинения.

Ансамблевый вид антитезы исполнительских составов свойстве-
нен и малому и большому, и гранд-концерту. Что же касается сольно-
ансамблевой антитезы исполнительских составов, то она является
прерогативой гранд-концерта. Антитеза исполнительских средств
(тембровая) в большом хоровом концерте представлена хоровым и
смешанным тембром при взаимодействии вокально-хорового и ин-
струментального начал на основе дублировки. В гранд-концерте – это
антитеза инструментальных и смешанных (вокально-инструменталь-
ных) тембровых групп на основе дублировок, контрастирования и
корреспондирования. В малом – антитезы инструментального и во-
кального начал в партитуре не зафиксировано.
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Малый хоровой концерт (например, Cantate Domino Джованни
Габриели) обращается к мотету и мадригалу, включая свойства этих
жанров в арсенал концертных средств. Типичные признаки концер-
тного жанра имеют здесь утонченный, камерный характер в силу де-
тализации, искусной разработки тематического материала, тонких
градаций в области эмоционального наполнения. Большому хорово-
му концерту (например, Buccinate Джованни Габриели) свойственны
черты, впоследствии присущие ораториальным жанрам. Так, сюда
отнесем монументальность, эпичность, объективность высказыва-
ния; сюжетность; помещение туттийных (omnes) разделов в узловых
точках формы, что в определенной степени напоминает композици-
онную структуру оратории, и др. Хоровой гранд-концерт (например,
In ecclesiis Джованни Габриели) близок к кантате, что проявляется в:
� цикличности формы;
� сочетании частей по принципу контраста или репризности;
� обобщающей функции финального раздела;
� тематических и тональных связях, способствующих единству

циклической формы.
Концертная музыка была исторически новым типом музыкаль-

ного творчества, обусловившим дальнейшее развитие музыкальной
культуры. Сформировавшись в Венеции, она быстро распространи-
лась по странам Европы, включая и восточную ее часть, где и заняла
важное место в придворном искусстве (Бэлза 1954). Импортирование
сложившихся в ее недрах выше указанных концертных принципов при-
вело к ее реализации в новых условиях на национальной почве других
народов. Специфика же распространения и адаптации была обуслов-
лена и тем, что хоровая концертная музыка в процессе продвижения с
запада на восток несла с собой фундаментальные основы концертной
стилистики жанрового феномена. Хоровой концерт, как ведущий
жанр, возник для реализации новой для церковной музыки, револю-
ционной по своей сущности, функции – эстетической. Потребность
эстетического оформления богослужебного ритуала свидетельствует
о расшатывании догмы церковного канона и формировании нового
художественного мировоззрения, где светское приобретало новый
статус и еще глубже отделялось от церкви (Шестаков 1975). Особый,
восточнославянский тип хоровой концертной музыки – партесное
пение (от лат. partes – голоса, мн. число от лат. pars – часть, участие)
появился во времена становления нового периода русской истории,
в процессе формирования русской нации и усиления государствен-
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ности, что привело к объявлению страны империей в царствование
Петра I. Это был период перелома в истории православного культо-
вого искусства, в рамках которого произошла смена стилистических
формаций (Герасимова-Персидская 1983). Партесный концерт запол-
нил вакуум эстетических потребностей, который возникал в связи с
крутым подъемом музыкальной культуры при крайне ограниченной
распространенности инструментальной музыки в то время в России.
По авторитетному мнению Асафьева, именно в это время роль кон-
цертирующего стиля (Асафьев 1971: 322) в первом этапе европеизации
русской культуры (Асафьев 1980: 12; Преображенский 1924) весьма
велика. Процесс адаптации европейского хорового концерта на рус-
ской национальной почве привел к проявлению специфических русских
черт в жанре. Так, в отличие от музыкальных традиций в католичес-
кой конфессии, которые предполагают наличие инструментального
звучания в рамках богослужения, русские композиторы в силу непри-
ятия православной церковью музыкальных инструментов писали свои
концертные, в том числе и сверхмногоголосные композиции для хора
без сопровождения. Западноевропейская инструментальность перешла
к хоровому пению и приобрела вид вокально-хоровой виртуозности.

Обратимся к белорусскому хоровому концерту. В целом, для со-
временной белорусской хоровой концертной музыки характерен син-
тез стилевых особенностей романской и славянской музыкальных
культур и воздействие этоса различных европейских – западных и
восточных – христианских конфессий. Творческое освоение соб-
ственно жанра хорового концерта белорусскими композиторами ха-
рактеризуется его национальной спецификацией.

Слово определяет стилистический облик произведения – путь,
по которому направляется самобытная творческая индивидуальность
автора музыки (Паисов 1987). Заметную группу составляют концерты,
содержащие фольклорную стилистику и написанные на народные
тексты (например, Прымхi Андрея Мдивани; Концерт для сопрано, ба-
ритона и хора a cappella на народные тексты Эдуарда Казачкова; Упа-
лiнка Шушано Исхакбаевой и Вячеслава Шлеенкова; Месяцем-солн-
цем Ларисы Симакович и др). В этих сочинениях процесс включе-
ния этносимволов белорусской музыки в стилевой антураж XX века
(Антоневич 2003: 193) взаимосвязан с концертностью как стилеоб-
разующей категорией.

Современный белорусский хоровой концерт связан и с обраще-
нием авторов к религиозной тематике и привлечением музыкальной
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стилистики различных пластов многовековой традиции церковного
хорового пения. Это концерты на старославянские тексты, так или
иначе испытывающие воздействие церковной тематики (например:
Похвала великому князю Владимиру Святославовичу на средневековый
текст из “Слова о законе и благодати Иллариона, митрополита Киевс-
кого” для солистов и смешанного хора3, Вечерняя молитва Андрея
Бондаренко; Благослови душе моя, Тебе поем, Величай душе моя Люд-
милы Шлег и др.).

Белорусский хоровой концерт на народные тексты возник на
гребне Новой фольклорной волны (Христиансен 1972), а на сакраль-
ные – вследствие обращения композиторов к воплощению музыкаль-
ной стилистики различных пластов многовековой традиции церков-
ного хорового пения.

Есть и хоровые концерты без слов (вокализы), которые образо-
вались в результате особой концертной специфики взаимодействия
музыкального и вербального рядов, корреляционных процессов в
сфере синтеза слова и музыки, высокой степени воздействия инстру-
ментального начала с его обобщенно-эмоциональным музыкальным
содержанием, а также свободы в выборе путей воплощения слова (в
том числе и обращение к такому типу вокализации, при котором се-
мантическое значение текста приобретает обобщенный смысл).

Диапазон исполнительских средств и структура исполнительс-
кого состава в концертных композициях современных белорусских
авторов играют значительную роль в процессе воплощения концерт-
ного начала. В основе тембровой шкалы исполнительских средств
лежит смешанный хор без сопровождения. Хоровой элемент допол-
няется инструментальным и сольным вокальным тембром. Концерт-
ный принцип разделения звучания по темброво-регистровому прин-
ципу унаследован современными композиторами от предшественни-
ков. Концертное начало в белорусском хоровом концерте выражается
в реализации основополагающих концертных принципов и качеств
виртуозности. Хоровая концертная фактура является носителем типо-
логических концертных композиционных приемов, ориентирующих
на тот или иной структурный тип: малый хоровой концерт, большой
хоровой концерт и гранд-концерт.

Композиции белорусских авторов представляют собой полихор-
ные структуры, в которых воплощается как антифонный тип строе-

3 В дальнейшем Похвала [..].
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ния хоровой фактуры, свойственный всем трем жанровым типам хоро-
вого концерта, так и респонсорный, присущий собственно гранд-кон-
церту. Ярким воплощением типологических концертных свойств гранд-
концерта является хоровой концерт Андрея Бондаренко Похвала [..].
Здесь концертная тембровая антитеза и антитеза исполнительких
составов воплощаются путем приема cori spezzati, выраженном в разде-
лении массива исполнителей на три группы (которые имеют авторс-
кое определение: 1-й антифон, 2-й антифон, хор). Перед нами, хотя
и в трансформированном виде, но все же старинный способ разделе-
ния хорового амбитуса звучания по темброво-регистровому принципу
на cappella (здесь – хор), coro grave (здесь – второй антифон) и coro
superiore (здесь – первый антифон).

Большой хоровой концерт представлен, например, концертом Ан-
дрея Мдивани Прымхі. Сочинению присущи свойства хоровой кон-
цертной композиции, с разделением массива исполнителей на группы
по темброво-регистровому принципу (cori spezzati). Ведущим спосо-
бом воплощения концертной антитезы является антифон, средства-
ми воплощения концертной антитезы – взаимодействие хорового и
quasi-инструментального начал, а также ансамбля и тутти.

Хоровая концертная фактура в современном белорусском хоро-
вом концерте выступает и как особая система, организующая худо-
жественное пространство концертной композиции. Особое место
принадлежит колокольности. Белорусские композиторы применяют
традиционный для восточнославянского хорового концерта прием
имитирования средствами собственно хоровой звучности колоколь-
ного звона (сонорно-звукового эффекта). Среди них: затухания дис-
сонирующих комплексов и divisi, придающие обертоновость яркой
звуковой палитре (например: Благослови душе моя Людмилы Шлег);
внезапный удар после паузы во все колокола (Похвала [..] Андрея Бон-
даренко); плотномассовые звуковые пятна, образованные звуками в
низком регистре и имитирующие гулкое звучание большого колоко-
ла (Колокольная фреска Людмилы Шлег). Современным способом
претворения колокольности является имитация собственно типов
звонов, акцентируется их смысловое наполнение, эмоциональное
содержание (благовест, перезвон и др.). Так, например, праздничный
перезвон колоколов со свойственным ему разнообразием характерно-
го ритма и широкой палитрой тембровых красок предстает в рефрене
концерта Андрея Бондаренко Похвала [..]. Это придает произведению
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в целом и данному разделу формы в частности характер празднично-
сти, а звучанию особый пафос.

Концертные качества в области формообразования в хоровых
концертах белорусских авторов проявляются в виде воплощения
принципа циклического контраста: произведения представляют со-
бой многочастные композиции, построенные по принципу чередо-
вания разделов, при большой формообразующей роли контрастного
сопоставления фактуры, темпа, метра, гармонии, тематизма и дру-
гих аспектов музыкальной формы. Наряду с интонационными, те-
матическими и тонально-гармоническими соотношениями между
частями хорового концерта важнейшей чертой концертной цикли-
зации является то, что зачастую функциональную и тематическую
определенность частям придает такой аспект формы, как фактура:
специфика концертной циклизации выражается в наличии контрас-
тных фактурных форм, а также форм второго плана. Перечисленные
выше явления наблюдаются еще в венецианском хоровом концерте,
а на современном этапе они выступают в качестве репрезентанта кон-
цертности в произведениях белорусских композиторов. Например, в
концерте Андрея Мдивани Прымхі имеет место последовательность
девяти контрастных частей, которые можно объединить по жанро-
вому и семантическому признакам в три больших раздела (форма
второго плана), где каждый выполняет свою функцию. Таким обра-
зом, из многочастного последования контрастных фрагментов ком-
позиции выступает контрастно-составная форма с функциональным
определением частей.

Существенным признаком концертности в белорусском хоровом
концерте является т е а т р а л ь н о с т ь, которая проявляется: в сюжет-
ности и наличии г л а в н ы х персонажей, чьи действия комментиру-
ются хором в духе античной трагедии. Например, в концерте Эдуар-
да Казачкова речь идет о судьбе женщины (главная героиня), а кроме
того есть и другие персонажи (солисты – сопрано и баритон). Теат-
ральность проявляется также и посредством таких явлений, как про-
странственные эффекты и тембровая драматургия. А в стремительной
контрастной смене образных картин очевидно воздействие кадрово-
сти, свойственной кинематографу.

Подведем итоги. Важнейшие черты и признаки жанра хорового
концерта зародились и приобрели жанровую устойчивость в творче-
стве венецианских композиторов XVI века, затем последовательно и
в разных формах распространились в странах Западной и Восточной
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Европы – Германии, Речи Посполитой, Российской империи, обре-
тя в XX веке в советском музыкальном искусстве качественно новое
стилевое содержание при сохранении жанровых параметров. Бело-
русский хоровой концерт как хоровая музыка концертного класса
сконцентрировал в себе западно- и восточноевропейские, старинные
и классические традиции, а также и впитал черты советского хоро-
вого концерта. Так сформировались его жанрово-стилевые особенно-
сти, сущность которых заключается в переосмыслении наследия про-
шлого и в индивидуальной интерпретации композитором исторически
сложившихся генеалогических основ жанра (жанровых идиом).

The European Choral Concerto:
Matters of Style, Genre, Texture

Galina Tsmyg

Summary

In the article genre and stylistic peculiarities of European choral
concerto are revealed, phenomenology of vocal-choral concertivity is
examined, Venetian choral concerto is described, the way of advancement
of the choral concerto of the 16th century is disclosed, genre-stylistic charac-
teristic of the contemporary choral concerto, including the Belarusian
one, is given.

The specificity of the choral concerto style is determined by the
phenomenon of concertivity (synthesis of the inherent choral principles
and the universal concert principles), namely: principles of Contest,
Dialogue, Play and concerto type of musical and verbal lines coordination.
At the heart of the inherent vocal-choral type of interaction between
concert principles lays the contrast of comparison realized as choral
concerto antithesis.

The formbuilding principles of the choral concerto are: concerto
type of the development, polycontrast, determination of the musical logic
by the text, frequency of texture changes, structural variability, contrast
comparison of the parts, functional interpretation of the form sections,
organizing role of the second plan form. The essence of concertivity in
the choral concerto shows itself in strengthening of the role of theatrical
factor. Concertivity of choral vocalization of the text and vocal-choral
virtuosity are the determining features of music of coral concerto. Con-
certivity of choral texture is expressed in: polychorality as a principle of
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its structure (cori spezzati technique); antithetic cooperation of specific
vocal-choral types of choral texture structure (antiphony, responsoriality)
and kinds of polichorality (hidden and mobile); as well as techniques of
choral voice grouping; a concert way of choral instrumentation intended
for creation of spacing effect.

All these features are to be found in Venetian choral concerto of the
second half of the 16th century. A historically new type of musical creative
work was formed in Venice, which determined the further development
of the choral concerto genre (Andrea and Giovanni Gabrieli). Three genre
types had also set in (the small choral concerto, the big choral concerto
and the choral grand-concerto), which later on became the basis for choral
concerto compositions in western (West-European choral concerto) and
eastern (East-European choral concerto) Europe.

Creative mastery development of choral concerto by representatives
of different national composersí schools is characterized by their national
specification. So, demand for the choral concerto in Eastern Europe was
the reason for its advance from West to East. ¿ choral concerto a cappella,
Eastslavonic (Russian) choral concerto was formed.

The contemporary choral concerto (Belarusian as well) was formed
at the heart of East-Slavonic type in the Soviet choral musical culture
context (Andrey Mdivani, Andrey Bondarenko, Ludmilla Schleg). Having
inherited the typical attributes of the genre it shows itself in a new way
under the influence of the complex modern ideas. It is expressed in:
revaluation of the historical heritage in the area of stylistics; formation
of genre types and as a special one ñ folklore; individual composerís inter-
pretation of the historically set genealogical genre bases (genre idioms);
specification of the ancient technique of voice grouping cori spezzati
(personification of timbre-register complexes leading to dramatic art of
timbre); concertivity of cyclization way (choral concerto cycle).
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Стилевые идиомы1 музыкального модерна

на примере музыки Игоря Стравинского

Dr. art. Нелли Мацаберидзе

Xудожественный руководитель
Витебской областной филармонии

Стиль модерн – одно из сложных и даже загадочных явлений в
истории культуры. Суть его необычности была понята исследователя-
ми не сразу, а процесс выявления стиля модерн в качестве самостоя-
тельного исторического явления был достаточно длинным и вызывал
долгие споры.

Можно констатировать, что в начале XXI века наблюдается ус-
тойчивый интерес к стилю модерн. Причина этого интереса коре-
нится в его особенностях, оригинальности художественно-эстетичес-
кой концепции и двоякой функции – итога по отношению к предше-
ствующим историческим стилям и прозрения в будущее, искусство
ХХ века. Эта двоякость породила и суть эстетической концепции стиля
модерн, которая коренится в диалектике старого и нового, романти-
ческого и рационального, в широком смысле декоративного и функ-
ционального.

Если сравнивать стиль модерн в визуальных искусствах и в музы-
ке, то можно выявить прямые аналогии. Прежде всего, они проявля-
ются в общеэстетических принципах и адаптированных к специфике
музыкального искусства художественных средствах выразительности.
Здесь имеется в виду принципы декоративности и орнаментальности,
эмансипация мелодической линии и рельефный рисунок мелодики,
культ деталей, стилизация и многое другое. Эти позиции составили
непреложные правила стиля модерн в музыке, которые определили
тип организации и характер отбора средств музыкального языка.

Музыкально-звуковой текст произведений репрезентируют кон-
кретные стилевые идиомы, по которым определяется принадлеж-
ность сочинения к тому или иному стилю. К стилевым идиомам мо-
дерна относятся

1 Идиома (от греч. idíоma – особенность, своеобразие) – отличительность
или особенность языка (Даль 1905: 10–11).
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� декоративность музыкальной ткани и особый характер мелоди-
ки, которая проявляется в виде орнáментной линии;

� артикуляционные особенности построений (точная реальность
формы произведения и условность традиционных выразитель-
ных средств музыкального языка);

� специфика ритмической организации (взаимодействия остина-
то и варьирования);

� принципы соотношения рельефа и фона; стремление к новизне
гармонического языка и ослаблению ладофункциональности;

� эмансипация ритма, тембра и фактуры.
Остановимся на стилевых идиомах модерна подробнее, опира-

ясь в своих доказательствах на сочинения ведущего адепта стиля мо-
дерн Игоря Стравинского.

Мелодическое воплощение в произведениях музыкального мо-
дерна отразилось в стремлении создать непрерывно извивающуюся
выразительную линию меняющейся амплитуды, изысканно изгибаю-
щуюся или неожиданно ломающуюся, манерную и хрупкую. Мело-
дическая линия, посредством своеобразия своего конструктивного
замысла, раскрыла декоративный характер стиля модерн. Она явля-
ется затейливым узором мелодического орнамента и определяется как
орнáментная линия, обращенная к новому типу организации на ос-
нове линейно-графических приемов.

Тема в произведениях Стравинского представляет собой энер-
гичный сгусток пластики, которая непрерывно перерастает из одной
формы в другую. Поэтому в своем первоначальном виде она пред-
ставляет собой лаконичную попевку, в которой содержатся все или
большинство строительных элементов формы. Однако в этой попевке
нет конструктивной развернутости. Развиваясь на достаточно про-
тяженных участках формы посредством системы повторяемых моти-
вов, которые имеют вариантное выражение, она обретает конструк-
тивную завершенность, порождая эффект визуального саморазвития.
Примерами таких тем у Стравинского могут служить лейттема гуля-
ющей улицы из балета Петрушка или начальная тема из балета Весна
священная и др.

Здесь усматривается прямая аналогия с изобразительным орна-
ментом. Четкая ритмика изобразительного мотива орнамента вызы-
вает ассоциацию с мотивно-попевочной структурой мелодии; прин-
цип остинатности делает акцент на архитектонике симметричных
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групп; вариантность мотивного развития в музыке создает впечатление
плоскостного изображения, а отказ от перспективы и равноценность
переднего и глубинных пластов графической плоскости изобразитель-
ного орнамента аналогичны дуализму рельеф-тема и фон-фактура.
Так осуществляется организация музыкального целого на основе ли-
нейно-графического приема.

Основой развития орнáментной мелодии становится мотивная
вариантность. Формирование звукового пространства вариантно-
мотивными средствами осуществляется по горизонтали и по верти-
кали, что обеспечивает временную протяженность мотиву, создавая
текучий криволинейный рисунок. Интенсивная внутренняя жизнь
попевки обеспечивает ей повторность большое количество раз, со-
здавая свободную внутримелодическую остинатность. В таком типе
остинатности заложена цельность, единство образного смысла, рас-
цвеченное в процессе развертывания различными нюансами звуко-
высотного, ритмического, структурного или тембрового качества.
Причем это касается в равной мере, как тематических рельефов, так
и фоновых пластов.

Своеобразие орнáментной линии выражается и в фоноколорис-
тических свойствах её мотивно-интонационных элементов. Они ха-
рактеризуют систему декора, построенную на сочетании различ-
ной цветовой палитры для получения синтетического живописного
эффекта. Это проявляется в различном варьировании окончаний мо-
тивов, насыщении мелодической линии широкими и угловатыми
инструментальными интервалами (септимы, тритоны, ноны) и вслу-
шивании в них. Насыщение первоначального мотива (чаще всего ди-
атонического содержания) разнообразными остинатными фонами
вызывает эффект интонационного заражения (термин Виктора Цук-
кермана; Цуккерман 1975: 125) звуков мотива инородными звуко-
рядами. В результате лаконичная попевка начинает диссонирующе
мерцать, обрастая неожиданными призвуками, придавая мелодии
красочную выразительность. Эффект диссонирующего мерцания де-
монстрирует, например, вступление к балету Весна священная (ц. 1–
4). Суть этого приема состоит в наложении различных мелодических
линий друг на друга на фоне остинато.

Стремление к изложенному принципу мелодического разверты-
вания раскрывает рациональный, аналитический подход в стилис-
тике модерна. Он проявляется
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� в создании выразительной изогнутой линии, которая организу-
ется в своем внутреннем пространстве посредством теснейших
интонационных связей и, одновременно, контраста;

� в тяготении к лаконизму идеи, ее экспрессии и яркой декора-
тивной отделке деталей.
Важна роль самого мотива, который, как правило, представлен

кратким, метафоричным высказыванием. Лаконичность отправной
идеи, помещенная в рамки короткого мотива или попевки, опреде-
ляет существо мелодического содержания всего дальнейшего разви-
тия голоса на основе вариантно-остинатных комбинаций, однако
сама суть этого приема идет от русской народно-песенной традиции.
Музыкальный же модерн, примерив его к себе, сживается с ним и ос-
мысливает его с новых позиций.

Примером орнбментной мелодической линии музыкального мо-
дерна может служить вторая тема Игры двух городов из балета Весна
священная (ц. 61 и ц. 64). Организующей мелодической силой явля-
ется мотивная вариантность и межмотивная ритмическая асиммет-
рия в условиях свободной остинатности.

Стиль модерн постоянно пребывает между двумя измерениями –
реальностью и условностью, а творческий метод художников модер-
на располагается на той самой точке, где сталкиваются реальность и
вымысел, натура и способ ее преображения (Скворцова 2009). Сим-
биоз реального и вымышленного составляет суть его мышления. Ос-
мысливая этот метод с позиций специфики музыкального модерна,
можно предположить, что особенность его определяется ч е т к и м
б а л а н с о м  м е ж д у  т о ч н о й  р е а л ь н о с т ь ю  ф о р м ы  п р о и з в е -
д е н и я  и  у с л о в н о с т ь ю  т р а д и ц и о н н ы х  в ы р а з и т е л ь н ы х
с р е д с т в  в  м у з ы к а л ь н о м  я з ы к е . Условность средств просмат-
ривается в изменении их соотношения в организации музыкальной
формы. Как отмечает Валентина Холопова, [..] в форме ХХ века рит-
мические и мелодико-линеарные средства составили самостоятельные
системы формообразования (Холопова 1999: 189). Здесь усматривается
коренная особенность художественного языка музыкального модер-
на, поскольку модерн – стиль, ознаменовавший торжество линейного
начала, декоративизма, преобладания ритмической концепции (Сара-
бьянов 1989: 217). Евгения Кириченко справедливо указывает, что
ритмичность, музыкальность линий и форм наряду со стилизацией при-
обретает в модерне значение стилеобразующего признака (Кириченко
1978: 194).
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Ритмика в музыкальном модерне не знает гармонически-урав-
новешенного раскрытия темы, ей не свойственны замкнутые ритми-
ческие построения. Ритмы то замедляются, то довольно текучи, то
стремительно быстры, нервны и напряжены. Движения сталкивают-
ся, разбиваются друг о друга, композиции изначально незавершенны,
асимметричны и одновременно замкнуты.

Для характеристики р и т м а в стиле модерн в музыке обратимся
к терминологии Валентины Холоповой, которая, исследовав твор-
чество Стравинского, определяет понятие ритма как временное варь-
ирование на фоне остинато (Холопова 1971: 197). Данный термин
раскрывает суть происходящего явления, дает осознание сущности
временного начала в музыкальном модерне, формирует диалектику рав-
номерного и разномерного, хронометрического и хроноаметри-
ческого. В этом же ряду находится вопрос о взаимодействии двух
разнонаправленных методов – остинато и варьирования.

Стравинский пишет: Потребность в варьировании вполне закон-
на, но не следует забывать, что единое предшествует множественному.
Их сосуществование, однако, необходимо, и все проблемы искусства, как,
впрочем, и любые другие, включая проблему познания и бытия, головок-
ружительно действуют вокруг этого вопроса. [..] Только здравый смысл
и высшая мудрость заставляют нас признавать и то, и другое (Стра-
винский 1971: 28). Метод варьирования представляет собой текуче-
множественное становление, которое выражается в феномене вари-
антности или вариационности и отвечает принципу разнообразия
внутренней сущности художественного образа модерна.

Композитор также считает: Остинатность – это статика, то
есть антиразвитие, а мы иногда нуждаемся в чем-то противополож-
ном развитию (Стравинский 1971: 233). Остинатность пронизывает
ткань музыкальных произведений композитора на разных уровнях,
поскольку отражает одно из существенных понятий модерна – стро-
гость, классичность архитектоники.

Таким образом, роль ритмики в музыкальном модерне опреде-
ляет создание динамически развивающегося пространства на основе
равномерной статики (остинатности) и ее различного преодоления,
то есть внутреннего изменения классичности формы.

Учитывая первостепенное значение ритма в музыке Стравинс-
кого, а также значительную роль, которую играет ритм в стиле мо-
дерн, рассмотрим его сущность с позиций декоративных принципов
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музыкального модерна и определим закономерности его как органи-
зующей структурной единицы музыкального орнамента.

Как отмечают Вероника Берсенева и Исаак Яглом в своей статье
об искусстве орнамента, в изобразительном искусстве принципиаль-
ное отличие ритмической организации живописи от орнаментальных
ритмов связано с нарушением статического ритма, создаваемого раз-
мещением изобразительных элементов в плоскости картины [..]. Асим-
метричный, динамичный ритм связан с впечатлением об иррегулярном
движении изобразительных форм в плоскости, отличается разноинтер-
вальностью повторов линий, пятен и т. д. Орнаментальный ритм име-
ет регулярный характер и диктует весь строй орнамента (Береснева,
Яглом 1974: 280). Однако сущность орнамента в произведениях сти-
ля модерн раскрывается именно в искажении чисто статического
ритма элементами динамики, как, например, в картинах Михаила
Врубеля, а также в различных видах ритмического варьирования в
произведениях Стравинского.

Можно предположить, что ритм в музыкальном модерне обозна-
чает структурную закономерность музыкального орнамента, т. е. его
канву, тогда как мелодическая линия определяет узор создаваемого
орнамента.

Рассмотрим, какими средствами создается канва. Огромные воз-
можности этого процесса таит в себе разного рода вариантность. Во-
первых, это метрическая вариантность, которая позволяет излагать
один и тот же мотив в переменных метрах, как, например, это сдела-
но в эпизоде Величание Избранной из балета Весна священная (ц. 104–
120). В этом фрагменте встречаются 50 перемен метра. Играя возмож-
ностями разнообразного метрического воплощения, композитор
добивается ощущения постоянной внутренней жизни мотива и эф-
фекта непрерывного его движения. Далее, акцентное варьирование,
которое в творчестве Стравинского утвердилось благодаря ритмике
русской речи, с ее незакрепленными ударениями и игровыми оборо-
тами в русской народной песне. Акцентное варьирование предпола-
гает сохранение общего метрического размера и изменение тактово-
го положения отдельных звуков мотива, как это сделано в Плясках
щеголих из Весны священной. Здесь ударения смещаются на разные
доли такта, создавая четкими выверенными средствами стихийность,
спонтанность происходящего.

Следующим важным элементом стабильной плоскостной деко-
ративно-орнаментальной и динамически развитой формы стиля мо-
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дерн в музыке можно считать прием полиметрии, который принял свой
законченный вид в творчестве Стравинского. В этом приёме нашел
отражение эстетический принцип множественности восприятия ху-
дожественного образа. Типичной полиметрической фактурой стали
двух- и трехслойные построения. При этом сохранен классический
принцип постановки тактовой черты, которая выставляется на ос-
нове главного мелодического голоса, а изысканно противоречащие
слои вырисовываются структурой и величиной составляющих их
мотивов. Созданное диссонирующее противоречие мотивов полимет-
рии направляется логикой ритмовременной структуры. Основной для
Стравинского становится следующая фактурная закономерность:
басовый слой – это ритмическое остинато с неизменной структурой
мотива, в то время как мелодический слой определен ритмической
переменностью, временным варьированием мотива. Такое наложе-
ние рельефных деталей создает сложные цветовые сочетания, очень
важные для стилистики модерна.

Образцом трехслойной полиметрии может служить песня Пара-
ши из оперы Мавра. Трехчастная форма песни целиком основана на
полиметрическом противоречии голосов. В первой части песни (1–
10 тт.) метр баса неизменен на 4/4, аккордовый мотив величиной в 6/
4, содержит вставку и расширение (на 3/4, 7/4), фразы голоса варьи-
руются как 10/4, 7/4, 5/4. Полиметрия ведет к намеренной гармони-
ческой фальши, раскрывая сложные ракурсы рассмотрения образа.
При этом в структуре полиметрии композитор стремится избежать
повторов и одновременных расчленений, поскольку длящееся несов-
падение слоев способствует динамическому напряжению формы.

Таким образом, приведённые выше примеры демонстрируют
явное тяготение музыкального модерна к неоднозначной трактовке
образа, которое складывается из множества мелких структурных ячеек,
организованных контрастно. Они служат условной канвой музыкаль-
ного орнамента, на которую нанизываются, переставляются различные
попевки, создавая неповторимый узор и характеризуя важнейший
стилевой показатель модерна.

М е л о д и ч е с к а я  л и н е а р н о с т ь приобрела у Стравинского
законченную систему формообразования. В основе системы лежит
гаммообразная линейность, обеспечивающая мелодическую связ-
ность тонов гаммы благодаря секундовому перетеканию, и их направ-
ленность к какому-либо звуку-центру. Связующая сила линий-гамм
особенно значима для условий диссонантного языка. Логика направ-
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ленного гаммами движения возмещает отсутствие тонально-функ-
ционального порядка TSDT, что также зафиксировано в эстетике сти-
ля, когда линейный контур [..] “привязывает” фигуру или предмет к
плоскости, скрадывается перспектива, а пространство разворачива-
ется не в глубину, а вдоль плоскости холста (Сарабьянов 1980: 220).
Примером линеарности может служить растяжение гаммы на дли-
тельные участки формы, когда она постепенно наращивается, обра-
зуя движение с сопротивлением, как, например, в финале Симфонии in
Ut Стравинского.

Благодаря моменту статики, которым обладает остинатность,
создаётся эффект симметрии, лежащий в основе структуры орнамента.
Исходя из этого, принцип остинатности распространяется, помимо
мелодии, и на другие элементы музыкального языка (ритм, гармо-
нию, ладотональность, тембр).

Остинатность – одно из основополагающих качеств музыкаль-
ного модерна. Борис Ярустовский в своей монографии о Стравинс-
ком отмечает: С лёгкой руки Стравинского остинатный принцип раз-
вития пришёл в современную музыку на смену приёмам секвенционного
развития [..]. В нем едва ли не ярче всего проявляет себя антироманти-
ческая направленность, подчёркнутый отказ от вокального, “чувствен-
ного” распева во имя “графичной” инструментальности, механически-
моторной ритмики (Ярустовский 1982: 74).

В целом ф а к т у р н у ю  т к а н ь произведения можно представить
как широко расположенные графичные голоса с различной плотностью,
резкие акценты (sforzando) на преимущественно синкопированных
ритмах в сочетании с остинатными, повторяющимися звуковыми
формулами, которые и определяют существо декоративности стиля
модерн.

Опираясь на систему классических выразительных средств, ос-
тинатность распространяется на всю систему формообразования,
которую можно определить термином полиостинатность. Полиос-
тинатность – фактор сложный и многосоставный, действующий как
в вертикальном (ладогармоническом), так и в горизонтальном (ме-
лодико-ритмическом) параметре. Это соединение в контрапункте
различных остинатно организованных линий и пластов, а также че-
редование разных остинатных периодов в процессе развертывания
мелодических линий и формы в целом.

Полиостинатность вбирает в себя и конструктивные отличия
остинатных линий и пластов: они могут быть организованы по клас-
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сическим принципам неизменной повторяемости, а могут содержать
в себе элементы мотивной вариантности (осознаваемой в процессе
многократных повторений), либо ритмо-структурной разработки
(т. е. остинатные линии могут подразумевать развитие).

Остинатность трактуется композитором очень широко, и это
расширение понятия есть один из элементов придания классике
изысканности, поскольку саму идею развития по принципу остина-
то композитор почерпнул из истории европейского искусства. Стра-
винский со своим стремлением к необычным звуковым соотноше-
ниям, новым декоративным фактурам соединил остинато с новой
интонационностью. Это неизбежно привело к деформации класси-
ческого принципа, его новаторскому усвоению и рождению новых
видов остинатности.

Структуру остинатного образования, которой пользуется Стра-
винский, можно обозначить как свободное остинато (термин Всево-
лода Задерацкого; Задерацкий 1985: 22), или дискретное остинато. В
дальнейшем это обозначение остинатности можно определить как
остинато Стравинского, и оно может считаться ведущей идиомой
музыкального модерна. Под остинато Стравинского подразумева-
ется такая система последовательных повторений материала, кото-
рая предусматривает включение различного рода вариантности внут-
ри остинатно развертываемой линии или пласта. Именно такой тип
остинато отвечает эстетике модерна возможностью создавать произ-
вольные трансформации многоступенчатого образа и всего простран-
ства. Эта возможность осуществляется, благодаря моменту ожидае-
мого и неожиданного впечатления при движении целого.

Коснёмся вопроса с т р о е н и я  ф о р м ы музыкального модерна.
Среди главных конструктивных приёмов построения крупных форм
стилевой разновидности на первый план выходит обогащенная рит-
мика и обновленный контрапункт (как принцип линеарности мыш-
ления), а позиции ладогармонического фактора ослабевают. По мне-
нию Ярустовского, именно Стравинский выдвинул на первое место,
как конструктивно-конфликтный фактор музыкальной драматургии,
вместо традиционной диалектики устойчивого и неустойчивого – диа-
лектику ударной и неударной, равномерной и разномерной [структуры]
(Ярустовский 1982: 244).

Главной стихией выразительности становится конфликт метро-
ритма, который действует по горизонтали (полиметрия) и вертикали
(полиритмия). Виртуозное метроритмическое варьирование мотива,
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дающее ему активную жизнь, часто обостряется сложностью метро-
ритмического взаимодействия и по вертикали. Использование ритма
(как ведущей конструктивной основы) в построении формы модер-
на позволяет прочувствовать динамическое нагнетание равномерно-
го, устойчивого, статичного (канва) и искусное, разнообразное его
преодоление (индивидуальный живописный стиль художника). Все
эти приемы направляют музыкальную драматургию в область гипе-
ризобразительности и усиления внешней эффектности, а форма про-
изведения приобретает графическую распланированность, которая
ведет к упорядоченности целого и конструктивной ясности и фор-
мирует идиоматику музыкального модерна.

Примером построения формы музыкального модерна может слу-
жить и Великая священная пляска (ц. 142–146) из Весны священной.
Начальная тема (33 такта) построена как цикл вариаций на микроте-
му. Вариации чисто ритмического характера. Изменчивая величина
микровариаций подчинена арифметической прогрессии, сначала
убывающей, потом возрастающей. Протяжённость микротемы – 12
долей, продолжительность вариаций – 12, 11, 10, 11, 12 долей. Учас-
тие регулярности активнее всего в начале и конце формы, в структуре
микротемы. Особенность микротемы в том, что она, с одной сторо-
ны, остро синкопична и нерегулярна, а, с другой, благодаря нали-
чию 12 единиц, допускает деление на 4, т. е. проявляется скрытая,
завуалированная квадратность в миниатюре. Таким образом, дина-
мика формы раскрывается в чёткой закономерности – от меньшей
регулярности к большей, и снова – к меньшей. Движение этой фор-
мы осуществляется только по плоскости, исключая понятия объёма,
пространства. А благодаря отточенному, чётко выверенному струк-
турному принципу развития, её можно классифицировать как графи-
ческую.

Огромное значение среди элементов музыкального языка при-
обретает т е м б р как активное средство раскрытия неисчерпаемого
звукового (цветового) богатства и как прием стилизации. Главная
линия тембрового языка модерна направлена на подчеркивание гра-
фичности оркестрового письма, которое достигается усилением роли
каждого конкретного тембра. Особую роль в таком видении играют
группы духовых и ударных инструментов, которые отличаются под-
черкнутой терпкостью. Тембровая же драматургия в целом подчине-
на графике развития мелодических линий.
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Группа ударных инструментов выдвигается на первый план, бла-
годаря ее теснейшей взаимосвязи с метроритмической стороной орнá-
ментной мелодии. Достаточно часто ударно трактуются и другие ин-
струменты, не входящие в группу ударных, например, фортепиано,
цимбалы и др. Нетрадиционное использование инструментов вно-
сит в музыкальную ткань элемент неожиданности, игры, подчерки-
вая парадоксальность выразительности. Ударный тембр несёт не толь-
ко акцентную нагрузку или функцию усиления ритмического пласта
фактуры, но и определённую психологичность при характеристике
образов: см., например, лейтмотивную характеристику образа Жар-
птицы (Жар-птица), или раскрытие обрядовой сущности вытапты-
вания Земли (Весна священная, ц. 72–75), или яркую театрализацию
картины смерти Петрушки (Петрушка).

Немаловажную роль в процессе утверждения идиом музыкаль-
ного модерна занимает з в у к о в ы с о т н а я  о р г а н и з а ц и я  п р о и з -
в е д е н и й, которая вытекает из мелодического (линеарного) по-
нимания лада как пространственно-графического развертывания.
Сущность мелодического понимания лада состоит в том, что попев-
ки организуются вокруг остинатного звука, который в силу повтор-
ности приобретает тоникальные свойства. Цельность мелодии об-
разуется, благодаря взаимосвязи с этим опорным тоном.

Такой принцип организации материала в стиле модерн опира-
ется на систему мелодической связи тонов в догармоническую эпоху и
подчеркивает преемственность традиций. При этом принцип мело-
дического понимания лада распространяется не только на систему
диатонических ладов, но и на любой звукоряд, организованный по
определенному принципу (например, тон-полутон).

Среди основных приемов звуковысотной организации в стиле
модерн выделим
� бифункциональность гармонии;
� применение архаичных ладов (пентатоника, узкообъемные

лады);
� последовательное избегание доминантности в каденциях;
� тональную подвижность;
� отказ от терцового принципа построения аккордов.

Все эти приемы расширили ощущение лада, содействовали от-
ходу от норм мажоро-минора и принципов функциональной гармо-
нии. Обращение к новым ладовым принципам было стимулировано
поисками необычного художественно-изобразительного колорита и
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стремлением обогатить музыкальную форму принципом декоратив-
ности.

Ладогармоническая структура музыкального языка стиля модерн
при этом опирается на тональное мышление, развивая классические
нормы. Однако стремление преодолеть традиционную структуру при-
водит к тому, что в диатонику, корнями уходящую в глубь веков, впле-
таются экстравагантные современные приемы типа симметричных
ладов или новой композиторской техники. Указанные приемы спо-
собствуют созданию красочной декоративности звукового простран-
ства. Большое значение при этом приобретает особая аккордика как
самостоятельное выразительное средство.

Выделим основные специфические закономерности а к к о р д о -
в ы х  с т р у к т у р музыкального модерна в сочинениях Стравинско-
го. Для аккордики его произведений типична смешанная структура –
наличие в интервалике аккордов неоднородных интервалов: терций
и секунд, квинт и секунд и т. д. Преобладающим же остается терцо-
вый принцип строения аккордов, господствующий в моно- и поли-
тональности. Большинство аккордов смешанной структуры имеют
терцовую основу. Вместе с тем, возросшая роль секунд и квинт как
самостоятельных строительных единиц гармонии проявляется в
возникновении секундовых и квинтовых созвучий (начало третьей
картины Свадебки).

Линеарность мышления композитора, стремление к общей поли-
фонизации музыкальной ткани приводят к использованию геометри-
зированных рядов аккордов, состоящих, как правило, из контрапун-
ктирования нескольких многоголосных мелодий, или многоголос-
ной мелодии с ведущим мелодическим голосом. В качестве примера
приведем хоровой эпизод начала четвертой картины Свадебки. В нём
присутствует политональная организация целого, в фактуре которой
соединен восходящий тетрахорд b-ces-des-es, аккордовый ряд, объе-
диненный Ges-dur и (в третьем пласте) увеличенный лад с тональ-
ным центром ces. Объединяясь, они дают сложную аккордовую вер-
тикаль, раскрывающую стремление музыкального модерна к яркой
самобытности выражения, красочности и необычности звуковой ат-
мосферы.

Орнаментальный принцип организации целого с его четкой рит-
мической повторностью отражается и на диссонантном гармоничес-
ком языке. Он находит применение в использовании приёма повтор-
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ности гармонических оборотов. В этом случае на протяжении целого
построения тоника периодически возвращается после сопоставления
с несколькими неустойчивыми гармониями. Такие краткие и тональ-
но замкнутые гармонические обороты способствуют выявлению и
укреплению тонального центра и завершённости мотива музыкаль-
ного орнамента. Таким образом, расчлененность гармонического раз-
вития на фазы, каждая из которых представляет геометризирован-
ный (графичный) ряд аккордов или серию повторенных (точно или
вариантно) кратких гармонических оборотов, определяет специфику
стиля музыкального модерна и приводит к многосоставности формы,
сотканной из множества калейдоскопичных мотивов-тем.

Рассмотрев стилевые элементы (тематические и фактурные)
музыкального языка стиля модерн, отметим ведущую тенденцию к
взаимодействию этих элементов между собой. Ее можно охаракте-
ризовать как создание своеобразной графической цельности декора-
тивно-орнаментальной стилистики ткани сочинений. Среди идио-
матических черт стиля выделяются следующие:
� подвижность, равноправие функций фона и переднего плана

(рельефа) приводит к тому, что связь между тематическими и фак-
турными элементами, мелодическим и тембровым тематизмом
определяется гомогенностью предмета и среды;

� акценты главного и второстепенного постоянно меняются. Важ-
ным становится скрещивание и пересечение линий, их нало-
жение, расслоение. Вследствие этого происходит внедрение
тематических элементов в фактуру, а также создаются контра-
пунктические линии в голосах оркестра, которые наряду с во-
кальной партией выдвигаются на первый план. Сплетаясь с ней
в единое целое, они способствуют эффекту множественности
концепций декоративно-орнаментального музыкального по-
лотна.

Все это говорит об огромном значении орнаментальных приемов
письма в музыкальном модерне. Ритмическая взрывчатая энергия и
нерегулярная акцентность отражают пульс эпохи, заменяя симметрию
динамическим равновесием, а стремление к неповторимой индивиду-
альности формы, в которой меняются традиционные соотношения
элементов музыкального языка, привели к утверждению языковых
норм, отражающих эстетические принципы стиля модерн в музыке.
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Style Idioms of a Musical Modern Style
on the Example of Igor Stravinskyís Music

Nelly Matsaberidze

Summary

In the beginning of the 21st century a steady interest to modern style
is observed. The reason roots in its original art-aesthetic concept and its
double function ñ the result in relation to the previous historical styles
and discernments in the future art of the 20th century. This duality has
generated an essence of the aesthetic concept of the modern style which
is based on the dialectics of the old and new, romantic and rational,
decorative and functional.

Comparing the modern style in visual arts and in music, it is possible
to find direct analogies in aesthetic positions and adapted for a matter of
musical art expressive means, such as a decorative effect, ornament,
emancipation of a melodic line, a special parity of relief and background,
a cult of details, multi stylishness and stylization, etc.

These positions have made immutable rules of the modern style in
music which has defined the type of the organization and the character
of selection of the musical language means, comprising the modern style.
The musical-sound text of compositions is represented by the concrete
style idioms on which the belonging of the composition to a particular
style is defined.

The modern style idioms concern a special character of a melodic
line which is shown in ornament lines; articulation features of construc-
tions (the exact reality of the form of the composition and the convention
of traditional expressive means of the musical language); the specific
features of the rhythmic organization (the interaction of ostinato and
variations); the principles of the parity of relief and background; the
aspiration to the novelty of a harmonious language and the easing of
functionality; the emancipation of rhythm, timbre and invoice.

The modern style idioms are revealed from Igor Stravinskyís compos-
itions of Russian period. The general tendency to the interaction of
thematic and impressive elements between themselves for creation of the
original graphic integrity of decorative-ornamental stylistics is observed
in them.

On the basis of this the modern style idioms will be considered the
following:
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� the equality of functions of background and foreground (relief) which
lead to the close connection of thematic and impressive elements,
and melodic and timbre themes are defined by the homogeneity of
the subject and environment;

� the change of the attention to the main and minor, constantly sub-
stituting each other, weaving and crossing of lines, their laying, that
leads to introduction of thematic elements in the invoice and the
creation of diverse contrapuntal lines. Weaving together they create
the effect of the plurality of the concepts of the decorative ornamental
musical cloth.
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Постмодернизм1 как состояние современного мира, основанно-
го на парадигме множественности, проявил себя в разных видах ху-
дожественной деятельности. В музыке2 он утвердился в конце 60-х
годов ХХ века в виде нового качества композиторского мышления,
составившего оппозицию европейскому музыкальному радикализ-
му, основанному на идеях ригидного рационализма. В границах по-
стмодернизма активно проявили себя различные стилевые движения
академической музыки – Второй музыкальный авангард, Новая фоль-
клорная волна, неостили (т. н. неоклассика, неоромантизм), которые
интерпретировались сообразно авторским установкам, а также стили-
зация. Центрируя на себе проблемы современной культуры и неклас-
сический, включая постнеклассический взгляд на мир, музыкальный
постмодернизм проявил себя на уровне содержания, образной систе-
мы, жанра, стиля, формы, композиционной логики и свойств мате-
риала, апеллируя к мозаичной картине мира, эклектике и полисти-
листике, то есть к парадигме полноты и широты. Условием бытия
музыкального содержания явился феномен изменения, интерпрета-
ции, что инспирировало поиск индивидуального решения во всех
аспектах музыкальной композиции. То есть музыкально-художе-
ственная целостность предстала как репрезентант самодостаточного

1 Термин постмодернизм утвердился в статусе философской категории,
фиксирующей ментальную специфику современной эпохи в целом (Можейко
2002: 812).

2 Приводим мнение авторитетного российского музыковеда: Суть музы-
кального постмодернизма заключается в предельно широком поле взаимодей-
ствий всех компонентов музыкального мышления, накопленных многовековой
историей музыки. По сути, речь идет об у н и в е р с а л ь н о м  м у з ы к а л ь н о м
с т и л е  (Григорьева 2005: 24).
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индивидуального присутствия в мире, данного как в своей предель-
ности, так и универсальности. В центре нашего внимания находится
музыкальный авангард Второй волны3, который кореллировал с иде-
ями постмодернизма и выступал одним из его музыкальных репре-
зентантов4.

Известно, что искусство есть умение выразить себя по признакам
красоты, что содержание художественного произведения обусловлено
мировоззрением и что композиторское творчество характеризуют не
только музыкальный язык, связь компонентов целого, материал му-
зыки в целом, но и особенность мироощущения и миропонимания
творца. В течение всего XX века композиторы острия прогресса стре-
мились выработать свой собственный эстетический идеал, исходя из
идеи самовыражения, а не подражания (мимезиса) и отождествляя
новое с художественно ценным. Как пишет Наталия Ястребова, XX
век взорвал прежний мимезис. Принцип подражания оказался бессильным
в объяснении новых “видимостей”, которые предъявило нам… искусство
(Ястребова 2001: 561). Отсюда неизбежная осцилляция ценностных
ориентиров, которая приводила и к инерции новизны, и к парадок-
сам восприятия. Так, музыка, базирующаяся на двенадцатитоновом
ряде, воспринималась и слышалась как… абстрактный бесформен-
ный набор звуков, отражающий сумбурное музыкальное мышление (Ру-
бин 1959: 179), как некая аномалия, анаморфоз, ничего общего не
имеющее с искусством, или как какофония, репрезентирующая мир
иррационального – запретного, нарушающего привычное музыкаль-
ное слышание и ощущение красоты.

Такое неприятие нового характеризует и другие периоды пере-
хода от типового к индивидуальному, от общего к личностному, на-

3 Музыкальный авангард делится на Первый авангард, или Новую музы-
ку (Антон Веберн, Альбан Берг и Арнольд Шенберг) и Второй авангард, или
Новейшую музыку (Пьер Булез, Джон Кейдж, Карлхайнц Штокхаузен).
После Второго авангарда следует Поставангард (Стив Райх, Филип Гласс).

4 Система и таблица элементов авангардной музыки была смоделирована
к 20-м гг. прошлого века, и последующим поколениям оставалось заполнить ее
пустующие клеточки или внести некоторые поправки (Полевой 1991: 30). От-
сюда довоенный музыкальный авангард предстает как основа, или классика
современной авангардной музыки, тогда как послевоенный музыкальный
авангард – как движение в границах постмодернизма, расширяющее и оп-
ровергающее классический авангард, что резонировало с цивилизационны-
ми процессами и мировоззрением эпохи.
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пример, маньеризм, романтизм. В эпоху постмодернизма начался
новый отсчет времени, когда ревизии подверглись недавние передо-
вые идеи, определившие прогресс музыки. Вот что говорил яркий пред-
ставитель Второго авангарда: Переоценивается все, что создано в на-
шем столетии. Я верю, что шанс выжить имеет музыка, написанная в
естественной манере, синтезирующая все, что произошло за несколько
последних десятилетий (цит. по: Соколов 2005: 20).

 Музыкальный постмодернизм в авангардной ветви проявляет
себя в различных аспектах музыкальной композиции. В области се-
мантики, то есть музыкального содержания, доминирует сила идеи и
концепта как свернутого смысла. Это обусловило:
1) актуализацию новой программности – тайнописи, или крипто-

фонии (Cофия Губайдулина, Вячеслав Кузнецов), символики
(Эдисон Денисов, Виктор Екимовский), ремарок и комментари-
ев, расшифровывающих истинный, латентный смысл музыки
(Дъердь Лигети, Вячеслав Кузнецов), заключенный в неозвучен-
ном тексте (Джон Кейдж);

2) апеллирование к новой религиозности, феномену тишины
(Кейдж), сакральности чисел (Губайдулина) и мистицизму
(Кейдж, Владимир Мартынов, Евгений Поплавский).
В области образной системы активно проявили себя метафорика

(Кузнецов), образы старины, мифологизм (Андрей Мдивани), специ-
альный интерес к неевропейским культурам, Востоку (Кейдж, Сергей
Бельтюков), которые явились интерпретацией культурного текста в
контексте иного логического развёртывания и европейского стиля
музыкального мышления. В области формообразования преоблада-
ет нелинейность, ставшая основой некоторых новых форм. В их чис-
ле – разомкнутая, не имеющая завершения; открытая и алеатори-
ческая, связанные с принципом случайности, импровизационности
(Булез, Штокхаузен, Кейдж, Мартынов, Кузнецов)5. Нелинейная про-
цессуальность, или нелинейная логика берет начало в неевропейских
принципах структурирования музыкальной материи (в частности, в
индийской раге): круг, спираль, дление как монотонная статика

5 В музыке Нового времени в основе процесса развертывания компози-
торской мысли лежала л и н е й н а я  л о г и к а  п о - р я д у  (7-ступенному зву-
коряду), формирующая динамический тип структуры с характерной для нее
направленностью к цели и с кульминацией в точке золотого сечения (в зак-
лючительном разделе формы).
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(Штокхаузен, Лигети), где музыкальное тело самовыстраивается,
самоорганизуется, создавая эффект направленности на в о з н и к а ю -
щ е е целое. Здесь имеет место высший тип детерминизма – детерми-
низм с пониманием неоднозначности будущего и с возможностью выхода
на желаемое будущее (Князева, Курдюмов 2002: 48). На стилистичес-
ком уровне формируется универсальный музыкальный язык, выража-
ющий многозначную картину бытия и неуловимые оттенки челове-
ческой души: ассоциации реальной жизни – цвета, света, легкого
движения воздуха, создаваемых с помощью сонорности (Lontano Ли-
гети), магию звукового воздействия на внутренний мир человека
(Stimmung Штокхаузена), эстетическую самоценность звука (мини-
мализм), который приобретает небывалую ранее автономию и рас-
сматривается как носитель истинной реальности.

Актуализировались в музыкальном постмодернизме в авангард-
ной ветви и идеи интертекстуальности, получая воплощение в раз-
нообразных, принципиально новых музыкальных жанрах, а точнее,
парамузыкальных или парамузыкально-театральных жанровых фено-
менах – хэппенинге, перфомансе, композиции, акции, инсталляции,
музыке для…. Они явились свидетельством того, что мир, созданный
по правилам человеческого разума (Василькова 1999) есть только часть
реального мира, что знаковое моделирование реальности есть произ-
вольное соединение смыслов (Василькова 1999: 44) и что сознание че-
ловека видит и воспринимает мир холистично, активно используя
духовное зрение. В целом, ведущей идеей музыкального творчества в
XX веке стала неклассичность, которая трактовалась многообразно:
и как стиль музыкального мышления (например, додекафонный), и
как техника композиции (серийная, сонорная и т. п.), и как средство
выразительности (тишина), и как способ освоения мира (например,
интуитивизм). Кратко остановимся на понятии неклассичность по
отношению к музыке ХХ века в ее радикальной ветви.

Авангардное музыкальное мышление, находящееся в тесной свя-
зи с интенсивно расширяющейся картиной мира и существенно от-
личающееся от традиционных представлений о нем, а значит, и от
методов сочинения музыки, наделяло неклассичность значением ве-
дущей мировоззренческой парадигмы и определяющей эстетической
нормы. В эпоху постмодернизма в авангарде Второй волны неклассич-
ность обладала с о б с т в е н н ы м и, сущностными чертами, посколь-
ку была связана с новой интерпретацией рационального, нерацио-
нального, целостности. Причиной тому является, по справедливому
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замечанию Константина Зенкина, уникальность ситуации авангарда
в историческом процессе, никогда и нигде прежде не возникавшая, т. е.
ситуация, когда искусство приходило к своему осознанному самоотра-
жению и самоотторжению. Как считает автор, именно это обстоятель-
ство сделало вечный вопрос о сущности искусства животрепещущей
проблемой самой жизни и художественной практики (Зенкин 2001: 592).
В постмодернизме, в первую очередь, можно говорить о неклассич-
ности содержания музыки Второго авангарда, где на первом плане
оказывается субъективно-личностное начало, а не обобщенно-типо-
вое: не природа и мир для всех, но свой собственный мир и свой, инди-
видуальный Космос. Неклассическое мировидение дало возможность
рассматривать индивидуальное как самодостаточный ценностный
феномен, выявляющий не общезначимые смысловые ориентиры, а
сугубо личные интенции – эвристическое, человеческое, творческое.
Акцент на индивидуальном, которое есть не только субъективное
проявление Я, его свобода, но и мир в целом, опосредован в индиви-
дуальных музыкальных структурах (например, в формах в виде собо-
ра или шара), модусах (например, лады Оливье Мессиана), аккордах
(кластеры Генри Коуэлла), фактурных рисунках (микрополифония
Лигети) и т. п., которые как абсолютно новые и уникальные явления,
ранее не существовавшие и созданные именно авангардными ком-
позиторами, репрезентировали неклассический взгляд на мир и но-
вую мировоззренческую парадигму6. В целом, существенно новыми
феноменами музыкального постмодернизма, связанного со Вторым
авангардом, являются:
� микротоновый материал музыки,
� нелинейный характер сопряжения ее элементов,
� многопараметровость,
� адинамическая процессуальность.

Все это свидетельствовало о новизне и неклассичности музыкаль-
ной логики и, следовательно, о новой концепции музыки.

Между тем, истоки современного авангардного музыкального
мышления, основанного на идеях постмодернизма, видятся в актуа-
лизации индетерминизма, которое составило оппозицию западному

6 Многообразие типов эстетического мировосприятия в культуре двадца-
того столетия столь впечатляюще, что [..] можно говорить о взрыве творчес-
кой энергии, расколовшем привычные представления о красоте (Мартынов 1999:
267–268).
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рационализму в музыкальном мышлении первой половины ХХ века7.
Объяснение умного иррационального, то есть индетерминант в музы-
ке, особенно сложно, ибо этот вид искусства не имеет общеупотре-
бительного понятийного аппарата, апеллируя к звуковой форме; но,
как писал Артур Шопенгауэр, музыка говорит о существе и могла бы
существовать, даже если бы мира вовсе не было (Шопенгауэр 1998:
266). Тем не менее, музыка постигается и объясняется, хотя она и го-
нит науку и смеется над ней, отрицая железный строй понятий и суж-
дений (Тахо-Годи 1997: 93), и ей нет необходимости сводить себя ни
на какое другое бытие. Для нее характерен вместо закона основания –
закон самообоснования, самодеятельности, самостоятельности (Тахо-
Годи 1997: 442), т. е. наличие чистого – музыкального – бытия8.

Умное иррациональное проявило себя и в композиторской прак-
тике Второго авангарда, устанавливая новые музыкальные законы,
поскольку рационализм (двенадцатитоновость и линейная логика)
Первого авангарда оказался несостоятельным при создании и воп-
лощении звукового образа мира в условиях гиперреальности и объек-
тивированной текучести, лишенной концептуального единства и
смысловой структуры (Мартынов 1999). Последнее выразило себя
через феномен неопределенности в виде размывания границ формы
(et cetera-форма), ритма и временных связей (алеаторика ритма), меж-

7 Объяснение явлений, в частности, жизни как органического процесса,
положила сначала философия иррационализма: А. Шопенгауэр в противо-
вес классическому рационализму создает концепцию воли к жизни (Шопен-
гауэр 1998), Анри Бергсон – творческого порыва, где акцентирует непре-
рывное качественное изменение, дление, которые непредсказуемы в своей
сущности, основаны на интуиции (Бергсон 1990); Эдмунд Гуссерль – герме-
невтики, понимая под феноменом явление, постигаемое не чувственным
опытом, но сознанием (Гуссерль 1998).

8 Новое отношение к умному иррациональному в постмодернистском ми-
ровосприятии современного европейца фиксирует Наталья Автономова,
вводя его в контекст современного миропонимания: иррациональное стало
восприниматься не как нечто, абсолютно чуждое разуму, но как нечто такое, с
чем возможен и даже необходим контакт и диалог (Автономова 1988: 99). Ав-
тор выделил несколько тенденций в западном мышлении, одна из которых
нашла свое выражение в далеко зашедшем процессе иррационализации куль-
туры. Последнее определяется ею как акцент на невыразимом, словесно нефор-
мулируемом, связанном с интересом к мистическому (словесная невырази-
мость – главное и собственное определение мистического опыта), к религи-
озному – до погружения в восточную экзотику (Автономова 1988: 53).
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ду предметами или явлениями (например, между звуком и не-зву-
ком), а также в виде тождества противоположностей (например,
субъекта и объекта в хэппенинге). Не останавливаясь на градациях
умного иррационального в различные музыкально-исторические эпохи,
в т. ч. и в XX веке, заметим, что в творчестве авангардных композито-
ров эпохи постмодернизма оно проявило себя много-разнообразнее,
специфичнее, глубже и выступило не столько художественным при-
емом, сколько фактором композиции, темой и предметом творче-
ства9. Умное иррациональное позиционировало себя и как своего рода
образ надмира или звуковой аналог сверх-реальности (например, Слы-
шу… умолкло Губайдулиной, Призраки Лигети, Транс Штокхаузена).
А поскольку музыка в целом и по своему преимуществу наполнена
своеобразной интеллектуальной чувственностью, то думается, что
актуализация умного иррационального обусловлена и композиторским
сознанием, и художественными задачами и поисками нового. Между
тем, многообразно позиционируя себя в музыкальном постмодерниз-
ме в ветви Второго авангарда, умное иррациональное обрело разные
формы. Так, случайность и индетерминизм в Новейшей музыке есть
нередко мера согласования, или гармонизации противоположностей,
в частности, элементов системы, которые потенциально сравнимы
по мере. Их содержание определяется на макро- и микроуровнях ком-
позиции: макродействие, например, суперформулы может привести
к единству все случайности и аппроксимации10. Отсюда мера в веро-
ятностной форме есть выражение новейшей музыкальной логики
(наряду с другими), ее наиболее радикальный тип, возникший в гра-
ницах нового неклассического мироотношения. Актуализация умного

9 Борис Асафьев писал: Предмет музыки не есть зримая или осязаемая вещ-
ность, а есть воплощение, или воспроизведение, процессов-состояний звучания,
или, исходя из восприятия, – отдавание себя состоянию слышания. Чего? Комп-
лексов звуковых в их взаимоотношении, ибо музыка нигде не имеет дело с суммой
частей, но с отношениями или сопряжением элементов (Глебов 1923: 19–20).

10 Такое состояние музыкальной композиции объясняется синергетикой
в связи с восточной идеей открытости системы и естественности, где миро-
воззренчески значимым следствием является понимание бытия лишь в про-
цессе. В целом же динамика движения авангардного творчества второй поло-
вины XX века предстает как очередной этап духовно-практического освое-
ния мира, направленный от рационалистической односторонности к целост-
ности в качестве временной манифестации Небытия (например, у китайцев).
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иррационального и приоритет объективированных индетерминант сви-
детельствовали о новом качестве неклассического стиля музыкаль-
ного мышления11, или о новизне неклассичности. В целом, логико-
культурной доминантой музыкального постмодернизма, культурной
нормой его авангардной ветви и, по существу, условием включенно-
сти ее в систему актуального миропонимания и мироотношения, яви-
лась идея нового синтеза, основанная на причудливом сближении
� музыкального и вербального (Sará, dolce tacere Луиджи Ноно),
� музыкального и театрального (Aventures Дьёрдя Лигети),
� музыкального и живописного (Жизнь в красном цвете Эдисона

Денисова, рисованный звук Яниса Ксенакиса).
Тем самым музыка нашла свое продолжение [..] во внемузыкаль-

ном, в действии (Зенкин 2003: 96) – в слове, жесте, игровом концер-
тировании, визуалистике, что обусловило утверждение и широкое
распространение новых синкретических (но не синтетических) жан-
ров, соединяющих в единое целое – на равноправных началах – те-
атральное, хореографическое, визуальное и музыкальное начала.
Синкрезис (жанровый) формируется в условиях равноправия таких
компонентов, как музыка, слово, жест, движение, цвет, свет и проч.

Ярким выражением нового жанрового качества являются новые
игровые жанровые разновидности, представленные парамузыкаль-
ными или парамузыкально-театральными композициями – хэппе-
нингом, перфомансом, мультимедийным проектом, акцией, инсталля-
цией. Они позиционируют себя незакрепленными в своих границах
элементами, текстом и самой формой, где доминирует вероятность
отдельного события. Так, в хэппенинге композитор и исполнитель
равны по значению, исполнитель действует по законам самострук-
турирования, самодостраивания, приравнивая значение музыки к
слову, движению, жесту. Вот почему в игровых жанрах много алеа-

11 Для объяснения такого рода процессов и явлений музыки целесообраз-
на синергетическая методология. Приложение синергетики к сложным про-
цессам композиторского творчества позволяет раскрыть прежде всего фе-
номенологию нелинейности и самоорганизации как природных данностей
и тем самым доказывает искусственность, неправдоподобность любой од-
носторонности. При этом особенно ценным является позиционирование
синергетической идеи слиянности субъекта и объекта (то есть усиление роли
человека в творчестве), где объективируется связь между целостностью твор-
ческого сознания и целостностью музыки.
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торики, аппроксимаций (в активном привлечении внемузыкального
– действий, чтения, хождения по сцене – он близок перфомансу),
тесно связанных с феноменом интерпретации и творческого замыс-
ла, и мира в целом. Такой же мерой в музыкальном постмодернизме,
апеллирующем ко Второму авангарду, выступило внутреннее чувство
порядка, сформированное опытом слышания музыки, простран-
ственные координаты и графические плоскости, которые в существе
своем есть незакрепленный текст, то есть объективированная инде-
терминантность или рационально трактованная неустойчивость. Бе-
зусловно, новые парамузыкальные жанры – это целостные конструк-
ции, где есть идея и ее конкретное, индивидуальное воплощение в
тех формах, в каких ее мыслит авангардный композитор. Но это уже
Новая целостность. В ее основе лежит новый образ детерминизма,
тождество противоположностей (а не субъект-объектные отношения,
Число, Гармония) и творящая процессуальность (детерминированный
хаос по Елене Князевой 1995: 51), или процесс рождения смысла в
его неопределенностности и незавершенности.

Таким образом, в результате расширения сферы действия умного
иррационального произошло расширение границ музыки и музыкаль-
ного, вплоть до тождества и замены музыкального внемузыкальным,
а также усиление роли таких факторов как неопределенность (апп-
роксимация элементов, формы – в виде et cetera-форма), случайность
(например, алеаторика формы), нелинейная, или вероятностная ло-
гика (детерминированный хаос), а также фрактальность, проявившая
себя прежде всего на композиционном уровне (коллаж, ортогональ-
ная форма, а также графическая композиция). Все это стало приме-
тами не только расширения сферы музыкального, но и утраты музы-
кой своей автономности, что потребовало дополнительных средств
структурации. Таковыми стали музыкант-исполнитель, чье чувство
порядка и представление о целом и целостности выступили в каче-
стве формообразующего начала (новые игровые жанры), компози-
торские комментарии (у Лючано Берио, Лигети, Штокхаузена), ви-
зуально зафиксированное время (Штокхаузен, Кейдж).

В силу того, что:
1) авангардная музыка Второй волны дает материал, где компози-

ция демонстрирует единство не противоположных начал, а не-
кое новое (особое) целое с н е з а к р е п л е н н ы м и  г р а н и ц а -
м и  и  н е з а к р е п л е н н ы м  т е к с т о м (например, в виде набо-
ра мотивированных творческим сознанием случайностей и т. п.),



239

Т. Мдивани. Музыкальный постмодернизм: к постановке проблемы

2) есть произведения, где для целостности создаются условия при
тождестве противоположностей (например, звука и тишины в
4’33’’ Кейджа),

3) новые целостности существенно отличаются от классической
модели, но вместе с тем они организованы и нерациональное (слу-
чайности, индетерминанты, неопределенности) оформлено,

4) часто наблюдается нелинейная процессуальность (алеаторичес-
кий процесс, фрактальная нелинейность, вероятностная логи-
ка), возникает острая необходимость постановки вопроса о сути
музыкального постмодернизма, реализующего себя в авангард-
ном композиторском творчестве Второй волны.
Можно сказать, что Новая и Новейшая музыка была одухотво-

рена неустанным поиском какой-то особой формы информацион-
ной плотности в звуко-семантической выраженности, которая мог-
ла бы стать оптимумом для нового музыкального содержания, сфор-
мировавшегося и под воздействием небывалого научно-техническо-
го прогресса (электронная музыка, или акусматика) и освоения но-
вых духовных континентов, где царствуют свобода, внерациональные
образы порядка и сущности, находящиеся за пределами физической
реальности (медитативная и интуитивная музыка). Являя собою и
неся в себе новое отношение к миру, музыкальный постмодернизм
продемонстрировал напряженность и безысходность творческих уси-
лий, ибо результатом творческих исканий стала рыхлая и аморфная
неопределенность, тишина, или Ничто (Indeterminacy, Lecture on
Nothing, 4’33’’ Кейджа, Xi Штокхаузена).

На наш взгляд, весь драматизм ситуации заключается, во-пер-
вых, в отсутствии структуры и критериев эстетического по отноше-
нию к авангардной музыке, что не позволяет дать полный и обосно-
ванный ответ о ее художественной ценности. И в этом мы солидари-
зируем с мнением Светланы Курбатской (Курбатская 1996). Во-вто-
рых, любое новое в искусстве, выходящее за порог старой эстетичес-
кой нормы, если и не воспринимается как радикализм, то по мень-
шей мере, не имеет соответствующих ценностных критериев ввиду
неподготовленности слушателя к пониманию новой (неклассичес-
кой) музыкальной реальности. С этих позиций можно сказать, что
музыкальный авангард как историко-эстетический феномен до сих
пор до конца не понят, а значит, и не имеет большой аудитории. В-
третьих – движущим стимулом созидательного процесса представи-
телей музыкального постмодернизма был культ новизны, который
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заменил собою значение художественной ценности. Подмена инте-
реса к истинному, мерному, гармоническому, целостному интересом
к новым типам конструирования, к новизне как смыслу творчества
привела к балансированию академического музыкального искусства
острия прогресса на грани аксиологического краха (Мартынов 1999).

Musical Postmodernism: The Problem Definition

Tatsiana Mdivani

Summary

Musical postmodernism (1951ñ1990) has most fully manifested itself
in the music of the Second avant-garde as opposed to the European musical
radicalism, which is based on the concepts of rigid rationalism. Appealing
to the mosaic world view, to eclecticism and polystylistics, that is, to the
paradigm of fullness and breadth. The musical content is dominated by
the concept of folded meaning, with the phenomenon of change and
interpretation being the necessary condition of existence; the image system
is dominated by methaphorics, images of the old times, by mythologism,
and by a particular interest in non-European cultures; the field of form
generation ñ by nonlinearity which has became the basis for several new
forms: the open endless form and the open aleatoric form connected
with the principle of randomness and improvisation; the stylistics ñ by a
universal musical language expressing the multi-meaningful world view
and the subtle shades of the human soul; and the genres ñ by the ideas of
intertextuality embodied in fundamentally new genres which are repre-
sented by such compositions as happenings, performances, acts and
installations. Taken as a whole, the logical cultural dominant of the avant-
garde branch of musical postmodernism is the idea of a new synthesis
based upon a fanciful combination or continuation, prolongation (by
Konstantin Zenkin ñ Зенкин 2003: 96) of music in verbal expressions
(Sará, dolce tacere Luigi Nono), theatrical play (Aventures Gyˆrgy Ligeti),
paintings (Iannis Xenakisís painted sound) and Silence-music (John Cageís
4í33íí). Thus, music has been put into words, gestures and play con-
certizing which has resulted in strengthening and wide-spreading of new
syncretic (but not synthetic) genres.

In the Modern music (the beginning of the 20th century) the basis for
composerís concept disclosure was linear logic creating the dynamic
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structure with its inherent orientation towards the climax at the golden
section point. In the Contemporary music the priority is given to non-
linear logic originating from non-European principles of musical material
structuring (from Indian raga, in particular): circle, spiral, monotone static
division (Ligeti, Karlheinz Stockhausen), where the body of a musical
composition is self-aligned and self-organized producing the effect of
orientation towards the e m e r g e n t integrity (Князева, Курдюмов
2002: 37).
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Преломление восточных традиций

в архитектонике музыкальных композиций

второй половины ХХ века

Dr. art. Алла Субботняя

Доцент кафедры музыки Витебского
государственного университета им. П. М. Машерова

Европейская музыка второй половины ХХ века претерпела су-
щественные изменения на уровне архитектоники, что нашло свое
отражение в новых принципах формообразования и типах форм:
открытая, статическая, ритмическая, момент-форма. Обращение
западных композиторов к философско-мировоззренческим идеям
буддийского Востока опосредовало обогащение и обновление ком-
позиционной техники индивидуальных стилей, способствовало воз-
никновению новых конструкций и форм, стилевому разнообразию.
Наиболее ярко эти процессы проявили себя в искусстве постмодер-
низма (включающего Второй музыкальный авангард), или Kunst-
wollen1.

Музыкальное искусство эпохи постмодернизма свободно ин-
терпретирует самые разные традиции, в том числе и неевропейские,
опираясь на идею метафоры и создавая из традиций своеобразный
архив. Множественность традиций предполагает возникновение ди-
алога между Востоком и Западом как формы взаимодействия в музы-
кальном искусстве. Отсюда возникает стилистическое разнообразие,
заключающееся в применении различных методов, приемов, форм,
апеллирующих к неевропейской культурной традиции. Стилевой
плюрализм (или множественность) постмодернистского музыкаль-

1 Понятие Kunstwollen (в переводе с нем. художественная воля) ввел Алоиз
Ригль, считавший Kunstwollen движущей силой мирового искусства. Предста-
вители немецкой школы приняли в искусствоведческую терминологию это
новое понятие в несколько иной трактовке. Например, Эрвин Панофски
предлагал заменить его художественным намерением, которое, по его мне-
нию, более приспособлено к кантианской теории научного познания. Ум-
берто Эко считал Kunstwollen подходом к работе, способом творческого про-
цесса (Лексикон нонклассики [..] 2003: 354).
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ного искусства, отчасти инспирированный восточным принципом
все во всем, органично увязывается с постулатом индивидуальный ху-
дожественный стиль.

Пересмотр классических представлений о созидании и разруше-
нии, порядке и хаосе, серьезном и игровом в искусстве свидетельство-
вали о сознательной переориентации с классического понимания
художественного творчества на конструирование артефактов мето-
дом аппликации. На первый план выдвинулись проблемы симулякра,
метаязыка, интертекстуальности, контекста – художественного, куль-
турного, исторического, научного, религиозного. Симулякр занял в
эстетике постмодернизма место, принадлежавшее художественному
образу в классической эстетике, и ознаменовал собой разрыв с реп-
резентацией как основой классического западноевропейского искус-
ства. Симулякр – образ отсутствующей действительности, пустая фор-
ма, артефакт, основанный лишь на метафоре собственной реальнос-
ти (Лексикон нонклассики [..] 2003: 409). Ярким примером симулякра
в музыкальном искусстве эпохи постмодернизма может служить Мера
времени и тишины (Wymiary czasu i ciszy) для хора и оркестра (1960)
Кшиштофа Пендерецкого, в которой генерирующей идеей является
музыка, растворяющаяся в тишине. Музыкальный материал звучит у
сорока солистов и длится 14’30’’ минут. Пьеса не имеет финального
аккорда и заканчивается на открытом diminuendo, уходящем в нику-
да – своеобразный микст сценической акции хора и симфоническо-
го концерта. Незавершенность, открытость, пустота у Пендерец-
кого символизирует космогонию, бесконечность звуковой материи.

В создании новых музыкальных форм и композиторских техник
(например, техника случайностей, спонтанирование), возникших под
влиянием восточных концептов, в подаче музыкального материала
(например, в виде имитации журчания воды у Джона Кейджа), в ином
ощущении пространства, времени (например, остановившееся вре-
мя в статической композиции), в освобождении от индивидуального
авторского начала, собственного Я, определяющим явился менталь-
ный аспект. Во всех случаях музыканты исходили из понимания того,
что каждая тварь, или чувствующая (как животное), или не чувству-
ющая (как камни или воздух), есть Будда. Каждое сущее есть центр
универсума. Поэтому музыка служит средством и условием обнаруже-
ния и развертывания сущего. Для этого композитор должен принимать
звуки окружающей среды, ежесекундно сопровождающие нас, и освобо-
диться от индивидуального авторского начала, от своего эго, принося-
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щего страдания и отделяющего человека от мира. Либо искусство уси-
ливает эго в его симпатиях и антипатиях, либо оно открывает ум к
внешнему миру (цит. по: Переверзева 2006: 66–67).

Интерес музыкального авангарда к восточным традициям на
уровне формообразования был связан со стремлением освободиться
от определенной типовой конструкции-схемы, свойственной евро-
пейской музыке. За основу была взята парадигма вещь как таковая,
что означает познать по-восточному, значит, постичь сущность вещей,
слиться с существом природы (цит. по: Переверзева 2006: 65). В обла-
сти формообразования это было связано с освобождением от пред-
заданности и линейности процесса интонационного развертывания,
от связей музыкальной композиции с законами драмы (то есть дина-
мического построения формы) и иллюстрированности чувств и эмо-
ций, характерных для европейской музыки. Другой целью музыкаль-
ного структурирования европейских музыкантов, испытывающих
интерес к восточным традициям, явилось движение к собственно
звуку, к его характеристике, к способу извлечения и записи, то есть к
природе звука, в том числе и музыкального. Джон Кейдж писал: Я
ориентировался на Восток в отношении музыкальной формы, хотел осво-
бодиться от определенной типовой конструкции-схемы, свойственной
западноевропейской музыке. Мне кажется, необходимо бороться с фор-
мой, избыток которой грозит всеобщей унификацией (цит. по: Пере-
верзева 2006: 54).

На этой парадигмальной основе родились особые музыкальные
формы, не имеющие аналогов в европейской композиторской прак-
тике. В результате взаимодействия восточной и западной музыкаль-
ной традиции на архитектоническом уровне сформировались эволю-
ционные ступени новой морфологии. Юрий Холопов определяет два
пути формообразования (Холопов 2002: 380):
� переинтонирование традиционных форм новым языком,
� трансформированная форма (трансформа), т. е. новая форма на

основе традиционных принципов.
К числу переинтонированных форм относятся статическая (со-

норная) и музыкально-театральная (например, инструментально-
театральная и т. п.), трансформа – ритмическая (числовая), открытая
(алеаторическая), коллажная, графическая. Остановимся на характе-
ристике важнейших.

Статическая форма – это форма пребывания во времени, т. е.
растянутая во времени музыкальная структура, где структурными уз-
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лами являются здесь, теперь, моменты. Организованная по какому-
либо принципу – повтора, числового ряда, репризности и т. п. – му-
зыка по своему звуковому составу (материалу) может быть сонорной,
минималистской, пространственной (стереофонической) и пр., не
содержать какого-либо целенаправленного действия и динамики.
Еще в начале ХХ века в европейской практике можно обнаружить
такой формообразующий элемент как статика, характерный для му-
зыкального бытия многих внеевропейских культур. В качестве при-
меров приведем Звуки ночи из цикла На вольном воздухе Белы Барто-
ка, 3-ю часть Лирической сюиты Альбана Берга и др.

Пионером в создании формы неевропейского типа явился Карл-
хайнц Штокхаузен, который исходил из того, что все происходящее не
развивается от определенного начала к неизбежному концу: концент-
рация на “сейчас”, на каждом “теперь”, создает словно бы вертикаль-
ные срезы, вплоть до вневременности, которую я называю вечностью
(Штокхаузен 1995a: 41). Он выдвинул идею статической формы, ана-
логии которой видел в восточных принципах недеяния, созерцания.
В основе статической формы лежит оригинальная концепция вре-
мени Штокхаузена: Совершенство организации материала предпола-
гает постоянное присутствие единого. Никакого “развития”: только
постоянное присутствие сквозной организации в музыке может выз-
вать состояние м е д и т а т и в н о г о [выделено мной. – А. С.] слуша-
ния: пребывание в музыке, не требующее предыдущего и последующего,
для того чтобы воспринимать единичное… (Штокхаузен 1995б: 46–47).
Пребывание в музыке соответствует восточному принципу медитиро-
вания, подразумевая особое ощущение времени, лишенное динами-
ческой процессуальности, статически сконцентрированное на каж-
дом мгновении. Эта концепция времени, развернувшаяся в полной
мере несколько позднее, принципиальна для творческой философии
Карлхайнца Штокхаузена. Светлана Савенко пишет о его компози-
ции Stimmung:

Это самое убедительное осуществление временных идей компози-
тора, принципа статической момент-формы, поскольку здесь суще-
ствует точная иерархическая зависимость статического макромира и
подвижного, изменчивого микромира. Эта динамическая сопряженность
все время ощущается слушателем, переживающим неисчерпаемое бо-
гатство момента, растянутого до вечности. Обертоновый комплекс
здесь – звуковой космос, его формирование и развертывание подобно со-
зиданию вселенной, рожденной к жизни творческой волей. Естествен-
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ная связь разделов “Stimmung” не препятствует открытости композиции:
длительность основного аккорда легко представить и как мгновенную,
и как бесконечную, ибо его статика вневременна (Савенко 1995: 25).

Пример 1. Карлхайнц Штокхаузен, Stimmung (Настрой) для шести

вокалистов (1968), схема расположения солистов (В), музыкантов и

режиссеров:

В музыке Штокхаузена восточный пласт стал не только ресур-
сом новых музыкальных идей, но и источником духовного обновле-
ния, выходом из творческого кризиса. Совпадения важнейших эсте-
тико-философских положений восточного космогонизма и новых
принципов музыки Штокхаузена несомненны, порою – буквальны.
Спокойствие, тишина и невозмутимость на Востоке постоянно сопри-
касается с вечностью, пишет Дайсэцу Судзуки (цит. по: История со-
временной зарубежной философии [..] (1997: 265).

Аналогична трактовка статической формы у Дьёрдя Лигети
(Apparitions, Atmosphères), у Вячеслава Кузнецова (cимфонические
медитации Тень стекла), Джона Кейджа (Вариации 1), Альфреда
Шнитке (Pianissimo).

Другой тип архитектоники – ритмическая форма; это обычно
замкнутая, реже – разомкнутая форма, сконструированная по прин-
ципу ритмической организации индийских т а л а или р а г а. Понятие
тала означает принцип метроритмической организации в традици-
онной индийской музыке (в первую очередь, в раге), основанный на
многократном повторении метроритмической секции; каждый тала
связан с определенным эмоционально-психологическим состоянием
человека. Ритмическая форма в целом строится на основе опреде-
ленного числа.

Примером использования характерных для тала и раги приемов
служит сочинение Кейджа Postcard from Heaven (Открытка с небес)
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для 1–20 арф, не имеющее заключительной каденции. Здесь, на каж-
дой нотной странице, выписаны 3 двойные раги – восходящие и нис-
ходящие звукоряды. Исполнитель свободен в выборе и может избрать
то или иное направление звукорядов, отделяя их (раги) паузами. Сле-
дуя числовому ряду, арфист также может избрать и временную еди-
ницу раги: по 5 таких единиц, затем 7 и 8 и т. д. по конкретному ряду,
отделяя мелодические фразы паузами. Сочинение характеризуется
метроритмической изменчивостью и нерегулярностью. В дефиницию
формы введены свобода, импровизационность, индетерминизм. В
данной ритмической форме особое, символическое значение имеет
направление движения. Так, импровизация на вытянутые в звуко-
вую линию тоны раги с постепенным завоеванием всего диапазона
означает духовное восхождение и постижение божественных истин,
посланных на открытке с небес (Переверзева 2006: 203).

Симптоматично и описание Кейджем своей композиции Lecture
on Nothing (Лекция о Ничто), также относящейся к ритмической фор-
ме. Композиция ритмически структурирована посредством числа. В
сочинении число 4 разделено на несколько составляющих: на 2+2,
на 2+1+1, на 1+1+1+1 и т. п., и тем самым число 4 явилось формооб-
разующим принципом сочинения. Так, в каждой строке текста по 4
такта, 12 строк образуют мелкий раздел ритмической структуры. Всего
образуется 48 разделов по 48 тактов в каждом. Лекция делится на пять
крупных частей в следующем соотношении разделов: 7–6–14–14–7.
На основе того же числового ряда в Lecture on Nothing организованы
48 тактов каждого мелкого раздела. 45 минут лекции были разделены
по закону квадратного корня: весь текст – на пять больших частей,
те в свою очередь – на пять малых. Организация посредством квад-
ратного корня дает возможность построить микро- и макрокосмичес-
кую ритмо-структуру, которую я нахожу весьма приемлемой и прием-
лющей. На премьере я растягивал слова, слоги, использовал прием rubato,
делал естественные для речи паузы и намеренные остановки в опреде-
ленных местах согласно числовой формуле (цит. по: Переверзева 2006:
223). Ритмические структуры представляют основную формообразу-
ющую идею композиций Джона Кейджа. Рихард Костеланец пишет:
Ритмический подход Кейджа – это аналог индийского тала, но с нача-
лом и окончанием, характерным для западной музыки (цит. по: Пере-
верзева 2006: 201). Примерами ритмической формы являются также
Harawi Оливье Мессиана, симфония Слышу… Умолкло… (форма стро-
ится по математической пропорции Фибоначчи), Чет и нечет для
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ударных и клавесина (соотношение четных и нечетных чисел 2 и 3,
символизирующих тьму и свет, определяет ритмическую структуру
сочинения) Софьи Губайдулиной.

Важнейшим достижением европейского музыкального авангарда,
испытывающего пиетет к восточной традиции, является открытая
форма, т. е. форма, не имеющая окончания и допускающая различ-
ные варианты исполнения (Запевалова 2009). Открытую форму от-
личает ряд особенностей: структурная разомкнутость, случайность,
непредсказуемость, смысловая неоднозначность. Форма основана на
принципе импровизации, по своей трактовке времени также прибли-
жающейся к индийской раге. С метафорой раги открытую форму
роднит идея бесконечности и многовариантность, своеобразно реа-
лизующая восточный принцип множественности. С восточной тра-
дицией связан и свободный порядок следования частей в процессе
исполнения, базирующийся на идее спонтанирования. Нет ничего
сплошного, цельного [..]. Самое бытие есть ежемгновенное изменение,
ибо где нет перемены, нет и бытия (Современный философский словарь
1996: 55). В качестве примера приведем Третью сонату Пьера Булеза.
Генерирующей идеей создания открытой формы явился подход к
проблеме случайности в импровизационных формах индийской му-
зыки, свободной от метрических норм (Золозова 1989: 56). Идея бес-
конечности обрела конкретный вид в открытой форме Карлхайнца
Штокхаузена (Zyklus для ударных инструментов, Momente для сопра-
но, четырех хоровых групп и 13 инструментов).

Отдельные элементы проявления восточных принципов (все во
всем, все из одного) в формообразовании находим в униформальной
музыке, позиционирующей себя момент-формой. Момент-форма
парадоксальна с точки зрения классического музыкального мышле-
ния: с одной стороны, целью музыкального бытия ставится пребыва-
ние во времени, где время выступает в роли музыкально организо-
ванного бытия. С другой стороны, реальное время останавливается,
тогда как хронологическое мгновение в восприятии разбухает до пси-
хологической вечности. В момент-форме Штокхаузен видит своеоб-
разную тенденцию победить конечность времени, победить смерть
(Штокхаузен 1995б: 45).

Примером момент-формы является Mantra для двух фортепиано
и ударных, где Штокхаузен обращается к бесконечному мелодическому
варьированию на основе техники горизонтального дления. В основе
сочинения лежит одна интонационная формула, которая больше, чем
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лейтмотивный или психограмматический знак, больше, чем разверты-
вающаяся тема или генерируемая серия: формула-матрица и план мик-
ро- и макроформы, но вместе с тем также психический образ и отра-
жение колебаний суперментальных проявлений (Батюк 1999: 91–110).

Пример 2. Карлхайнц Штокхаузен, Mantra для двух фортепиано и

ударных (1970), формула:

Мантра2 – это сакральная поэзия, священный гимн в буддизме,
требующий точного воспроизведения звуков, выраженных звуковой

2 Мантра (санскр. mantra – рассуждение, изречение) – священный гимн в
буддизме, часть ритуала в ведийской религии. Мантра – это звуки Вселен-
ной. Мантра представляет собой сочетание нескольких звуков или слов на
санскрите, каждый из которых имеет глубокий религиозно-философский
смысл. Сочетание звуков, резонанса и ритма мантры приводит к изменен-
ному состоянию сознания, которое производится нашим подсознанием че-
рез произнесение или проговаривание слов/звуков, в музыкальном искус-
стве мантра репрезентирует словесные формулы (вибрации Бесконечного) в
виде точного воспроизведения звуков. Существует множество мантр, но каж-
дая из них обладает собственными качествами, ритмом и воздействием.
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формулой. Она представляет собой область сверхсознания, из которого
исходит творческая интуиция. После многократных повторений рож-
дается интуитивное ощущение. Чтение мантр происходит в застыв-
шем, остановившемся времени, длящемся и стоящем одновременно,
растекание одного во всем. Штокхаузен точно указывает, что его соб-
ственные представления о мантрах взяты им из книги Сатпрема об
индийском мыслителе Шри Ауробиндо3. В интервью по поводу сво-
его сочинения Штокхаузен говорит об индийской философии и му-
тациях человеческого сознания, о новом человеке, воспитываемом
такой музыкой, о растяжении пространства (Штокхаузен 1995б: 44).

Главным, что связывает это произведение с восточной менталь-
ностью, является интеллектуальное строение, т. е. логика построения
целого согласно восточному принципу все из одного, ритмические
колебания формулы, которая лежит в основе этого целого, создают
определенное программное поле воздействия на слушателя/испол-
нителя. Согласно учениям йоги многое из того, что мы создаем, явля-
ется подсознательным автоматическим программированием через про-
изнесение, проговаривание слов/звуков. Интерпретируя сакральное
значение мантр в буддизме, следует выделить тот факт, что произне-
сенному слову предшествует мысль, которая в свою очередь обладает
созидательной силой. Весь смысл заключается в сферах самовнуше-
ния и абстрактного умозрения. Именно в композиции Mantra Шток-
хаузен приходит к методу формульности, используя 13-звучное зве-
но, которое разрабатывается на протяжении всего сочинения, тем
самым адаптируя восточные идеи в западном музыкальном авангарде
(Батюк 1999: 92).

Формула – это музыкальное явление, развивающееся на основе
конкретной звуковой структуры, а не сюжета, в этом ее отличие от

3 Книга французского автора Сатпрема Шри Ауробиндо, или Путешествие
сознания известна как классическое введение в мировоззрение Шри Ауро-
биндо (1872–1950) – выдающегося индийского провидца, йоги, поэта и фи-
лософа. Получив классическое образование в Англии, по возвращении в
Индию он становится одним из лидеров национально-освободительного
движения, а затем неожиданно оставляет политическую деятельность и пол-
ностью посвящает себя йоге и исследованиям человеческого сознания. Ли-
тературное наследие Шри Ауробиндо насчитывает 35 томов. Особое место
занимает в нем шедевр мировой поэзии – эпическая поэма Савитри, кото-
рую в Индии называют пятой Ведой.
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вагнеровских лейтмотивов, связанных с конкретными персонажами
или предметами. Она (формула) содержит в себе не только материал,
но и сами законы его развития в отличие от тематизма; имеет зафик-
сированный музыкальный образ, предполагающий совокупность
нескольких устойчивых параметров (ритм, длительность, динамику).
Именно из формулы выводится вся ткань произведения путем рас-
крытия всего заключенного в образе потенциала разнообразных воз-
можностей.

Идею формульной концепции, коррелирующей с восточным
принципом все из одного, Штокхаузен применил позднее в Inori (По-
клонение) для двух солистов и оркестра, в гепталогии Licht (Свет) для
соло вокалистов, инструменталистов, танцоров, хоров, оркестров,
балета и пантомимы, в которой композитор использовал связь му-
зыкального с немузыкальными явлениями (спектрами света, цвета,
положением небесных светил, временами года и суток). Цикл осно-
ван на раскрытии нескольких сочетающихся между собой ладов, ко-
торые отражают опыт психологической медитации, и имеет свой пси-
хологический код. Отсюда сложность музыкальной грамматики и
необходимость подготовки слушателя к восприятию.

Таким образом, новые тенденции формообразования авангард-
ных композиций инспирированы активным интересом к восточным
традициям, трактуемых западными композиторами как фактор об-
новления устоявшихся стереотипов. Это привело к обогащению и
переинтонированию сложившихся в европейской музыке архитекто-
нических принципов, а также к созданию новых форм, связанных с
неевропейским типом мышления. Парадигма множественности музы-
кального постмодернизма определила новизну музыкального конст-
руирования и архитектонического замысла. Это нашло проявление в
композиторской технике европейских музыкантов: алеаторика –
музыкальное воплощение теории случайности, сонорика – пребыва-
ние в звучании, медитативность – музыкальное погружение в мир соб-
ственного Я, минимализм – лаконизм и простота в использовании
музыкальных средств. Bсе эти способы концентрации музыкального
материала представляют собой архитектонический аспект новой му-
зыкальной реальности, которая возникла в результате адаптации
восточной традиции в авангардном композиторском творчестве.
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Refraction of East Traditions in Architectonics of
Musical Compositions in the Second Half of the 20th Century

Alla Subbotniaya

Summary

European musical art of the second half of the 20th century has
undergone substantial changes in the level of the architectonics, as reflected
in the new principles of forming and types of forms: open, static, rhythm,
and the moment-forms. Appeal of Western composers to the philosophical
and ideological ideas of the Buddhist East was the enrichment and renewal
of compositional techniques of individual styles, creating new designs
and shapes, variety of styles. Most pronounced of these processes have
shown themselves in the art of postmodernism (the second musical avant-
garde) or Kunstwollen.

The interaction between Eastern and Western musical traditions in
the architectonic level, formed a new evolutionary stage morphology.
Jurij Holopov defines two ways of forming:
� change of traditional forms with the new language (static form),
� transformation, a new form based on traditional principles (open,

rhythmic, the moment-forms).
S t a t i c  f o r m ñ a form of stay in time, stretched in time musical

structure, where the structural nodes are here, now, moments. It doesnít
contain any action and dynamics. O p e n  f o r m  based on the principle
of improvisation, in its treatment of time is also approaching Indian raga.
Rhy thmic form based on a certain number. The moment - fo rm based
on the principle of infinite melodic variation on the basis of a formula.

In the field of architectonic created new form: o p e n (Third Sonata
of Pierre Boulez, Zyklus and Momente of Karlheinz Stockhausen),
r h y t h m i c (Lecture on Nothing of John Cage), static (Apparitions,
Atmospheres of Gyˆrgy Ligeti, symphonic meditation Shadow Windows
of VjaËeslav Kuznecov), the m o m e n t - f o r m s (Mantra of Stockhausen)
associated with the principle of randomness, improvisational music
making, meditation and concentration on one thing, with the idea of
infinity, mediated with Indian raga. Interest in the musical avant-garde
to the eastern traditions at the level of formation was associated with a
desire to get rid of certain types of design diagrams, characteristic of
European music.
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Mindaugas Urbaitis (1952) at the end of 20th century was the most
radical minimalist in Lithuanian contemporary music, scandalizing the
local audience with prolonged compositions built from endless repetitions
of seemingly unchanging material, such as hour-long Trio for three
melodic instruments (1982). The works by Urbaitis of this period are
characterized by particular rationalism, integrity and purity.

 Johann Sebastian Bach, Anton Bruckner, Johannes Brahms, Wolf-
gang Amadeus Mozart, Ástor Piazzolla, Richard Wagner, were composers
from the past whose fragments of music opuses Mindaugas Urbaitis
recreated in his own compositions. These were as the signs of re-composi-
tion or recycling by composer.

Minimalism emerged in Lithuania not as a result of the hippies and
their manifestos, as happened in the USA and the Netherlands in 1960s.
It wasnít a manifestation of clubs or garages, and even more recording
studios, with musicians, often nonprofessionals, who liked jazz or rock,
or were fascinated by Indian or African music, partaking (Nakas 2004).

At the end of the 1970s Lithuanian minimalism was being created
by academic composers, who had chosen it as to degree legitimized (not
in Lithuania), refined aesthetic and technology, which allowed the incor-
poration and fusion of components of a highly diversified nature ñ from
elementary diatonics to complex structures. According to the composer
and musical writer –ar˚nas Nakas, fast came eclectically structured pre-
minimalist music: instrumental theatre, church, avant-garde and popular
music (Nakas 2004).

Lithuanian minimalism took advantage of an interesting historical
parallel: an archaic folk music tradition ñ protominimalist music ñ the
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sutartinÎs as if it is a powerful load of minimalist inspiration sutartinÎs
carry (Urbaitis, Nakas 2006). More than one composition accreted a
dense layer of historical, cultural, religious, and resistential semantics.

Different sorts of minimalism took part in works by Bronius Ku-
taviËius in Lithuania, Veljo Tormis and Arvo P‰rt in Estonia. Original
visions in works by composers where created with jearn for forgotten
rites and a time longpast. In every case, the composers were striving for
a contemplative and meditative effect.

Another type of minimalism, much closer to its American variety,
was chosen by Mindaugas Urbaitis. Certain of his compositions overly
emulate the style of Philip Glass and Steve Reich.

Letís return to the composerís opuses on religious texts. Among all
his about 60s works (Mindaugas Urbaitis. Works), it took a very little
part, only eight ones:
� Behold, My Love: text from Song of Songs and Robert Herrick for

soprano, flute, cello and harpsichord, 2010, 8í30íí;
� Three Liturgical Choirs: liturgical text for choir, 2005, 10í;
� The Book of Jerusalem of the North: text from the Old Testament

in Hebrew for tenor and violino solo, menís choir, piano, celesta,
percussion, 2001, 18í;

� Celebrabo te, Domine: texts from Psalms in Latin for two sopranos,
choir (ssaa), flute, oboe, harpsichord, organ, cello, 2000, 15í (the
first version without choir, 1996, 15í);

� A Child is Born in Bethlehem: text by Martynas Ma˛vydas for voice,
oboe, bells, organ, cello, 1997;

� Mary the Virgin: text by Martynas Ma˛vydas for voice and kanklÎs,
1997;

� Hymn About the Holy Sacrament for voice, cello and kanklÎs, 1997;
� Lacrimosa: liturgical text for choir (satb), 1994, 5í.

From about eight ones, Celebrabo te, Domine is an example of the
expression of the Word and Music based on Psalm texts. The statics of a
fourth, marcato and delays by two notes characterized by successive steps
of melody and unexpected leaps by a seventh, ninth and delays by two or
more notes. It is the result of the clash between the ancient culture of the
Bible world times and the present days. In subsequent work by Urbaitis
we can look for the mature piece where the Scriptural Word and Tone
are united in close proximity.

We have a special look for the opuses contemplating origins in
Mindaugas Urbaitisí composition The Book of the Jerusalem of the North;
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� texts from the first book of Chronicles, chapter 1: verses 1ñ9, 17ñ
18, 20ñ34, 35ñ42; chapter 2: 1ñ2, 5ñ6, 8ñ9, 16; chapter 4: 24ñ27;
chapter 16: 8, 23, 28, 31, 34, 36;

� the Book of Tobit, chapter 13: 1, 10ñ11, 19ñ20.

Some words about the name of the composition by Urbaitis. It may
be traced to the most ancient times, when Vilnius (Vilne ñ yiddish) was
the city that brought to Lithuanian Jews exceptional fame. The first
document mentioning Jews in Vilnius dates back to 1567. In 18th century
the great genius Gaon of Vilna emerged. Since then Vilnius became a
recognized spiritual center. It was called Jerusalem of Lithuania. There
are several versions of the story why Vilnius was so exceptional, but this
is only legend (Why Jerusalem of Lithuania?). Really Jerusalem of Vilnius
is in the North from Jerusalem in Israel, Holy Land.

The biblical descendants of Israel starting from Adam, Abraham,
the kings and twelve tribes are recited in the part of choir.

We can see the text in Hebrew prepared by Lara LempertienÎ. Because
the Book of Tobit isnít in Hebrew Scripture as a canonical text, she works
with the text translated from Greek.

Menís choir
The First Book of Chronicles, chapter 1, verses 1ñ9

1. A-dam set e-no. 2. Kei-nan ma-ha-lalíel ja-red. 3. Cha-noch me-
tu-e-lach la-mech. 4. Noíach em cham va-ja-fet. 5. Be-nei je-fet// go-
mer u-ma-gog// u-ma-di ve-ja-van// ve-tu-val u-me-ech ve-ti-ras. 6. Uv-
nei go-mer// a-ke-naz ve-di-fat ve-to-gar-ma. 7. Uv-nei ja-van// e-li-a
ve-tar-i≠a// kit-t im ve-ro-da-nim. 8. Be-nei cham// ku u-mic-ra-jim//
put uch-naían. 9. Uv-nei ku// se-va va-cha-vi-la// ve-sav-ta ve-ra-ma ve-
sav-te-cha// uv-nei ra-ma// eva u-de-dan.

Lower we can see the text in English translated from website Bible
(quoted after: The First Book of the Chronicles 1901).

1 Adam, Seth, Enosh, 2 Kenan, Mahalalel, Jared, 3 Enoch,
Methuselah, Lamech, 4 Noah, Shem, Ham, and Japheth. 5 The sons of
Japheth: Gomer, and Magog, and Madai, and Javan, and Tubal, and
Meshech, and Tiras. 6 And the sons of Gomer: Ashkenaz, and Diphath,
and Togarmah. 7 And the sons of Javan: Elishah, and Tarshish, Kittim,
and Rodanim. 8 The sons of Ham: Cush, and Mizraim, Put, and Canaan.
9 And the sons of Cush: Seba, and Havilah, and Sabta, and Raama, and
Sabteca. And the sons of Raamah: Sheba, and Dedan.
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The musical realisation of these words is very simple: rithmical
recitation, intonations of seconds, echo effect, clear rhythm and emotional
differences, specially sourced from the words semantic meanings.

Example 1 Rithmical recitation and Example 2 Intonations of
seconds see on p. 259, Example 3 Echo effect see on p. 260.

On the text of the Book of Tobit the musical realisation are soft (in
melody) and in Hebrew intonational segments: especially fourth, tercias,
sixths and larger seconds.

Example 4 Tenor. The Book of Tobit, chapter 13: verse 1 see on
p. 260.

2. [..] Ha-em e-lo-him maíad-dir// e-me-cha mal-chu-te-cha mal-
chut kolío-la-mim.

(Then Tobit composed this joyful prayer: Blessed be God who lives
forever, because his kingdom lasts for all ages)

The fifth, larger tercias we can see also in the musical realisation of
the words of the Book of Tobit, verses 10ñ11.

Example 5 Tenor. The Book of Tobit, chapter 13: verse 10ñ11 see
on p. 261.

11. Ha-le-lu-hu be-chi-rei ha-em// ho-du ve-ra-ne-nu li-mo.
12. Veíet je-ru-a-la-jim kir-jat el// hu pa-kad be-e-vet piíech [..]

(Praise the LORD for his goodness, and bless the King of the ages,
so that his tent may be rebuilt in you with joy. May he gladden within
you all who were captives; all who were ravaged may he cherish within
you for all generations to come)

On the table we can see the dinamics scale of The Book of Jerusalem
of the North.
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Example 1. Rithmical recitation

Example 2. Intonations of seconds
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Example 4. Tenor. The Book of Tobit, chapter 13: verse 1

Example 3. Echo effect
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Example 5. Tenor. The Book of Tobit, chapter 13: verse 10ñ11
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In The Book of the Jerusalem of the North we can see intersections
of several cultures: the sources of the Holy Scripture word and their
historical transformations, which are deeply etched in the memory of
cultural identifications that have melted in the profusion of knowledge
and information. Minimalistic stylistics and recitation are tuned up in
the composition. The instrumental episodes show the principle of r a i s i ng
m i n i m a l i s t i c  s t y l i s t i c s.

Example 6 The principle of raising minimalistic stylistics see on
p. 263.

Conclusions

1. The biblical descendants of Israel starting from Adam, Abraham,
the kings and twelve tribes are recited in the part of choir as the
male origin of the word ñ the name carrier and the dominating
diatonical slides in the structure of composition.

2. The instrumental episodes are like attributes of modernism, like
modern signs which are showing our period. As Stewe Reich 1968
explained in Music as a Gradual Process, [..] this emotional layer
lies outside of the work, since processes such as phasing liberate
sound from any i n t e n t i o ns, allowing sonic phenomena to o c c u r
f o r  t h e i r  o w n  a c o u s t i c  r e a s o n s (quoted after: Reich 2002:
35). Mindaugas Urbaitis in his composition shows more than acoustic
positivism (as Stewe Reich articulates as minimalistic music form),
a term developed by Jeremy Grimshaw to describe minimalismës
focus on sonic materiality rather than semantic meaning or musical
context (Grimshaw 2005: 180). Texts of the Bible are in special
biblical semantic meanings and carry its only biblical meanings.
Musical context to the biblical text are having a lot of different
meanings of the Bible from different ages: from the Old Testament
since the Book of Beginnings till the New Testament Revelation of
St. John ñ more than five thousand. From this point, minimalism of
Urbaitis is in the strong area of traditional Bible music: without
polyphony, womenës voices and dances.

3. The texts of the Old Testament are identified according to the elected
nation. The biblical interpretation remains in the frames of the verbal
(biblical) tradition. The idioms chosen by composer open various
possible semantic interpretations. The composerís allusion into Philip
Glassí and Stewe Reichí (Puca 1997: 537) music as into one of the
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Example 6. The principle of raising minimalistic stylistics

Example 7. Instrumental insertion
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well-known images of Jewish music is especially interesting. The
melody and all compositional matter donít function separately,
independently but remain in the space of the Holy Word. The musical
structure doesnít drown the meaning of biblical text. Maybe due to
that the composer needed the instrumental insertions as the signs of
the musical identification.

Example 7 Instrumental insertion see on p. 263.

4. Urbaitis doesnít use the sacralising elements of musical work, such
as attributes of choral, archaism, avant-garde. Minimalistic stylistics
becomes the contemplating origin of the composition.

Kontempl‚cijas izcelsme lietuvieu laikmetÓgaj‚ m˚zik‚:
par Mindauga Urbaia kompozÓciju

ZiemeÔu Jeruzalemes gr‚mata

Violeta Tumasoniene

Kopsavilkums

Mindauga Urbaia ZiemeÔu Jeruzalemes gr‚matas (2001) tekstu‚lie
avoti:
� Pirm‚ Laiku gr‚mata: 1. nodaÔa, 1.ñ9., 17.ñ18., 20.ñ34., 35.ñ42.

v‚rsma; 2. nodaÔa, 1.ñ2., 5.ñ6., 8.ñ9., 16. v‚rsma; 4. nodaÔa: 24.ñ
27. v‚rsma; 16. nodaÔa, 8., 23., 28., 31., 34., 36. v‚rsma;

� Tobita gr‚mata: 13. nodaÔa, 1., 10.ñ11., 19.ñ20. v‚rsma
Mindaugs Urbaitis (1952) 20. gadsimta 90. gados bija visradik‚l‚kais

minim‚lisma p‚rst‚vis lietuvieu m˚zik‚. ViÚa stundu garo Trio trim
melodiskajiem instrumentiem (1982) vietÁj‚ publika uztvÁra k‚ skan-
dalozu darbu ñ visa apjomÓg‚ kompozÓcija veidota k‚ Ìietami nemainÓga
m˚zikas materi‚la bezgalÓgu atk‚rtojumu virkne. –aj‚ period‚ tapuie
Urbaia skaÚdarbi iezÓmÓgi ar Ópau racion‚lismu, viengabalainÓbu un
stila tÓrÓbu. Komponists arvien sliecies uz kontemplatÓv‚m un meditatÓv‚m
noskaÚ‚m. –‚da minim‚lisma izpratne dominÁ arÓ amerik‚Úu m˚zik‚,
jo Ópai j˚tama sasaukan‚s ar Filipa Gl‚sa stilu.

Rakst‚ citÁts teksts senebreju valod‚ L‚ras Lempertienes versij‚. T‚
k‚ Tobita gr‚mata nepieder pie ebreju BÓbeles kanoniskajiem tekstiem,
Lempertiene izmantojusi tekstus, kas tulkoti no grieÌu valodas; vÁl viens
tekstu‚lais avots ir angÔu teksti no BÓbeles m‚jaslapas (The First Book of
the Chronicles 1901). –o tekstu tvÁrums Urbaia ZiemeÔu Jeruzalemas
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gr‚mat‚ ir Ôoti vienk‚rs: dominÁ reËit‚cija, sekundu inton‚cijas, atbalss
efekts, skaidri uztverams ritms un emocion‚las nianses, kas izriet no
atseviÌu v‚rdu semantikas. Tobita gr‚matas teksta interpret‚cijai rakstu-
rÓgs klusin‚ts melodijas skanÁjums un intonatÓva saikne ar ebreju m˚ziku ñ
jo Ópai kvartu, tercu, sekstu un lielo sekundu interv‚lika.

Rakst‚ ietverta arÓ tabula, kur‚ atveidota ZiemeÔu Jeruzalemes gr‚-
matas dinamikas skala. SeviÌi j‚atzÓmÁ skaÚdarb‚ vÁrojam‚ vair‚ku
kult˚rsl‚Úu ietekme: eit pirm‚m k‚rt‚m minami SvÁtie Raksti un to vÁs-
turisk‚s transform‚cijas; neraugoties uz da˛‚du zin‚anu un inform‚cijas
p‚rpilnÓbu, ie pirmavoti dziÔi iespieduies ar kult˚ridentit‚ti saistÓtaj‚
vÁsturiskaj‚ atmiÚ‚. Minim‚lisma gars izpau˛as ne vien reËit‚cij‚, bet
arÓ instrument‚laj‚s epizodÁs, kur vÁrojam minim‚lisma stilistikas k‚pi-
n‚juma principu.

Galvenie secin‚jumi ir ‚di.
1. IzraÁlas cilmes bÓbeles person‚˛i (¬dams, ¬brams, ÌÁniÚi un divpad-

smit cilu p‚rst‚vji), kas atveidoti ar reËit‚ciju kora partij‚, uztverami
k‚ pasaules vÓriÌ‚ elementa pirms‚kums, un viÚu partija, kur‚ do-
minÁ diatonisks izkl‚sts, g˚st galveno lomu kompozÓcij‚.

2. Instrument‚l‚s epizodes savuk‚rt ir k‚ modern‚ (m˚sdienu) laikmeta
zÓmes. Te viet‚ StÓva Reiha cit‚ts no darba Music as a Gradual Process
(M˚zika k‚ pak‚penisks process): [..] is emocion‚lais lÓmenis p‚r-
sniedz jau paa skaÚdarba ietvarus, skaÚa pak‚peniski atbrÓvojas
no jebk‚das ìieceresî un atkl‚jas k‚ pavÁrtÓba, akustisks fenomens
(citÁts pÁc: Reich 2002: 35). Mindaugs Urbaitis sav‚ kompozÓcij‚
atkl‚j ne tik daudz da˛‚du skaÚu un saskaÚu semantisko nozÓmi vai
muzik‚lo kontekstu, bet gan akustisko pozitÓvismu ñ o par‚dÓbu
StÓvs Reihs attiecina uz minim‚listu m˚zikas formu, savuk‚rt pau
akustisk‚ pozitÓvisma jÁdzienu izstr‚d‚jis D˛eremijs Grimshovs, lai
raksturotu minim‚listu koncentrÁanos uz skanisko matÁriju (Grim-
shaw 2005: 189). BÓbeles tekstiem ir Ópaas, tikai tiem raksturÓgas
semantisk‚s nozÓmes. Savuk‚rt BÓbeles v‚rdu muzik‚lais konteksts
g˚st da˛‚das (vair‚k nek‚ 5000) nozÓmes, kas saistÓtas ar BÓbeli atÌi-
rÓgos laikmetos: no Vec‚s DerÓbas ar RadÓanas gr‚matu lÓdz Jaunajai
DerÓbai ar Sv. J‚Úa vÁstulÁm. Urbaia mimin‚lisms veidots, stingri
ievÁrojot BÓbeles m˚zikas tradÓcijas: bez polifonijas, sievieu balsÓm
un dej‚m.

3. Vec‚s DerÓbas teksti atspoguÔo izredzÁt‚s tautas ideju. Komponista
izraudzÓt‚s idiomas atkl‚j Ôoti da˛‚das iespÁjam‚s semantisk‚s
interpret‚cijas. SeviÌu uzmanÓbu saista Urbaia veidot‚s al˚zijas
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ar Filipa Gl‚sa m˚ziku ñ vienu no labi pazÓstamiem ebreju m˚zikas
paraugiem. Melodija un viss tematiskais materi‚ls nav separ‚ts,
autonoms, tas organiski saistÓts ar SvÁto Rakstu tekstu. TomÁr m˚-
zikas strukt˚ra neseko BÓbeles tekstu uzb˚vei. Tas acÓmredzot skaid-
rojams t‚dÁj‚di, ka komponistam bijui nepiecieami instrument‚li
iespraudumi k‚ viÚa muzik‚l‚s identit‚tes zÓmes.

4. Urbaitis nelieto parastos sakr‚l‚s m˚zikas atrib˚tus, k‚ kor‚liskums,
da˛‚das arhaikas izpausmes u. tml.; aj‚ m˚zik‚ nesaskat‚m arÓ
avangarda ietekmi. Minim‚lisma stilistika nosaka skaÚdarba kon-
templatÓvo ievirzi.

Bibliography

Grimshaw, Jeremy (2005). Music of a ëMore Exalted Sphereí: Compositional
Practice, Biography and Cosmology in the Music of La Monte Young. PhD
diss., Eastman School of Music. Ann Arbor: ProQuest/UMI

Puca, Antonella (1997). Steve Reich and Hebrew cantillation. Musical Quarterly
81, 537ñ555

Reich, Steve (2002). Music as a gradual process. In: Steve Reich. Writings on
Music. 1965ñ2000. Edited by Paul Hillier. New York: Oxford University
Press, 34ñ36

Other sources
KodÎl ìLietuvos JeruzalÎì. litvakai.mch.mii.lt/vilnius/Default.htm (14.11.2011.)
Mindaugas Urbaitis. Works. http://www.mic.lt/en/classical/persons/works/

urbaitis?ref=%2Fen%2Fclassical%2Fpersons%2F41 (14.12.2011.)
Nakas, –ar˚nas (2004). What Is the Lithuanian brand of minimalism? Lithuanian

Music Link 8. http://www.mic.lt/en/classical/info/307 (14.12.2011.)
Urbaitis, Mindaugas, & –ar˚nas Nakas (2006). New postminimalist music in

Lithuania. Lithuanian Music Link 12. http://www.mic.lt/en/classical/info/230
(14.12.2011.)

The First Book of the Chronicles (1901). American Standart Version (ASV) Bible.
eBibleorg. http://worldenglishbible.org/asv/1CH01.htm org (14.12.2011.)



267

M˚zikas ˛anrs PÁtera Plakida un
Jura Karlsona instrument‚ldarbos

Mag. art. Ilona B˚deniece
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas doktorante

Ikviens laikmets m˚zikas vÁsturÁ iezÓmÁjas ar zin‚miem meklÁjuma
procesiem, p‚rmaiÚ‚m, nestabilit‚ti. Œpai spilgti Ó par‚dÓba atkl‚jas
20. gadsimt‚, kur licis p‚rvÁrtÁt gadsimtu gait‚ nostiprin‚ju‚s tradÓcijas,
tostarp arÓ ̨ anra sfÁr‚. Kopum‚ ̨ anra situ‚ciju pag‚ju‚ gadsimta m˚zik‚
raksturo divas galven‚s tendences. Pirm‚ atspoguÔo centienus attÓstÓt un
pilnveidot jau iepriekÁjos gadsimtos nostabilizÁjuos ˛anrus. Savuk‚rt
otra tendence rosina atteikties no tipizÁtiem modeÔiem, meklÁjot jaunus
˛anru variantus. T‚dÁj‚di izveidojusies skaitliski iespaidÓga kompozÓciju
grupa, kuru nosaukumos nepar‚d‚s tik pazÓstami un ierasti ̨ anru apzÓmÁ-
jumi k‚ simfonija, son‚te, prel˚dija u. tml. –o tradicion‚lo apzÓmÁjumu
viet‚ arvien bie˛‚k las‚mi jauni, oriÏin‚li vai agr‚kajos laikmetos daudz
ret‚k lietoti nosaukumi, piemÁram, gr‚mata, ainava, zÓmÁjums, veltÓjums,
retrospekcija, in memoriam un daudzi citi.

Viens no ˛anriem, kam seviÌi bie˛i pievÁrsuies gan laikmetÓgie
‚rzemju, gan latvieu komponisti, ir m˚zika. Raksta mÁrÌis ir apl˚kot Ó
˛anra ÓpatnÓbas divu autoru ñ PÁtera Plakida un Jura Karlsona ñ daiÔradÁ,
Ópau uzmanÓbu veltot instrument‚lkompozÓcij‚m.

SkaÚdarbu, kuru nosaukumos ietverts v‚rds m˚zika, vÁsturisk‚s
saknes un impulsi sniedzas visai t‚l‚ pag‚tnÁ. Pirmos paraugus varam
attiecin‚t jau uz 18. gadsimtu; to vid˚ ir, piemÁram, Georga FrÓdriha
HendeÔa orÌestra svÓtas ¤densm˚zika (Water Music, 1717), Karalisk‚s
uguÚoanas m˚zika (Music for the Royal Fireworks, 1749), k‚ arÓ
Volfganga Amadeja Mocarta Maz‚ naktsm˚zika (Eine kleine Nacht-
musik, 1787). Interesanti, ka ‚du nosaukumu lietojums tomÁr turpm‚k
nekÔ˚st par tradÓciju un 19. gadsimt‚ m˚zikas ˛anra attÓstÓba praktiski
apsÓkst.

B˚tisku pavÁrsienu iezÓmÁ 20. gadsimta pirm‚ puse. fianra aktuali-
zÁan‚ nozÓmÓgu ieguldÓjumu devis v‚cu komponists Pauls Hindemits.
ViÚa spalvai pieder turpat divdesmit partit˚ru da˛‚diem instrumentu
sast‚viem, kuru nosaukumos figurÁ v‚rds m˚zika (to sacerÁana aptver
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laikposmu no 20. gadsimta otr‚s desmitgades1 lÓdz pat 30. gadu vidum),
piemÁram, Koncertm˚zika klavierÁm, met‚la p˚aminstrumentiem un
arfai (Konzertmusik f¸r Klavier, Blechbl‰ser und Harfe op. 49, 1930),
SÁru m˚zika altam un stÓgu orÌestrim (Trauermusik f¸r Streichorchester
mit Solobratsche, 1936) un daudzi citi. Spilgtas m˚zikas radÓjui arÓ t‚di
komponisti k‚ BÁla Bartoks (M˚zika stÓg‚m, sitaminstrumentiem un
Ëelestai/Music for String, Percussion and Celesta, 1936), Vitolds œutoslav-
skis (SÁru m˚zika/Musique funebre stÓgu orÌestrim BÁlas Bartoka piemi-
Úai, 1958), Sofija GubaiduÔina (M˚zika flautai, stÓg‚m un sitaminstru-
mentiem/Musik f¸r Flˆte, Streicher und Schlagzeug, 1994), Kitofs
Pendereckis (M˚zika alta flautai, marimbai un stÓg‚m/Music for Alto
Flute, Marimba and Strings, 2000).

Latvieu komponistu instrument‚laj‚ daiÔradÁ skaÚdarbi ar nosau-
kum‚ ietvertu v‚rdu m˚zika visda˛‚d‚kajos variantos par‚d‚s pag‚ju‚
gadsimta 60. gados. Pirmo ‚da veida kompozÓciju radÓjis J‚nis KalniÚ
(M˚zika stÓgu orÌestrim, 1965). Starp citiem agrÓno m˚ziku autoriem
j‚min Art˚rs GrÓnups (M˚zika simfoniskajam orÌestrim, 1966), Pauls
Dambis (SvÁtku m˚zika simfoniskajam orÌestrim, 1967), Ãederts Ramans
(Kr‚ces apiet nav laika, m˚zika simfoniskajam orÌestrim, 1967) u. c.
S‚kum‚ skaÚra˛i vÁl visai piesardzÓgi izturas pret iespÁju rakstÓt ̨ anrisk‚
ziÚ‚ tik nekonkrÁtas kompozÓcijas, turpretÓ sekojo‚s desmitgades latvieu
m˚zik‚ iezÓmÁjas ar izteikti progresÁjou tendenci: atkl‚jas p‚rsteidzoi
intensÓvs ‚da veida opusu skaita pieaugums, augst‚ko virsotni sasniedzot
pag‚ju‚ gadsimta 90. gados2. J‚atzÓst, ka ne tikai latvieu, bet arÓ visas
Eiropas skaÚum‚ksl‚ tiei kop 70. gadiem un jo Ópai 80.ñ90. gados
ievÁrojami palielin‚s skaÚdarbu skaits, kuru nosaukumos t‚ vai cit‚di
figurÁ v‚rds m˚zika, un is ̨ anrs kÔ˚st par raksturÓgu un stabilu par‚dÓbu
m˚zikas kult˚r‚ lÓdz pat m˚sdien‚m.

–‚du skaÚdarbu popularit‚tes pÁkÚais uzliesmojums latvieu instru-
ment‚lm˚zik‚ rosin‚ja iel˚koties arÓ m˚su tuvÁjo kaimiÚu ñ Lietuvas un
Igaunijas ñ komponistu daiÔradÁ. J‚secina, ka kompozÓcijas ar nosaukum‚

1 Hindemita pirm‚ kompozÓcija ar nosaukum‚ ietvertu v‚rdu m˚zika tapusi
1917. gad‚ ñ Musik f¸r 6 Instrumenten und einen Umwender. Diem˛Ál minÁt‚
skaÚdarba partit˚ra nav saglab‚jusies.

2 Latvieu skaÚum‚ksl‚ ir pavisam 89 kompozÓcijas, kuru nosaukumos figurÁ
v‚rds m˚zika: 60. gadi ñ seas kompozÓcijas, 70. gadi ñ 16 opusi, 80. gadi ñ 19,
90. gadi ñ 25, m˚su gadsimta pirm‚ desmitgade ñ 20 skaÚdarbi. Trim kompo-
zÓcij‚m precÓzs raan‚s gads nav zin‚ms.
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ietvertu v‚rdu m˚zika taj‚ p‚rst‚vÁtas visai plai, tomÁr, sprie˛ot pÁc
pieejam‚s inform‚cijas3, latvieu skaÚum‚ksl‚ ‚du darbu kl‚sts ir vÁl
bag‚tÓg‚ks:

Lietuvieu muzikoloÏe Gra˛ina DaunoraviËiene (DaunoraviËienÎ)
uz 20. gadsimta m˚zikas b‚zes izstr‚d‚jusi savu ̨ anra teoriju. SkaÚdarbi,
kuru nosaukumos iekÔauts v‚rds m˚zika, t‚s ietvaros minÁti k‚ viens no
libro˛anra paveidiem. Ar jÁdzienu libro˛anrs autore apzÓmÁ plau skaÚ-
darbu grupu, kuru nosaukumos nav fiksÁtas tradicion‚lu ˛anru zÓmes;
proti, libro˛anrs ir ̨ anrs bez tradÓcijas jeb brÓvais ̨ anrs (Дауноравичене
1990: 13).

PievÁroties libro˛anra sistÁmiskai izpÁtei, j‚secina, ka Ôoti b˚tiska
nozÓme ir skaÚdarbu nosaukuma aspektam. Tiei netradicion‚lie nosau-
kumi un to daudzk‚rtÁja atk‚rtoan‚s ir pirmais un galvenais impulss,
kas nor‚da uz da˛‚du jaunu ˛anru grupu veidoanos 20. gadsimt‚. To
apstiprina ne tikai DaunoraviËiene, bet arÓ citi m˚zikas pÁtnieki. PiemÁ-
ram, Aleksandrs Sokolovs raksta: [..] skaÚdarbu ar nosaukumiem M˚-
zika..., KompozÓcija nr.... par‚dÓan‚s 20. gadsimt‚ atkl‚j k‚du ÓpatnÁju
tendenci un Ôauj secin‚t, ka Ó uzsvÁrt‚, demonstratÓv‚ atteikan‚s no tipi-
zÁtiem ̨ anriem, atpazÓstamo ̨ anra zÓmju neesamÓba pak‚peniski kÔuvusi
par  j aunu ,  no tur Ógu ,  s t ab i lu  ˛anra  z Ómi  (izcÁlums mans ñ I. B.)
(Соколов 2007: 10).

3 Autore balst‚s uz Latvijas, Igaunijas un Lietuvas M˚zikas inform‚cijas centru
m‚jas lap‚s apkopotaj‚m ziÚ‚m par o zemju komponistu skaÚdarbiem.
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Nosaukuma aspekts arÓ kÔ˚st par galveno parametru libro˛anra tipo-
loÏijas veidoan‚. Raugoties ‚d‚ rakurs‚, iespÁjams diferencÁt Ëetras
da˛‚das libro˛anru grupas:
� skaÚdarbi, kuru koncepcijas pamat‚ ir k‚ds konkrÁts skaÚaugstums ñ

Terija Railija (Riley) In C nenoteiktam instrumentu sast‚vam (1964),
Lepo Sumeras In Es div‚m klavierÁm (1978);

� skaÚdarbi, kuru nosaukumos akcentÁts k‚ds attÓstÓbas paÚÁmiens ñ
LuË‚no Berio (Berio) Sekvences (13 sekvences da˛‚diem instrumen-
tiem, komponÁtas period‚ no 1958 lÓdz 1996);

� skaÚdarbi ar neatk‚rtotiem jeb vienreizÁjiem (neoprogrammatiskiem)
poetizÁtiem nosaukumiem ñ Jura Karlsona Dilsto‚ mÁness zÓmes
simfoniskajam orÌestrim (1993), Rolanda Kronlaka Ledus laikmets
klarnetei (2007), Solveigas Selgas-Timperes Sien‚˛u taka stÓgu kvar-
tetam, flautai, klarnetei, obojai, sitaminstrumentiem un klavierÁm
(2005) u. c.;

� skaÚdarbi, kuru nosaukumos fiksÁtas k‚das atk‚rtotas satura idejas.
Te iespÁjams dalÓjums vÁl vair‚k‚s apakgrup‚s, kuras samÁr‚ plai
un daudzveidÓgi atkl‚jas arÓ latvieu m˚zik‚: piemÁram, veltÓjums
(PÁtera Plakida VeltÓjums Br‚msam klarnetei, Ëellam un klavierÁm,
1999), ainava (PÁtera Vaska Ainava ar putniem flautai solo, 1980,
«rika Eenvalda J˚ras ainava klavierÁm, 2000), medit‚cija (PÁtera
Plakida Medit‚cija arfai, 1990, Agra EngelmaÚa Medit‚cija Ëellam,
2002), gr‚mata (PÁtera Vaska Gr‚mata Ëellam, 1978), in memoriam
(Imanta Me˛araupa In memoriam saksofonam, vijolei un klavierÁm,
1997); un, protams, m˚zika, kas ir visbag‚t‚k p‚rst‚vÁtais libro˛anra
veids latvieu skaÚum‚ksl‚.

AprakstÓto libro˛anru iedalÓjumu var shematiski atainot ‚di (skat.
1. attÁlu).

SkaÚdarbi ar nosaukumu m˚zika ieÚem b˚tisku vietu vair‚ku latvieu
komponistu ñ piemÁram, PÁtera Vaska, PÁtera Plakida, Jura Karlsona,
Andra Vecumnieka, Georga PelÁËa ñ daiÔradÁ. –oreiz pla‚k pakavÁsimies
pie Plakida un Karlsona m˚zik‚m, kas atspoguÔo visai interesantu un
daudzveidÓgu ˛anra traktÁjumu.

PÁtera Plakida plaaj‚ skaÚdarbu kl‚st‚ rodami Ëetri Ó libro˛anra
piemÁri ñ M˚zika klavierÁm, stÓg‚m un timp‚niem (1969), Romantisk‚
m˚zika vijolei, Ëellam un klavierÁm (1980), BrÓvdabas m˚zika vijolei un
simfoniskajam orÌestrim (2003), k‚ arÓ Musica Jubilata vijolei un stÓgu
orÌestrim (2007).
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1. attÁls

Jau daiÔrades s‚kumposm‚ ñ pag‚ju‚ gadsimta 60. gadu otraj‚ pusÁ
un 70. gadu s‚kum‚ ñ skaÚradis Ôoti p‚rliecinoi ien‚k latvieu m˚zikas
apritÁ un 1969. gad‚ ieg˚st diplomu tolaik presti˛aj‚ VissavienÓbas jauno
komponistu skatÁ tiei par vienu no libro˛anru grupas skaÚdarbiem, proti,
M˚ziku klavierÁm, stÓg‚m un timp‚niem; t‚dÁj‚di viÚ piesaka sevi k‚
spilgts un laikmetÓgi dom‚jos autors. Turkl‚t is ir arÓ viens no pirmajiem
‚da veida skaÚdarbiem latvieu instrument‚lm˚zik‚ kopum‚. B˚tiski
akcentÁt, ka nosaukuma aspekt‚ tas atspoguÔo kopÁjo tendenci, kas rak-
sturo libro˛anra m˚zika attÓstÓbas s‚kumposmu latvieu skaÚum‚ksl‚:
proti, izraudzÓts absol˚ti neitr‚ls nosaukums m˚zika. T‚dÁj‚di Plakidis
sav‚ ziÚ‚ turpina Paula Hindemita un BÁlas Bartoka tradÓciju, ko, starp
citu, sarun‚ apstiprina arÓ pats komponists: Es biju uzticÓgs Bartoka seko-
t‚js, viÚa tradÓciju ievÁrot‚js un turpin‚t‚js latvieu m˚zik‚. AcÓmredzot
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tas ir pa daÔai ietekmÁjis arÓ nosaukumu (Plakidis 2010). Tas gan nav
vienÓgais skaÚra˛a paustais arguments, atbildot uz jaut‚jumu par iespÁ-
jamajiem iemesliem un impulsiem, kas iespaidojui ‚da nosaukuma izvÁli.
Komponists sarun‚ neiztiek arÓ bez sev tik raksturÓg‚s humora dzirksts
un atkl‚j, ka nosaukt par m˚ziku savus skaÚdarbus varb˚t ir zin‚m‚
mÁr‚ katra autora uzp˚tÓba. Komponisti iedom‚juies, ka t‚ ir ìm˚zikaî,
ko viÚi raksta, nevis kaut k‚ds tur sav‚rstÓjums (Plakidis 2010).

N‚kamajos opusos komponists v‚rdam m˚zika nosaukum‚ pievieno
vÁl k‚du paskaidrojou apzÓmÁjumu. T‚dÁj‚di rodas Romantisk‚ m˚zika,
BrÓvdabas m˚zika un Musica Jubilata. –‚di nosaukumi Ôauj klausÓt‚jam
jau pirms klausÓan‚s zin‚m‚ mÁr‚ emocion‚li noskaÚoties. PiemÁram,
BrÓvdabas m˚zikas nosaukum‚ ietverto domu pats komponists skaidro
‚di: Tas man asociÁjas ar dabu, ar plenÁru, ar m˚ziku, kas skan atkl‚t‚,
svaig‚ gais‚ un kas re‚li nemaz brÓvdab‚ nav spÁlÁjama, jo tur vajadzÁtu
mikrofonus un labu pastiprinoo aparat˚ru. Un man personÓgi tas nepatÓk.
Es vienmÁr, visu m˚˛u, esmu devis un dodu priekroku akustiskai telpai
ar dzÓvo skanÁjumu (Plakidis 2010). Savuk‚rt opuss Musica Jubilata vijolei
un stÓgu orÌestrim ir veltÓts Plakida domubiedram, pasaules atzinÓbu guvu-
ajam vijolniekam Gidonam KrÁmeram k‚ sveiciens dzimanas dien‚
(2007. gad‚ viÚ svinÁja apaÔu 60 gadu jubileju), kas arÓ izskaidro nosau-
kuma izvÁli.

Jura Karlsona daiÔradi bag‚tina pieci libro˛anra m˚zika darbi ñ
Musica pensierosa Ëellam un klavierÁm (1976), Vasaras m˚zika simfo-
niskajam orÌestrim (1978), m˚zika simfoniskajam orÌestrim 1945 (1985),
m˚zika simfoniskajam orÌestrim Dilsto‚ mÁness zÓmes (1993), m˚zika
div‚m vijolÁm, altam un Ëellam Nakts gaisto‚s vÓzijas (1996). Autors
visiem Ós grupas opusiem devis poÁtiski tÁlainus nosaukumus, t‚dÁj‚di
ievirzot klausÓt‚ju vair‚k vai maz‚k konkrÁt‚ emocion‚l‚ gultnÁ. Turkl‚t
Karlsona daiÔradÁ izgaismojas divas raksturÓgas tendences:
� v‚rds m˚zika ietverts jau pa‚ nosaukum‚ kop‚ ar k‚du paskaid-

rojou apzÓmÁjumu ñ M u s i c a pensierosa un Vasaras m ˚ z i k a ;
� v‚rds m˚zika funkcionÁ k‚ ˛anru konkretizÁjos apzÓmÁjums, kur

seko pÁc poÁtisk‚ nosaukuma. –‚da tendence raksturÓga hronoloÏiski
jaun‚kajiem sacerÁjumiem.
T‚dÁj‚di var secin‚t, ka libro˛anru m˚zika nosaukuma aspekt‚ rak-

sturo poÁtiski un tÁlaini apzÓmÁjumi, kas atkl‚j k‚du Ôoti b˚tisku tendenci ñ
proti, komponistu vÁlmi kaut nedaudz, tomÁr precizÁt tÁlaini saturisko
ievirzi, sniegt zin‚mu emocion‚lo impulsu. PÁteris Plakidis skaidro, ka
tas uzvedina klausÓt‚ju dom‚t kaut k‚d‚ noteikt‚k‚ virzien‚. Simfonija,
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son‚te ñ tie ir tik pamatÓgi ieg‚jui pasaules m˚zikas praksÁ un tik Ôoti
visp‚rÓgi (Plakidis 2010). Turkl‚t ‚da ievirze raksturÓga ne tikai da˛‚da
veida libro˛anru grupas skaÚdarbiem, bet arÓ t‚diem klasiskiem ̨ anriem
k‚ koncerts vai simfonija; piemÁru vid˚ ir Riharda Dubras koncerts orÌes-
trim un klavierÁm Izgaistoo apv‚rÚu atkl‚ana (1991) vai arÓ PÁtera
Vaska Pirm‚ simfonija Balsis (1991).

Cits b˚tisks aspekts libro˛anra m˚zika attÓstÓb‚ ir atskaÚot‚jsast‚vs4.
–‚d‚ rakurs‚ latvieu komponistu sacerÁjumus var raksturot k‚ Ôoti variab-
lus un daudzveidÓgus. GandrÓz vien‚d‚ skait‚ sastopami skaÚdarbi da˛‚da
veida orÌestriem un kameransambÔiem. TomÁr k‚ vienu no pamattenden-
cÁm var izcelt virzÓbu uz kamerstilu, jo arÓ orÌestra m˚zik‚ komponisti
visbie˛‚k pievÁrsuies stÓgu vai kamersast‚vam. Turkl‚t orÌestri nereti
tiek papildin‚ti ar k‚du soloinstrumentu vai pat vair‚ku instrumentu
grupu. Savuk‚rt kamerm˚zik‚ dominÁ individu‚la pieeja, radot galveno-
k‚rt vienreizÁjus, netipizÁjamus sast‚vus. KopÁjo tendenci m˚zikas atska-
Úot‚jsast‚va izvÁlÁ latvieu komponistu daiÔradÁ uzskat‚mi atspoguÔo
‚da shÁma:
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VÁl k‚ds interesants vÁrojums ñ soloinstrumentiem ‚di skaÚdarbi
top samÁr‚ reti. Priekstatam var minÁt, ka no vis‚m latvieu komponistu
m˚zik‚m (turpat 90!) tikai astoÚas ir sacerÁtas soloinstrumentiem.

4 Interesanti, ka skaÚdarbi ar nosaukumu m˚zika liel‚koties ir tiei instrumen-
t‚lopusi. Latvieu komponistu vok‚laj‚ daiÔradÁ rodami tikai da˛i m˚zikas ̨ anra
paraugi (kopskait‚ septiÚas kompozÓcijas, galvenok‚rt vok‚li instrument‚lajam
sast‚vam; piemÁru vid˚ ir Agra EngelmaÚa M˚zika simfoniskajam orÌestrim un
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Plakida darbos dominÁ orÌestra sast‚vs (gan simfoniskais, gan stÓgu)
apvienojum‚ ar vienu vai vair‚kiem soloinstrumentiem. Tikai viena kom-
pozÓcija rakstÓta kamersast‚vam. Savuk‚rt Karlsona m˚zik‚s bie˛‚k sasto-
pams simfoniskais orÌestris, un nav raksturÓgs k‚da soloinstrumenta
izcÁlums. Divi no viÚa skaÚdarbiem p‚rst‚v kamerm˚ziku, turkl‚t visai
tradicion‚l‚ veidol‚.

Kopum‚ var secin‚t, ka sast‚va aspekts k‚ m˚zikas ˛anru rakstu-
rojos parametrs ir nestabils un nenoteikts ne tikai Plakida un Karlsona,
bet arÓ citu latvieu komponistu skaÚdarbos.

Kompozicion‚l‚ aspekt‚ k‚ dominÁjoo tendenci un lÓdz ar to arÓ k‚
iespÁjamo kritÁriju, kas vieno da˛‚dus skaÚdarbus, var izcelt uzb˚ves vien-
daÔÓbu. T‚ vÁrojama, piemÁram, vis‚s Plakida m˚zik‚s. TomÁr j‚atzÓmÁ,
ka vair‚ku skaÚdarbu form‚s slÁpt‚ veid‚ integrÁts arÓ cikliskuma princips,
kas savuk‚rt cie‚ mijiedarbÁ ar sast‚va aspektu kÔ˚st par b˚tisku nor‚di
uz vec‚s tradÓcijas ̨ anru kl‚tb˚tni. ViendaÔas uzb˚vÁ integrÁts cikliskums
izpau˛as trij‚s no Ëetr‚m Plakida m˚zik‚m; Úemot vÁr‚ arÓ atskaÚot‚j-
sast‚vu, vis‚s Ëetr‚s viÚa m˚zik‚s veidojas saikne ar k‚du no vec‚s tradÓ-
cijas ˛anriem, resp., atkl‚jas k‚da genotipa (DaunaraviËienes jÁdziens;
Дауноравичене 1992: 100) iezÓmes:
� M˚zika klavierÁm, stÓg‚m un timp‚niem ñ koncert˛anra genotips,
� Romantisk‚ m˚zika vijolei, Ëellam un klavierÁm ñ klavieru trio geno-

tips,
� BrÓvdabas m˚zika vijolei un simfoniskajam orÌestrim ñ koncert˛anra

genotips,
� Musica Jubilata vijolei un stÓgu orÌestrim ñ koncert˛anra genotips.

Interesanti, ka tiei koncert˛anra genotipa kl‚tb˚tne dominÁ Plakida
libro˛anra m˚zika kompozÓcij‚s. PiemÁram, par Romantisko m˚ziku
vijolei, Ëellam un klavierÁm pats komponists saka: Tas ir norm‚ls klavieru
trio, tikai ar to iezÓmi, ka ir Ôoti Óss un viendaÔÓgs. [..] VarÁja nosaukt arÓ
par ìMazu trioî vai ìTrio piccoloî, bet ìpiccoloî tas Ósti nav, jo t‚
saturs ir diezgan pamatÓgs. ìPiccoloî drusciÚ velk uz t‚du k‚ satura
atvieglojumu, ko es aj‚ gabal‚ t‚ k‚ negribÁtu atzÓt (Plakidis 2010).

jauktajam korim, 1974, Riharda Dubras M˚zika ziemas vakara fon‚ mecosop-
r‚nam, flautai, klarnetei, vijolei, Ëellam, trijst˚rim un klavierÁm, 1990, u. c.).
–‚da tendence par‚da, ka ar jÁdzienu m˚zika tiek Ópai uzsvÁrta m˚zikas k‚ tÓras
skaÚum‚kslas b˚tÓba: galvenais aj‚ gadÓjum‚ ir pati m˚zikas valoda un t‚s
lÓdzekÔi, bez verb‚l‚ teksta konkretizÁjo‚s kl‚tb˚tnes.
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ArÓ Karlsona m˚ziku uzb˚vÁ dominÁ viendaÔÓba. Tiesa, ir viens
opuss ñ Vasaras m˚zika simfoniskajam orÌestrim ñ kas ‚rÁji atbilst
cikliskuma kritÁrijam (partit˚r‚ nodalÓtas trÓs atseviÌas daÔas). TomÁr
o daÔu ÓpatnÁjais lakonisms, k‚ arÓ komponista dot‚ nor‚de attacca pÁc
katras daÔas ienes Vasaras m˚zik‚ viendaÔÓbas iezÓmes. J‚atzÓst, ka form-
veides ziÚ‚ katrs opuss ir spilgti individualizÁts, vienreizÁjs. T‚dÁj‚di
Karlsona skaÚdarbos atÌirÓb‚ no Plakida opusiem neatkl‚jas tik nep‚r-
protama un skaidra saikne ar k‚du no vec‚s tradÓcijas ̨ anru genotipiem.

Katra skaÚdarba formveides loÏika ir ciei, b˚tÓb‚ pat nesaraujami
saistÓta ar t‚ dramaturÏijas risin‚jumu. LÓdz ar to katrs gadÓjums ir netra-
dicion‚ls, pat situ‚cij‚s, kad veidojas tik klasiskas formas k‚ son‚tes
forma. T‚dÁj‚di arÓ is ˛anru raksturojoais parametrs, lÓdzÓgi k‚ atska-
Úot‚jsast‚va aspekts, ir nestabils un brÓvs.

RezumÁjot analÓzes gait‚ g˚t‚s atziÚas, var secin‚t: m˚zikas ˛anru
vienojoais faktors meklÁjams nevis struktur‚l‚s lÓdzÓb‚s, bet gan kon-
ceptu‚l‚ lÓmenÓ. Tas apstiprina DaunoraviËienes pausto viedokli, ka saikne
veidojas Átisko vÁrtÓbu izzin‚anas, apjÁganas un ide‚la meklÁjumu kate-
gorij‚s. Nosaukums m˚zika vair‚k saist‚s ar neliel‚m viendaÔas kompo-
zÓcij‚m, kur‚s dominÁjo‚ izteiksme virzÓta liriski dramatisk‚ gultnÁ.
IzpÁtes gait‚ ir izkristalizÁjies k‚ds interesants vÁrojums. Proti, m˚zika
tiek izcelta k‚ liriska, romantiska, emocion‚la m‚ksla Ôoti pla‚, funda-
ment‚l‚ nozÓmÁ; te vÁrojama sasauce ar franËu komponista Pola Dik‚
(Dukas) atziÚu, ka m˚zik‚ galvenais princips ir lirisms, neatkarÓgi no t‚,
k‚d‚ mÁr‚ un form‚ tas sevi reprezentÁ (citÁts pÁc: KudiÚ 2007: 50).
LÓdz ar to vienojoais faktors izpau˛as satura koncepcij‚ (dabas tematika,
abstrakti filozofiska ievirze, dziÔi iekÁji un personiski p‚rdzÓvojumi...).

IezÓmÁjas nedaudz paradoks‚la situ‚cija. No vienas puses, komponisti
atzÓst, ka vÁlas att‚lin‚ties no tradÓcijas, no ierastiem, stabiliem, apro-
bÁtiem principiem. No otras puses, liel‚ daÔ‚ apl˚koto m˚ziku vair‚k vai
maz‚k spilgti vÁrojama k‚da vec‚s tradÓcijas ˛anra genotipa kl‚tb˚tne.
T‚dÁj‚di tiei skaÚdarbu brÓvie nosaukumi ñ s‚kot ar visda˛‚d‚kaj‚m
m˚zik‚m, veltÓjumiem un citiem daudzk‚rt sastopamiem apzÓmÁjumiem
un beidzot ar neiedom‚jami plao un kr‚Úo vienreizÁjo, neatk‚rtojamo
nosaukumu buÌeti ñ ir tie, kas nep‚rprotami demonstrÁ vÁlmi distancÁties
un atbrÓvoties no tradÓcijas. Galu gal‚, tiei skaÚdarba nosaukums ir k‚
komponista pirm‚ uzruna klausÓt‚jam, un t‚ ir Ôoti b˚tiska. Varam secin‚t,
ka, dodot ‚da veida nosaukumus, komponisti apzin‚ti mÁÏina distancÁt
klausÓt‚jus no tradÓcijas.
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Lai gan patiesÓb‚ nekur t‚lu jau aizvirzÓties nav iespÁjams, jo pilnÓb‚
izvairÓties no tradÓcijas ir gr˚ti, varb˚t pat neiespÁjami. Viens no iemesliem
(un tas ir interesanti) ñ komponisti, kas pievÁrsuies m˚zikas ˛anram,
liel‚koties run‚ tradicion‚l‚ m˚zikas valod‚, ja o jÁdzienu izprotam pla‚
nozÓmÁ (piemÁram, te nepar‚d‚s saikne ar 20. gadsimt‚ uzplaukuo
elektroakustisko m˚ziku). LÓdz ar to visnotaÔ saprotams, ka tiek saglab‚ti
fundament‚li m˚zikas pamati, k‚ arÓ kompozicion‚l‚ un formveides
loÏika, kas gadsimtu gait‚ sevi ir pier‚dÓjusi un attaisnojusi. Tiei t‚pÁc
praktiski jebkur skaÚdarbs ñ neatkarÓgi no t‚ nosaukuma ñ tomÁr atspo-
guÔo vair‚k vai maz‚k spilgti un konkrÁti uztveramu saikni ar tradÓciju.

Music in Instrumental Music of
PÁteris Plakidis and Juris Karlsons

Ilona B˚deniece

Summary

Every period of music is marked by certain artistic seekings, changes
and instability. Particularly brightly this phenomenon becomes evident
in the 20th century, making us to revalue long-established and crystallized
traditions in the long run of centuries, among them in the field of musical
genre as well. On the whole, the situation of the music of the last century
is characterized by two principal trends. The first of them reflects tendency
to continue to develop and improve traditional musical genres formed
and stabilized in previous centuries. The latter trend in its turn lights up
the tendency to abandon typical models of musical genre, searching new
and unconventional variants of genre.

As a result of these processes, group of musical compositions manifold
and impressive in terms of quantity is being established, in titles of which
we cannot find such common, habitual and well-known labels as sym-
phony or sonata. Instead of these usual labels of musical genres, novel,
non-traditional and previously seldom used titles can be met increasingly,
e.g., Book, Landscape, Drawing, Dedication, etc.

Musical compositions of both foreign and Latvian composers are
rich in pieces, entitled Music. According to the concept of musical genre,
worked out by Lithuanian musicologist Gra˛ina DaunoraviËienÎ, such
compositions, in titles of which the word music is reflected, are one of
the kinds of so-called librogenre. As the concept of genre mentioned above
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is based exactly on the music of the 20th century, a large-scale group of
compositions the titles of which do not contain any signs of traditional
musical genres are designated by the term librogenre.

The aim of the paper is to look at and reflect the distinctions of such
compositions in the creative contribution of two Latvian composers ñ
PÁteris Plakidis and Juris Karlsons, focusing on instrumental compositions.

Compositions, entitled Music are considered and described from
different angles.

T h e  h i s t o r i c a l  a s p e c t is viewed ñ the first Music examples,
their development, reaching climax in the 20th century.

On the whole, evaluating the development of musical compositions
entitled Music in terms of chronological aspect in the previous century, it
is possible to conclude, that, starting with 1970s such musical works are
on the increase.

T h e  t i t l e  a s p e c t is one of the most essential parameters towards
classification of these particular compositions. Exactly untraditional labels
of musical compositions and their frequent recurrence have become one
of the first and most essential impulses giving a reason to discourse about
such a phenomenon like the development of a new kind of musical genre
in the 20th-century music.

Basing on this parameter, it is possible to differentiate at least four
diverse groups of librogenre:
1) compositions, the conception of which is based on one particular

pitch, reflected in the titles;
2) compositions, in titles of which a certain method of development is

emphasized;
3) a group of compositions with unique, non recurrent and poeticized

titles. Such compositions are very typical for Latvian instrumental
contemporary music;

4) musical works, in titles of which some recurrent ideas are reflected.
It is possible to subdivide these compositions in yet more different
subgroups because of moment of typification, e.g., Music, Dedication,
In Memoriam, Landscape, Book, Composition etc.
T h e  a s p e c t  o f  p e r f o r m i n g  s t a f f has also become one of the

describing parameters of such kind of compositions. In this respect creative
work of Plakidis and Karlsons is reflected within the context of both
Latvian and foreign composers, giving a general overview of performing
staff and the leading trends. On the whole, looking from this aspect the
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group of musical compositions entitled Music in Latvian instrumental
music can be characterized as very variable and manifold.

T h e  c o m p o s i t i o n a l  a s p e c t ñ from comparative angle both
common tendencies and individual features are underlined. From this
point of view there is one predominant tendency which proves to be a
conjunctive criterion of these particular kinds of librogenre. It is a tendency
to write their Music opuses as single-part compositions.

Consequently it is possible to conclude that a conjunctive factor can
be prospected not in any similarities in terms of compositional structure,
but in terms of conceptual level. Common situation lights up that the
title Music is particularly linked with small single-part instrumental
compositions in which lyrical dramatic mode of expression is prevailing.
In conclusion, it should be mentioned, that, starting with late 20th century
Latvian contemporary composers increasingly entitle their music pieces
Music. Thus, this tendency proves to be a stable and long-lasting phe-
nomenon.
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Саулюс Сондецкис: о творческом

взаимодействии композитора и исполнителя

как факторе развития музыки

Dr. habil. art. Леонидас Мельникас

Профессор Литовской академии музыки и театра

Имя Саулюса Сондецкиса (1928) неотделимо от истории музыки
ХХ века. Он неустанный пропагандист и распространитель творче-
ства своих современников, инициатор многих новых произведений,
близкий друг и соратник нескольких композиторов, вошедших в круг
классиков искусства нашего времени.

Распространение музыки по сути невозможно вне исполнитель-
ской деятельности. Благодаря ей слушатель знакомится с новейшим
творчеством, приобщается к нему. Именно публичное исполнение
является условием включения созданных композитором сочинений
в актуально функционирующую культуру. Непрозвучавшая, неиспол-
ненная музыка для слушателя реально не существует, так как, не ус-
лышав ее ни разу, он никогда и не узнает о ее существовании.

В своих записях Сондецкис не раз касался этих важнейших во-
просов предназначения исполнителя. Свое видение роли исполни-
теля в обеспечении коммуникации между композитором и слушателем
он выразил следующим образом: Исполнитель, будучи посредником
между композитором и аудиторией, соединяет слушателя с автором
прочной нитью живой музыки. Талантливое исполнение как бы возвра-
щает к жизни красоту музыки, скрытую в нотной записи (Sondeckis).

Исполнительская деятельность имеет и другой крайне интерес-
ный и важный ракурс. Функция исполнителя отнюдь не ограничи-
вается лишь актом озвучивания музыкального произведения. Не ме-
нее важно, в каком виде и каким образом исполнитель выносит его
на суд слушателя. Ведь в памяти и сознании слушателя произведе-
ние отпечатывается в таком облике, который придает ему исполни-
тель. Не то, что создал композитор, а то, как это воспроизвел испол-
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нитель, является объектом восприятия слушателя. В этом смысле ис-
полнитель – неизменный соавтор композитора, а интерпретация –
синтетический продукт их совместного творчества. Именно в таком
качестве исполнитель является одним из творцов музыкального лан-
дшафта своего времени, звуковая форма которого – результат того,
что и как делает исполнитель. Создаваемый его усилиями и талантом
звуковой мир рождает новые образы в сознании слушателя, служит
источником вдохновения и дальнейших идей для композитора.

Ответственность исполнителя еще более возрастает, когда на него
возлагается честь первого исполнения. В противопожность обычной
практике, когда интерпретация сочинения опирается на сложивши-
еся традиции и исходит из устоявшихся моделей понимания, готовя
премьеру, исполнитель лишен такой возможности, вынужден сам
прокладывать себе путь. В этой ситуации он выступает творцом но-
вых традиций, создает опыт, которому следуют и который учитывают
другие. Он делает то, что до него никто не делал, ибо каждое новое
произведение – всегда шаг в неизведанное, обретение нового каче-
ства музыкального мышления (конечно, если это на самом деле ис-
кусство, а не его имитация, когда композитор не создает ничего но-
вого, а лишь в который раз повторяет уже давно найденное им самим
или, что еще хуже, другими). Поэтому не только композитор, но и
исполнитель cтaновится первооткрывателем новых музыкальных го-
ризонтов. Именно таким является Саулюс Сондецкис. Его заслуги в
области современной музыки очень велики.

Творческая деятельность Сондецкиса началась еще в середине
50-ых годов XX века. Это было время, когда литовский репертуар для
камерного оркестра был невероятно скуден. По сути он ограничивался
лишь несколькими сочинениями, которые нетрудно перечислить:
� небольшая пьеса Юозаса Науялиса (Juozas Naujalis) Грезы (Sva-

jonÎ, 1921), в оригинале написанная для струнного квартета и
часто исполнявшаяся в переложениях для различных инструмен-
тальных составов,

� две сюиты для струнного оркестра (1940, 1945) Юозаса Каросаса
(Juozas Karosas),

� Концерт для органа и струнного оркестра (1949) Стасиса Вай-
нюнаса (Stasys Vaini˚nas).
С первых шагов своей деятельности Сондецкис коренным обра-

зом начал менять ситуацию. Он много общался с композиторами,
поощрял их творческую активность, всегда был готов исполнять но-
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вые сочинения. Не удивительно, что литовский репертуар стал быс-
тро пополняться.

Первым произведением, написаным специально для руководи-
мого Сондецкисом Литовского камерного оркестра, были Три танца
(Trys okiai, 1961) Тейсутиса Макачинаса (Teisutis MakaËinas). Спустя
несколько месяцев, впервые прозвучал Второй концерт для форте-
пиано с камерным оркестром (1961) метра литовской музыки Балиса
Дварионаса (Balys Dvarionas). Партию фортепиано на премьере этого
произведения исполнял сам автор, который, кстати, сыграл очень
значительную роль в становлении коллектива и в выработке приори-
тетов его развития. Думается, что ориентация Сондецкиса на тесное
сотрудничество с композиторами в немалой степени возникла, бла-
годаря его исключительно теплым и плодотворным взаимоотноше-
ниям с Дварионасом.

Вслед за первыми опусами, предназначенными для Сондецкиса
и его оркестра, быстро возникла целая череда новых произведений.
Творческими партнерами оркестра на протяжении многих лет были
Стасис Вайнюнас (Stasys Vaini˚nas), Витаутас Клова (Vytautas Klova),
Юлюс Юзелюнас (Julius Juzeli˚nas), Эдуардас Бальсис (Eduardas
Balsys), Альгирдас Бражинскас (Algirdas Bra˛inskas), Римвидас Жи-
гайтис (Rimvydas fiigaitis), Витаутас Лаурушас (Vytautas Lauruas), Фе-
ликсас Байорас (Feliksas Bajoras), Освальдас Балакаускас (Osvaldas
Balakauskas), Бронюс Кутавичюс (Bronius KutaviËius), Витаутас Бар-
каускас (Vytautas Barkauskas), Анатолиюс Шендеровас (Anatolijus
–enderovas), Тейсутис Макачинас (Teisutis MakaËinas), Борис Борисов
(Borisas Borisovas), Гиедрюс Купрявичюс (Giedrius KupreviËius) и мно-
гие другие. Сондецкис трепетно и заботливо относился к своим ав-
торам, сделал очень многое для того, чтобы их произведения прозву-
чали наилучшим образом, стали достоянием общественности Литвы
и за ее пределами.

Рассматривая с расстояния в несколько десятилетий взаимоотно-
шения Сондецкиса с литовскими композиторами, мы можем просле-
дить очевидную закономерность обратной связи – изменяющаяся
исполнительская стилистика дирижера как бы провоцировала ком-
позиторов на новые творческие искания; в свою очередь и их нова-
ции служили стимулом для художественного обновления Маэстро,
обретения им новых горизонтов исполнительской выразительности.
Вот как свой взгляд на подобный ракурс в деятельности исполните-
ля выразил сам Сондецкис: Творческая связь исполнителя и автора
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обычно бывает очень тесной, вдохновляет их обоих. Исполнитель твор-
ческое вдохновение черпает в талантливо созданной музыке, но часто и
у композитора новая художественная идея возникает после того, как
он услышит исполнение, согретое искренним чувством (Сондецкис).

Связь между исполнительской манерой руководимого Сондец-
кисом оркестра и постепенно меняющимися творческими ориента-
циями его авторов имеет вполне документально зафиксированный
след в музыкальном наследии тех лет. Так, на начальном этапе своего
становления, когда Сондецкис и его оркестр следовали за традицион-
ными для интерпретаций середины ХХ века романтическими устрем-
лениями, композиторское творчество также свидетельствовало о той
же романтической эстетике; позднее, по мере обновления оркестром
своего исполнительского облика и актуализации манеры художествен-
ного высказывания, в творчестве композиторов наметились анало-
гичные тенденции – все в большей мере стали ощущаться попытки
коренным образом пересмотреть систему взглядов, двигаться в на-
правлении дальнейших художественных трансформаций.

Все это обусловливало очевидные параллели и разного рода пе-
ресечения в искусстве Сондецкиса и его излюбленных авторов – ис-
полняя современную музыку, приспосабливаясь к исходящим из нее
новым вызовам, Сондецкис расширял палитру выразительности сво-
его оркестра; композиторы же, знакомясь на концертах оркестра с
новейшими достижениями своих коллег, обогащали свой слуховой
опыт новыми представлениями, обретали новые стимулы творчества.
В этом как раз и выражались обратные связи системы взаимодей-
ствия композитора и исполнителя, благодаря чему усиливался пози-
тивный энергетизм дальнейшего развития, отчасти гасились негатив-
ные тенденции самоуспокоенности и ретроградства.

Связь Сондецкиса со своими современниками композиторами
никак не может быть ограничена лишь литовскими мастерами. По
мере того, как его слава распространялась за пределами Литвы, а кон-
цертная деятельность охватывала все новые страны, ширился и круг
его общения. К нему все чаще и все более издалека обращались ком-
позиторы с предложениями о сотрудничестве, с просьбами об испол-
нении.

Динамика контактов с композиторами на первых порах законо-
мерно подчинялась требованиям тогдашней политической географии.
Вначале эти контакты завязывались в пределах СССР. Первыми, с
кем у Сондецкиса наладилось тесное взаимодействие, были компо-
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зиторы Латвии и Эстонии – среди них в первую очередь следует от-
метить Яана Ряэтса, Петериса Васкса. Сотрудничество с ними про-
должалось много лет. Не менее тесные связи сложились с компози-
торами из других регионов – Мирославом Скориком из Украины,
Олегом Янченко, который сначала жил в Минске, позднее в Москве
(он посвятил Сондецкису несколько своих композиций), Сулханом
Насидзе из Грузии, Чары Нурымовым из Туркмении, Феликсом Янов
Яновским из Узбекистана. Достаточно скоро к этим именам приба-
вились авторы из Германии, Австрии, Финляндии, Польши.

Во многом знаковым рубежом обретения нового качества в твор-
ческом общении с композиторами для Сондецкиса стал 1977 год,
когда в круг его постоянных музыкальных партнеров вошли Альф-
ред Шнитке и Арво Пярт, творческие искания которых в то время в
СССР находились на грани дозволенного. Именно эти композито-
ры, ныне почитаемые как классики музыки ХХ века, в значительной
мере повлияли на систему ценностей, с позиций которой Сондецкис
отныне исходил в своих взглядах на новую музыку. Конечно, это вовсе
не означало, что он перестал общаться с другими композиторами или
начал отвергать другие взгляды на пути развития современной музы-
ки – как и раньше, многие композиторы находили в его лице забот-
ливого, вдумчивого и очень заинтересованного партнера, который
всегда был готов откликнуться на предложения о совместной работе.
Однако все же близкие творческие контакты с двумя выдающимися
реформаторами музыкального искусства нашего времени стали для
него во многом приоритетными.

В знак дружбы к Сондецкису Шнитке и Пярт посвятили ему свои
произведения, он же был первым исполнителем ряда их сочинений.

Альфред Шнитке

Произведения, посвященные Сондецкису:
� Concerto grosso № 1 (1977; посвящение Гидону Кремеру, Татьяне

Гринденко, Саулюсу Сондецкису),
� Concerto grosso № 3 (1985; посвящение Саулюсу Сондецкису и

Литовскому камерному оркестру).
Произведения, впервые исполненные Сондецкисом:

� Concerto grosso № 1 (1977; солисты Гидон Кремер, Татьяна Грин-
денко),

� Concerto grosso № 3 (1985; солисты Татьяна Гринденко, Олег Крыса),
� Канон для струнного оркестра и скрипки соло (транскрипция

Канона Альбана Берга 1985; премьера в том же году),
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� Quasi una sonata (сочинение 1985, премьера 1986 – Шнитке впер-
вые после первого инсульта пришел на концерт),

� SutartinÎs (сочинение и премьера 1991).

Арво Пярт

Произведение, посвященное Сондецкису и впервые им испол-
ненное:
� Orient & Occident (по заказу международного фестиваля Berliner

Festwochen, сочинение и премьера 2000).

Сондецкис в своих концертах часто исполнял произведения как
Шнитке, так и Пярта, сделал многое для продвижения их творчества
на большую концертную сцену. Судя по всему, именно Сондецкисом
Шнитке был впервые исполнен в Большом зале Московской кон-
серватории (1977) – в самом престижном зале СССР, и с этого време-
ни его произведения стали закупаться Министерством культуры, что
тогда было непреложным условием для исполнения. В качестве пиа-
ниста Литовского камерного оркестра Сондецкис впервые создал
возможность до той поры невыездному Шнитке выехать за рубеж
(ноябрь, декабрь 1977: ФРГ, Австрия), и они совместно приняли уча-
стие в ряде авторитетных форумов современной музыки. Кстати, в
программу тех же концертов в Москве, Германии и Австрии было
включено и произведение Пярта Tabula rasa (1977). Несомненно, эти
концерты сыграли особую роль в творческой биографии обоих ком-
позиторов.

И Шнитке, и Пярт высоко ценили Сондецкиса, дорожили сотруд-
ничеством с ним. В архиве Сондецкиса имеются рукописи их произве-
дений, в которых особый интерес вызывают авторские правки, внесен-
ные композиторами уже в ходе последних, предпремьерных репетиций.

Так, например, Шнитке вносил коррективы в готовившийся к
исполнению Сондецкисом вместе с Гидоном Кремером и Татьяной
Гринденко Concerto grosso № 1 буквально до последнего момента –
последние поправки были сделаны в имевшиеся в распоряжении
композитора два дня между вильнюсской (12 aпреля 1977) и москов-
ской (14 aпреля 1977) премьерами сочинения. В случае с Concerto grosso
№ 3 Шнитке сделал достаточно серьезные изменения уже после пре-
мьеры в Санкт-Петербурге (тогда Ленинграде), и в Москве произве-
дение прозвучало уже в новом облике – в пятой части сочинения чем-
бало было заменено на челесту и был переписан заключительный
фрагмент, который был дополнен завершающим эпизодом просвет-
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ленного характера, что придало всему произведению несколько иной
философский смысл. Все это проливает свет на творческий процесс
композитора, характер его работы с исполнителем, поиск возмож-
ностей наиболее выразительного воплощения своих замыслов.

Об отношении Шнитке и Пярта к Сондецкису свидетельствуют
обращенные к нему их теплые слова. Шнитке на программе концер-
та, в котором впервые звучало Concerto grosso № 1, написал неболь-
шое посвящение, где трижды, после каждого предложения, исполь-
зовал восклицательный знак: Попасть в руки Саулюса Сондецкиса –
самая большая удача для композитора! Желаю этого себе (и всем своим
коллегам) еще много раз! Но самое большое счастье для музыканта –
быть просто слушателем замечательного исполнения Моцарта, Мес-
сиана, Шуберта, Гайдна, Баха (и многих других прекрасных компози-
торов)! А. Шнитке, 14.04.77 (Шнитке 1977).

В таких же восторженных тонах и характерной минималистской
манере выдержана и дарственная надпись Пярта на диске с записью
его Tabula rasa в исполнении Сондецкиса, Кремера и Гринденко: До-
рогой Саулиус, то, что мне хотелось Вам передать словами, никогда не
может сравниться с тем, что сказано Вашими руками. Моя глубокая
благодарность. Ваш А. Пярт, 19.03.97 (Пярт 1997).

Перечень известнейших композиторов нашего времени, с кото-
рыми близко общался и сотрудничал Сондецкис, конечно, не огра-
ничивается лишь именами Шнитке и Пярта. В числе тех авторов, кто
облекли его своей дружбой и доверием, были и такие гранды русской
музыки, как Родион Щедрин, Эдисон Денисов, Сергей Слонимский
и Софья Губайдулина.

Так, Слонимский посвятил ему свою Восьмую симфонию (1985),
которая впервые прозвучала под управлением литовского дирижера.
Еще одним впервые исполненным Сондецкисом произведением
Слонимского стал Весенний концерт для скрипки и струнного оркес-
тра (1983; солистом в этой премьере был Сергей Стадлер).

Эдисон Денисов дважды доверил Сондецкису первое исполне-
ние своих сочинений – ими стали Камерная музыка для альта, клаве-
сина и струнных (1982, премьера 7 мая 1983, Москва; солист Юрий
Башмет) и Пять каприсов Паганини для скрипки и струнных (1985,
премьера 5 февраля 1986, Москва; солист Олег Каган).

Все это свидетельствует об исключительных заслугах Сондецкиса
в распространении и утверждении нового искусства, о той значитель-
ной роли, которую он сыграл в развитии культуры нашего времени.
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Объяснение, почему именно Сондецкис стал музыкантом, на
долю которого выпал счастливый жребий оказаться в эпицентре глав-
ных художественных событий эпохи, на самом деле достаточно прост.
В искусстве очень важен творческий созидательный заряд, благодаря
которому художник оказывается на острие исканий. Сондецкис им
обладает в полной мере. Не удовлетворяясь тем, что есть, он неиз-
менно смотрит в будущее, открыт для новаций.

Созидательность всегда была качеством, отличавшим деятель-
ность Сондецкиса. Свою карьеру он начал с создания Литовского
камерного оркестра (1960) – по тем временам, оркестра совершенно
нового типа. Об успешности его опыта свидетельствует то, что впос-
ледствие этот оркестр стал примером для подражания, возвестил
новую эру в оркестровом музицировании. Продолжение имели и дру-
гие его начанания. И, конечно же, созидательный потенциал Сон-
децкиса нашел яркое выражение и в его активном участии в возник-
новении, распространении и утверждении новой музыки. Многим
авторам он открыл дорогу к слушателю, помог им найти себя в мире
музыки.

Достижения Сондецкиса являются следствием гармоничности
его личности, свойственной ему позитивной направленности мироо-
щущения, отзывчивости, готовности прийти на помощь. Несомненно
и то, что важнейшим условием и гарантом его успеха является ог-
ромный талант.

Удивительные качества Сондецкиса – человека и художника –
совершенно неожиданным образом высвечены и точно очерчены в
адресованном ему письме Петериса Васкса, среди произведений ко-
торого также есть одно, впервые исполненное литовским дириже-
ром: это созданный по заказу международного Зальцбургского фес-
тиваля и на нем прозвучавший концерт Fernes Licht (Дальний свет)
для скрипки и струнного оркестра (солист Гидон Кремер, оркестр
Kremerata Baltica, 1997). Васкс дает удивительно верный ответ на воп-
рос, что является главным в творческом общении художников, ка-
ким в глазах композитора является идеальный исполнитель:

23.III.84

Уважаемый профессор,

Пишу Вам, потому что хочу еще раз поблагодарить за тот неза-
бываемый вечер в Рижской консерватории 23.III.
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Вы творили чудеса! Не знаю, не помню, когда еще испытывал та-
кое чувство счастья, как в тот вечер. Все звучало так просто, понят-
но, а в то же время неповторимо, необыкновенно. Спасибо за эти чудес-
ные мгновенья, которые еще много дней и месяцев будут светить мою
жизнь!

Да, разрешите мне, профессор, хоть с опозданием поблагодарить
Вас и за все доброе, что Вы делали для меня, когда я учился в Вильнюсе.

Вы меня приняли (даже 2 раза) в струнное отделение консервато-
рии, я рос, слушая Ваши концерты, играя под Вашим руководством, бе-
седуя с Вами, чувствуя Вашу доброту, Вашу преданность искусству. В
том, что я стал человеком, что я теперь композитор, что я пишу му-
зыку от сердца к сердцу, присутствует во многом и Ваша заслуга.

Дорогой профессор, пусть музыка под Вашим руководством еще
много лет звучит во многих концертных залах мира, делая людей лучше
и даруя им любовь в этом холодном и жестоком мире. И не будет для
меня больше счастья, чем слышать мою музыку в Вашей интерпретации.

С глубоким уважением, Ваш PÁteris Vasks

Именно благодаря неповторимому сочетанию человеческих и
художественных качеств, непосредственно и тонко отраженных в
послании Васкса, Сондецкис стал таким значимым и видным персо-
нажем истории музыки ХХ века.

Saulius Sondeckis: On the Creative Interaction of
Composer and Performer as a Factor of Development of Music

Leonidas Melnikas

Summary

Saulius Sondeckisí name is indivisible from the history of 20th century
music. He is not only an indefatigueable propagandist and diffuser of the
art of his contemporaries, an initiator of many new works, but, what is
more, he was lucky to work with and become close friends with several
composers who have entered into the ranks of classics among contem-
porary art.

The diffusion of music is, in essence, impossible outside of perform-
ance art, thanks to which the listener is introduced to the latest creations.
Public performance is a condition to the inclusion of a work of a composer
into the real and functioning culture of today. Unvoiced and unperformed
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music really does not exist for the listener, who never hears it and thus
never comes to know it.

On the other hand, the responsibility of the performer before history
is not limited only to the act of sounding out a musical piece. The form
and vision which the performer brings to the listener is no less important.
After all, in the memory and conscience of the listener, the piece is
imprinted in the form given to the piece by the performer. It is not what
the composer created, but rather that which the performer has reproduced
that becomes the object of the listenerís perception. In this sense, the
performer is a constant co-author of the composer, whereas interpretation
is a synthesized product of their joint art.

A performerís responsibility is all the greater when he has the honor
of being the first to perform a work. In contrast to the usual practice,
when interpretation of a piece is based on existing traditions and derives
from settled models of understanding, in preparing for a premiere the
performer has to do without such assistance. In this situation, it is the
performer himself who invests new artistic traditions and draws the
pathways of future development, not to mention that all future performers,
having reference to his initial performance, will take into account his
experience. He does something that no one did before. Every new work
is always a step into the unknown, the obtainment of a new quality of
musical thinking (provided, of course, it is really art and not its imitation,
when a composer does not create anything new, but only repeats once
again something long ago found by him, or ñ worse ñ by others). There-
fore, following the composer, the performer in a different artistic pace
and in other creative forms becomes a discoverer of new musical horizons.
That, precisely, is Saulius Sondeckis.
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музыкальных инструментов

Mag. art. Владимир Бабарико

преподаватель Витебского государственного университета

Проблема интонационной выразительности

в сольном исполнительстве на музыкальных инструментах

темперированного строя: к определению понятия

инструментально-интонационные средства

Вследствие начального отождествления понятия интонации в
музыке с точностью извлечения звуков по высоте развитие учения об
инструментально-исполнительских средствах интонирования прохо-
дило главным образом в методике игры на инструментах нетемпери-
рованного строя. При этом стремление к вокально выразительному
исполнению на инструментах темперированного строя1 обозначалось
формально, в качестве идеала, недостижимого вследствие отсутствия
средств управления высотой и филировкой извлекаемых тонов. Так,
на титульном листе своих клавирных инвенций Иоганн Себастьян
Бах указывал на важность приближения инструментального испол-
нения к гибкости вокального задачей добиться певучей манеры игры2

1 Августа Малинковская отмечает: [..] практика исполнительства на ор-
гане, на инструментах семейства клавирных – клавесине, клавикорде, ранних
фортепиано – [..] обостряла чуткость музыкантов к процессу интонирования
(Малинковская 1990: 23); требовательность слуха к связности звучания, к
гибкой непрерывности звукосопряжения [..] вытекает из интонационной, все-
гда действующей закономерности (Малинковская 1990: 22).

2 Юрий Понизовкин, обсуждая проблемы интерпретации клавирных про-
изведений Иоганна Себастьяна Баха, говорит о том, что в эпоху барочного
стиля необходимая интонационная гибкость естественно реализовывалась ор-
кестровыми инструментами и к л а в и к о р д о м. На клавесине и органе времен
Баха, лишенных такой гибкости, экспрессия достигалась в основном высоким
уровнем владения артикуляцией (Понизовкин 1996: 26).
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(цит. по: Браудо 2001: 4). Широко известны слова Генриха Нейгауза о
необходимости научиться “петь” на рояле (Нейгауз 1999: 75).

Очевидно, что мотивацией возникновения вышеозначенных ус-
тановок в исполнительстве послужили взаимоотношения творческих
устремлений музыкантов и объективных возможностей средств ин-
тонационного выражения музыкального содержания на конкретном
инструментарии. Научное обобщение обусловленности таких воз-
можностей в инструментально-исполнительской деятельности свой-
ствами извлекаемого на музыкальном инструменте тона находит свое
описание в отдельных положениях артикуляционной теории Исайи
Браудо, где ученый предлагал назвать п р о и з н о ш е н и е м (музыкаль-
ным) в ш и р о к о м  с м ы с л е  с л о в а [..] выразительные переменчивые
процессы внутри ноты (Браудо 1973: 191; здесь и далее все выделения
шрифтом в цитатах мои. – В. Б.), которые составляют неотъемлемое
свойство [..] вокального исполнения [..] и игры на струнных и духовых
инструментах, а область явлений, связанных с [..] ограниченным видом
процесса внутри ноты, [..] п р о и з н о ш е н и е м  в  у з к о м  с м ы с л е  с л о -
в а (или а р т и к у л я ц и е й) (Браудо 1973: 191). Последнее понятие
Исайя Браудо соотносил с выразительными качествами клавишных
музыкальных инструментов (фортепиано и органа) в связи с отсут-
ствием широких возможностей по управлению воспроизводимым на
них звучанием, ограниченностью средств интонационного объедине-
ния извлекаемых тонов. Исайя Браудо не включает в свои исследова-
ния описание свойств звучания, извлекаемого на ручных гармони-
ках3. При этом, инструменты данного семейства обладают качествами,

3 Гармоника – общее название музыкальных инструментов, где звук обра-
зуется посредством колебаний свободно проскакивающего металлического
язычка, вызываемых нагнетаемой воздушной струей. Определения губная,
ручная, ножная, относящиеся к гармонике, означают тип воздухонагнетания.
Михаил Имханицкий классифицирует ручные гармоники по специфике воз-
духонагнетания, разделяя их на гармоники с в е р т и к а л ь н ы м  и г о р и з о н -
т а л ь н ы м  движением меха (Имханицкий 2006: 31, 33). Аккордеон относится
к последнему из указанных видов ручных гармоник (с горизонтальным дви-
жением меха); следует также уточнить, что губные, ножные гармоники, а
также ручные гармоники с вертикальным движением меха в системе музы-
кального образования и соответствующей исполнительской практике не
используются. В настоящем исследовании рассматриваются механико-
акустические свойства ручных гармоник с горизонтальным движением меха
(Имханицкий 2006: 33).
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способствующими произношению в широком смысле слова (Браудо 1973:
191), по способу звукоизвлечения относятся к клавишным музыкаль-
ным инструментам.

В качестве определения зависимости интонационных средств ис-
полнительства от типичных механико-акустических свойств исполь-
зуемого музыкального инструмента можно интерпретировать слова
Бориса Асафьева о становлении в тоне, в звуконапряжении, т. е. интона-
ционности, свойственной всем инструментам, но каждому качествен-
но особо (Асафьев 1971: 363). Последователь идей интонационной тео-
рии Бориса Асафьева Августа Малинковская рассматривала вопросы
становления и развития практики и теоретического осмысления фор-
тепианно-исполнительского интонирования в европейской музы-
кально-инструментальной культуре, отмечая: [..] организация исполни-
телем процесса оформления звукосоотношений всегда носит инструмен-
тально-конкретный характер и связана с комплексным взаимодействием
средств и приемов выразительности (Малинковская 1990: 181). При
этом данный исследователь, в отличие от Бориса Асафьева, выделя-
ет примат стилевой формы исполняемой музыки над инструменталь-
ной органикой (типичными механико-акустическими свойствами
музыкального инструмента). При разработке концепции х у д о ж е -
с т в е н н о й  т е х н и к и  баяниста (Давыдов 1990: 25) Николай Давы-
дов рассматривал с п е ц и ф и к у  использования и трактовки средств
музыкальной выразительности и выразительных инструментальных ([..]
баянных) средств в и с п о л н и т е л ь с т в е (Давыдов 1990: 28) и опре-
делил, что совокупность художественно-выразительных возможностей
музыкального инструмента составляет его “интонационность” (Да-
выдов 1990: 32). Данным исследователем уточняется, что под инто-
национностью он понимает способность инструмента к выразитель-
ному произнесению разнообразных мелодических оборотов (Давыдов
1990: 32). Учитывая безусловность влияния механико-акустической
специфики музыкального инструмента на выразительность воспро-
изводимого на нем звучания, необходимо подчеркнуть, что первичным
в сольно-инструментальном музыкальном исполнительстве является
субъективно реализуемый интонационный процесс. Очевидной, с
нашей точки зрения, является необходимость объединения понятий,
отражающих материальные средства сольно-инструментального му-
зыкального исполнительства (т. е. механико-акустические свойства
музыкального инструмента), с формами исполнительских действий,
реализующих интонационную логику воспроизводимой музыки.
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На основании анализа вышеуказанных установлений и н с т р у -

м е н т а л ь н о - и н т о н а ц и о н н ы е  с р е д с т в а  с о л ь н о г о  и с п о л -
н е н и я  м у з ы к и можно определить как с о в о к у п н о с т ь  т и п и ч -
н ы х  м е х а н и к о - а к у с т и ч е с к и х  с в о й с т в  м у з ы к а л ь н о г о
и н с т р у м е н т а  и  ф о р м  и с п о л н и т е л ь с к и х  д е й с т в и й  п о
х у д о ж е с т в е н н о - с м ы с л о в о м у  о б ъ е д и н е н и ю  т о н о в ,
в о с п р о и з в о д и м ы х  н а  д а н н о м  и н с т р у м е н т е. Указанный
процесс объединения осуществляется через управление высотой,
громкостью, длительностью, тембром извлекаемого тона, а также по-
средством регулирования взаимоотношений указанных параметров
в сумме воспроизводимых тонов с целью достижения художествен-
ной выразительности исполнения различных типов музыкальной
фактуры. Возможности такого управления, которое можно услов-
но назвать музыкально-инструментальным интонированием, опре-
деляются механико-акустическими свойствами музыкального ин-
струмента.

Материально-историческое развитие инструментально-интона-
ционных средств музыкального исполнительства отражает стремление
человека к реализации интонационной сущности музыки и прояв-
ляется в совершенствовании инструментальной органики и испол-
нительской техники. В сольном исполнительстве закономерности
такого развития определяются спецификой управления извлекаемым
на инструменте тоном, где инструментально-интонационные сред-
ства образуют объективную по возможностям своего использования
общность. В тех видах музыкально-инструментального исполнитель-
ства, где возможно сольное воспроизведение многоголосия, система
инструментально-интонационных средств (по закономерностям ко-
торой осуществляется материальное развитие музыкального инстру-
мента при сопутствующих изменениях в исполнительской школе и
композиторском творчестве) расширяется, включая в себя возмож-
ности расслоения и суммирования пластов музыкальной ткани, ко-
личество которых ограничивается потенциальной интонационной
плотностью исполняемой на инструменте фактуры. В зависимости
от типа воспроизводимого многоголосия (гомофония, полифония)
количественный показатель данного параметра определяется каче-
ством интонационных пластов фактуры. Инструментально-инто-
национные средства сольного исполнения многоголосия есть мате-
риально обусловленный потенциал действий исполнителя по обес-
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печению интонационной связи тонов на уровне фактурного пласта4

и на уровне фактуры5.

Базовые сольно-инструментальные интонационные средства

исполнительства на клавишных музыкальных инструментах

В современной академической концертной практике сольное
исполнение полифонии (музыкальной фактуры, характеризующей-
ся одновременным сочетанием двух и более мелодических линий)
осущeствляется преимущественно на клавишных музыкальных ин-
струментах – органе, фортепиано и аккордеоне. Многотембровый
готово-выборный баян – наиболее совершенный музыкальный ин-
струмент семейства ручных гармоник, прогрессивная клавиатурная
разновидность аккордеона6. Рассматриваемые в настоящем исследо-
вании механико-акустические свойства аккордеона в равной степе-
ни характерны для его клавишной и кнопочной клавиатурной раз-
новидности (в производстве музыкальных инструментов в рамках
единого модельного ряда аккордеоны с правой клавиатурой орган-

4 Т. е. потенциал действий, обеспечивающих одноголосное и гетерофон-
ное суммирование (объединение) воспроизводимых тонов в ф а к т у р н ы й
п л а с т.

5 Здесь подразумеваются средства расслоения и суммирования и н т о н а -
ц и о н н ы х  ( ф а к т у р н ы х )  п л а с т о в  по признакам их функций в испол-
няемой фактуре.

6 Следует пояснить, что с 30-х–40-х годов XIX века (практически с момента
своего изобретения Кириллом Демианом в 1829 году) аккордеон совершен-
ствовался как музыкальный инструмент с особой, преимущественно кнопоч-
ной клавиатурной раскладкой – изначально с продолговатыми клавишами
в один, затем с более короткими клавишами квадратной (позднее – круглой)
формы в два и три ряда. Клавиатуру органного (фортепианного) типа нача-
ли внедрять в середине 50-х годов XIX века в целях популяризации аккорде-
она – музыкального инструмента, имевшего на тот момент хроматический
звукоряд и множество разновидностей клавиатурной раскладки (Имханиц-
кий 2006: 56; Harrington 2001: 61). Конструктивное превосходство кнопоч-
ного аккордеона (баяна) в семействе ручных гармоник подтверждается от-
дельными преимуществами в возможностях исполнения созвучий более
широкого интервального диапазона. В целом, в мировом профессиональ-
ном обучении игре на аккордеоне, академической концертной практике на-
блюдается тенденция по сокращению использования инструментов с пра-
вой клавиатурой органного типа.
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ного (фортепианного) и кнопочного типа демонстрируют равные
тембровые и прочие акустические показатели воспроизводимого на
них звучания).

Типичное свойство клавишных инструментов – темперирован-
ный строй – определяет процесс выразительного исполнения музы-
ки на них как совокупность действий по ритмической, динамической
и тембровой организации воспроизводимого звучания. При отсут-
ствии средств управления высотой извлекаемых тонов объективные
преимущества исполнительства на указываемых инструментах (на-
ряду с диапазоном воспроизводимого звучания) обнаруживаются в
потенциале воспроизведения многоголосия – прежде всего полифо-
нии – благодаря количественному объему и качественным показате-
лям одновременно извлекаемых тонов (стабильной звуковысотности).
Определение сольного исполнения многоголосия как генеральной
функции исполнительства на клавишных музыкальных инструмен-
тах находит свое подтверждение в истории развития европейского
инструментализма, преобладании данного типа фактуры в музыке для
указанной группы инструментов7.

Для последовательного определения инструментально-инто-
национных средств исполнительства на клавишных музыкальных
инструментах (органе, фортепиано, аккордеоне) необходимо рас-
смотреть интонационные предпосылки звукообразующих устройств
указанных инструментов и характер их механико-акустического со-
вершенствования.

Базовые сольно-инструментальные интонационные средства
исполнительства на клавишных музыкальных инструментах обуслав-
ливаются возможностями управления извлекаемым тоном и представ-
ляют собой характеристики исполнения атаки, потенциальной дли-
тельности и филировки воспроизводимого на инструменте звука.

При последовательном конструктивном совершенствовании иг-
ровой трактуры органа специфичным, обусловленным принципом
звукообразования качеством данного инструмента остается постоян-
ство атаки воспроизводимого тона. Благодаря внедрению и совер-

7 Так, Августа Малинковская определяет специфику и историческую мис-
сию клавиризма (Малинковская 1990: 49) следующим образом: В клавирной
музыке осуществилось как движение от полифонического многоголосия к гомо-
фонному стилю, так и в значительной мере синтез принципов полифонического
и гомофонного мышления (Малинковская 1990: 49).
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шенствованию молоточкового механизма, инструментально-интона-
ционные средства фортепианного исполнительства имеют в своей
основе гибко изменяемую атаку звука, находящуюся в прямой зави-
симости от характера прикосновения к клавише. На фоне констант-
ных тембро-динамических гамм клавесина и органа (Браудо 1976: 48)
возможности управления громкостью воспроизводимого на форте-
пиано звучания явились новым, убедительным средством интонаци-
онной выразительности, что способствовало конструктивному совер-
шенствованию данного инструментария и широкому распростране-
нию соответствующей исполнительской практики. В подтверждение
указанных тенденций показательно следующее заключение Бориса
Асафьева: [..] фортепиано и рояль с их мелодическими возможностями
побеждают клавесин (Асафьев 1971: 363). Вследствие особенностей
звукообразующего устройства аккордеона (ручных гармоник) измене-
ние характера атаки воспроизводимого на нем звука осуществляется
путем управления силой давления воздуха на металлические язычки
(голосб) посредством меховедения, а также скоростью подъема кла-
виатурных клапанов через туше. При наблюдающемся росте качества
механики инструмента конструктивное совершенствование аккор-
деона в отношении возможностей произвольного изменения атаки
исполняемого звука не носит принципиальный характер.

В сравнении с существующими акустическими музыкальными
инструментами современный орган обладает максимальной длитель-
ностью извлекаемого звучания, ограничиваемой временем нажатия
на клавишу, что явилось следствием эволюции системы нагнетания
воздуха в трубы органа. Потенциальная длительность звучания из-
влекаемого на фортепиано тона ограничена продолжительностью
колебания струн. В результате включения в конструкцию фортепиано
механизма поднятия демпферов (правой педали) параметр длитель-
ности непрерывного воспроизведения звучания (времени затухания
колебания струн) был значительно увеличен. Продолжительность
извлекаемого на аккордеоне тона обуславливается величиной про-
филя проскакивающего под воздействием нагнетаемого воздуха язычка
(соответствующего извлекаемому тону), плотностью закрытия про-
емных клапанов (качеством клавиатурной механики) и ограничива-
ется необходимостью смены направления движений мехом. В целом,
инструментально-интонационные средства аккордеонного исполни-
тельства, касающиеся продолжительности извлекаемого звучания,
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получили незначительное совершенствование путем увеличения ко-
личества меховых борин и обеспечения необходимой герметичности
конструкции аккордеона.

Отметим, что на инструментах с темперированным и нетемпе-
рированным строем исполнительское интонирование воплощается
через обеспечение выразительности линейного развития воспроиз-
водимой музыки доступными средствами. Особо важным сольно-ин-
струментальным средством интонационно выразительного исполне-
ния мелодии (интонационного пласта) является филировка – управля-
емое усиление и угасание – последовательно воспроизводимых тонов.

Один из исследователей музыкального исполнительства, орга-
нист Даниил Процюк, пишет о том, что статуарность – то есть за-
конченность в любой момент – есть наиболее характерный признак
органного звучания (Процюк 1997: 86). Динамика мелодического ста-
новления на органе – горизонтальная координата фактуры, как от-
мечает исследователь, автоматична и схематизирована (Процюк 1997:
100). Также Даниил Процюк указывает на то, что природа линеарного
мелоса [..] вокальная, орган же лишь удобен для полифонического голо-
соведения, отмечая: [..] звук на нем не филируется, он не мелодический
(Процюк 1997: 100). За исключением внесения в конструкцию органа
швеллерного механизма, что в незначительной степени позволило
придавать воспроизводимому звучанию эффекты crescendo и dimi-
nuendo, инструментально-интонационные средства филировки ис-
полняемого на органе тона себя не обнаруживают. Слуховое ощуще-
ние филировки воспроизводимого на фортепиано звучания создается
исполнителем через управление амплитудой громкостно-динамичес-
ких градаций атаки и затухания связываемых тонов. Инструментально-
интонационные средства, представляющие исполнителю возможность
значительно изменять, усиливать громкость воспроизводимого звука
на стадиях, последующих атаке, в фортепианном исполнительстве от-
сутствуют. Уникальность инструментально-интонационных средств
исполнения на аккордеоне8 – среди клавишных музыкальных инстру-
ментов – проявляется в возможностях управления филировкой вос-
производимых тонов (действия меховедeния) посредством произволь-
но изменяемого громкостно-динамического глиссандо (в отличие от
ступенчатой громкостной динамики воспроизводимого на фортепи-

8 Описываемая особенность в равной степени характерна для звукоизв-
лечения на всех видах ручных гармоник.
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ано звучания)9. Такая возможность управления извлекаемым тоном
приближает аккордеонное исполнительство к выразительности во-
кального искусства, аффективно-эмоциональному речевому тонусу10

(Асафьев 1971: 344).
Наряду с совершенствованием воздухонагнетательного механиз-

ма органа, давшим инструменту стабильность громкости и тембра
извлекаемого тона, последовательно осуществлялось увеличение об-
щего количества и разновидностей органных труб, внесение в кон-
струкцию инструмента элементов, обеспечивающих вариантное тем-
бровое многообразие его звучания. Исполнительские действия по
объединению извлекаемых на органе тонов в мелодическую линию
проявляются в ритмической организации воспроизводимых тонов, а
также в предустановке тембра исполняемой мелодии путем включе-
ния тех или иных органных регистров, посредством чего ее звучанию
сообщаются свойственные определенному набору труб тембровые и
громкостные акустические характеристики воспроизводимых тонов.
Одноголосное суммирование воспроизводимых на фортепиано и ак-
кордеоне звуков обеспечивается описанными выше средствами испол-
нения атаки, потенциальной длительности и громкостной филиров-
ки. Наиболее эффективными из указанных средств в фортепианном
исполнительстве является управление атакой, в аккордеонном – фи-
лировка извлекаемого тона. В рассмотрении интонационных средств
аккордеонного исполнительства выявляется определяющая роль
громкостно-динамического управления воспроизводимым звучани-
ем действиями меховедения.

Сравнительный анализ инструментально-интонационных средств

сольного исполнения полифонии на органе, фортепиано и аккордеоне

Клавишные музыкальные инструменты конструктивно распо-
лагают средствами для единовременного сольного исполнения не-
скольких интонационных линий с сохранением проистекающих из
особенностей звукообразовательного устройства взаимозависимос-
тей извлекаемых тонов. Основные принципы исполнения различных

9 Объединению исполняемых на баяне тонов в единую интонационную
линию помимо действий меховедeния также способствует туше (см. далее).

10 Николай Давыдов отмечал п е в у ч е с т ь  звучания как наиболее художе-
ственно значимое качество баяна (Давыдов 1990: 41).
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типов музыкальной фактуры (по сути, общие правила использова-
ния инструментально-интонационных средств), выработанные ака-
демической исполнительской школой, направлены на обеспечение
баланса между выразительностью отдельных интонаций11 и взаимо-
обусловленностью всех элементов исполняемой фактуры по верти-
кали и горизонтали.

Исходным для исследования инструментально-интонационных
средств сольного исполнения полифонической фактуры является
определение потенциальной интонационной плотности (количества
исполнимых единовременно интонационных пластов, т. е. мелоди-
ческих линий) воспроизводимой на инструменте полифонии. Много-
голосие на органе может озвучиваться солистом на нескольких клави-
атурах, каждой из которых будет соответствовать тембр того или иного
набора органных труб. Отсутствие возможностей управления атакой
и филировкой воспроизводимого на органе тона делает самостоятель-
ность исполняемых в пределах одной клавиатуры интонационных
пластов условной. Из заявлений специалистов в области органного
исполнительства о том, что такие понятия, как суммирование и рассло-
ение в органной фактуре отсутствуют по причине абсолютной конк-
ретности всех звуковых пластов органа (Процюк 1997: 107) становится
ясным: при безусловном фактурном расслоении основой выразитель-
ного исполнения полифонии на органе служит артикуляционная точ-
ность воспроизведения многолинейной музыкальной ткани.

Потенциальная плотность исполняемой на фортепиано полифо-
нии определяется возможностями мануальной техники исполнителя12

к осуществлению громкостно-динамического суммирования и рас-
слоения пластов полифонической фактуры посредством туше. Объек-
тивные (конструктивные) возможности тембрового расслоения вос-
производимого на фортепиано звучания отсутствуют13. Ощущение

11 Границы экспрессии исполнения одноголосия обусловлены инструмен-
тально-интонационными средствами базового уровня (см. выше).

12 Даниил Процюк противопоставлял константности звучания Werk’ов
(клавиатур и связанных с ними наборов труб) органа громкостно-динами-
ческую вариантность воспроизводимых на фортепиано линий музыкальной
фактуры, где под руками мастера вырастает любое количество пластов (Про-
цюк 1997: 98).

13 Евгений Тетцель отмечал, что на фортепиано невозможно изменять зву-
ковую краску отдельного звука п р и  о д и н а к о в о й  с и л е  з в у к а  (цит. по:
Мартинсен 2003: 49).
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той или иной тембровой окраски воспроизводимого на фортепиано
звучания создается действиями туше, следующими за моментом уда-
ра молотка (-ов) по струне (-ам).

Плотность воспроизводимого на аккордеоне многоголосия, вслед-
ствие более тесного расположения клавиш (кнопок) на инструменте,
количественно превосходит соответствующие возможности форте-
пиано14 и обнаруживает условное сходство с органным потенциалом
в общем характере предустановления принципиальных тесситурно-
тембровых различий интонационных пластов исполняемой фактуры.
Так, плотность исполняемого на аккордеоне многоголосия численно
приближается к органной возможностью одновременного воспроизве-
дения фактурных пластов на трех различных в тембровом отношении
клавиатурах (басовая – выборная – правая). Тембровой дифферен-
циации звучания, извлекаемого на данных клавиатурах аккордеона,
способствует также различие исходных громкостных уровней парал-
лельно воспроизводимых (на вышеуказанных клавиатурах) тонов.
Инструментально-интонационные средства исполнения многоголо-
сия на аккордеоне, в сравнении с органным потенциалом, характе-
ризуются большей степенью условности тембро-динамической диф-
ференциации интонационных пластов воспроизводимой фактуры,
что компенсируется подчеркиванием громкостной динамики той или
иной линии действиями меховедения, а также незначительной фи-
лировкой линий посредством туше. Вследствие объективного отсут-
ствия возможностей многолинейного громкостно-динамического
расслоения многоголосия, сольно воспроизводимого на ручных гар-
мониках (общий неизменяемый принцип звукообразования)15, ин-
струментально-интонационные средства аккордеонного исполни-
тельства материально совершенствовались путем конструктивного
усиления дифференциации тембров клавиатур и расширением воз-

14 Указываемое обстоятельство в большей степени касается кнопочной
разновидности аккордеона. Перспективы использования правой педали
фортепиано при исполнении многоголосия (полифонии) в данном контек-
сте не учитываются.

15 Наряду с сохранением данного принципа в современных конструкциях
ручных гармоник (в т. ч. аккордеона) следует упомянуть о создании в начале
XXI века экспериментальной модели баяна с двумя мехами и дифференциа-
лом, позволяющими создавать совершенно различную динамику между парти-
ями обеих рук (Имханицкий 2006: 325).
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можностей выбора тембра звучания, воспроизводимого в пределах
одной клавиатуры (стандартным для клавиатуры правого полукор-
пуса аккордеонов конфигурации профессионального уровня на се-
годняшний день считается набор из пятнадцати регистров, представ-
ляющих собой различные варианты сочетаний четырех голосов16,
воспроизводимых при нажатии на одну клавишу).

Универсальным для исполнительства на клавишных музыкаль-
ных инструментах (единственным для органного исполнительства)
является способ объединения извлекаемых тонов в интонационную
линию и дифференциации таких построений между собой в исполня-
емом многоголосии с помощью различных штриховых характеристик
(артикуляции). В рамках аккордеонной артикуляции может осуще-
ствляться незначительная по степени градаций громкостная диффе-
ренциация интонационных пластов, производимая через туше17.

Объем звучания исполняемого на аккордеоне многоголосия,
определенный количеством, тесситурой, длительностью и совокуп-
ной контекстной громкостью голосов фактуры, прямо отражается на
динамике процесса меховедения, на необходимости осуществления
смен направлений движения мехом, в результате которых возникают
не характерные для полифонической ткани общие цезуры. Посред-
ством главной конструктивной особенности аккордеона – единовре-
менной и слабодифференцируемой подачи воздуха из меха ко всем
голосам – обеспечивается уникальная мелодическая непрерывность
звуковыявления (Асафьев 1971: 344) полифонии, но также создается и
определенная симметричность филировки ее линий, исполняемых в
рамках предустановленного тембрового и громкостно-динамического
соотношения голосов.

16 Используются варианты звучания от одного до четырех голосов со сле-
дующим звуковысотным расположением: два в унисон и по одному голосу,
звучащему на октаву ниже и выше основного (номинального) тона.

17 Незначительное изменение громкости извлекаемых на аккордеоне то-
нов обеспечивается той или иной глубиной нажатия клавиш, прямо влияю-
щей на поднятие клавиатурных клапанов, на объем воздуха, подаваемого к
соответствующим язычкам (т. е. на громкость воспроизводимых тонов). Опи-
сываемый способ фактурного расслоения исполняемой на аккордеоне по-
лифонии (через туше) реализуется вне зависимости от действий меховедения,
суммирующих громкостную динамику воспроизводимого многоголосия.
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Выводы

Художественно-смысловое объединение тонов, воспроизводи-
мых на музыкальном инструменте, осуществляется исполнителем
через управление высотой, громкостью, длительностью, тембром из-
влекаемых звуков (в рамках фактуры того или иного типа). Возмож-
ности такого управления, которое можно условно назвать музыкаль-
но-инструментальным интонированием, объективно определяются
механико-акустическими свойствами музыкального инструмента.
Понятия, отражающие материальные средства сольно-инструмен-
тального музыкального исполнительства (т. е. механико-акустичес-
кие свойства музыкального инструмента) и формы исполнительских
действий, участвующие в реализации интонационной логики воспро-
изводимой музыки, для успешного поиска решений проблем соот-
ветствующей практики необходимо рассматривать в совокупности
(как инструментально-интонационные средства).

В механико-акустическом совершенствовании клавишных му-
зыкальных инструментов помимо общего увеличения диапазона и
потенциальной длительности извлекаемых тонов выявляется стрем-
ление к раскрытию ресурсов тембровой и громкостно-динамической
интонационной выразительности воспроизводимого звучания. Мате-
риальное развитие инструментально-интонационных средств испол-
нения многоголосия на клавишных музыкальных инструментах про-
ходило в различных направлениях. Так, у инструментов, имеющих в
основе звукоизвлечения струны, оно привело к монотембровой18,
клавишно-ударной конструкции фортепиано с вариабельным гром-
костно-динамическим соотношением тонов – безусловным средством
расслоения исполняемой полифонической фактуры. Эволюция кла-
вишно-пневматических инструментов (органа, ручной гармоники19)
была обозначена наращиванием потенциального интонационного

18 В конструкции фортепиано не сохранилась система октавных удвоений
воспроизводимых на клавесине тонов.

19 Определение пути совершенствования гармоники в рамках ручного типа
с горизонтальным движением меха (Имханицкий 2006: 33) было обусловлено
возможностями гибкой филировки (громкостного изменения) исполняемого
на данном инструментарии звучания. Филировка извлекаемых тонов дей-
ствиями меховедения является ведущим средством обеспечения интонаци-
онной выразительности музыки, воспроизводимой на указанном виде гар-
моники.
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объема исполняемой фактуры, средств ее тембрового расслоения и
акустической силы воспроизводимого звучания.

Специфика инструментально-интонационных средств аккорде-
онного исполнительства проявляется на базовом интонационном
уровне (исполнение одноголосия) и уровне воспроизведения много-
голосия в широких возможностях громкостной филировки извлека-
емых тонов действиями меховедения. Исполнению многоголосия на
аккордеоне свойственно единое громкостное изменение фактурных
линий (фактическое интонационное суммирование голосов в еди-
ную линию). Интонационному расслоению воспроизводимого на
аккордеоне многоголосия (полифонии) помимо тембровой диффе-
ренциации клавиатур данного инструмента способствует артикуля-
ция, складывающаяся из обеспечения штриховой выразительности
интонационных линий и их малозначительной громкостной фили-
ровки с помощью туше.

The Instrumental-Intonal Means of Performance of
Polyphony on the Accordion in the Context of

an Evolution of the Keyboard Instruments

Vladimir Babariko

Summary

The i n s t r u m e n t a l - i n t o n a l  m e a n s of solo performance of
music a r e  a  s e t  o f  t y p i c a l  m e c h a n i c a l - a c o u s t i c  p r o p e r t i e s
o f  a  mus i ca l  in s t rument  and  the  po ten t ia l  o f  pe r former í s
a c t i on s  on  a r t - s eman t i c  a s soc i a t i on  o f  tone s  t aken  f rom
a  g i v e n  i n s t r u m e n t. Materially-historical development of instrum-
ental-intonal means of musical performance reflects aspiration of people
to realize an intonal essence of music and it is shown in organology and
the performerís technique. In solo performance laws of such development
are defined by specificity of management of tone taken from the musical
instrument where the instrumental-intonal means form an objective
generality by possibilities of use. Instrumental-intonal means of solo
performance of polyphony are materially caused potential of actions of
the performer on maintenance of an intonal communication of tones at
the level of a texture layer and of a texture on the whole.
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Typical property of the keyboard instruments ñ the fixed pitch ñ
defines the process of an expressive performance of music as a set of
actions by rhythmic, dynamic and timbre organization of reproduced
sound. The absence of control facilities in pitch of taken tones objective
advantages of the performance on mentioned instruments are found out
in the potential of the performance of polyphony owing to quantitative
volume and quality properties of simultaneously taken tones (stable pitch).
The definition of a solo performance of polyphony as general function of
the performance on keyboard musical instruments finds the acknow-
ledgement in history of development of European musical instruments
and in prevalence of given type of texture in music for a specified group
of instruments.

In the history of a mechanical-acoustic improvement of keyboard
musical instruments, besides expansion of a range of reproduced sound,
the aspiration to realize resources of intonal expressiveness of a taken
tone, fixed pitch compensation comes to light. Material development of
instrumental-intonal means of performance of polyphony on keyboard
musical instruments passed in various directions. So, the instruments
having strings in basis of sound producing, led to monotimbre, a key-
percussive construction of a piano with a variable volume control of
taken tones ñ absolute mean of layering of performed polyphonic texture.
Evolution of key-wind instruments (the organ, the hand harmonica) was
marked by escalating of potential intonal volume of performed texture.
It means timbre layering and, on the whole, an acoustic power of repro-
duced sound. Instrumental-intonal means of performance of polyphony
for an accordion, in comparison with organ potential, are characterized
by the most degree of convention of dynamic timbre differentiation of
intonal layers of the reproduced texture that is compensated by underlining
possibilities of volume control of some of the textureís lines by the bellows-
moving and insignificant dynamic volume layering by key-touch. Speci-
ficity of instrumental-intonal means of performance on the accordion is
shown at the base intonal level (performance of a monophony) and the
level of performance of polyphony in ample facilities of volume control
of taken tones. The performance of the polyphony on the accordion is
characterized by a symmetry of volume changes of intonal lines of re-
produced polyphony carried out by means of bellows-moving owing to
an actual summation of voices of performed texture (including a poly-
phony) into integrated intonal line.
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Теоретические аспекты интерпретации

фортепианного нотного текста

современными исполнителями

Mag. art. Ирина Горбушина

Институт искусствоведения, этнографии
и фольклора им. К. Крапивы

Национальной академии наук Беларуси

Исполнительское искусство занимает важное место в сложной
системе музыкального бытия. Из всех своих ипостасей – некого иде-
ального композиторского замысла, его фиксации посредством нот-
ной записи и звуковой реализации – именно звучание представляет
собой ту форму, в которой музыка актуализируется как вид искусства.
Иными словами, музыка заявляет о себе прежде всего в момент сво-
его звучания. Вот почему исполнителю во все времена отводилась
важная роль.

Будучи тесно связанным со стилем и мировоззрением эпохи,
композиторским стилем и возможностями самого инструмента, ис-
полнительское искусство игры на фортепиано и взгляды на него раз-
вивались и видоизменялись. Сегодня, в XXI веке, целесообразно
рассматривать исполнительское искусство сквозь призму постмодер-
нистской парадигмы множественности. Современные музыканты
играют музыку различных стилевых эпох, однако богатейший слухо-
вой опыт, широкие возможности современных музыкальных инст-
рументов, а также система эстетических ценностей современной эпо-
хи неизбежно накладывают отпечаток на исполнителя. К сожалению,
во времена Баха и Моцарта не было звукозаписывающих устройств,
и об исполнении их музыки ими самими, а также их современника-
ми мы можем иметь представление лишь по документальным и эпис-
толярным источникам, а потому весьма условное. Но, несмотря на
это, можно с уверенностью сказать, что тогда их музыка исполня-
лась иначе, чем сейчас, и, соответственно, звучала иначе, чем звучит
сейчас. Немалую роль в этом играют музыкальные инструменты и
акустические возможности концертных залов; однако ключевым раз-
личием, на наш взгляд, является именно само п о н и м а н и е музы-
ки, что выражается в искусстве исполнительской интерпретации.
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Музыкант в своей исполнительской деятельности постоянно
имеет дело с нотным текстом, выражающим замысел композитора в
графическом виде. В различные стилевые эпохи нотный текст пред-
ставлял собой разную степень информативности и, соответственно,
разную степень интерпретаторской свободы. Рассматривая нотный
текст в историческом аспекте, можно проследить его эволюционные
этапы1. В качестве примера возьмём фортепианную музыку.

Нотный текст старинной клавирной музыки (XVI – начала
XVIII вв.) весьма скуп: мы находим в нём лишь нотацию – зафикси-
рованные по высоте и временной протяжённости звуки.

Пример 1.  Иоганн Себастьян Бах. Прелюдия До мажор из I тома

Хорошо темперированного клавира (уртекст) (см. на с. 308).

Можно сказать, что в таком тексте заложена импровизационная
природа старинной музыки, не требующей от исполнителя чёткого
следования букве. Это объясняется существующей в те времена тради-
цией исполнения композиторами своей собственной музыки, когда
акт создания музыкальной материи в значительной мере совпадал с ак-
том ее исполнительской реализации (Савенко 2007: 2). Музыкант того
времени был универсален, являясь и композитором, и теоретиком, и
исполнителем, поэтому такой скупой нотный текст не вызывал непо-
нимания.

В дальнейшем, уже в классическую эпоху (и особенно ярко это
проявляется у венских классиков), композиторы стали добавлять в
нотный текст уточняющие указания – обозначения темпа, динамики
и артикуляции. Усовершенствовалось фортепиано: раскрылись новые
звуковые возможности за счёт появления правой педали и укрепле-
ния механики. Эстетические воззрения Просвещения, выдвижение
на первый план ratio не могли не отразиться на композиторском твор-
честве и, в частности, на нотной записи. Появилась тенденция к раз-
делению функций композитора и исполнителя, соответственно, нот-
ный текст должен был содержать больше информации для последнего.
И всё же момент импровизационности присутствовал – отражалось
это в каденциях к фортепианным концертам. И, хотя венские клас-

1 Валентина Холопова выделила следующие особенности исполнения: в
ХVIII веке – нормативность варьирования записанного текста, в ХIХ веке –
от правила музыка для виртуоза к правилу виртуоз для музыки, в ХХ веке –
осуждение интерпретации, приход к культу уртекста (Холопова 2009: 20).
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Пример 2. К. Штокхаузен. Klavierstück IX

Пример 1.  Иоганн Себастьян Бах. Прелюдия До мажор из I тома Хорошо темперированного клавира
(уртекст)
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сики записывали их, но существовала вариантность выбора той или
иной каденции к одному и тому же концерту, к тому же традиции
того времени предписывали исполнителю играть собственную им-
провизацию, что составляло суть этой части музыкального произве-
дения2.

Качественно новый этап развития нотного текста дала эпоха
романтизма. К XIX веку окончательно произошло размежевание фун-
кций композитора и исполнителя при сохранении музыкантской
бинарии (Фридерик Шопен, Ференц Лист), и искусство интерпре-
тации выдвинулось на авансцену. Композиторы-романтики тщатель-
но позаботились о том, чтобы их произведения были доступны для
исполнителя, снабдив их большим количеством необходимых указа-
ний. Помимо темпа, динамики, артикуляции, агогики, педализации
композиторы внeсли в нотный текст свои авторские ремарки каса-
тельно характера исполнения, выражающие эмоциональные свой-
ства музыки. Сложно представить в музыке классиков такие ремарки,
как, например, furioso (яростно), impestuoso (неистово: Лист, Ab irato),
органично вписывающиеся в музыку романтиков. В XIX веке рояль
не только стал занимать прочное и, пожалуй, одно из ведущих мест
среди солирующих инструментов на концертной эстраде, но неред-
ко трактовался композиторами как инструмент-оркестр, который
способен подражать тембрам различных музыкальных инструментов.
Отсюда появление в нотном тексте таких указаний, как quasi zimbalo
(Лист, Венгерская рапсодия № 10), quasi horn (Лист, Этюд № 5 из Боль-
ших этюдов по Паганини) и др.

Ещё более подробные указания характера исполнения в нотном
тексте можно наблюдать у импрессионистов. Поскольку большую
роль играют детали, из которых соткана музыкальная ткань произве-
дения, композиторы стремились передать в словесных ремарках уже
не сами чувства, а их оттенки – например, un tendre et triste regret (Клод
Дебюсси, Шаги на снегу), doux et fluide (Дебюсси, Затонувший собор),
nerveux et avec humour (Дебюсси, Менестрели).

2 Как отмечает Елена Фоменко, в целом процесс написания своих каденций
к концертам венских классиков можно считать не закончившимся до сих пор, и
этот процесс может продолжаться в будущем. Так, отсутствие авторских
каденций к некоторым концертам венских классиков даёт возможность испол-
нителям сочинять свои каденции к ним (Фоменко 2003: 2).
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Плюрализм музыкальных стилей XX века отразился в полной
мере и в нотном музыкальном тексте. Одни композиторы пошли по
пути сохранения традиционной нотации, другие – по пути новатор-
ства, заменяя привычные ноты графическими изображениями, зна-
ками и рисунками. В первой половине XX века по большей части
сохраняется тенденция нотной записи с указанием важнейших ис-
полнительских ремарок (русская и советская фортепианная музыка,
импрессионисты, неоклассики, неофольклористы). Однако у пред-
ставителей нововенской школы (Арнольд Шёнберг, Антон Веберн)
наблюдаются тенденции к углубленной детализации нотной записи,
что в дальнейшем (а именно в музыкальном авангарде Второй волны)
перешло в тотальный контроль над каждым звуком музыкального
текста (произведения Оливье Мессиана, Карлхайнца Штокхаузена).
Это привело по сути к сведению на нет искусства интерпретации,
поскольку исполнительская свобода полностью ограничивалась.
Некоторые композиторы также стали выставлять в нотах точное вре-
мя исполнения произведения, таким образом, определялся единый
временной образец произведения, не подлежащий исполнительской
интерпретации.

Другая тенденция, характерная для музыкальных произведений
уже второй половины XX века – отказ от детализированной нотной
записи. Здесь мы наблюдаем некий возврат к старинной музыке, в
которой авторские указания были минимальными. Такая запись, на-
против, даёт исполнителю свободу в интерпретации произведения.
Вернуло исполнителя на путь импровизации и появление в музыке
алеаторики с её многовариантностью трактовки тех или иных эле-
ментов музыкального языка.

Пример 2.  К. Штокхаузен. Klavierstück IX  (см. на с. 308).

Современный пианист имеет дело с музыкой разных стилевых
эпох, с самыми различными видами нотного текста, раскрыть смысл
которого – его задача. Здесь возникает проблема: каким образом это
сделать? В связи с этим встает вопрос о параметрах музыкального тек-
ста и его пригодности для исполнительской интерпретации. Пара-
метры музыкального текста – это сложная и многогранная система
графических и вербальных элементов, неразрывно связанных между
собой и являющихся носителями смысла произведения. В качестве
смысла выступают:
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а) стиль композитора, который опосредован музыкально-художе-
ственным стилем и мировоззрением эпохи;

б) система взглядов композитора на мир и его мироощущение;
в) жанр музыкального произведения, который не может быть ос-

мыслен в должной мере без соотнесения со стилем композитора
и эпохи;

г) содержание музыки, где важнейшим является вопрос об идентич-
ности музыкального произведения самому себе (Холопова 2009: 20).
Доказательством сказанному служит сравнение трактовки жан-

ра сонаты и сонатной формы в XVIII веке, Фридериком Шопеном в
XIX веке и Сергеем Прокофьевым в XX веке. Здесь мы найдём серьез-
ные различия и в содержании исполнительских идей музыкальных
эпох, и в исполнительском выявлении музыкального жанра, cтрук-
туры, и в исполнительском содержании музыки в целом. Кроме того,
сам нотный текст содержит ряд параметров, подлежащих адекватно-
му осмыслению. Это темп, динамика, артикуляция, агогика, педа-
лизация, аппликатура, фразировка, авторские ремарки. Каждый из
этих параметров был исследован с разной степенью глубины и всесто-
ронности, некоторым же посвящены отдельные монографии. Между
тем, указания в нотном тексте его параметров, столь необходимых со-
временному пианисту, применялись композиторами не всегда. К при-
меру, сегодня, обращаясь к музыке Баха (к уртексту), нам не хватает
множества привычных обозначений и, в первую очередь, указаний
темпа и динамики. Задачу эту решает р е д а к т о р .

Возникновение такого явления, как редакция музыкального про-
изведения, обусловлена некой переоценкой эстетических ценностей
и потребностей другой, более ранней эпохи, изменением взглядов на
исполнительское искусство, изменением вкуса слушательской ауди-
тории. С одной стороны, это приближает музыку более ранних стиле-
вых эпох к её современному пониманию и существующим исполни-
тельским течениям; с другой стороны, это приводит подчас к утрате
стилевых особенностей редактируемого нотного текста.

 Александр Меркулов отмечает две основные тенденции в редак-
циях: архаизацию прошлого3 и осовременивание старины. В своей
статье (Меркулов 1991) он предлагает следующую классификацию ре-

3 Апологеты этого направления также ратовали за так называемое аутен-
тичное исполнение с использованием старинных музыкальных инструмен-
тов, чтобы звучание приобрело максимальную историческую достоверность.
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дакций клавирных сочинений композиторов XVII–XVIII вв. (главным
образом, Баха, Гайдна, Моцарта, Бетховена):
а) редакции романтизирующие4, характерные для второй половины

XIX – первой трети XX вв., созданные под воздействием роман-
тического и позднеромантического стиля (ХТК Баха в редакции
Бруно Муджеллини; сонаты Моцарта в редакциях Людвига Кёл-
лера, Карла Рейнеке и др.5);

б) деромантизирующие редакции, возникающие примерно с сере-
дины XX века; в них наблюдается возврат к уртексту, очищение
от романтических наслоений предыдущих редакций (клавирныe
сочинения Баха в редакции Виктора Диденко, сонаты Моцарта
в редакциях Камиля Сен-Санса и Александра Гольденвейзера
(2-я редакция), сонаты Гайдна в редакции Венсана д’Энди);

в) полу-уртексты – редакции, совмещающие авторские и редактор-
ские указания, напечатанные в нотах разным шрифтом (сонаты
Моцарта в редакциях Ганса Бишофа, Роберта Тейхмюллера, со-
наты Гайдна в редакции Германа Цилхера). Кроме того, отметим
тот факт, что в редакциях отражается исполнительская концеп-
ция того или иного пианиста (например, сонаты Бетховена в
редакциях Ганса фон Бюлова, Артура Шнабеля), такие редакции
можно назвать исполнительскими.

Музыка композиторов-романтиков также не избежала редакций.
Это касается произведений Фридерика Шопена и Роберта Шумана.
Несмотря на то, что Шопен в своих сочинениях указывал все те пара-
метры нотного текста, которые необходимы современным пианис-
там, расхождение этих указаний в различных автографах вносили не-
кую неопределённость, сказывавшуюся в сравнении разных изданий.

4 Основные параметры нотного текста, которых коснулись данные редак-
ции: а) фразировка (мелкие лиги заменены более крупными), б) артикуля-
ция (упразднение игры staccato, предпочтение игры legato), в) педализация
(запедаливание гаммообразных пассажей, неоправданно обильная педаль).

5 Особое внимание Меркулов уделяет рассмотрению редакций клавир-
ных сонат Гайдна и Моцарта, выполненных Белой Бартоком. Относя их к
романтизированным, Меркулов определяет эти редакции как интенсифици-
рованные и отмечает в них влияние композиторского и исполнительского
мышления Бартока, а также его стремление передать дух современной ему
эпохи, что коснулось всех параметров нотного текста. Также отдельно отме-
чены фразировочные редакции сонат Гайдна и Моцарта, сделанные Гуго Ри-
маном (Меркулов 1991).
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В настоящее время существует множество редакций произведений
Шопена. Большую работу в этом направлении проделала польская
редколлегия (Игнаций Падеревский, Людвиг Бронарский, Юзеф Тур-
чиньский), подготовив редакцию полного собрания сочинений Шо-
пена на основе сравнения различных автографов и изданий, снабдив
её подробными комментариями6. Редакция произведений Шумана,
выполненная Кларой Шуман (после смерти самого композитора), по
большей части выражает её собственную исполнительскую концеп-
цию сочинений композитора.

В современной фортепианной музыке понятие редакции фак-
тически себя изжило. В сознании музыкантов прочно закрепился тот
факт, что композитор указывает в нотах всё то, что он сам считает
нужным. И, если какие-либо привычные параметры нотного текста
отсутствуют, это говорит о том, что трактовка этих параметров пре-
доставляется самому исполнителю. Таким образом, расширяются
границы интерпретаторского творчества. Нотный текст некоторых
музыкальных произведений настолько неоднозначен, что о процес-
се их исполнения уместно говорить как о феномене со-творчества
исполнителя и композитора. Это создаёт смысловую арку с традици-
ями старинной музыки, предполагающей импровизационность ис-
полнения и универсализм музыканта.

Нотный текст даёт большие возможности для прочтения, то есть
для исполнительской интерпретации. Это говорящая материя, кото-
рая позволяет по-разному к себе относиться в зависимости от време-
ни и формы записи композиторской мысли.

Theoretical Aspects of Interpretation of
Piano Noted Music by Modern Performers

Irina Gorboushina

Summary

Performing art plays an important role in the whole system of music
reality. Despite the fact that it (music reality) comprises a composerís
idea, its further notation and sounding, it is sounds that will actualize
music as an art.

6 Работа над этой редакцией проводилась в 1935–1940 года, издавалась
она в Варшаве в 1949–1958 годы (Рабинович).
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Any musician deals with graphical signs which are to reflect a com-
poserís idea. In different times of its development, musical notation varied
in terms of informativeness and, as a result, in providing freedom of
interpretation. Studying notation in its historical development allows to
define its evolutional stages. Let us have a look at piano music, e.g.

The notation of the clavier music of the XVIñXVIIís is laconic: notes
there are only fixed regarding their pitch level and length. During the
period of Classicism, composers started including such clarification signs
as tempo, dynamics and articulation ones. Romanticism led to further
detailing and clarification of notation which allowed a performer to come
as close to a composerís idea as possible. Apart from agogics, tempo,
dynamics, articulation and pedalling signs, there appeared composersí
commentary concerning a preferred character of performance expressing
emotional impact of a piece of music as well.

The XXth century with all its diversity of music styles saw further
development of notation. Thus, some composers still followed the notation
already formed by their predecessors whereas others pioneered new forms
of notation replacing traditional graphical images with new ones. A
contemporary pianist deals with music of different styles and ages, thus
dealing with different types of notation. The primary task in such an
environment is to perceive a composerís idea. Here we think it necessary
to raise a question of notation characteristics and their adequacy when
interpreting performing. Notation characteristics comprise graphical and
verbal elements which are closely associated and bear the sense.

Notation characteristics have not always been used by composers.
Nevertheless, contemporary performers demand them. Nowadays the
problem is solved by the work of editors. The emergence of music editing
roots in revaluation of esthetic values and needs of the previous ages. It
also reflects various changes that appeared in performing art and audience.

Noted music provides great opportunities for interpretation. It is a
subtle matter which determines angles and attitudes of its perception
depending on the age and form of its creation.

Key words: interpretation, musical notation, erforming art plays,
contemporary music
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Mod‚l‚ improviz‚cija:
vai tonalit‚tes noliegums?

Dr. art. «valds Daugulis
Daugavpils Universit‚tes profesors

Improviz‚cija (fr. improvisation, it. improvvisazione, lat. impro-
visus ñ neparedzÁt) ir m˚zikas jaunrades forma, kas paredz skaÚdarba
tapanu pa‚ atskaÚoanas proces‚. T‚ pieder pie sen‚kajiem m‚kslinie-
cisk‚s darbÓbas veidiem un sastopama da˛‚dos laikmetos, da˛‚du stilu
ietvaros. Katram m˚zikas vÁstures posmam raksturÓga sava, Ópaa impro-
viz‚cijas izteiksme. –Ós atÌirÓbas nosaka laikmeta visp‚restÁtisk‚s nost‚d-
nes, tradÓcijas, ˛anri utt. Improviz‚ciju1 t‚s pirmveidol‚ raksturo neno-
slÁgta forma.

Improviz‚cija klasiskaj‚, popul‚raj‚ un d˛eza m˚zik‚ atÌiras. D˛ez‚
t‚ izpau˛as Ôoti daudzveidÓgi un saistÓta ar visda˛‚d‚kajiem m˚zikas
izteiksmes lÓdzekÔiem. Ien‚kot jauniem improviz‚cijas veidiem, jau esoie
atvirz‚s otraj‚ pl‚n‚, bet vajadzÓgaj‚ brÓdÓ atkal atdzimst jaun‚ kvalit‚tÁ.
D˛eza improviz‚cija top k‚ apdare vai k‚ oriÏin‚lm˚zikas materi‚la
izstr‚de. LÓdz ar to improviz‚cijai piemÓt visda˛‚d‚k‚s iespÁjas ñ no vien-
k‚ras tÁmas izgreznoanas, nenozÓmÓgi to variÁjot, lÓdz pilnÓgai tÁmas

1 Improviz‚cija rad‚s folklor‚ un plai izmantota Eiropas profesion‚laj‚ m˚zik‚
vÁl pirms nou pieraksta izveidoan‚s (neimas, ‚Ìu zÓmes utt.). M˚zikas ˛anru
sistÁmas diferenci‚cija un likumu iekÔ‚vums praksÁ jau 11. gadsimt‚ nodalÓja
improviz‚ciju no atskaÚot‚jm‚kslas. Neskatoties uz to, improviz‚cija joproj‚m
past‚vÁja k‚ atskaÚot‚jm‚kslas Ópas veids, kura ietvaros nou pieraksts lietots
minim‚li. Laikam ritot, arvien pieauga prasÓba pÁc nou pieraksta precizit‚tes,
izskau˛ot neprognozÁjamÓbu, improviz‚cijas kl‚tb˚tni. LÓdz ar to par‚dÓj‚s t. s.
interpret‚cijas m‚ksla (komponists reizÁ bija interprets). 17.ñ18. gadsimt‚ dzÓv‚s
improviz‚cijas tradÓcija spilgti izpaud‚s virtuoza rakstura skaÚdarbos (fant‚zijas
˛anr‚, instrument‚lo koncertu solokadencÁs, kor‚ÔapdarÁs ÁrÏelÁm u. c.). Bez tam
18. gadsimta aristokr‚tu salonos, koncertatskaÚojumos improviz‚cija bija izpla-
tÓta k‚ Ópas koncertprogrammas numurs, ko sniedza atskaÚot‚jm‚kslinieki virtuozi.
20. gadsimta s‚kum‚ improviz‚cija vÁl balst‚s klasiskaj‚s tradÓcij‚s. Vienlaikus
arvien uzst‚jÓg‚k ien‚k improviz‚cija d˛eza m˚zik‚ (arÓ tapieru m‚ksla mÁmaj‚
kino). Savuk‚rt 20. gadsimta 50. gados improviz‚cijas principi iekÔaujas arÓ avan-
garda m˚zikas t. s. atvÁrtaj‚s form‚s. Da˛i m˚zikas ̨ anri pat saglab‚jui nosauku-
mus, kuri nor‚da piederÓbu improviz‚cijai (fant‚zija, prel˚dija, improviz‚cija).
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ignorÁanai par labu brÓv‚m skaÚu secÓb‚m, kuras saista tikai harmonisk‚
b‚ze, konkrÁta skaÚk‚rta, varb˚t pat hromatisk‚ tonalit‚te. No t‚ izriet
d˛eza improviz‚cijas daudzveidÓg‚s tehnikas un izpausmes veidi. Zin‚m‚
mÁr‚ improviz‚cijas tipu nosaka d˛eza m˚zikas stils2, individu‚l‚ muzicÁ-
anas maniere, formu un ˛anru specifika. D˛eza improviz‚cija var b˚t:
� sagatavota vai spont‚na,
� solo vai kolektÓva (grupas),
� vok‚la vai instrument‚la,
� ton‚la vai neton‚la,
� brÓva vai ierobe˛ota (balstÓta kliej‚s, proti, konkrÁt‚s harmonisk‚s

formul‚s, saistÓta ar citiem kompozÓcijas elementiem),
� da˛k‚rt arÓ pilnÓb‚ fiksÁta notÓs.

T‚pat iespÁjama improviz‚cija par improviz‚ciju, par pabeigtu skaÚ-
darbu, aleatoriska improviz‚cija, citu improvizatoru imit‚cija, arÓ visu
iepriek nosaukto veidu integr‚cija. Katr‚ ziÚ‚ d˛eza improviz‚ciju tipi
daudzÁj‚d‚ ziÚ‚ atkarÓgi no konkrÁta m˚zikas stila, funkcion‚l‚s piesais-
tes un citiem aspektiem. Improviz‚cijas tematiskais kodols var b˚t Óss
motÓvs, kadence vai izvÁrsta melodija, k‚ arÓ citi m˚zikas izteiksmes lÓ-
dzekÔi, piemÁram, funkcion‚li harmoniskie, skaÚk‚rtiskie, metroritmiskie,
˛anra un stila shÁmas u. tml. –aj‚ rakst‚ tuv‚k apl˚kosim d˛eza mod‚lo
improviz‚ciju ñ da˛‚das koncepcijas un to izpausmes praktiskaj‚ muzi-
cÁan‚.

AngÔu d˛eza pianists, komponists un m˚zikas ˛urn‚lists Leonards
FÁzers (1914ñ1994) vÁl 1960. gad‚ izdotaj‚ enciklopÁdij‚ The New
Edition Encyclopedia of Jazz atzÓmÁ, ka d˛ezs sav‚ attÓstÓb‚ koncentrÁt‚
veid‚ veicis to pau ceÔu, ko Eiropas m˚zika vair‚kos t˚kstoos gadu
(Feather 1960). 20. gadsimta pirmaj‚ pusÁ akadÁmisk‚s m˚zikas kompo-
nisti atkl‚j aton‚l‚s m˚zikas pasauli, lÓdz ar to arÓ d˛eza m˚ziÌi improvi-
zatori meklÁ jaunu, laikmetÓgu izteiksmes veidu.

PÁc svinga Áras 20. gadsimta 40. gadu beig‚s m˚zikas praksÁ iekÔaujas
jauns jÁdziens modernais d˛ezs (angÔu modern jazz). Ar o terminu apzÓmÁ
tolaik un arÓ vÁl‚k past‚voos d˛eza stilus un virzienus. Te minami bÓbops3,

2 B˚tisk‚kie d˛eza m˚zikas stili ir regtaims, diksilends, svings, bÓbops, h‚rd-
bops, postbops, k˚ld˛ezs, frÓd˛ezs, mod‚lais d˛ezs, d˛ezroks, fj˚˛ens.

3 BÓbops (angl. bebop) ñ 40. gadu pirmaj‚ pusÁ “ujork‚ neliela jaunu d˛eza
m˚ziÌu grupa radÓja neparastu m˚zikas stilu un atskaÚojuma manieri. T‚ bija
Ôoti sare˛ÏÓta un virtuoza instrument‚l‚ m˚zika, ar kuru Ó stila izgudrot‚ji tiec‚s
atjaunot agrÓn‚ d˛eza ide‚lus: improviz‚ciju, virtuozit‚ti un tieu mijiedarbi starp
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afrokubieu d˛ezs4, progresÓvs5, k˚ld˛ezs6, Rietumkrasta d˛ezs7, Austrum-
krasta d˛ezs8, h‚rdbobs9, tre‚ straume10, frÓd˛ezs11, bossa nova12, mod‚-

solistu un kombo (combo ñ neliela instrument‚la grupa). BÓbops vai vienk‚ri
bops (bop) ñ k‚ nosauca o jauno stilu ñ kÔuva par modern‚ (laikmetÓg‚) d˛eza
pirmo paveidu. Tipiskaj‚ bÓbopa kombo ir trompete, saksofons, klavieres, kon-
trabass un sitaminstrumentu komplekts, kur‚ ietilpst bungas un da˛‚da veida
ÌÓvji. Katrs no ansambÔa dalÓbniekiem bÓbopa s‚kumperiod‚ noteikti bija izcils
solists. Ikviens improvizÁjot cent‚s ienest skaÚdarba attÓstÓb‚ ko jaunu un svaigu,
nevis tikai variÁt k‚du iepriek labi pazÓstamu melodiju. Pau sacerÁt‚s vai izvÁlÁt‚s
improviz‚ciju tÁmas bÓbop‚ parasti ir Ósas, ritmiski asas, st˚rainas un pat sav‚
ziÚ‚ dÓvainas. T‚s sniedz plaas iespÁjas m˚zikas materi‚la brÓvai attÓstÓbai. Pro-
tams, ‚du m˚ziku vairs nav iespÁjams izmantot deju pavadÓjumam. Harmonis-
k‚s, ritmisk‚s un arÓ intelektu‚l‚s sare˛ÏÓtÓbas ziÚ‚ bÓbopa m˚zika tuvoj‚s kompli-
cÁtai t‚ laika kamerm˚zikai.

4 Afrokubieu d˛ezs (angl. Afro-Cuban jazz) ñ bÓbopa atzars, izveidoj‚s 20. gad-
simta 40. gados ASV, apvieno afrik‚Úu un kubieu tautas m˚zikas elementus,
LatÓÚamerikas deju (mambo, rumba, samba) ritmus. RaksturÓga poliritmija, Ópai
fr‚zÁjumi, savdabÓga sitaminstrumentu spÁles tehnika (Arts Bleikijs, Makss RouËs).

5 ProgresÓvs (angl. progressive jazz) ñ m˚sdienu d˛eza eksperiment‚lais virziens,
radies 20. gadsimta 40. gados, sintezÁ d˛ezu ar Eiropas akadÁmisk‚s m˚zikas
kompozÓcijas tehnik‚m.

6 K˚ld˛ezs (angl. cool jazz), burtiski vÁsais d˛ezs ñ m˚sdienu d˛eza stils, radies
20. gadsimta 40. gadu beig‚s. Tam raksturÓgs maigs skanÁjums bez vibrato,
samÁr‚ plas polifono elementu iekÔ‚vums.

7 Rietumkrasta d˛ezs (angl. West Coast jazz) ñ ASV Rietumu piekrastes (Kali-
fornija) d˛eza virziens, radies 20. gadsimta 50. gados, integrÁ vair‚kus d˛eza stilus
(progresÓvu, bÓbopu, simfod˛ezu, svingu, k˚ld˛ezu) apvienojum‚ ar m˚sdienu
akadÁmisk‚s m˚zikas kompozÓcijas tehnik‚m. Rietumkrasta d˛ezam raksturÓgi
lieli orÌestra sast‚vi, atseviÌu tembru individualiz‚cija (oboja, angÔu rags, fagots,
basklarnete, me˛rags, stÓgu grupa), soloimproviz‚cijas lomas palielin‚ana.
Uzskat‚ms arÓ par koncertd˛eza atzaru.

8 Austrumkrasta d˛ezs (angl. East Coast jazz) ñ ASV Austrumu piekrastes
(“ujorka) m˚sdienu d˛eza virziens, izveidojies 20. gadsimta 50. gados, integrÁ
vair‚kus d˛eza stilus (h‚rdbopu, soulu). AtdzÓvina bl˚za un afroamerik‚Úu hot-
d˛eza tradÓciju, balstoties laikmetÓg‚ izteiksmÁ.

9 H‚rdbops (angl. hard bop) ñ smagais bops, bÓbopa renesanse; izveidojies
20. gadsimta 50. gadu vid˚ “ujork‚.

10 Tre‚ straume (angl. third stream) ñ m˚sdienu d˛eza eksperiment‚lais vir-
ziens, radies 20. gadsimta 50. gados; cenas apvienot d˛ezu ar akadÁmisko, tostarp
arÓ m˚sdienu akadÁmisko m˚ziku.

11 FrÓd˛ezs (angl. free jazz), burtiski brÓvais d˛ezs ñ m˚sdienu d˛eza stils, radies
20. gadsimta 50.ñ60. gados.
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lais d˛ezs13, d˛ezroks14 un fj˚˛ens15. 50. gadu beig‚s d˛eza attÓstÓba bija
vÁrsta uz arvien sare˛ÏÓt‚ku harmoniju, melodiju un ritmu. D˛ezs tuvoj‚s
atonalit‚tei. TomÁr daudzi izcili d˛eza m˚ziÌi aizvirzÓj‚s pa citu, nevis
aton‚l‚s m˚zikas ceÔu. Amerik‚Úu pianists Sesils Teilors (Taylor, 1929),
saksofonists un komponists D˛ons Koltreins (Coltrane, 1926ñ1967) u. c.
m‚kslinieki galveno uzmanÓbu improvizÁjot veltÓja inton‚cijai, melodis-
kajai attÓstÓbai, ritmam un tembram. Viens no ‚da veida improviz‚cijas
piemÁriem ir D˛ona Koltreina Giant Steps (1960). Raksturojot jauno
pieeju, d˛eza m˚zikas teorij‚ pak‚peniski ien‚ca termini mod‚lais d˛ezs,
mod‚l‚ tehnika, mod‚l‚ improviz‚cija. Savuk‚rt Krievij‚ mod‚lo d˛ezu
dÁvÁ par skaÚk‚rtisko d˛ezu. Vienota uzskata Ó jÁdziena izpratnÁ nav.

B˚tiski atÌiras arÓ akadÁmiskaj‚ m˚zik‚ lietot‚ termina modalit‚te
(fr. modalité, lat. modus ñ mÁrs, veids) izpratne. Vispirms pakavÁsimies
pie amerik‚Úu teorÁtiÌu koncepcij‚m.

Par unik‚lu ieguldÓjumu mod‚l‚s teorijas attÓstÓb‚ uzskat‚ms ameri-
k‚Úu komponista, diriÏenta un m˚zikas izdevumu redaktora D˛ona Vin-
senta (Vincent, 1902ñ1977) darbs The Diatonic Modes in Modern Music
(1951). Tas ir izcili r˚pÓgs un satur‚ dziÔ pÁtÓjums, kas atkl‚j mod‚l‚s
teorijas vÁsturisko panor‚mu, izkl‚sta diatonisko modu savstarpÁj‚s
mijiedarbes teoriju 19.ñ20. gadsimta m˚zik‚, sniedz da˛‚da stila m˚zikas
analÓtisku apskatu.

Savuk‚rt H‚rvarda Universit‚tes profesora, komponista Voltera
Pistona (1894ñ1976) pÁtÓjum‚ Harmony (1941) uzmanÓbu saista Ópas
tonalit‚tes un modalit‚tes jÁdzienu skaidrojums. Pistona skatÓjum‚ tonali-
t‚te ir organizÁta skaÚu sistÁma m˚zik‚, kur katrai skaÚai ir noteikta
attieksme pret toniku (citÁts pÁc: Piston 1962). AtÌirÓb‚ no daudziem
citiem pÁtniekiem Pistons tonalit‚tes jÁdzienu neattiecina tikai uz ma˛ora
un minora skaÚk‚rt‚m. ViÚ uzskata, ka jebkur‚ tonality var ieb˚vÁt

12 Bossa nova (portug‚Ôu bossa nova), burtiski kaut kas jauns ñ m˚sdienu
d˛eza stils, radies 20. gadsimta 60. gados. Tam raksturÓgs brazÓlieu tautas m˚-
zikas un skaÚveides elementu iekÔ‚vums. –aj‚ ziÚ‚ vÁrojama sasaukan‚s ar k˚ld˛ezu.

13 Mod‚lais d˛ezs (angl. modal jazz) ñ m˚sdienu d˛eza atskaÚojuma un kom-
pozÓcijas tehnika, veidojusies 20. gadsimta 60. gados, balst‚s uz daudzveidÓg‚m
skaÚurindu strukt˚r‚m.

14 D˛ezroks (angl. jazz rock) ñ m˚sdienu d˛eza m˚zikas stils, kas izveidojies
20. gadsimta 70. gados un sintezÁ d˛eza un roka elementus.

15 Fj˚˛ens (angl. fusion), burtiski sakausÁjums ñ d˛ezroka atzars, kur integrÁ
d˛eza, roka, fanka, elektronisk‚s m˚zikas, etnisk‚s m˚zikas un m˚sdienu akadÁ-
misk‚s m˚zikas kompozÓcijas tehniku elementus.
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da˛‚dus modus ñ dorisko, frÓÏisko, lÓdisko utt., ieskaitot arÓ m‚kslÓgos
modus. Autors pau˛ domu, ka gravit‚cijas centra vai tonikas kl‚tb˚tne
ir vienÓgais tonalit‚tes atrib˚ts, turkl‚t t‚s skaÚurindas sast‚vs var bez-
galÓgi variÁties (citÁts pÁc: Piston 1962).

V‚rdu skaÚk‚rta mÁs izmantojam Ôoti plai ñ gan raksturojot m˚zikas
skaÚu organiz‚cijas loÏisku, noslÁgtu sistÁmu, gan run‚jot par konkrÁtu
skaÚurindas pamatu, o skaÚu kopuma ‚rÁjo strukt˚ru. K‚ novÁrots,
amerik‚Úu muzikologu lietotaj‚ terminoloÏij‚ eksistÁ noteikta diferen-
ci‚cija. T‚s b˚tÓba labi formulÁta Vinsenta Persiketi (1915ñ1987) gr‚mat‚
Twentieth-Century Harmony: Creative Aspects and Practice (1961):
Centr‚l‚ skaÚa, uz kuru tiecas citas skaÚas, nosaka tonalit‚ti, bet p‚rÁjo
skaÚu k‚rtojums ap centru rada modalit‚ti; modalit‚tei savuk‚rt nav
centra, bet tikai balsti ñ galvenais un vietÁjie (Persichetti 1961).

AtÌirÓgi uzskati modalit‚tes skaidrojum‚ ir vispusÓgajam m˚ziÌim
un pedagogam Rod˛eram Sensam (1896ñ1985). ViÚa gr‚mata Harmonic
Practice (1951) atkl‚j ‚du t o n a l i t ‚ t e s  k o n c e p c i j u: Visu attiecÓbu
sistÁmu starp skaÚ‚m, kas ietvertas 12 ma˛ora rind‚s un 12 minora rind‚s,
k‚ arÓ mijattiecÓbas starp da˛‚d‚m harmonij‚m un skaÚk‚rt‚m sauc par
ton‚lo sistÁmu vai ìtonalit‚tiî (Session 1951). ArÓ Senss neierobe˛o tona-
lit‚ti ar tÓriem modiem, bet pieÌir lielu nozÓmi jaukt‚m form‚m. ViÚ
ievie jÁdzienu mod‚l‚ alter‚cija, iekÔaujot taj‚ ma˛ora un minora mij-
iedarbi (Sessions, 1951: 297). Paplainot tonalit‚tes robe˛as, Senss izvirza
arÓ t o n i k a l i z ‚ c i j a s ideju. T‚s pamat‚ ir doma, ka vietÁj‚s tonikas
nozÓmi var ieg˚t jebkur t‚ vai cit‚di izcelts akords. Visp‚rinot izkl‚stÓto,
Senss secina, ka tonikalizÁt var jebkuru harmoniju, ja vien harmonijas
reljefs ir pietiekami skaidrs un ja tas nenoved m˚zikas valodu lÓdz t‚dai
p‚rslodzei, ka sagr˚st ton‚lais balanss. –is uzskats ir raksturÓgs m˚sdienu
harmonijas kursiem un radis attÓstÓbu arÓ citu amerik‚Úu teorÁtiÌu darbos,
tostarp d˛eza pÁtniecÓb‚.

Iepriek izkl‚stÓtie viedokÔi liecina, ka modalit‚tes un tonalit‚tes iz-
pratne ASV m˚zikas teorÁtiÌu vidÁ principi‚li atÌiras no Eiropas tradÓ-
cijas. Eiropas m˚zikas teorij‚, k‚ zin‚ms, valda uzskats, ka tonalit‚tes
un modalit‚tes atÌirÓbu nosaka nevis skaÚurindas pak‚pju skaits vai
sast‚vs, bet pak‚pju balssvirze.

Savuk‚rt m˚su reÏion‚, balstoties krievu skolas zin‚tnieku koncep-
cij‚s, teorÁtiÌi modalit‚ti skaidro k‚ specifisku skaÚk‚rtisk‚s dom‚anas
veidu, kura pamat‚ ir mod‚l‚s skaÚurindas un ritma modi: [..] modu
nosaka skaÚk‚rtas diatonisk‚ skaÚurinda, diapazons, noturÓg‚s pak‚pes
un noslÁguma skaÚa. T‚tad m. ir veids, k‚d‚ visas skaÚas ir sak‚rtotas
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ap balsta skaÚu (K‚rkliÚ 2006: 120). No iepriek izkl‚stÓt‚ izriet, ka
termina modalit‚te izpratne da˛‚dos pasaules reÏionos nav viennozÓmÓga.

Turpin‚jum‚ pla‚k pievÁrsÓsimies mod‚lajam d˛ezam. Krievu teorÁ-
tiÌis OÔegs KoroÔovs16 pied‚v‚ ‚du skaidrojumu: [..] mod‚lais d˛ezs (angÔu
modal jazz) ir m˚sdienu d˛eza virziens, kur atÌiras no tradicion‚l‚s
ton‚l‚s d˛eza organiz‚cijas (ma˛orminora harmoniski funkcion‚l‚ sistÁ-
ma) un formveides (harmonisku kvadr‚tu atk‚rtojumu sÁrija). M˚zikas
pamat‚ ir jauns m˚zikas materi‚la kompozÓcijas organiz‚cijas princips ñ
modi jeb skaÚk‚rtas. IespÁjami arÓ da˛‚di modi vertik‚lÁ vai horizont‚lÁ,
ja balsis vienlaikus skan da˛‚d‚s skaÚk‚rt‚s. Rodas politonalit‚te. Rezul-
t‚t‚ kompozÓcijas harmoniski melodisk‚ organiz‚cija balst‚s skaÚk‚rtas
transpozÓcij‚s, proti, ietver p‚reju (modul‚ciju) no vienas skaÚk‚rtas uz
citu. Veidojas polimodalit‚te. K‚ izsak‚s KoroÔovs, da˛i modi var integ-
rÁties ar ma˛oru vai minoru un tamlÓdzÓgi (Королев 2006: 82). Profesoram
var piekrist.

Savuk‚rt d˛eza m˚zikas teorÁtiÌis un praktiÌis Jurijs Kinuss17 par
mod‚lo d˛ezu uzskata m˚sdienu d˛eza atskaÚojuma un kompozÓcijas
tehniku (Кинус 2008: 176). Mod‚la viÚa izpratnÁ ir tehnika, kura balst‚s
uz modu ñ m‚kslÓgi izveidotu skaÚurindu. LÓdzÓgs uzskats aj‚ jaut‚jum‚
ir arÓ krievu d˛eza teorÁtiÌim un m˚ziÌim Jurijam »ugunovam (Чугунов
1980: 101). ViennozÓmÓgi skaidrs, ka mod‚lais d˛ezs ir m˚sdienu d˛eza
eksperiment‚ls virziens ñ Ópas funkcion‚l‚s harmonijas melodisko un
harmonisko lÓdzekÔu p‚rveidot‚js.

Jaunu d˛eza improviz‚cijas stilu ñ h‚rdbopa (Arts Bleikijs/Blakey,
Klifords Brauns/ Brown), frÓd˛eza (Ornets Koulmens/Coleman, Sesils
Teilors), mod‚l‚ d˛eza (Mailss Deiviss/Davis, D˛ons Koltreins), d˛ezroka
(»iks Korea/Corea, HÁrbijs Henkoks/Hancock) u. c. ñ raan‚s acÓmredzot
saistÓta ar akadÁmisk‚s un d˛eza m˚zikas sintÁzi (t. s. tre‚ straume).
D˛eza pirms‚kumos daudzi izteiksmes elementi tika aizg˚ti no Eiropas
klasiski romantisk‚s m˚zikas (piemÁram, kadences), savuk‚rt 20. gad-
simta vid˚ d˛ezmeÚi ierosmi rod laikmetÓgaj‚ akadÁmiskaj‚ m˚zik‚.

K‚ minÁju iepriek, savulaik d˛ezs tuvoj‚s atonalit‚tei. M˚ziÌi mek-
lÁja jaunas iespÁjas, un atvirzÓan‚s no tonalit‚tes sare˛ÏÓtÓbas virzien‚

16 OÔegs KoroÔovs (Королев) ñ komponists, diriÏents, teorÁtiÌis, d˛eza m˚ziÌis,
TurkmÁnijas nacion‚l‚s konservatorijas Estr‚des m‚kslas katedras profesors.

17 Jurijs Kinuss (Кинус, 1949) ñ krievu muzikologs, m‚kslas doktors, aran˛Át‚js,
teorÁtiÌis, pedagogs, Sergeja RahmaÚinova Rostovas konservatorijas docents,
Kima Nazareva v‚rd‚ nosaukt‚ d˛eza orÌestra m‚kslinieciskais vadÓt‚js.
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notika pak‚peniski. Ton‚l‚s improviz‚cijas balsts rodams akordu un skaÚ-
k‚rtu mijiedarbÁ; Mailss Deiviss, Sonijs Rolinss (Rollins), D˛o Pass (Pass),
Rejs Brauns (Brown) u. c. papildin‚ja to ar neton‚lo (panton‚lo, arÓ aton‚lo)
improviz‚ciju ñ atteikanos no akordu un skaÚk‚rtu integrÁta izmanto-
juma, kur skaÚa ir svarÓg‚kais izteiksmes elements. Savuk‚rt, atvirzoties
vÁl t‚l‚k no tonalit‚tes, ieskanas politon‚la improviz‚cija, kur melodisk‚s
lÓnijas veidoana balst‚s uz poliakorda augÁjiem sl‚Úiem (nonakordi,
undecimakordi, tercdecimakordi). T‚dÁj‚di veidojas politonalit‚tes efekts,
kam raksturÓga tercu vertik‚le (sk. nou piemÁru):

Tercu vertik‚le



 

 
 



D/Am7

       





D/C+7

       



D/E7


 

20. gadsimta 50. gadu beig‚s d˛eza improviz‚cij‚s beidzot ieskanas
divpadsmitskaÚu rinda. Atonalit‚te ir kl‚t, tomÁr divpadsmitskaÚu rinda
nav dodekafonijas sÁrija. K‚ zin‚ms, terminu aton‚lais d˛ezs ieviesa un
pamatoja Amerik‚ dzÓvojoais v‚cu komponists un teorÁtiÌis Gunters
–ullers18 (Gunther Schuller). ArÓ aton‚l‚ d˛eza improviz‚cija iekÔaujas
t. s. treaj‚ straumÁ, avangarda d˛ez‚. B˚tiski, ka izcil‚kie amerik‚Úu
d˛eza m˚ziÌi vienlaikus bija arÓ akadÁmisko ˛anru komponisti. LÓdz ar
to akadÁmiskaj‚ m˚zik‚ iepl˚da daudzas specifiskas d˛eza m˚zikas
iezÓmes, un otr‚di. PiemÁram, d˛ezu bag‚tin‚ja pantonalit‚te19, atona-

18 Gunters –ullers (dz. 1925) ir Amerikas v‚cu komponists, diriÏents, d˛eza
vÁsturnieks, ierakstu producents, m˚zikas izdevÁjs, Pulicera prÁmijas laure‚ts.
1957. gad‚ viÚ ieviesa jÁdzienu tre‚ straume. –is termins parasti tiek attiecin‚ts
uz d˛ezu, taËu ietver arÓ m˚sdienu moderno m˚ziku, kas neietilpst klasisk‚s,
d˛eza, popul‚r‚s vai t. s. pasaules m˚zikas kategorij‚s. T‚ ir m˚zika, kas tiecas
nojaukt visas iespÁjam‚s robe˛as, p‚rdzÓvojot visneiedom‚jam‚k‚s stilistisk‚s
sintÁzes un kombin‚cijas.

19 Pantonalit‚te (angl. pantonality) ñ terminu pied‚v‚jis austrieu komponists
un m˚zikas teorÁtiÌis R˚dolfs Reti (Reti, 1885ñ1957) gr‚mat‚ Tonality in Mo-
dern Music (1962); ar to viÚ raksturo hromatisko tonalit‚ti, kura aptver visda-
˛‚d‚kos stilos past‚vo‚s hromatikas izpausmes, taj‚ skait‚ arÓ atonalit‚ti un
divpadsmitskaÚu harmoniju. Pantonalit‚tes jÁdzienu pirmais lietojis jau Arnolds
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lit‚te20, dodekafonija21, divpadsmitskaÚu rinda22, aleatorika, sonorika u. c.
kompozÓcijas tehnikas.

20. gadsimta vid˚ akadÁmisk‚s m˚zikas komponisti plai lietoja
atonalit‚ti, savuk‚rt d˛eza p‚rst‚vji priekroku deva modalit‚tei. M˚su-
pr‚t, mod‚lais jeb polimod‚lais d˛ezs izprotams k‚ Ópas skaÚk‚rtisk‚s
dom‚anas veids. T‚ koncepciju izstr‚d‚ja izcilais d˛eza pianists D˛ord˛s
Rasels (Russell, 1923ñ2009) 1953. gad‚. Mod‚lais d˛ezs ir oriÏin‚la sistÁ-
ma, kuras pamat‚ ir lÓdisk‚s skaÚk‚rtas deviÚi hromatiskie varianti. LÓdz
ar to rodam p‚reju no klasisk‚s ton‚l‚s organiz‚cijas (ma˛orminora skaÚ-
k‚rtas ar funkcion‚li harmonisko sistÁmu) uz skaÚk‚rtisko variÁanu.
Reljef‚ (melodij‚) un fon‚ (pavadÓjum‚) sastopamas da˛‚das skaÚk‚rtas
jeb modi, kas da˛k‚rt noved pie polimodalit‚tes. PÁdÁj‚ savuk‚rt var
izpausties vertik‚lÁ vai horizont‚lÁ. D˛eza harmonijai t‚s bija pilnÓgi
jaunas iezÓmes. LÓdz ar to improvizatori Mailss Deiviss, D˛ons Koltreins,
»‚rlzs Minguss (Mingus) u. c. akcentÁja melodisko attÓstÓbu, maz‚k har-
moniju izvÁli. Kopum‚ viÚu spÁlei bija raksturÓgs ilgstos divu vai vair‚ku
akordu atk‚rtojums pavadÓjum‚, savuk‚rt melodij‚ skanÁja izmeklÁta

–Ánbergs (Schˆnberg, 1874ñ1951) sav‚ Harmonielehre (1911), skaidrojot tonali-
t‚tes evol˚cijas jaut‚jumus. Termins pantonalit‚te ir gandrÓz sinonÓms terminam
omnitonalit‚te (omnitonality). VienÓg‚ atÌirÓba: pantonalit‚te ietver aton‚lu
melodisku secÓbu un brÓvu disonantu fakt˚ru, bet omnitonalit‚tes tendence ir
uzlabot ton‚l‚ pamata izj˚tu.

20 Atonalit‚te (gr. a nolieguma partikula + fr. tonalité ñ tonalit‚te) ñ muzik‚l‚s
dom‚anas veids, kam raksturÓga atteikan‚s no klasicisma skaÚk‚rtiski ton‚laj‚m
likumsakarÓb‚m. Termins rad‚s 20. gadsimta s‚kum‚, kad vair‚ku komponistu
rado‚ dom‚ana atvirzÓj‚s no tradicion‚l‚s ton‚li harmonisk‚s sistÁmas (»‚rlzs
Aivss, Aleksandrs Skrjabins, Arnolds –Ánbergs, Alb‚ns Bergs, Antons VÁberns
u. c.).

21 Dodekafonija (gr. dodeka divpadsmit + phone skaÚa) ñ kompozÓcijas me-
tode, kas balst‚s uz hromatisk‚s gammas visu divpadsmit skaÚu absol˚tu lÓdztie-
sÓbu. Dodekafonija radusies aton‚l‚s m˚zikas attÓstÓbas proces‚. Uz Ó pamata
izveidota Arnolda –Ánberga divpadsmitskaÚu tehnika (1921). Par skaÚdarba pa-
matu kÔ˚st s Á r i j a .

22 DivpadsmitskaÚu rinda ir 12 skaÚu secÓba bez atk‚rtojumiem vai ar mini-
m‚liem atk‚rtojumiem; o secÓbu izmanto nevis k‚ vienÓgo skaÚu materi‚la avotu,
bet gan k‚ melodisku uzb˚vi. Rinda vai nu visp‚r neatk‚rtojas, vai arÓ atk‚rtojas
tiei vai transpozÓcij‚ (iespÁjama pat t‚s inversija vai vÁ˛veida forma, kas to tuvina
sÁrijai, tikai ar atÌirÓbu, ka no t‚s neveido visu skaÚdarba audumu). Rindu
izmanto homofon‚ vai polifon‚ izkl‚st‚; viens no piemÁriem ir Romualda Kalsona
Otr‚ simfonija.
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un attÓstÓta improviz‚cija ar pamatakorda skaÚu uzsvÁrumu, diatonisku
un hromatisku p‚rg‚jskaÚu iekÔ‚vumu. Rodas jaut‚jums ñ vai t‚ ir mo-
dalit‚te, vai tonalit‚te? –aj‚ gadÓjum‚, protams, vÁrojama abu minÁto
par‚dÓbu sintÁze.

Tipiska mod‚l‚ melodija da˛k‚rt var sast‚vÁt tikai no diviem vai
trim akordiem, no kuriem katrs var ilgt 8 vai pat 16 taktis. No Ó skat-
punkta raugoties, mod‚l‚ improviz‚cija, pÁc m˚ziÌu dom‚m, ir daudz
vienk‚r‚ka, salÓdzinot ar cita veida improviz‚cij‚m, jo improvizatoram
nav tik bie˛i un strauji j‚maina skaÚk‚rtu skaÚurindas. No otras puses,
mod‚l‚ improviz‚cija tomÁr ir izaicin‚jums muzikalit‚tei ñ ne tik daudz
loÏikai, cik fant‚zijai. Nav iespÁjams tikai spÁlÁt blakusdominantes un
paÔauties uz skaÚk‚rtu un akordu mijiedarbes p‚rzin‚anu. J‚b˚t Ópaai
prasmei melodiski d o m ‚ t un p‚rliecinoi m u z i c Á t.

D˛eza m˚ziku arÓ kopum‚ bie˛i dÁvÁ par mod‚lu, lai gan t‚ ietver
tradicion‚l‚s akordu secÓbas; to vid˚ ir, piemÁram, bl˚za secÓba. TomÁr
modalit‚tes konceptam te ir sava vieta. PÁc d˛eza pianista Marka Saba-
tellas (Sabatella) uzskata, no bÓbopa atvasin‚tos stilos solists var saasin‚t
interesi par harmoniju, ietverot sav‚ spÁlÁ disonanses. BÓbopa spÁlÁt‚ji,
piemÁram, labpr‚t beidz fr‚zes ar k‚pjou inton‚ciju (Sabatella 1992: 49).

Mailsa Deivisa albuma Kind of Blue bal‚dÁ Blue in Geen vÁrojama
dinamiska harmonisk‚ attÓstÓba, piemÁram, akordi Bmaj7#11 vai A7alt.
Autors improvizÁjot izceÔ atseviÌu fr‚˛u melodiskumu. LÓdz ar to seci-
n‚m, ka bÓbopa improvizatori savos solo uzsver akordu faktur‚lu paplai-
n‚jumu, sliecas aizpildÓt visas tuk‚s vietas ar skaÚ‚m, lai harmoniju
par‚dÓtu pilnÓb‚, kamÁr mod‚l‚ d˛eza improvizatori tiecas uz pamatakordu
skaÚu izcÁlumu, izmantojot ritma telpu k‚ melodiski strukturÁjou
elementu. Abas pieejas ir lÓdzÓgas, bet ir svarÓgi izprast arÓ to atÌirÓbu.

Savuk‚rt Deivisa So What no albuma Kind of Blue ir mod‚las
melodijas klasisks piemÁrs. Tas iekÔaujas AABA pamatstrukt˚r‚, turkl‚t
A posm‚ ir d doriskais mods, savuk‚rt B posm‚ ñ es doriskais mods.
M˚ziÌim ‚tri varÁtu zust idejas, ja viÚ iegro˛otu improviz‚ciju tikai ar
dorisk‚ d septiÚ‚m skaÚ‚m. TaËu mod‚laj‚ improviz‚cij‚ mÁs neesam
pilnÓgi ierobe˛oti ar skaÚk‚rtas septiÚ‚m pak‚pÁm.

Lai pieÌirtu skanÁjumam zin‚mu spriedzi, j‚atceras da˛as b˚tiskas
mod‚l‚s improviz‚cijas iezÓmes. Proti, viens no vispopul‚r‚kajiem lÓdzek-
Ôiem t‚s ietvaros ir novirze uz citu skaÚk‚rtu (Sideslipping). PamÁÏin‚sim
uz d dorisk‚ fona da˛as taktis spÁlÁt melodisk‚s lÓnijas, kuras b‚zÁjas uz
Db vai Eb skaÚurind‚m. Da˛‚du skaÚk‚rtu attiecÓbas rada spriedzi, kas
atkal mazin‚s, atgrie˛oties s‚kotnÁj‚ skaÚk‚rt‚. Melodij‚ varam iekÔaut
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arÓ hromatismus un p‚rg‚jskaÚas: piemÁram, spÁlÁjot dorisko gammu
no d, iespÁjams taj‚ ietvert p‚rg‚jskaÚas g-g#-a.

Mailsa Deivisa un citu m˚ziÌu improviz‚cijas apliecina pamatskaÚ-
k‚rtas daudzveidÓg‚s variÁanas iespÁjas. PiemÁram, uz da˛‚m taktÓm d
dorisk‚ viet‚ varam lietot d moll vai d pentatoniku. LÓdz ar to konstatÁ-
jam ñ citas skaÚk‚rtas pied‚v‚ jaunus akordus (A7, A7b9b5, A7alt vai
citus septakordus) un pla‚kas improviz‚cijas iespÁjas. Main‚s skanÁjums,
rodas savveida spriedze, kura pazudÓs, ja atgriezÓsimies pie s‚kotnÁj‚ d
dorisk‚. ArÓ Marks Sabatella iesaka censties pan‚kt, lai mod‚l‚s improvi-
z‚cijas gait‚, bag‚tinot gammu ar pamatakordu skaÚ‚m, izkl‚sts tiktu
veidots iespÁjami melodisk‚ks. ViÚ uzskata, ka seviÌi piemÁrota izvÁle
improviz‚cijai ir pentatonikas skaÚu apspÁlÁana (Sabatella 1992). Parasto
skaÚk‚rtas septiÚu pak‚pju viet‚ pentatonik‚ lietojam tikai piecas, t‚tad
skaÚu skaita izvÁle ir ierobe˛ota. Vienlaikus, lai attÓstÓtu saturÓgu melodis-
ko lÓniju, ir papildus j‚dom‚ par melodijas izvÁranu. Interesantu skanÁju-
mu var pan‚kt arÓ, spÁlÁjot lÓnijas, kuru pamat‚ ir kvartu interv‚li ñ uz
t. s. kvartu harmoniju pamata. –is paÚÁmiens ir seviÌi efektÓvs, atskaÚojot
mod‚l‚s melodijas ar da˛u akordu miju pavadÓjum‚.

Lai gan mod‚l‚ tehnika d˛ez‚ plai izmantota, s‚kot ar 20. gadsimta
50. gadiem, t‚s pirmie paraugi rad‚s jau 30.ñ40. gados. To atrodam, pie-
mÁram, Huana Tizola (Tizol) skaÚdarb‚ Caravan (1937). VÁl‚k tapusi arÓ
Dizija Gilespija (Gillespie) improviz‚cija A Night in Tunisia (1957) un
pianista Deiva Brubeka (Brubeck) Blue Rondo à la Turk (1959). –ie m˚ziÌi
precÓzi ietver harmonisko vertik‚li horizont‚l‚ improviz‚cijas projekcij‚.
Agr‚k d˛ezmeÚi k‚ pamatu improviz‚cijai izmantoja to vai citu melodiju
vai harmonisko strukt˚ru. Jaun‚s pieejas meklÁjumos Ópaa vieta un nozÓ-
me bijusi izcilajam tenorsaksofonistam Lesteram Jangam (Young, 1909ñ
1959). ViÚ p‚rst‚vÁja line‚ru pieeju improviz‚cijai. –‚ds paraugs rosin‚ja
daudzus viÚa laikabiedrus ñ d˛eza m˚ziÌus ñ veltÓt Ópau uzmanÓbu melo-
dijas skaÚk‚rtiskajam aspektam, vienlaikus samazinot pavadÓjuma akordu
daudzveidÓbu. M˚supr‚t, visprecÓz‚k mod‚l‚s d˛eza improviz‚cijas tradÓ-
ciju attÓstÓjui jau pieminÁtie Mailss Deiviss, D˛ons Koltreins, Sonijs Ro-
linss, altsaksofonists D˛ons Hendijs (Hendy), pianists Bils Evanss (Evans).

M˚sdien‚s vairums d˛eza teorÁtiÌu droi apgalvo, ka h‚rdbopa ties
turpin‚jums 60.ñ70. gados bijis mod‚lais d˛ezs. Spilgts piemÁrs ‚da ap-
galvojuma pamatotÓbai ir Deivisa skaÚdarbs Flamenco Sketches, kas sa-
cerÁts 1959. gad‚ un ietver izteiktu skaÚk‚rtu maiÚu (angl. mode changes),
proti, polimodalit‚ti horizont‚lÁ. Klausoties skaÚdarbu, konstatÁjam, ka
cita citu nomaina piecas skaÚk‚rtas: C joniskais, As joniskais, B joniskais,
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d frÓÏiskais un g eoliskais. SkaÚdarba turpin‚jum‚ skaÚk‚rtu secÓba un
izk‚rtojums saglab‚jas, savuk‚rt forma (perioda taktu skaits) variÁjas:
vÁrojam atteikanos no standarta kvadr‚ta formveidÁ, un tiei Ó ÓpatnÓba
ir mod‚l‚ d˛eza raksturzÓme. LÓdz ar to varam uzskatÓt, ka forma mod‚laj‚
improviz‚cij‚ ir samÁr‚ brÓva, nosacÓta. ZÓmÓgi, ka skaÚdarba improvi-
z‚cijas gait‚ seksteta m˚ziÌi lieto Ópaus brÓdin‚juma sign‚lus, p‚rejot
uz jaunu skaÚk‚rtu. Da˛k‚rt p‚reja notiek ar melodisk‚s modul‚cijas
palÓdzÓbu. Savuk‚rt saksofonists D˛ons Koltreins robe˛Ìirtni iezÓmÁ ar
Ópau ritma formulu: negaidÓti iekÔaujot improviz‚cij‚ sepadsmitdaÔu
fig˚ras, viÚ veido spÁcÓgu k‚pin‚jumu.

Balstoties mod‚l‚s tehnikas principos, m˚ziÌi virz‚s vÁl t‚l‚k un
ietver improviz‚cij‚s arÓ Austrumu kult˚ras simbolus, piemÁram, indieu
r‚gu23. Katrai r‚gai, k‚ zin‚ms, atbilst savs ritma modelis un k‚da no 22
praksÁ lietotaj‚m skaÚk‚rt‚m. T‚dÁj‚di Koltreins padziÔina mod‚l‚s
improviz‚cijas izteiksmes iespÁjas. LÓdzÓgi rÓkojas arÓ m˚ziÌi Ornets
Koulmens (Coleman) un Dons »erijs (Cherry), kuri savas improviz‚cijas
bag‚tina ar afrik‚Úu skaÚk‚rtu lietojumu; lÓdz ar to viÚi non‚k pie t. s.
brÓv‚s improviz‚cijas, kuru atbalsta arÓ virtuozs Sesils Teilors u. c. T‚
paredz pilnÓgu atteikanos no akordiem, da˛k‚rt arÓ no konkrÁtas formas.
–‚da pieeja vÁsturiski noveda pie frÓd˛eza ñ viena no modern‚ d˛eza at-
zariem. Tam raksturÓga atk‚pe no ton‚l‚s organiz‚cijas un orientÁan‚s
uz m˚sdienu akadÁmisk‚s m˚zikas kompozÓcijas tehnik‚m un izteiksmes
iespÁj‚m ñ atonalit‚ti, aleatoriku, dodekafoniju, modalit‚ti, politonalit‚ti,
seri‚lo tehniku, strukt˚rismu, arÓ to lietojumu integrÁt‚ veid‚.

* * *

Mod‚l‚s improviz‚cijas vÁstures apskats rosina vair‚kus secin‚-
jumus:
� termina modalit‚te un arÓ mod‚l‚s improviz‚cijas izpratne da˛‚d‚s

valstÓs atÌiras;
� mod‚l‚ improviz‚cija ir da˛‚du d˛eza improviz‚cijas veidu evol˚cijas

loÏisks rezult‚ts;
� arÓ pats mod‚lais d˛ezs ir piedzÓvojis zin‚mu evol˚ciju ñ no pianista

D˛ord˛a Rasela improviz‚cij‚m lÓdz Maila Deivisa, D˛ona Koltreina
u. c. improvizatoru virtuozaj‚m fant‚zij‚m;

23 R‚ga ir indieu profesion‚l‚s m˚zikas pamatmodelis; t‚s pamat‚ ir noteikta
skaÚurinda 5ñ7 skaÚu apjom‚.
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� mod‚l‚ improviz‚cija ienes brÓvÓbu formveidÁ;
� polimodalit‚te mod‚laj‚s improviz‚cij‚s izpau˛as gan vertik‚lÁ, gan

horizont‚lÁ;
� mod‚l‚ improviz‚cija ir savveida tilts t. s. brÓv‚s improviz‚cijas

virzien‚.

Raksta noslÁgum‚ citÁu vÁl k‚du Rod˛era Sensa 1951. gad‚ paustu
atziÚu: Tonalit‚tes problÁma ñ l˚k, ass, ap kuru koncentrÁjas visu rangu
m˚ziÌu domstarpÓbas. Vieni uzskata, ka tonalit‚te dezintegrÁjas, izj˚k,
izsmeÔ savas iespÁjas. Citi apgalvo, ka tonalit‚te atdzimst jaun‚ kvalit‚tÁ.
PatiesÓb‚ tomÁr, neskatoties uz vis‚m veseltoÚu moda, bitonalit‚tes,
atonalit‚tes, divpadsmitskaÚu vai sÁrijsistÁmu p˚lÁm, liela daÔa m˚zikas,
kuru odien baud‚m, ir balstÓta uz tonalit‚tes saklausÓanu, un tiei t‚
veido vÁlamo kontaktu ar klausÓt‚ju uztveri (Session 1951).

Modal Improvisation or the Elementation of Tonality

«valds Daugulis

Summary

Improvisation is one of the oldest types of artistic activity. The article
considers the following aspects of improvisation:
� improvisation in different periods and styles of music (in classical,

popular and jazz music);
� improvisation studies and types of classification in jazz;
� tonal improvisation (Miles Davis, Clifford Braun, Sonny Rollins,

Harl Ellis, Jo Pass, Polo Chambers, Ray Brown, et al.);
� interaction of chords and modes;
� non-tonal improvisation (pan-tonal, atonal);
� refusal of integrated use of chords and modes;
� sound as the most important element of expression;
� free improvisation (Cecil Tylor, Ornett Coleman, et al.);
� complete exclusion of chords and sometimes also of form.

Jazz draws to atonality. American piano player Cecil Taylorís and
saxophonist John Coltraneís manner of improvisation was named modal.
New terminology was gradually introduced into jazz music theory ñ modal
jazz, modal technique, modal improvisation. But in Russian modal jazz
was called mode (scale) jazz. Obviously there is no unified view and
definition of this kind of jazz. Different schools of jazz have their own
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understanding and evaluation. The meaning and understanding of the
term modality is essentially different in academic music: Walter Piston,
Harmony, 1941; John Vincent, The Diatonic Modes in Modern Music,
1951, Roger Sessions, Harmonic Practice, 1951; Vincent Persichetti,
Twentieth-Century Harmony: Creative Aspects and Practice, 1961. The
views of these scholars are indicative of a special tradition in these issues
existing among the USA music theoreticians, which is different from the
European one on principle. It is well-known that in the European theory
of music there is a view that the difference between tonality and modality
is determined not by the number and structure of the tone-row, but rather
the scale of voice-leading. But in our region (conceptions of scientists
belonging to Russian school) theoreticians explain modality as a specific
type of modal thinking, which is based on the modal tone-row and rhythm
modes. The mode is determined by the diatonic tone-row of the scale,
diapason, stable degrees of scale and the final note. Thus the mode is a
way all the notes are arranged around the tonic (basic note) (K‚rkliÚ
2006: 120).

Further in the article, the author dwells upon a separate kind of
improvisation ñ modal improvisation ñ and examines it from the following
aspects:
� modal improvisation (Miles Davis, John Coltrane, Charles Mingus);
� modality in jazz. George Russellís and other conceptions;
� the harmony complication possibilities in the context of mood.

Atonality in academic music. The modal jazz as a particular type of
modal thinking (around 1958);

� the transition from the classical tonal organization (major/minor
keys with functional harmonic system) to the modal variation (modes,
particular systems of modes);

� the emphasis on the melodic development, less on the selection of
harmonies. The accentuation of the sounds of basic cords. The
sustained use of two cords in accompaniment, exquisite melodic
improvisation;

� various modes in the background and relief. Melody contains also
diatonic and chromatic passing-notes. Pentatonic scales are partic-
ularly appropriate. Melodic line consisting of the fourths (harmony
of fourths);

� modality or tonality?
� tonality and modality.
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UzmanÓbas procesu pÁtniecÓba:
problÁmas nost‚dne un situ‚cijas raksturojums

Mag. art. Valdis Bernhofs
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas doktorants

Nepietiekamas koncentrÁan‚s spÁjas, uzmanÓbas nenoturÓba, nespÁja
ieklausÓties ir problÁmjaut‚jumu loks, ar kuru ikdien‚ saskaras gan vec‚ki,
gan skolot‚ji. UzmanÓbas procesu pÁtniecÓbas pirms‚kumi meklÁjami
vair‚k nek‚ 160 gadus t‚l‚ vÁsturÁ ñ 1845. gad‚, kad Frankfurtes neiro-
logs Heinrihs Hofmanis (Hoffmann) dzejas form‚ raksturoja nemierÓg‚
FÓlipa sindromu (Steinhausen 1982: 11). Neirologa aprakstÓtais FÓlips ir
zÁns no cienÓjamas Ïimenes, un t‚dÁÔ dÁla dÓdÓanos vec‚ki nek‚di nevar
attaisnot. ZÁns nespÁj mierÓgi nosÁdÁt pie galda, neievÁro m‚tes izmisuma
pilno skatienu un neklaus‚s tÁva izteiktajos aizr‚dÓjumos.

NemierÓg‚ FÓlipa pazÓmes arÓ m˚sdien‚s iemiesojas bÁrnos, par ku-
riem vec‚ki un skolot‚ji mÁdz teikt ñ neuzmanÓgs, nesavaldÓgs, hiperaktÓvs.

2006. gad‚ sadarbÓb‚ ar Heidelbergas (V‚cija) Soci‚l‚s rehabilit‚cijas
Universit‚tes (SRH Hochschule Heidelberg) M˚zikas terapijas katedru
un V‚cijas M˚zikas terapijas pÁtniecÓbas centru (Deutsches Zentrum f¸r
Musiktherapie) raksta autoram bija iespÁja iesaistÓties pÁtÓjum‚ par
uzmanÓbas problÁmu aktualit‚ti da˛‚da tipa skol‚s, proti, skol‚s ar atÌi-
rÓgu m˚zikas nodarbÓbu skaitu. PÁtÓjuma ietvaros cent‚mies noskaidrot,
cik liel‚ mÁr‚ m˚zikas apm‚cÓba spÁj ietekmÁt uzmanÓbas traucÁjumus.
Atbildes meklÁj‚m DÓlheimas (Dielheim, V‚cija) pamatskol‚ un RÓgas
Doma kora skol‚ (RDKS). Tika izstr‚d‚ta aptaujas anketa abu skolu
skolot‚jiem. Apkopojot ieg˚tos datus, n‚c‚s konstatÁt, ka viÚi, nerau-
goties uz atÌirÓg‚m nodarbÓbu form‚m (grupu nodarbÓbas un individu‚l‚s
nodarbÓbas m˚zik‚), atzÓmÁ uzmanÓbas traucÁjumus klasÁ. Abu valstu
skolot‚ji anketÁanas gait‚ nosauca arÓ iespÁjamo problÁmloku darb‚ ar
bÁrniem klasÁ. Secin‚j‚m, ka pedagogi lÓdzÓgi izprot uzmanÓbas traucÁ-
jumu cÁloÚus, lÓdzÓgi vÁrtÁ uzmanÓbas traucÁjumu grad‚cijas un lÓdzÓg‚
veid‚ izj˚t minÁt‚s situ‚cijas ikdienas darb‚. Abu valstu skolot‚ji izteica
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t˚lÓtÁju gatavÓbu sadarboties ar speci‚listiem, lai mazin‚tu uzmanÓbas
traucÁjumus klasÁ. PÁtÓjuma ietvaros noskaidroj‚m, ka pat augsta muzi-
k‚l‚ apd‚vin‚tÓba vÁl negarantÁ augstu uzmanÓbas lÓmeni: arÓ muzik‚li
apd‚vin‚tam bÁrnam, kur ar m˚ziku saskaras vair‚k‚s nodarbÓb‚s ne-
dÁÔ‚, iespÁjams konstatÁt uzmanÓbas traucÁjumus. IepriekminÁtais nor‚da
uz problÁmas aktualit‚ti starpkult˚ru rakurs‚, k‚ arÓ atspoguÔo nepie-
cieamÓbu meklÁt risin‚jumus uzmanÓbas spÁju veicin‚anai da˛‚da tipa
skol‚s.

Sniedzot atÌirÓgus r‚dÓt‚jus par problÁmas izplatÓbu, ‚rvalstu zin‚t-
nieki non‚kui pie lÓdzÓgiem secin‚jumiem: uzmanÓbas un koncentrÁan‚s
jaut‚jums m˚sdien‚s ir viens no galvenajiem skolas dzÓvÁ, turkl‚t uz-
manÓbas problÁm‚m skol‚s ir tendence pieaugt. Par to liecina Ós ievirzes
problÁmsitu‚ciju aktualizÁana preses publik‚cij‚s, semin‚ros un konfe-
rencÁs (Bernhofs, Grofl 2011: 11ñ49).

Kaut gan ‚di semin‚ri un konferences notiek arÓ Latvij‚, literat˚ras
studiju gait‚ tika konstatÁts: uzmanÓbas pÁtÓjumi, kas raksturotu situ‚ciju
Latvijas skol‚s, tomÁr nav pieejami. LÓdz ar to nav iespÁjams ieg˚t ne
problÁmas izplatÓbas statistiskos datus, ne problÁmsitu‚ciju aprakstus.

Lai rastu priekstatu par situ‚ciju uzmanÓbas problem‚tik‚ da˛‚d‚s
Latvijas skol‚s, 2009. gad‚ veikta testÁana trij‚s RÓgas m‚cÓbu iest‚dÁs.
PÁtÓjuma rezult‚ti sniedza statistiskos datus par uzmanÓbas problÁm‚m
da˛‚da tipa s‚kumskol‚s: skol‚, kura lÓdz‚s visp‚rÁjai izglÓtÓbai pied‚v‚
nedÁÔ‚ vair‚kas individu‚l‚s un grupu nodarbÓbas m˚zik‚, k‚ arÓ m‚cÓbu
iest‚dÁs ar vienu lÓdz div‚m m˚zikas grupu nodarbÓb‚m nedÁÔ‚.

UzmanÓbas pÁtÓjum‚ piedalÓj‚s 166 pirmo klau audzÁkÚi no trim
skol‚m un astoÚ‚m klasÁm. 19 respondenti p‚rst‚vÁja s‚kumskolu, kur‚
paralÁli visp‚rizglÓtojoajiem m‚cÓbu priekmetiem ikdien‚ tiek apg˚ti
vair‚ki m˚zikas priekmeti. Respondentu dalÓjums pa dzimumiem bija
‚ds: 84 zÁni (50,6%) un 82 meitenes (49,4%). VidÁjais vecums testa
izpildes brÓdÓ bija 7,5 gadi (s=0,49)1. Vis‚m grup‚m (k=8) tika konstatÁts
norm‚lsadalÓjums, t‚dÁj‚di mÁrÓjumos un analÓzÁ neatkarÓgi no m‚cÓbu
iest‚des bija iespÁjams veikt grupu salÓdzin‚anu.

UzmanÓbas pÁtÓjum‚ tika izmantots instrument‚rijs Diferenci‚lais
darba efektivit‚tes tests (DL-KE, DL-KG), kas paredzÁts bÁrniem vecum‚
no 5 lÓdz 10 gadiem (Kleber 1974). Tests DL-KG ir testa DL-KE atvasin‚ta
versija, un tas piemÁrojams skolas vecuma bÁrniem no 7 lÓdz 10 gadiem.
Uzb˚ves ziÚ‚ tests lÓdzin‚s uzmanÓbas testam. Ar t‚ palÓdzÓbu iespÁjams

1 Standartnovirze raksturo punktu izkliedi ap vidÁjo aritmÁtisko vÁrtÓbu.
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noteikt uzmanÓbas noturÓguma pak‚pi un analizÁt darba efektivit‚ti klases
apst‚kÔos. UzmanÓbas spÁjas Ó projekta ietvaros nebija paredzÁts pÁtÓt
klÓnisk‚ aspekt‚, to nozÓme apl˚kota ikdienas situ‚ciju, aj‚ gadÓjum‚,
m‚cÓbu situ‚cijas rakurs‚. Testa koncepcija balstÓta uz ikdieniÌ‚m situ-
‚cij‚m skol‚ un darbÓb‚m, kuru izpildei nepiecieamas selektÓv‚s un foku-
sÁt‚s uzmanÓbas spÁjas. Tests ir adaptÁts multilingvistiskai videi; tas ir
no valod‚m neatkarÓgs mÁrinstruments, lÓdz ar to piemÁrojams arÓ Latvij‚.
V‚cij‚ to izmanto mÁrÓjumiem arÓ starpkult˚ru vidÁ. DL-KG testa izvÁlei
noteico‚ bija piemÁrotÓba konkrÁtajam vecumposmam, t. i., 1. klases
audzÁkÚa vecumam.

Par pietiekamu vai nepietiekamu uzmanÓbas noturÓguma lÓmeni lie-
cina testa kvantitatÓvie un kvalitatÓvie r‚dÓt‚ji. SaskaÚ‚ ar testa nor‚dÁm
bÁrni iepazÓst divu veidu attÁlu grupas. Pirmaj‚ ietvertas relevant‚s zÓmes,
kuras nepiecieams iegaumÁt un atzÓmÁt ar svÓtrojumu. Otro grupu veido
irelevant‚s zÓmes, kuras nepiecieams pamanÓt un atzÓmÁt ar punktÁjumu.
Relevanto zÓmju p‚rsvars ir ievÁrojami liel‚ks. Kairin‚juma slodzi veido
ab‚s grup‚s esoo zÓmju vizu‚l‚ un jÁdzienisk‚ lÓdzÓba. Priekstatu par
testa lapas dizainu sniedz is attÁls:

Testa DL-KG lapas dizains

No lapas fragment‚ redzamaj‚m fig˚r‚m relevant‚s zÓmes ir krÁsls
un koks, bet irelevant‚s ñ galds un puÌe.

TestÁana skol‚s notika 2009. gada febru‚rÓ un mart‚. Katra klase
tika testÁta atseviÌi. Front‚li tika dotas nor‚des par testa izpildes gaitu.
Tas noritÁja vienas m‚cÓbstundas ietvaros. Izpildes laiks ñ 21 min˚te ñ
bija sadalÓts 14 vien‚dos interv‚los (katrs 1,5 min˚u garum‚).

UzmanÓbas testa kvantitatÓvajos r‚dÓt‚jos 91% respondents aplieci-
n‚ja viduvÁjus lÓdz Ôoti labus rezult‚tus. 9% bÁrnu tika konstatÁti traucÁ-
jumi kvantitatÓvo nosacÓjumu izpildÁ. Proti, darbs tika veikts gausi ñ izpil-
dÓto zÓmju skaits neatbilda normatÓviem. Veicot kontroles lapu analÓzi,
secin‚j‚m, ka s‚kotnÁji ie bÁrni uzdevumu izpildÓja precÓzi. Testa izpildes
gait‚, atk‚rtoti neatg‚dinot par uzdevuma izpildes nosacÓjumiem, bÁrni
pieÔ‚va vair‚k kÔ˚du. NovÁrojumos fiksÁti gadÓjumi, kad atseviÌus res-
pondentus vajadzÁja pamudin‚t uz darba turpin‚anu vai lapas p‚rÌir-
anu.
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UzmanÓbas testa kvalitatÓvie r‚dÓt‚ji virsnormas robe˛‚s konstatÁti
15% bÁrnu. ViduvÁja uzmanÓbas pak‚pe ir 63% bÁrnu. Tas nor‚da uz
darba kvalit‚tes viduvÁjÓbu kopum‚. BÁrni mÁdz str‚d‚t ‚tri, nepievÁrot
lielu uzmanÓbu kvalit‚tei, pieÔaujot daudzas neuzmanÓbas kÔ˚das. Darba
kvalit‚tes zemnormas rezult‚ti fiksÁti 22% jeb piektdaÔai test‚ iesaistÓto
respondentu. Darba lap‚s tipiska ir rindu izlaiana, kas uzskat‚ma par
vienu no nepietiekamas uzmanÓbas izraisÓt‚m kÔ˚d‚m.

Treais r‚dÓt‚js saistÓts ar koncentrÁan‚s parametru un atspoguÔo
indivÓda koncentrÁan‚s spÁjas darba izpildes gait‚. 36% respondentu
konstatÁtas da˛‚da rakstura koncentrÁan‚s problÁmas. Testa zemnormas
rezult‚ti liecina par t. s. izdeganas sindromu. BÁrns uzs‚k darbu ‚tri,
bet ne kvalitatÓvi ñ darba vid˚ motiv‚cijas lÓmenis krÓt, un bÁrns nespÁj
turpin‚t ies‚kto. Darba beig‚s vÁrojama atk‚rtota spÁja atkal str‚d‚t
‚tri. Tikai 22% respondentu uzr‚dÓja virsnormas vÁrtÓbas, un viÚu koncen-
trÁan‚s lÓmenis atzÓmÁjams k‚ augsts vai Ôoti augsts. 42% respondentu
koncentrÁan‚s spÁjas vÁrtÁjamas k‚ viduvÁjas.

AtseviÌiem respondentiem vÁrojama tendence str‚d‚t lÁni un r˚pÓgi.
ViÚu izpildÓtais darbs neiekÔaujas vecumgrupai atbilstoajos normatÓvos,
t‚tad signalizÁ par iespÁjam‚m gr˚tÓb‚m klases darb‚. –‚diem bÁrniem,
iespÁjams, nepiecieama individu‚la pieeja (darba nosacÓjumu atk‚rtota
izskaidroana) un regul‚ri uzmundrin‚jumi.

B˚tiskas atÌirÓbas visos kvalitatÓvajos un kvantitatÓvajos r‚dÓt‚jos
starp astoÚ‚m klasÁm netika konstatÁtas. Tas nor‚da uz problÁmas eksis-
tenci kopum‚; maz‚ka nozÓme ir citiem faktoriem, piemÁram, audzÁkÚu
skaitam, telpas platÓbai, iek‚rtojumam u. tml., kas labvÁlÓgi vai nelabvÁlÓgi
varÁtu ietekmÁt klases darbu.

No testa rezult‚tiem izriet, ka lÓdzÓgas uzmanÓbas problÁmas eksistÁ
gan zÁniem, gan meitenÁm. KvalitatÓvajos un kvantitatÓvajos r‚dÓt‚jos
netika konstatÁtas b˚tiskas atÌirÓbas da˛‚d‚s vecumgrup‚s. AnalizÁjot
darba izpildes kvantitatÓvo gaitu (cik daudz paspÁja izdarÓt), tika novÁrotas
atseviÌas b˚tiskas tendences klases darb‚. SeptiÚgadÓgi zÁni darba vid˚
uzr‚dÓja kritumu, t‚tad samazin‚j‚s darba intensit‚te. T‚ pieauga testa
noslÁguma daÔ‚. LÓdzÓga situ‚cija vÁrojama astoÚgadÓg‚m meitenÁm: atse-
viÌos laika interv‚los (5. un 6. no 14) raksturÓgs kritums, kas vÁl‚k tiek
kompensÁts ar pieaugou izpildÓto vienÓbu skaitu. –‚du iezÓmi varÁtu rak-
sturot k‚ lÁnu uzsilanas laiku. MinÁtie kritumi kopÁjo vÁrtÁjumu atst‚j
vidÁj‚ lÓmenÓ.

Veiktie novÁrojumi liecina, ka atÌirÓgas nianses klases darba dina-
mik‚ iezÓmÁjas liel‚koties da˛‚d‚s vecumgrup‚s.
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Kopsavelkot uzmanÓbas testa analÓzÁ g˚t‚s atziÚas, secin‚jumi ir ‚di:
1) testÁanas rezult‚ti nor‚da, ka uzmanÓbas problÁmas ir aktu‚las vis‚s

m‚cÓbu iest‚dÁs, kur‚s tika veikts pÁtÓjums;
2) nav b˚tisku atÌirÓbu starp da˛‚da tipa m‚cÓbu iest‚dÁm ñ ar uzma-

nÓbu saistÓtas problÁmas novÁrotas jebkur‚ no t‚m. PÁtÓjuma ietvaros
netika konstatÁtas izteiktas atÌirÓbas ne starp zÁnu un meiteÚu darba
rezult‚tiem, ne starp da˛‚d‚m vecumgrup‚m;

3) klases un grupas ir homogÁnas, kas Ôauj meklÁt risin‚jumus klasei
vai grupai kopum‚;

4) atseviÌi novÁrojumi testÁanas f‚zÁ, piemÁram, tendences septiÚ-
gadÓgu un astoÚgadÓgu zÁnu un meiteÚu rezultatÓvajos r‚dÓt‚jos, k‚
arÓ laika interv‚li, kas nor‚da koncentrÁan‚s lÓmeni intensÓva darba
rezult‚t‚, liecina par individu‚l‚m atÌirÓb‚m vienas grupas ietvaros.
Labas uzmanÓbas spÁjas ir b˚tiskas skolas darb‚. Gan vizu‚l‚, gan

audi‚l‚ uzmanÓba ir selektÓv‚s uzmanÓbas veidi un kopÁj‚s uzmanÓbas
sistÁmas komponenti. UzmanÓbas sistÁma ir svarÓgs cilvÁka funkcionÁanas
aspekts ñ aktivizÁta uzmanÓbas sistÁma ir jebkura kognitÓva procesa priek-
noteikums. Pedagogi praktiÌi novÁrojui, ka bie˛i vien labas uzmanÓbas
spÁjas ir prieknoteikums sekmÓgas m˚zikas izglÓtÓbas uzs‚kanai. Un
otr‚di ñ jaun‚kie pÁtÓjumi m˚zikas psiholoÏij‚ liecina par m˚zikas pozitÓvu
iedarbi uz cilvÁka psihi.

K‚ zin‚ms, uzmanÓbas procesu raksturo kompleksa darbÓba, kuru
iespaido smadzeÚu da˛‚du centru funkcion‚la mijiedarbe un savstarpÁja
kooperÁan‚s. UzmanÓbas process ietekmÁ smadzeÚu darbÓbu kopum‚,
atbild par patst‚vÓgu pl‚noanu, cilvÁka visp‚rÁju aktivizÁanos, par infor-
m‚cijas uztveri un izvÁrtÁanu. M˚sdienu neirozin‚tnÁ ir vÁrojama arvien
pieaugoa tendence izmantot funkcion‚lo izmeklÁjumu metodes, kas Ôauj
lab‚k pÁtÓt smadzeÚu darbÓbu un t‚s izmaiÚas da˛‚du faktoru ietekmÁ.
–‚di izmeklÁjumi nor‚da, ka uzmanÓba ar t‚s da˛‚dajiem komponentiem
ir viena no smadzeÚu darbÓbas pamatfunkcij‚m ñ augst‚kas pak‚pes sma-
dzeÚu darbÓbas ir iespÁjamas tikai tad, ja uzmanÓbas procesi smadzenÁs
atrodas intakt‚ (pilnvÁrtÓgas darbÓbas) un aktivizÁt‚ st‚voklÓ. TaËu ie
augst‚kie procesi konceptu‚li un funkcion‚li ir gr˚ti atdal‚mi no cit‚m
kognitÓvaj‚m funkcij‚m. Tas liecina par uzmanÓbu k‚ centr‚lo instanci,
kas organizÁ citu informatÓvo procesu apstr‚di organism‚, tostarp stimu-
lÁjot bÁrnam tik svarÓgo sekmÓgas m‚cÓan‚s procesu.

Lai smadzeÚu darbÓb‚ tiktu organizÁta uzmanÓbas spÁju ÏenerÁana,
aktivizÁtam j‚b˚t smadzeÚu stumbram. UzmanÓbas procesus nodroina
Ëetras pakÔautÓbas sistÁmas: holÓnerÏisk‚ sistÁma (p‚rnesÁjviela: acetÓl-
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holÓns), noradrenerÏisk‚ sistÁma (p‚rnesÁjviela: noradrenalÓns), dofamÓn-
erÏisk‚ sistÁma (p‚rnesÁjviela: dofamÓns) un serotonÓnerÏisk‚ sistÁma
(p‚rnesÁjviela: serotonÓns). Visas Ëetras apaksistÁmas iezÓmÓgas ar to,
ka t‚s aksonu projekciju rezult‚t‚ sasniedz prim‚ros un sekund‚ros sma-
dzeÚu laukus, t‚d‚ veid‚ viens smadzeÚu stumbra neirons spÁj apg‚d‚t
ar inform‚ciju veselu lauku smadzeÚu garoz‚. Liela loma uzmanÓbas
proces‚ ir tÓklain‚ veidojuma (formatio reticularis) sistÁmai, kas smadzeÚu
daÔ‚ savienojas ar iegarenaj‚m smadzenÁm (medulla oblongata) un starp-
smadzenÁm (diencephalon). Ar t. s. BrÁmera griezumu izdevies pier‚dÓt,
ka tiei Ó daÔa atbildÓga par aktivizÁanas procesu.

LÓdz‚s pedagogiem un psihologiem uzmanÓbas jaut‚jumu risin‚an‚
tiei pÁdÁj‚ laik‚ jo aktÓvi iesaistÓjuies arÓ pÁtnieki ñ neirozin‚tnieki.
Apl˚kojot uzmanÓbas traucÁjumus bÁrna vecum‚, autori vÁr uzmanÓbu
uz vair‚kiem svarÓgiem neirofizioloÏiskiem aspektiem, tostarp uz neir‚lo
procesu norisi un o procesu treniÚa iespÁj‚m. SalÓdzinot uzmanÓbas spÁjas
bÁrna un pieaugu‚ vecum‚, ir secin‚ts, ka uzmanÓbu veido vair‚kas apak-
sistÁmas (funkcijas), un atseviÌas no t‚m ñ aktivizÁan‚s un izpildo‚
funkcija ñ ar gadiem kÔ˚st izteikt‚kas un noturÓg‚kas. PozicionÁanas
apaksistÁma ‚du tendenci neapliecina (Cognitive Neuroscience of Atten-
tion 2004).

Vair‚ki zin‚tnieki nor‚da, ka uzmanÓbas traucÁjumus var mazin‚t,
pied‚v‚jot da˛‚das treniÚprogrammas (Krowatschel 2007; Stiehler 2007;
Stiff, T¸pker 2007). Efektivit‚tes nosacÓjumi ‚d‚m treniÚprogramm‚m
visbie˛‚k ir pied‚v‚t‚ materi‚la saturs, apjoms un treniÚa regularit‚te.
Tas nozÓmÁ, ka treniÚam j‚b˚t mÁrÌtiecÓgam, intensÓvam un regul‚ram.
To apliecina pÁtÓjuma rezult‚ti: b˚tiskas izmaiÚas smadzeÚu darbÓb‚
(motorika un ÓslaicÓg‚ atmiÚa) novÁrotas jau pÁc intensÓva piecu dienu
akustiska treniÚa (Cognitive Neuroscience of Attention 2004).

PÁtnieki izstr‚d‚jui da˛‚das treniÚa metodes, lai sekmÁtu uzmanÓbas
attÓstÓbu, taËu t‚s liel‚koties balstÓtas uz vizu‚l‚s uzmanÓbas sistÁmas
pilnveidi (Cognitive Neuroscience of Attention 2004).

LÓdzÓga situ‚cija ir ar uzmanÓbas testÁanas instrument‚riju ñ uzma-
nÓbas testi p‚rsvar‚ izstr‚d‚ti vizu‚l‚s uzmanÓbas attÓstÓbas lÓmeÚa noteik-
anai. Turpretim audi‚l‚s uzmanÓbas diagnostikai lÓdz im radÓts neliels
skaits testu ñ pÁtÓjumu praksÁ sastopami tikai da˛i standartizÁti audi‚l‚s
uzmanÓbas testÁanas instrumenti. TestÁanas procesu apgr˚tina fakts,
ka testi paredzÁti individu‚lai izpildei. Turkl‚t liel‚k‚ daÔa audi‚lo testu
balst‚s uz v‚rdskaÚu saklausÓanu un reproducÁanu. AtseviÌi testi, pie-
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mÁram, AUDIVA vai CAPT, iekÔauj skaÚu stimulatorus vai skaÚu struk-
t˚ras, kas vÁrstas uz audi‚l‚s uzmanÓbas reakciju izpÁti. Viens no jaun‚-
kajiem testiem, kas pÁta gan audi‚l‚s, gan vizu‚l‚s uzmanÓbas spÁjas, ir
Continuous Attention Performance Test (CAPT, Nep‚rtrauktas uzmanÓ-
bas tests). Tas paredzÁts uzmanÓbas spÁju noteikanai bÁrniem, s‚kot no
pirmsskolas lÓdz skolas vecumam. Tests ir datorversij‚, un t‚ izpildes
process nav sare˛ÏÓts. BÁrniem tiek pied‚v‚ti pieci savstarpÁji viegli atÌi-
rami dzÓvnieku attÁli reizÁ ar to balsÓm atbilstou skaÚu, kas noteikt‚
laika interv‚l‚ j‚atpazÓst, nospie˛ot datora klaviat˚ras taustiÚu. T‚dÁj‚di
tiek mÁrÓts kÔ˚du veids, skaits un to izkliede laika posmos, k‚ arÓ bÁrna
reakcijas spÁjas. Katrs testa posms ir atdalÓts ar vienas min˚tes atp˚tas
pauzi, bet testa kopÁjais izpildes laiks nep‚rsniedz 9 min˚tes (Starzacher,
Nubel, Grohmann 2007). PÁc lÓdzÓga principa veidots AUDIVA tests, kur‚
akustiskie stimulatori ir klavieru skaÚas (Minning). TomÁr j‚atzÓst, ka
lÓdz im pla‚k ir pÁtÓtas vizu‚l‚s, nevis audi‚l‚s uzmanÓbas treniÚa
iespÁjas.

M˚sdienu pÁtniecÓbas praksÁ eksistÁ atseviÌas sistematizÁtas me-
todes, kas vÁrstas uz audi‚l‚s uzmanÓbas treniÚu. Izstr‚d‚t‚s metodes
liel‚koties paredzÁtas bÁrniem ar uzmanÓbas deficÓta (hiperaktivit‚tes)
sindromu (UD(H)S).

ASV psihologu vid˚ pazÓstama ir treniÚmetode ar apzÓmÁjumu
SoundSmartÆ (SoundSmart). –Ó metode paredz uzmanÓbas aktiviz‚ciju
un kognitÓvo spÁju treniÚu. Visas nor‚des tiek dotas angÔu valod‚, uzde-
vumi ir saistÓti ar angÔu valodas fonÁm‚m, sadzÓves situ‚cij‚m, k‚ arÓ
angloamerik‚Úu bÁrnu dziesm‚m. LÓdz ar to metode neatspoguÔo sistÁ-
misku pieeju noteiktas strukt˚ras sasaistei ar audi‚l‚s uzmanÓbas procesu
un nav piemÁrota lietoanai starpkult˚ru vidÁ.

Neiromotorikas treniÚam izraÁlieu pÁtnieks Adi Zulkins izveidojis
FITS metodi ñ Functional Interactive Timing System jeb funkcion‚lo
interaktÓvo metroritma sinhroniz‚cijas sistÁmu (Sulkin 2009). –Ó datorizÁt‚
metode paredzÁta bÁrniem, kuriem konstatÁti m‚cÓan‚s traucÁjumi (dis-
leksija, disgr‚fija, diskalkulija), k‚ arÓ uzmanÓbas deficÓta (hiperaktivit‚tes)
sindroms (UD(H)S). Metodes pamat‚ ir uzdevumi, kas sinhronizÁ Ëetras
juanas ñ lÓdzsvaru, kustÓbu, dzirdi un redzi. Metode balstÓta uz motorikas
treniÚu, galvenok‚rt uz sistÁmisku pieeju roku kustÓbu trenÁanai (rakstÓ-
an‚), un palaik tiek adaptÁta klÓnisk‚ kontekst‚.

Vienlaikus j‚atzÓmÁ, ka tr˚kst noteiktas un p‚rbaudÓtas pieejas, kas
Ôautu bÁrniem darboties ar klases darba situ‚cij‚m raksturÓgiem akus-
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tiskiem ietekmes faktoriem, t‚dÁj‚di attÓstot audi‚l‚s uzmanÓbas sistÁmu
kopum‚. Viens no iespÁjamiem risin‚jumiem b˚tu atbilstoas akustiskas
treniÚprogrammas izveide.

Iepriek nor‚dÓts, ka uzmanÓbas process saistÓts ar vair‚ku uzmanÓbas
apaksistÁmu gandrÓz vienlaicÓgu aktivizÁanos. T‚dÁÔ b˚tiski ir izpÁtÓt,
k‚d‚ veid‚ noteiktas m˚zikas strukt˚ras korel‚cij‚ ar citiem akustiskajiem
ietekmes faktoriem spÁj attÓstÓt audi‚l‚s uzmanÓbas sistÁmu.

Literat˚ras avotos saiknÁ ar uzmanÓbas spÁj‚m visbie˛‚k minÁti t‚di
m˚zikas parametri k‚ skaÚaugstums un ritms. ArÓ citi m˚zikas parametri ñ
tembrs, dinamika, skanÁjuma reÏistrs ñ spÁj iespaidot tos centrus smadze-
Úu garoz‚ un sistÁm‚ kopum‚, kas atbild par uzmanÓbas sistÁmas aktivizÁ-
anu. Daudzos avotos atzÓmÁtas o parametru pozitÓvas ietekmes iespÁjas,
turkl‚t uzsvÁrta arÓ to atÌirÓga lokalizÁan‚s vieta smadzenÁs. Jaun‚k‚s
metodes Ôauj noteikt precÓzu neironu darbÓbas aktivizÁanos, ja uztverei
tiek pied‚v‚ta skaÚaugstumu un/vai ritmu inform‚cija. SaiknÁ ar m˚zikas
uztveres veidu ñ m˚ziku klausoties vai paam muzicÁjot ñ atÌirÓga ir
neironu aktivizÁan‚s lokaliz‚cija smadzenÁs (J‰ncke 2008). Tas Ôauj
izvirzÓt hipotÁzi, ka, noteikt‚ veid‚ izmantojot Ópai atlasÓtas m˚zikas
strukt˚ras, iespÁjams ietekmÁt noteiktus centrus smadzenÁs, kas tostarp
atbild arÓ par uzmanÓbas spÁj‚m.

T‚tad, apkopojot iepriekteikto, varam secin‚t:
� uzmanÓbas problÁm‚m starpkult˚ru kontekst‚ ir tendence pieaugt;
� uzmanÓbas spÁjas iespÁjams izkopt ñ atseviÌu uzmanÓbas apaksis-

tÁmu attÓstÓba ir b˚tiski ietekmÁjama lÓdz noteiktam dzÓves posmam;
� selektÓv‚s uzmanÓbas kontekst‚ maz‚k pÁtÓtas ir audi‚l‚s uzmanÓbas

spÁju attÓstÓanas metodes;
� b˚tu nepiecieams izveidot sistÁmisku pieeju audi‚l‚s uzmanÓbas

treniÚam;
� b˚tu nepiecieams izpÁtÓt skaÚaugstuma un ritma strukt˚ru saikni

ar audi‚l‚s uzmanÓbas procesiem un o procesu treniÚa iespÁj‚m, k‚
arÓ p‚rbaudÓt skaÚaugstumu un ritma treniÚprogrammas efektivit‚ti
praksÁ.
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Research on Attention:
Problem Statement and Situation Account

Valdis Bernhofs

Summary

Lack of concentration, attentive instability and inability to listen
are some of the main problems that both teachers and parents face daily
when working with children. Intercultural studies show that these prob-
lems are found in various cultures. Repeated tests indicate an increasing
attentive instability for children in Latvia, various attentive disorders
were found in 35% of first-graders (N=166).

Being prerequisite for any cognitive process, attentiveness has always
been a priority for the teachers. Moreover, teachers nowadays indicate
lack of attentiveness as one of the key problems in schools of all types
which is also supported by various research papers. Some of them mention
music lessons or musical activities as a driving force for stimulating
cognitive processes, attentiveness and concentration abilities. Previous
studies have shown that attentive disorders do not affect musical gifted-
ness ñ these disorders can be found even in gifted children having multiple
music lessons per week.

The studied literature indicates the pitch and rhythm to be the key
music parameters in attentiveness abilities. Many sources mention the
positive effect they have and also differentiate their localization in the
brain. Rhythm, melody, timbre, dynamics and the pitch affect those
centers of the cerebral cortex and the whole system responsible for the
attention system activation. However, neural activation localization differs
when music is perceived by listening or by playing it. Thus it brings a
hypothesis that specific musical structures can be applied to positively
affect the centers of the cerebral cortex responsible for attention abilities.

Childís attention abilities have not yet fully stabilized in primary
schools creating an opportunity to train them using various exercises.
Practical studies usually include only a few aural attention testing
tools and even less adapted training tools for developing aural attention
abilities.
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Introduction

Music, as an art, is a field of human artistic activity. It is distinctive
because it involves esthetic values, and its creation constitutes considerable
cultural legacy. Such an art not only emanates traditional educational
values, but also gives grounds for them. It develops such mental disposition
as: emotional, esthetic and moral sensitivity. Moreover, it broadens know-
ledge of humans and the world they live in, enhances cognition, processing,
and enriches mental culture.

Artistic upbringing, in the opinion of Polish education, constitutes
creative education, which is called by Ewa Anna ZwoliÒska an upbringing
to and through creativity (ZwoliÒska 2002: 33). It is based on shaping
sensitivity, competences and esthetic skills. This means that such a creativity
is a feature of humanity, the power of a human being, and the factor
determining the development of culture within society. Contact with art
is the source of childís inspiration and cognition. Additionally, it is a
useful educational tool to enhance the development of a child.

However, childís artistic development decreases with age. It also
happens, as it is given by empirically proven specification of musical
development (Gordon 2003: 14), due to unfavourable arrangement of
school subjects structure of musical education. Such a situation often
results from artificial division of music education into public and profes-
sional, or other legal limitations to the system, staff and amateur musical
movement (ZwoliÒska, Gawry˘kiewicz 2007: 7).

The aim of this article is to show research results based on theoretical
and empirical analyses of problems of the role of amateur musical move-
ments in Polish children and youth education. The importance of amateur
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instrumental bands is still increasing in view of Polish society, which
enables to compare them with professional and school music instruction.

1. Music ensembles in the amateur musical movement

Music, as stated in research and approved in the history of culture,
is a fundamental element of human self-fulfilment. Its creation and
reproduction was typical for both primitive and well-developed societies.
It sounded in cottages, castles and churches. Carrying a social aspect, it
accompanied work, religious ceremonies and entertainment. It was not
self-contained, but it was syncretic and combined words, gestures and
dance. It was composed through human voice and instruments. To put it
bluntly, music is present in human life since birth, one cannot imagine a
mother that does not sing lullabies and a child that does not remember
childrenís songs.

Musical hearing develops dynamically at the age of kindergarten
and one is able to distinguish tones in terms of their height, strength and
quality. A sense of melody and harmony also develop gradually. A feeling
of rhythm is more difficult to get and is connected with the ability to
improvise both harmonically and rhythmically. According to the research
results of Maciej Ko˘odziejski, it can and should be analysed through the
use of standard tools for diagnosis (Ko˘odziejski 2011: 216ñ217).

The student of a music school is treated individually as the contact
with the teacher is usually very close. Individual treatment, adjusted
methods, course of lessons and personal demands and aptitudes are all
taken into consideration by the instrument teacher. In such a situation, a
child is less influenced by the peer group and develops its own personal
qualities. The child recognises his own potential and finds suitable work
methods. The practice of discipline is yet another positive impact of music
education. The most precious ability for a student is proper time manage-
ment. A child very often notices that it is better to practise intensively for
a short period of time, than carry out a long and careless training. Music
playing at the advanced level is one of the most difficult achievements,
because it engages different senses such as: hearing, sight, motility, feelings,
reason.

Playing music together enhances the development of human person-
ality and strengthens the sense of self-esteem. While playing and singing
in a group one experiences that they are not separate individuals and
create the whole bigger community. Public performance and related issues
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are directly connected with the listenersí acknowledgement. They boost
self-confidence and self-esteem.

Conducting bands and playing music together are useful forms of
spending time. Many people do not know what to do with their free time
and quite often drink alcohol or take drugs or suffer from depression.
Thus, playing music together (either individual training or joining choirs,
instrumental and vocal bands) is one of the best ways of spending free
time.

Moreover, playing music leads to building relationships between
people, it creates solidarity and a social bond between individual and
community. A s  a  r e s u l t ,  p l a y i n g  t o g e t h e r  n o t  o n l y  g i v e s
t h e  p o s s i b i l i t y  t o  p r a c t i s e  s o c i a l  s k i l l s  a n d  m a i n t a i n
g o o d  r e l a t i o n s ,  b u t  a l s o  p r o m o t e s  u n d e r s t a n d i n g.

Furthermore, music brings joy and helps to feel the real pleasure or
happiness. Such a feeling of fulfilment a n d  a w a r d  f o r  h a r d  w o r k
c a n n o t  b e  c o m p a r e d  w i t h  g o o d s  t h a t  a r e  e a s i l y  b o u g h t.

1.1. Konin Accordion Quintet

It was extremely important to gain educational and theoretical
experience working with performers and audio material to fulfill the
idea. This audio material had to resemble proper music art and it was
supposed to make people involved in playing music.

The candidates for band, coming from different surroundings, were
selected with the help of people having connections with amateur
musicians. The newly-created band drew attention of young people. Initial
performance and success confirmed the idea to be justified.

Good results generated the need to create a uniform band. Thus, an
a m a t e u r  A c c o r d i o n  Q u i n t e t, which was based on the experience
of such professional groups as: Warsaw or PoznaÒ Accordion Quintets,
was set up to meet the demands of students. Prof. Wlodzimierz Lech
Puchnowskiís Warsaw Accordion Quintet turned out to be a good example
when using composition transcription of Stanis˘aw Moniuszko, Ignacy
Jan Paderewski, Wolfgang Amadeus Mozart, Johann Sebastian Bachís
organ music. The music by Accordion Quintet was directed to children,
youth and adult accordion admirers. The adopted repertoire could in-
fluence the creatorís competence but foremost the listeners and music
critics. Those important competences of child development have been
described earlier recalling other research results (Trzos 2006).
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Sometimes the students of music schools or their graduates showing
great involvement were also accepted by the quintet. It must be remem-
bered that such an activity should have been offered to graduates and
amateurs by the school itself to propagate well-organised art which could
have integrated the whole environment. Unfortunately, it does not happen
often in many cities. Playing music in a band gave opportunity to improve
skills, performance and helped to create esthetic attitude among amateur
musical movement participants.

Now the band associates with them children and youngsters. It
performs a sort of educational function to communicate artistically and
preserves Polish local culture tradition.

The observations and collected opinions approve the activity as it
enhances music culture in district and the city. Using accordion by the
band to perform every possible piece of music showed the instrument
from a different perspective, not just a folk one. It accustomed the listeners
with other opportunities and propagated music culture in general.

The band have collected appreciable repertoire acquired from dif-
ferent sources and contacts with other bands in and outside the country
within 30 years. The collected repertoire library resources give an example
of creative work for the society. They also enable to prepare concert
program for any event. The band repertoire, concerts, participating
in competition and festivals all give high status to the ensemble and
popularize music culture in Konin local community.

1.2. Konin Band Orchestra and wind orchestras

The role of music and ensembles in child character development
and becoming a musician is neglected in Poland in comparison with other
European countries.

Music education and extracurricular activities should be present in
different types of schools in Poland. It should be taught in different profile
high schools where one could take his final exams in music.

Such public music education is provided in Austria and Norway,
where it is used for shaping an intelligent, sensitive and cooperative
individual.

Children amateur music groups, wind orchestras and choirs con-
ducted by teachers and instructors (real music lovers in Konin) were also
carefully examined by the author. Konin can become a very important
place propagating and supporting amateur musical movement in Poland
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if music groups are provided with proper opportunities for training and
performance. K o n i n  B a n d  O r c h e s t r a is a good example providing
music school graduates and students of art education with suitable
resources. Many existing w i n d  o r c h e s t r a s  o r  c h i l d r e n  a n d
t e enage  cho i r s  carry out a similar activity in Konin district. Hundreds
of children taking part in the project learnt to play music in groups,
culture, foreign language and they visit other countries. Only some
students decide to become professional musicians, but most of them receive
good education and job.

Individual classes, group and orchestra training take place few times
a week. Additionally, students give concerts and are obliged to achieve
good results at school.

Children take part in high culture, give prestigious concerts, lead in
famous contests and festivals. They become familiar with the culture of
other countries, make friends and learn foreign languages. Student ex-
change programme is highly developed and children from other countries
pay visits in Konin. Being abroad, children propagate Poland and our
tradition giving concerts to Polish minorities, they also strengthen national
values and are open to various cultures. The system in music groups is
based on self-discipline and fun connected with creative work.

Despite the fact that only some students decide to become professionals,
the skills they have acquired help them develop intellectually or socially,
learn languages, study at the academic level and get a well-paid job.

The work and success of teachers and instructors, their previous
graduates sometimes, give basis for optimism and show the power and
indestructibility of music even at present. There is no denying that amateur
music education and bands play great role in human development.

2. Research method

Case study and pilot study were used mainly. Additionally, an inter-
view, observation and music content (musical tasks) were adopted. Col-
lected data on learning how to play an instrument and music together
compared a professional group (public music schools) with an amateur
group (community music centre, cultural centre and music clubs). 278
children and teenagers at the age of 6ñ18 participated in the research.
Subjects were additionally divided in terms of their school age: kinder-
garten, primary school ñ elementary education, primary school ñ module
teaching and junior high school. The opinions of 50 teachers and music
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instructors in Wielkopolska and ŸÛdÍ Provinces have also were tested
from 2008 to 2011.

3. Research results

3.1. Studentsí achievement diagnosis in ensembles

The problems of diagnosis and differences in terms of achievements
in playing instruments together were considered. Music performance was
assessed for tonal, rhythmic and expressive-vocal aspects.

The teachers indicated criteria for students achievement assessment
which are connected with work with particular amateur music group:
� performance correctness in accordance with melody and rhythm

notation,
� the ability to carry out the instruction given by the teacher,
� work to the accompaniament,
� keeping original cantilena,
� knowing material by heart,
� giving your own interpretation,
� making a clear sound.

Besides, the opinions given by the teachers determine the things that
are generally assessed in their work with amateur music group. They
correspond to previous research by Pawe˘ Trzos, carried out under super-
vision of prof. ZwoliÒska, in formal and informal Polish music education
within 2004ñ2005 (Trzos 2009: 151ñ154). Data has been presented in a
form of entries in Figure 1 below.

Figure 1. Criteria for achievement evaluation in amateur instrumental
groups in the teacherís opinion

T h e  r e s e a r c h  s h o w s lack of uniform and systematic practice
of the implementation of criteria achievement evaluation sanctioned by
all centres (Trzos 2009: 188ñ189).
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3.2. Organising music groupsí training ñ student recruitment principles

The s e l e c t i o n  o f  t h e  c a n d i d a t e s is an extremely important
issue of music education. Checking applicant aptitudes for learning to
play music aims at testing applicant potential for learning to play a
particular instrument. Table 1 presents the comparison of teacher re-
sponses between music school and amateur music movement.

Table 1.
Criteria for organising individual music training taken into account
when recruiting candidates for learning to play a wind instrument

Interview
Hearing with the Musical Com-

Music the ap- candidate aptitude munity Other
SSSSSgroups plicants (self- tests interview

assessment)

N % N R % N R % N % N %
Group A.
Professional 23 88 3

9

12 12

10

46 5 19 3 12 46
training
Group B.
Amateur music 15 63 12 50 2 8 6 25 1 4 36
movement

Source: authorís own research. The teachers might have indicated more answers,
so the percentage may exceed 100%.

According to the results of the interview, most teachers use more than
one answer category. It may mean that the techniques of qualifying students
as able to learn to play a musical instrument are very complex. When it
comes to formal music education (group A), h e a r i n g  t h e  a p p l i c a n t
(88%) and the  measurement  with the  use  of  musica l  apt i tude
t e s t s (46%) are generally applied. However, h ea r i ng  t h e  app l i c an t
(63%) and individual t a l k s  w i t h  t h e  a p p l i c a n t  a l s o  b a s e d  o n
t h e i r  s e l f - a s s e s s m e n t (50%) predominate in centres where informal
training on how to play wind instruments takes place (group B). One
should pay attention to a low interest of music school teachers (Group
A, N=12%) to take into consideration the knowledge of individual students
in the recruitment process. Self-assessment is more often given consider-
ation to when enrolling students in music or cultural centres. The highest
scatter of responses is noticed in case of teachers (R=9), which confirms
significant dispersion ratio. Discussing the expectations of the applicants
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about their music education is of special importance if one thinks of right
solutions. A very similar ratio system can be found in case of community
interview and applicantsí qualifications. Teachers in community interview
collect data on applicants (their interests, potential, achievements) in their
close family, peer, neighbouring or school environment. Quantitative
methods of recruitment selection, for e.g. musical aptitude tests (8%),
are rather rarely used in an informal education. Similarly in this case, big
scatter of teachers responses (R=10) gives significant dispersion.

Experience demonstrates that teachers describe musical aptitudes in
a different way, especially if it comes to well-known musical aptitude
tests of Edwin Elias Gordon. The hypothesis stating that all musical aptitude
tests are to some extend achievement tests, and all achievement tests in-
dicate fundamental abilities appears to be acknowledged (cf. Shuter-Dyson,
Gabriel 1986: 21). Thus, teachers in the amateur musical movement (Table 1)
may encounter difficulties of the implementation and interpretation of
musical aptitude test results, which, according to Gordon constitute childís
internal potential, and the impact of the environment (Gordon 1999: 71).
Apart from the facts mentioned previously, there is a widespread opinion
among music teachers which corresponds to the scientific description of
musical aptitudes, as W. Ann Stokes puts it, where achievements and
aptitudes exist dichotomously being permanent components of common
disposition of musical development (Stokes 1996: 99). After all, David
Boyle gives a similar interpretation of this issue defining musical aptitudes
as a construct of the measurement of the potential for learning music,
especially for musical achievements and development (Boyle 1992: 249).

The outcomes of evaluation research refer to particular musical
achievements of children and the analysed relationships with various
Edwin Elias Gordonís aptitude tests indices. They appear to be necessary
and crucial in the Polish music education (also in group one). Research
in this field has been carried so far by: Ewa Anna ZwoliÒska, Maciej Ko-
˘odziejski, Beata Bonna and Diane Cummings Persellin among others
(Persellin 1992: 306ñ315). As a result, Trzos in his earlier model of cor-
relate research through Gordonís MAP, ITPT tests (Trzos 2009) applied
the analysis of the previously discussed relationships with the preference
indices of the subsequent Gordonís ITPT test1. Those preferences were
related to the sound of a musical instrument used for student training

1 Researching the impact of music preferences on formal and amateur music
group education of small children turns out to be interesting for various researchers:
Diane Cummings Persellin, Catherine Pierce, Kathryn Roulston among others.
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2 Work in i n s t r u m e n t a l  s e c t i o n s  is known to 42% of teachers from
formal education setting and 75% of teachers from amateur education in the
music and cultural centres or private coaching. General section of wing instruments
is sometimes organised or the instructors create music ensembles of students
playing the selected aerophones (Trzos 2009: 159).
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(Gordon 1984: 19). One can also come across other Polish research on
the relationship between Gordonís AMMA, HIRR, RIRR tests carried
out by Ko˘odziejski (Ko˘odziejski 2011).

3.3. The choice of a wind instrument for training

The matter of applicant recruitment, as discussed above, is a very
important organizational issue in music education. However, in the
authorís opinion, the issue of a suitable wind instrument selection from
the available music school instrumentation for training is a separate and
yet predominant. The selection may concern individual students or the
whole group under training (Trzos 2009: 159)2. Is this selection really
customised to future studentsí natural potential and demands? In order
to look into the matter, the criteria for the educational instrument selection
in the music ensembles followed by teachers under research were examined.

Teachers under survey were asked to present their opinions on the
given criteria including popular individual predispositions taken into
consideration when selecting an aerophone for learning to play. The
obtained distribution is given in Table 2:

Table 2.
The most popular criteria used for instrument selection

when learning in the teachersí opinion

Distribution
Always Often Rarely Never

Total
N R % N R % N R % N R %

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14

student musical aptitudes
Group A.
Professional 24

8

92 2

6

8 0

0

0 0

0

0 26
groups
Group B.
Amateur 16 67 8 33 0 0 0 0 24
musical
movement

Sequel to Table 2 see on p. 349
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Sequel to Table 2
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14

forming the class content
Group A.
Professional 23

18

88 2

11

8 1

4

4 0

1

0 26
groups
Group B.
Amateur 5 21 13 54 5 21 1 4 24
musical
movement

the age of student
Group A.
Professional 15

10

58 6

4

23 2

6

8 3

2

11 26
groups
Group B.
Amateur 5 21 10 42 8 33 1 4 24
musical
movement

Source: authorís own research

Given the interview outcomes, it can be pointed out that studentsí
timbre preferences for particular instrument are not always taken into
account when selecting the instrument for learning to play in music
ensemble. One notices the problem of accurate verification of the studentsí
declared predilections and their self-evaluation. That is why, there is no
conviction of teachers for analysing that type of studentsí predispositions.
As it is demonstrated by the interview results, teachers more often take
into account musical aptitudes, candidate age and the form of physical
blast aparatus (occlusion, build of labia ñ see Table 2) than studentsí
self-evaluation and preferred music interests (also instrument timbre
preferences).

The analysis of the distribution of teachers comments enables one
to state that the only category which is strongly considered when choosing
a wind instrument by the instructors o u t s i d e  m u s i c  s c h o o l s  a r e
c a n d i d a t e  i n d i v i d u a l  i n t e r e s t s (see Table 3). This criterion is
always fundamental for 63% of teachers from the amateur musical move-
ment (Group B) and 11% of teachers from professional music education
(Group A). One also pinpoints a crucial dispersion measurement R=12.
Furthermore, such criteria as: candidate age and his build (body) are
definitely more often considered than instrumental timbre preferences
when selecting a wind instrument for students to learn.



350

M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais ñ IV

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

Table 3.
The least popular criteria when choosing the instrument for learning

to play in the teachersí opinion

Distribution
Always Often Rarely Never

Total
N R % N R % N R % N R %

Studentís self-evaluation
Group A.
Professional 3

12

11 16

11

62 6

3

23 1

0

4 26
groups
Group B.
Amateur 15 63 5 21 3 12 1 4 24
musical
movement

Build (body)
Group A.
Professional 6

3

23 14

12

54 5

12

19 1

1

4 26
groups
Group B.
Amateur 3 12 2 8 17 72 2 8 24
musical
movement

Individual preferences to instrument timbre
Group A.
Professional 3

1

11 14

1

54 9

0

35 0

0

0 26
groups
Group B.
Amateur 2 8 13 54 9 38 0 0 24
musical
movement

Source: authorís own research

The factor really determining the s e l e c t i o n  o f  a  w i n d
i n s t r u m e n t  f o r  l e a r n i n g  t o  p l a y  h a s  b e e n  e x a m i n e d. The
distribution of students answers is given in the Table 4:
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Table 4.
The most important criterion for selecting the instrument for learning

in music ensembles in the teachersí opinion

N % N % N % N % N % N %
Group A.
Professional 15 58 9 35 6 23 2 8 4 15 6 23
groups
Group B.
Amateur musical 6 25 3 13 4 17 4 17 10 42 0 0
movement

Source: authorís own research

The answers given above enable one to point out that s o m e
r e s p o n d e n t s  s e l e c t e d  m o r e  t h a n  o n e  a n s w e r  c a t e g o r y .
I t  s e e m s  t h a t  t h e  s e l e c t i o n  o f  a  w i n d  i n s t r u m e n t  i n  t h e
m u s i c  e d u c a t i o n  c e n t r e s  u n d e r  r e s e a r c h  i s  d e t e r m i n e d
b y  m o r e  t h a n  o n e  f a c t o r .  H e a r i n g  t h e  c a n d i d a t e (58%)
and then candidate preferences (35%) were the most often chosen categ-
ories among music school teachers (Group A). The instructors teaching
outside music schools, i.e. in the informal music training (Group B) the
most frequently ranked b u i l d i n g  t h e  p r o p e r  ( u p  t o  t h e  e n -
v i r o n m e n t  d e m a n d )  i n s t r u m e n t a t i on (42%), further candidate
predisposition evaluation (25%). Studentsí self-evaluation and their own
opinions on wind instrument timbre preferences (13%) were not taken
into consideration in this group of amateur education. To put it bluntly,
parents suggestions (17%) or no matter which indeterminate student
motivations (17%) were valued more frequently.

Training aims preference analysis proves that music school teachers
adopt the following class objectives most often: learning to play an
instrument and organising the particular performance instrumentation.
The instructors providing training outside music schools accept almost
all enumerated aims in a similar distribution. The scatter of results in the
students opinion classified in terms of their age was also examined. The
findings are given in Table 5.
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Table 5.
Teachers and students of every age group preferences

within the scope of amateur music ensembles education aims

Amateur music ensembles
 education preferred aims

Learning to play a musical instrument 16 29 21 20
Propagating music activity 4 15 2 6
Organising instrumentation 0 7 6 17
Spending free time beneficially 45 13 1 3
Aiding musical aptitudes development 10 24 0 1
Preparing the student to participate
in culture

0 8 0 0

Preparing the students for further
education

2 11 3 0

Education through art 8 10 3 1
Fun, entertainment, ludic aspect 20 16 4 2
Total 105 133 40 50

Source: authorís own research. Area: Konin district within 2008ñ2011

They usually aim to prepare students for further education. The
obtained results, excluding some exceptions, correspond to Trzosís earlier
research (Trzos 2009).

3.4. The diagnosis of studentsí instrumental achievements

The analysis of education effects both in formal and informal music
education centres cannot be carried out without connection with the
proper system of institutional actions. It turned out that the state of music
ensemble practice is related with school, music and culture centre possib-
ilities. Moreover, this issue applies to the difficulty of amateur musical
movement staff training. The diagnosis and comparative analysis of se-
parate formal and amateur music education institution operation triggers
off a different look at this matter, as suggested in the earlier research
results (Trzos 2009).
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Organising training in music ensembles in Polish professional music
education (Group A) and amateur musical movement (Group B) is
diversified depending on multitude aspects which influence significant
differences in terms of level and the quality of studentsí achievements
when learning to play an instrument (Trzos 2009).

The test results show that difference in mean performance achieve-
ments in playing an instrument additionally depends on venue where the
education is carried. As the level was determined using different perform-
ance aspects, they were examined to see which of them diversify mean of
groups under research the most. Table 6 displays the results of mean
difference analysis according to particular music task performance assess-
ment aspects.

Table 6.
Mean difference analysis in particular achievement test

performance assessment aspects

Tonal Rhythmic Expression Task Task Task
aspect aspect aspect 1 2 3

Variation
homogeneity

Yes No Yes Yes No Yes

Z value (mean
difference test)

2,75 2,31 2,48 2,97 2,5 1,82

Difference
significance: 0,05

Yes Yes Yes Yes Yes No

Source: authorís own research

Test performance analysis revealed that mean results of people taught
how to play a wind instrument in state school of music and amateur
musical movement differ substantially statistically at the set rate of
a = 0,05. Result achievement mean differences in learning to play an
instrument among students from formal and informal music education
are visible almost in every aspect under consideration.

4. Conclusion

Implementing music education in the solo version does not give the
status of a musician to future graduates in the final effect. It results from
lack of experience and music ensemble training, acquiring the skills of
conducting bands as a future teacher or instructor and music program
coordinator in local centres. One may see potential causes in the forms
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and educational structures prepared by particular art education standards.
The relation between standards, proper education policy and level, quality,
development, evaluation or reliability on the so-called high music art
(even in the amateur musical movement) have given rise to dynamic
discourse and public debate (Schmidt 1996: 73ñ77).

The following conclusions can be drawn:
1) it is necessary to conduct educational research on the amateur musical

movement;
2) the efficiency and didactic effectiveness of music education teachers

may additionally be determined by education venue. It applies to all
considered aspects: tonal, rhythmic and performance expression
(Table 6);

3) Polish research results presented above correspond to significant
empirical research trends in the international music education;

4) it is possible to carry out a quantitative measurement of the aptitude
and music achievement results of students from ensembles. However,
when it comes to the education of little children, it is important to
integrate methods and techniques employing simple student music
development determinant observation tools. The teacher participates
in the observation of natural interaction between factors determining
music achievements (Gordon 2005: 63).

Amatieru instrument‚lansambÔi
Polijas m˚zikas izglÓtÓbas sistÁm‚

Pavels A. Toss
Riards J. Pjotrovskis

Kopsavilkums

Raksta mÁrÌis ir prezentÁt pedagoÏisku pÁtÓjumu, kas ietver atseviÌu
m˚zikas izglÓtÓbas problÁmu analÓzi un skar amatiermuzicÁanas kustÓbas
nozÓmi Polijas bÁrnu un pusaud˛u vidÁ. Amatieru instrument‚lansambÔu
loma un spÁles kvalit‚te Polij‚ past‚vÓgi pieaug. T‚dÁj‚di ir iespÁjams
salÓdzin‚t amatierm˚ziÌu izglÓtÓbu ar profesion‚lo m˚zikas skolu sniegto
izglÓtÓbu. Autors atg‚dina vair‚kus amatieransambÔu piemÁrus: amatieru
akordeonkvintets, bÁrnu un pusaud˛u ansambÔi un kori un KoÚinas orÌes-
tris (Konin Band Orchestra) ñ pieauguo apvienÓba.

Autora paa veiktais pedagoÏiskais pÁtÓjums iekÔ‚va t‚das metodes
k‚ intervijas, novÁrojumi un spÁles tehnikas analÓze. Galvenok‚rt tika
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salÓdzin‚ts, k‚ instrumentus spÁlÁ profesion‚lo m˚zikas izglÓtÓbas iest‚˛u
(valsts m˚zikas skolu) un amatieru (vietÁjo m˚zikas centru, kult˚ras centru,
m˚zikas klubu) ansambÔu dalÓbnieki. PÁtÓjum‚ bija iesaistÓti 278 Polijas
bÁrni un jauniei vecum‚ no 6 lÓdz 18 gadiem, kas bija sadalÓti vecum-
grup‚s: bÁrni lÓdz 10 gadu vecumam, 10ñ13 gadu vecum‚ un vec‚ki par
13 gadiem. Bez tam pÁtÓjum‚ bija iesaistÓti arÓ 50 Polijas skolot‚ji un
audzin‚t‚ji, kas p‚rst‚v attiecÓg‚s izglÓtÓbas vai kult˚ras iest‚des. PÁtÓjums
noritÁja Centr‚lpolij‚ 2008.ñ2011. gad‚.

Rezult‚tu analÓze apliecin‚ja, ka gan profesion‚laj‚s m˚zikas m‚cÓbu
iest‚dÁs, gan amatierizglÓtÓbas centros nepiecieama saskaÚota izglÓtÓbas
politika. Izr‚d‚s, ka instrument‚lansambÔu muzicÁanas lÓmenis ciei sais-
tÓts ar apm‚cÓb‚ iesaistÓto Polijas bÁrnu vecumu (jo agr‚k apm‚cÓba uzs‚kta,
jo lab‚k). –Ó problÁma savuk‚rt Ôauj izskaidrot gr˚tÓbas, kas rodas, orga-
nizÁjot amatierm˚ziÌu apm‚cÓbu. Darbojoties aj‚ jom‚, nepiecieamas
prasmes, kas piemÓt tiei m˚zikas skolot‚jiem. Tas jo Ópai svarÓgi t‚pÁc,
ka saskaÚ‚ ar pÁtÓjum‚ g˚tajiem datiem instrument‚lansambÔu dalÓbnieku
apm‚cÓbas veids Polijas profesion‚laj‚s m˚zikas skol‚s un amatiervidÁ
atÌiras Ôoti b˚tiski. –Ós atÌirÓbas iespaido arÓ audzÁkÚu instrumentspÁles
prasmi. Tests pier‚dÓja, ka audzÁkÚu sasniegumu atÌirÓba izriet arÓ no
apm‚cÓbas vietas (instit˚cijas, kur‚ t‚ noritÁjusi).

Profesion‚l‚s un amatierm˚zikas izglÓtÓbas iest‚˛u darbÓbas salÓdzi-
noa analÓze atkl‚j jaunas dimensijas problem‚tik‚, kuru autors risin‚jis
jau savos iepriekÁjos pÁtÓjumos.
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Music Teacher as a Researcher of
Educational Process

Ph.D. Maciej Ko˘odziejski
Assistant Professor Institute of Pedagogy College of

Foreign Languages in CzÊstochowa

The article discusses an important issue of self-evaluation culture of
todayís music teachers who are obliged to optimise the process of music
education as part of their didactic activity. Particular emphasis is put on
planning and organising the process of student music education and the
extensive verification (by means of measurement and appraisal) of
studentsí achievements, as seen in the context of teachersí work evaluation
and the efficiency of core curriculum implementation. Discussing the issue
of evaluation, it is also necessary to build a new, self-evaluation com-
petence of music teachers. In the article, author emphasizes the purpose
and role of assessment in music education, explains ways of effective
assessment as a measure in music evaluation. The teacher is regarded as
explorer of the educational process on music lessons. The measurement
aspects of music education are more important than assessment aspects.
Comparatively, measurement is objective and assessment is subjective.
That is why, without measurement beforehand, a suitable evaluation
would probably have been happenstance. Application of standardized
tools to measure musical aptitudes and scales of measurement gives a
real picture of studentís educational achievements in music (singing,
playing instruments, improvisation in music or dance skills). Selection of
a particular educational strategy depends only on the teacher.

Basic assumptions

An inspiration to undertake some reflections on the role of a music
teacher as a researcher of the educational process was the authorís view
based on the following assumptions:
� the music educational process is of a very active and interactive nature,

which makes the teacher conduct the assessment of his/her music
classes;
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� it is the teacher who is responsible for the implementation of the
core curriculum (teaching standards);

� in the process of personalisation of music education, diagnosing music
abilities at the beginning of a childís education seems important to
be able to develop an optimal strategy for didactic work depending
on the differences between students in terms of their innate ability
to learn music;

� to adjust the curriculum to a childís individual potential in terms of
learning music is both a formal and an ethical obligation of the teacher;

� implementation of a pluralistic concept of music education requires
the application of various methods and forms of music education;

� measurement of music abilities and achievements based on cognitively
objective principles should be the major direction in the activity of
the music teacher;

� transparency and impartiality of the teacherís everyday activity will
be ensured by the use of various methods, techniques and research
tools aimed at assessing and measuring the teacherís own work,
implementation of the set objectives, taking account of the core
curriculum;

� the music teacher as a researcher of the education process is obliged
to perform self-evaluation from a critical and exploratory perspective;

� the music teacher as a humanist researcher should take account of
the subjective nature of music education with its entire range of
social, interpersonal, intrapersonal and situational contexts.

Introduction to the assessment and measurement from
the perspective of self-evaluation of the teacher

as a researcher of the educational process

The main aim of music education in Poland is to prepare informed
audience of music culture and art. Informed audience means people who
are aware of the internal phenomena occurring in mental processes and
external phenomena, for instance, when listening to a piece of music or a
concert. The application of varied forms of music education (expressive,
perceptive and creative) consistently with the knowledge of the studentís
abilities is a factor that drives the studentís actual education oriented at
experiencing the world of music. Observation of everyday didactic work
shows that teachers lack knowledge of the sequential nature of stimuli in
music education, and the results of teaching/learning (both scientific and
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common) concepts/strategies of music education in the form of measurable
student competences are rather poor. Moreover, teachers lack formal in-
struments to be able to assess and measure the level of musical achievement
of their students, and rather apply subjective impressions in the assessment
of the studentsí musical accomplishments. The process is therefore non-
systematic and irregular, and ñ more importantly ñ it fails to meet the
criteria of objectivity and critical distance towards the situation under
assessment. Such a specific distance may be ensured by a type of measure-
ment in which only facts are taken into account. Therefore, it is suggested
to apply music ability tests and approximate scales to measure musical
achievement, excluding at the same time subjective factors such as, natur-
ally, the teacherís own opinion, the teacherís approach to the student,
pre-assumption, own negative experience in music education as a student
and treating music education as aesthetic background for other academic-
level subjects.

Reflectivity and self-evaluation of the teacherís work can contribute
to progress in pedagogy, and eliminate randomness and arbitrariness,
ensuring its optimum character (Grzesiak 2007: 50). Analysis of values
in pedagogy should become a method of organised search and implement-
ation of new solutions and innovation, and thus be considered as a
valuable method in creating pedagogical progress (Grzesiak 2007: 50).
The overriding didactic principle for every teacher who intends to manage
the studentís music development by planning and organising music
education taking account of individual differences should be the opinion
of William G. Spady, who thinks that all students can learn successfully
but not all of them at the same time and using the same methods (Mitchell
2005: 115). A childís success in education, as pointed out by Ma˘gorzata
Przybysz-Zaremba, depends on a multitude of factors, among which,
school (mainly the teacher) and family are the most important ones (Przy-
bysz-Zaremba 2010c). According to Przybysz-Zaremba, every student
has a chance to change his image (I mean pupils with distorted behavior
or under achievers). Teacherís and schoolís role is closely related to child
support, help in discovering their abilities, changing childís view of their
own competence ñ especially musical competence ñ is very important
(Przybysz-Zaremba 2010a; Przybysz-Zaremba 2010b: 17ñ18).

Questions what, whose, when, where and how to teach become
extremely useful in everyday assessment and measurement practices
(Elliott 2010: 367). Considering the democratic perspective, assessment
is a constellation of interests of many entities that participate in the pro-
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cess, and in particular students, teachers, parents and finally the entire
society. It is then worth putting forward a proposition that education (in
all its methods and forms) means great responsibility (of formal, ethical,
cognitive, democratic, etc. nature) which is related to the design of specific
objectives (as follows from the philosophy of Aristotle, John Stuart Mill,
John Dewey, Nel Noddings, Jane Roland Martin and others). The achieve-
ment of such objectives will help to teach students how to think and act
critically, think creatively and demonstrate empathy in school and out-
of-school situations (Elliott 2010: 369; Ko˘odziejski 2010a). In order to
achieve interactive and progressive music education, events should be
designed in which notions have to be created by every student. In fact,
the teacherís task is to direct the studentís constructive processes (Grasels-
ferd, quoted after: Berner 2006: 242).

There are no significant publications in the Polish literature on
methods of assessment and measurement in music education, which
prompted the author to put forward some reflections and suggestions of
methodological and practical character.

Because of different ñ according to John Sloboda ñ innate potential,
motivation and experience of some critical periods in life, acquisition of
knowledge differs between students (Sloboda 2002: 285). Teachers are
required to offer a professional strategy for research-related and pedagog-
ical actions, based on scientific knowledge and critical experience, and
not exclusively on intuition. The conjunction of control and assessment
of the results obtained should lead to reliable, efficient and effective assess-
ment that should be a product of numerous criteria, and one of the more
important drivers for learning (Grzesiak 2009: 9ñ16). An important
function of assessment (if it is to be good) is making students permanently
realise their current achievements (music skills and competence) in com-
parison to their potential (developing and stabilised aptitudes) and system-
atic observation of the studentsí progress, which consequently brings
about a proper strategy to stimulate the studentsí further development.
Assessment and measurement of studentsí music activities means establish-
ment of their current achievements together with feedback on the effective-
ness of the education offered (planning, methods, forms, didactic means).
Such an activity requires from the teacher to perform internal research of
education processes occurring at music classes within the curriculum
implemented. Effectiveness of the didactic strategy, on the other hand,
means knowledge of what the student learned and what remains (still) to
be learned. Lack of such basic information makes it impossible to identify
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educational problems at the individual and group levels. Lack of diagnosis
is a barrier to designing corrective programmes aimed at bridging cognitive
and mental gaps in students. Assessment should be designed in reference
to educational goals and contain elements of both measurement and
evaluation, formal and informal ways of assessing educational achieve-
ment, teacherís observation and parent interview results. Evaluation con-
sists of both measurement and valuation (assessment), which confirms
its cognitive and practical value. Measurement is both quantitative and
objective with regard to the objectives assumed. Valuation, however, is a
purely subjective process which leaves mental traces in the teacherís mind.
Evaluation combines these two strategies: of measurement (objectivism)
and assessment (subjectivism), and has therefore a quantitative-qualitative
character, or bears the stamp of triangulation. Evaluation is therefore a
conjunction of measurement understood as a criterion-based description
of music behaviours, and arbitrary (teacher-dependent) judgment of the
behaviours or music activity of students (Abeles, Hoffer, Klottman 1995:
303ñ304). The key determinant of a democratic approach to assessment
seems to include also the studentís self-evaluation. In the light of didactic
pluralism, self-evaluation is a part of the democratic process of the
preparation of an individual to functioning in the society. This element
of education and self-education, often underestimated by teachers, raises
serious doubt, especially in the context of education understood as
preparation for maturity. Furthermore, Howard Gardner states that the
evaluators and persons evaluated should consider their own objectives,
various means of achieving them and the extent to which they can (or
cannot) attain the set objectives, together with the consequences of
evaluation for reconsideration of objectives or of means of attaining them.
There exists, then, a need to make a significant turn towards checking
and controlling the achievement of students and evaluation of the teacherís
work in the context of the objectives assumed. According to Howard
Gardner, evaluation means obtaining information on the skills and
potential of an individual to provide both the individual and the society
with useful data on the individualís progress and achievement (Gardner
2002: 249)

Assessment as part of evaluation, which meets the requirements and
challenges of the 21st century, in the d e m o c r a t i c ,  c o g n i t i v e  and
a f f e c t i v e  aspects should include the following assumptions (developed
by the author based on: Lehman 2008: 20ñ21):
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1) Every child can learn music. Every child has an expressive potential
for singing, playing instruments and (cognitive) potential for learning
music and about music (perceptive). If we do not support such
proposition, then we should not teach music.

2) Assessment in music is p o s s i b l e and (at the same) n e c e s s a r y.
This possibility results mainly from individual differences between
students. Necessity, however, results from obligatory fulfilment of
core curriculum (teaching standards) requirements. Implementation
of the standards requires adequate and reliable assessment (and
measurement).

3) The aim of assessment is to i m p r o v e the education process (of
learning and teaching music). It is possible to provide information
on the tracked progress of the student in acquiring music abilities,
taking account of the teaching standards. Also, assessment that is
expressed in punishing the student and demonstrating the teacherís
power should be abandoned. Assessment is to be a process of in-
forming the student of his/her current achievement (strengths and
weaknesses of learning).

4) Assessment requires varied measurement m e t h o d s ,  t e c h n i q u e s
a n d  t o o l s. Because of the cognitive, affective and psychomotor
dimension of music education, the process of assessment of music
achievement requires varied measurement methods, techniques and
tools. Properly used methods of measurement and assessment are
determined by a number of factors embedded both in the teacher,
the student and the specific conditions for the implementation of
the core curriculum.

5) Reports for the director, parents and the student should be drafted
in consideration of the  core  curr icu lum assumpt ions . Partial
grades (current grades) and semester and annual grades should be
appropriately justified with reference to the studentís predispositions
and the current level of core curriculum implementation (context of
the entire class group and context of the studentís individual develop-
ment). The descriptive dimension of the student results directly from
the use of approximate scales (see: Ko˘odziejski 2009), which specific-
ally refer to the actual studentís achievement at a given educational
moment.
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Conditions for effective assessment of music education

E f f e c t i v e  a s s e s s m e n t of music activity requires the following
tasks to be performed:
� to determine the main and auxiliary objectives within a semester or

the school year, and in the entire educational stage (Gordon 1999:
409ñ410);

� to measure the developing music aptitude (up to 9 years of age in
the kindergarten and in elementary school) and stabilised music
aptitude (from primary school grade four onwards) using standard-
ised tests available on the education market at the beginning of the
educational stage (cf. Gordon 1998a).

� to measure verbal/vocal performance using approximate scales
specifically prepared by the teacher who conducts music classes and
knows the abilities of individual students and of the entire group,
which record the dimensions (tonal, rhythm, technical) and include
music criteria (tonality, keyality, tempo, meter, etc.) (cf. Gordon
2002; Lavender 1991);

� to measure instrumental performances using approximate scales
designed by teachers (cf. Gordon 2002; Ko˘odziejski 2009);

� to measure and assess non-verbal music behaviour (perceptive/aural):
tests of perceptive skills, tests of perceptive musical achievement,
knowledge and skill tests;

� to observe various music behaviours of students (during classes,
concerts, implementation of music projects).

� to complete information about the student using diagnostic interviews
(survey questionnaires, interview questionnaires, structured and
unstructured interviews with parents and students).

The success of a music teacher and at the same time an evaluator,
i.e. a researcher of educational phenomena depends also on the following
factors:
� possibility of making mistakes in everyday work, because mistakes

and errors are a part of human life. The mistakes made are a specific
message for the teacher informing him/her of incorrect implement-
ation of a method, technique or informing him/her of the direction
of the teacherís work or behaviour. It is the teacherís task to draw
conclusions from the mistake based on the type and size of failure
and to draw up a corrective programme;
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� setting the goals for any activity used during a music class enables
the teacher to stay aware of the curriculum and continuously control
the implementation of the content of the core curriculum;

� understanding the difference between a teacher who devotes himself/
herself and a teacher who expects studentsí success, as the committed
teacher feels the need to teach and develop learning abilities in students,
acquire music skills and ensure music development of students. The
teacher who is oriented towards achieving success will rather build
barriers between him/herself and the students, is sceptical and su-
spicious, and wastes too much positive energy for listing studentsí
mistakes. The true success lies in the balance between these two
music teacher personalities so that the teacher teaches through music
and to music;

� including the value of competition, which lies not in the final com-
parison of student achievements but in experiencing and trying oneís
hand in everyday educational challenges;

� responsibility for the choice, which consists in understanding the
role of time in education, appropriate use of energy and determining
approaches towards oneself, the student or the curriculum (Lautzen-
heizer 1992: 214ñ217). Whether it is an evaluation-based approach,
will be decided by the teacher.

Why do we use assessment then? For several reasons listed below:
� this is imposed by a relevant regulation of the Minister of National

Education, formal aspect;
� we get evidence of the childís development and progress in terms of

music education ñ informational aspect;
� assessment provides necessary guidelines and instructions for selecting

an appropriate teaching strategy ñ instrumental aspect;
� it helps to justify a decision to choose a specific curriculum, the

function of the triad: teacher, student, parent, and to verify the
correctness of the decision ñ evaluative aspect;

� it stresses the teacherís responsibility for the studentís learning
process ñ ethical and moral aspect.

The personal philosophy of assessment constitutes the core element
of the development of the general teaching philosophy of a given teacher.
Coupling and correlating individual motives for applying constructive
assessment with motivation to action and over action are two basic
elements that constitute the essence of the proper approach of the teacher
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in everyday teaching practice (implementation of the curriculum, com-
munication with the student and the teacher, assessment, measurement,
evaluation). Of key importance are therefore the following questions:
� What should students k n o w  a n d  b e  a b l e  t o  d o? This question

makes you reflect upon the strategy of music teaching and education,
and upon stimulating students (to develop their music abilities and
skills). In terms of music knowledge and skills, this is regulated by
the core curriculum which all the teachers are obliged to know.

� How do we know what is important? The teacher determines in his/
her own curriculum which information and primary skills will be
used to develop the child in terms of music, going through higher
and higher levels of knowledge (knowledge and skills). This is related
to the teacherís individual teaching philosophy but also to the assump-
tions contained in the core curriculum, educational objectives and
evaluation of the process.

� How to check what the student actually knows and what s/he can
do? It seems helpful to outline a strategy for controlling the verific-
ation of declarative and procedural knowledge. How we plan the
educational process during music classes also requires the teacher to
select relevant methods of checking and verifying the music know-
ledge of students. Therefore, an appropriate strategy of assessment
and measurement of music achievement should include all the va-
riables and criteria required to determine a studentís level at a given
moment of development.

� Is observation of the students by the teacher sufficient? The teacher
should be equipped with helpful assessment techniques and tools
that provide for everyday and periodic observation of students. Sole
observation is insufficient as it takes account of only part of the
assessment context and is of subjective nature. Full assessment of
education effectiveness requires measurement as an objective method
of observing the student in the broad sense.

A s s e s s m e n t means collection of information about the studentís
status with regard to the music expectations of the teacher. In order to
assess effectively, you need:
� to determine what you intend to measure, i.e. set goals;
� to determine a set of criteria: you should know what you are looking

for in a specific measurement, what to pay attention to;
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� to create columns or criteria and/or other techniques of recording
information;

� to determine your strategy of continuous updating of data, especially
when education is provided to tens of students;

� to determine the material for assessment;
� to keep the students regularly informed about the results of the

measurement/assessment.

Research competence of a music teacher ñ authorís proposal

R e s e a r c h competence is a teacherís skill of systematic research
into the value of the curriculum implemented in the context of the core
curriculum assumptions. Evaluation research serves as a reference by
checking the usefulness and effectiveness of the didactic activity under-
taken and implemented in the area of music to the teaching/learning con-
cept/strategy, methods, forms and didactic means and aids used. In order
to achieve that, the teacher should use the following i n s t r u m e n t a l
competences that will enable the target competence, called research and
self-evaluation competence, to be established. The said competences
include: teleological, diagnostic, constructive, communicative and creative
competences.

T e l e o l o g i c a l competence is the skill (declarative and procedural)
to formulate and design education objectives, consisting mainly in setting
objectives and making students aware of them in line with the sequential
order of music teaching/learning, taking account at the same time of
shaping positive motivation of students towards learning and self-educ-
ation. This concerns both general and specific objectives. The objectives
are an important element of the didactic process as they determine solu-
tions for selecting and organising the content, methods, forms and didactic
means. Educational objectives also constitute a basis for planning and
organising the activity of entities that take part in the education process
and ñ more importantly ñ are a criterion of assessment of the effectiveness
of the didactic process as a reference to the outcome of studentís and
teacherís efforts obtained through varied methods of knowledge verific-
ation, school activity and adequacy of the educational concept (Denek
2006: 67ñ68). General objectives are formulated at the level of directional
influences in line with the assumptions of the core curriculum. Specific
objectives refer to specific didactic activities that occur in everyday school
interactions between the teacher and the student, the teacher and the
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curriculum, the curriculum and the student. Educational objectives are
also the ultimate goal of the teacher, the pursuit of excellence or a vision
of an achievement. It should be noted, however, that the objectives always
reflect conscious and clear state of matters or events which the teacher
aims to achieve through a planned strategy of action backed by an educ-
ational concept (BereÍnicki 2001: 69). The aim of education is also a
proposition which we aim to achieve by selecting a specific concept of
teaching (Gordon 1986: 8ñ9). Teaching objectives are empirically
verifiable using multiple methods with a quantitative-qualitative strategy,
i.e. d a t a  t r i a n g u l a t i o n in school pedagogy, consisting in the use of
information from various sources and m e t h o d o l o g i c a l  t r i a n g u l -
a t i o n using a number of methods for analysing a single phenomenon
(verifying the implementation of teaching objectives) (Walczak 2010:
37ñ38). The purpose in this work means making oneself and the students
aware of the proper aim, clear and planned method of achieving the aim
and measurable and criteria-based methods of education outcome verific-
ation. The purpose is therefore closely related to diagnostic competence
that will be discussed as the second competence.

D i a g n o s t i c competence understood as the ability to objectively
diagnose a studentís music abilities at entry and to objectively measure
music achievement at every stage of elementary school and school educ-
ation). It should be stressed here that in line with the assumptions of
Edwin E. Gordonís concept a diagnosis of music abilities requires ex-
clusively standardised tests, while measurement of music achievement
requires approximate scales built by the teacher.

C o n s t r u c t i v e competence understood as the ability to construct
correct approximate scales for the measurement of music achievement
that include specific dimensions (tonal, rhythm, expression, technique)
and criteria of their measurement, tests of music achievement (perceptive,
knowledge).

C o m m u n i c a t i v e competence is an ability to communicate data
obtained in a clear and criterion-based way, and to complement such
information with qualitative observations, inform parents on the studentís
progress in music education, arrange public performances (at the level of
the class, group of classes, school and other levels) of students, i.e. artistic
communication of the studentsí work.

C r e a t i v e competence is demonstrated in presenting a pursuing,
creative and open approach towards everyday school and out-of-school
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problems, ability to adjust didactic and educational work to the require-
ments of the modern world and in using heuristics for creating new and
valuable concepts of music education.

Instead of a summary

Furthermore, Anna Kay states that a competent music teacher can
find his/her own way in the twists and turns of a democratic concept of
teaching and learning (cf. Ko˘odziejski 2010), which concept requires
collective responsibility of all the participants of the education process.
Therefore, it seems necessary for teachers to make everyday explorations
aimed at developing precise methods of measurement, assessment and
reporting of student achievements together with an evaluation of educ-
ation objectives and curricula. The following directives seem therefore
helpful:
� to communicate education objectives in everyday didactic work in

the classroom;
� to introduce students to everyday performance of music for self-

improvement of their music abilities and skills;
� to establish clear standards of implementation (of the core cur-

riculum) in every school;
� to practically apply the strategy of sequential teaching/learning based

on concepts by Zoltán Kodàly, Carl Orff, Émile Jaques Dalcroze or
Edwin Elias Gordon;

� to improve studentsí music skills in a strict and structured way, based
on standards and selected curricula;

� to introduce qualitative changes in the preparation of bachelor degree
teachers for work in a primary school, which leads to improvement
of standards in university education, with special attention paid to
self-evaluation of everyday work;

� to encourage the best students of pedagogy and music teaching
faculties to choose the profession of a music teacher;

� to research and evaluate progress in the implementation of curricula
using longitudinal and cross-sectional studies conducted by the
teacher (Kay 2000).
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M˚zikas skolot‚js k‚ izglÓtÓbas procesa pÁtnieks

Macejs Kolodzejskis

Kopsavilkums

Raksts veltÓts nozÓmÓgai problÁmai ñ m˚sdienu m˚zikas skolot‚ju
pavÁrtÁjuma kult˚rai, kas ietekmÁ viÚu prasmi didaktisk‚s darbÓbas ietva-
ros optimizÁt arÓ m˚zikas izglÓtÓbas gaitu. Raksta ietvaros Ópai akcentÁta
m˚zikas izglÓtÓbas procesa pl‚noana un organizÁana, k‚ arÓ audzÁkÚu
sasniegumu plaa, vispusÓga analÓze (gan mÁrÓjumi, gan vÁrtÁjumi); viss
is jaut‚jumu loks apl˚kots skolot‚ju darba vÁrtÁanas un m‚cÓbu prog-
rammas Óstenojuma kontekst‚.

Ir nobriedusi nepiecieamÓba veidot m˚zikas skolot‚jiem jaunu pa-
novÁrtÁanas kompetenci. Raksta autors uzsver vÁrtÁanas lomu un mÁrÌi
m˚zikas izglÓtÓb‚, skaidro efektÓvas vÁrtÁanas veidus. Skolot‚jam m˚zikas
stund‚s j‚kÔ˚st arÓ par m‚cÓbu procesa pÁtnieku.

M˚zikas izglÓtÓbas mÁrÓjumu aspekti ir nozÓmÓg‚ki nek‚ vÁrtÁanas
aspekti: proti, mÁrÓjums ir objektÓvs, turpretÓ vÁrtÁjums ñ subjektÓvs. VÁrtÁ-
jums bez iepriekÁjiem mÁrÓjumiem, iespÁjams, atspoguÔo nevis likumsa-
karÓbu, bet drÓz‚k nejauÓbu, veiksmi. StandartizÁtu rÓku lietoana muzik‚-
lo spÁju mÁrÓan‚, k‚ arÓ paas mÁrÓjumu skalas sniedz patiesu priekstatu
par audzÁkÚa sasniegumiem m˚zik‚ (dzied‚an‚, instrumentspÁlÁ, m˚-
zikas improviz‚cij‚ vai dejas prasmÁ).

Noteiktas izglÓtÓbas stratÁÏijas izvÁle ir atkarÓga vienÓgi no skolot‚ja.
VÁrtÁanas pÁtniecÓba ir savveida atskaite, kas Ôauj p‚rbaudÓt m˚zikas
jom‚ veikto didaktisko darbÓbu lietderÓbu un efektivit‚ti saiknÁ ar m‚cÓ-
an‚s stratÁÏiju, metodÁm, izmantotajiem didaktiskajiem un uzskates
lÓdzekÔiem. Lai to sasniegtu, skolot‚jam j‚izvirza mÁrÌis attÓstÓt pÁtniecÓbas
un pavÁrtÁanas prasmi, kas savuk‚rt ietver t e l e l o Ï i k a s ,  d i a g n o s -
t i k a s ,  k o n s t r u k t Ó v o ,  k o m u n i k a t Ó v o  un r a d o  o  kompetenci.

Ena Keja (Kay) pamatoti atzÓmÁ, ka kompetents m˚zikas skolot‚js
atradÓs pats savu ceÔu daudzaj‚s transform‚cij‚s un lÓkloËos, kas raksturo
m‚cÓanu un m‚cÓanos demokr‚tijas apst‚kÔos (Ko˘odziejski 2010) ñ
situ‚cij‚, kad kolektÓva atbildÓba j‚uzÚemas visiem izglÓtÓbas procesa
dalÓbniekiem. Praktiskaj‚ darb‚ noderÓgas varÁtu b˚t ‚das vadlÓnijas:
� p‚rrun‚t izglÓtÓbas mÁrÌus ikdienas m‚cÓbu darb‚ klasÁ;
� rosin‚t audzÁkÚus ik dienas pievÁrsties m˚zikas atskaÚoanai un

t‚dÁj‚di paiem izkopt savas prasmes un iemaÚas m˚zikas jom‚;
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� izstr‚d‚t skaidrus standartus izglÓtÓbas programmas Óstenojumam
ikvien‚ skol‚;

� ikdienas m‚cÓbu praksÁ regul‚ri izmantot stratÁÏiju, kas balst‚s uz
Zolt‚na Kod‚ja, Karla Orfa, Emila fiaka Dalkroza un EdvÓna Eliasa
Gordona atziÚ‚m;

� izkopjot audzÁkÚu prasmes m˚zikas jom‚, lietot stingri strukturÁtu
pieeju, saiknÁ ar noteiktiem standartiem un iepriek formulÁtajiem
mÁrÌiem;

� Óstenot kvalitatÓvas izmaiÚas skolot‚ju bakalauru sagatavoan‚
darbam pamatskol‚; t‚s paredzÁtu universit‚tes izglÓtÓbas programm‚
pievÁrst Ópau uzmanÓbu pavÁrtÁjumam ikdienas darb‚;

� rosin‚t pedagoÏijas un m˚zikas skolot‚ju fakult‚u lab‚kos studentus
izraudzÓties m˚zikas skolot‚ja profesiju;

� analizÁt un novÁrtÁt progresu programmas Óstenoan‚, izmantojot
garengriezuma un ÌÁrsgriezuma pÁtÓjumus pedagoga vadÓb‚ (Kay
2000).
AtslÁgv‚rdi: m˚zikas skolot‚js, vÁrtÁana, pavÁrtÁjums, pÁtÓjums,

mÁrÓjums, m˚zikas izglÓtÓba
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Introduction to the subject to extracurricular classes

This article presents the results of a three-year longitudinal study
using music and dance training constituting a determining factor in the
development of music aptitudes in younger students. The study shows
that as a result of organised extracurricular classes based on dance, the
music aptitudes of students develop much more dynamically, with pre-
dominance of rhythm abilities. It was also observed that the students
develop readiness for rhythm and harmonic improvisation.

Extracurricular classes are offered at school and by the school outside
the regular obligatory classes. Students who decide to enrol for such classes
are driven by their freedom to decide, voluntary character of the activity,
pursuit of their own motivations and satisfaction, and autonomy of the
actions performed (›elazkiewicz 1980: 19ñ20; Przybysz-Zaremba 2008:
263ñ271). Extracurricular classes are an organic part of the teaching
and educational effort of the entire school, and constitute a significant
element of the schoolís educational activity (BereÍnicki 2001: 363). Extra-
curricular classes are classes for children and youth arranged by school,
with active involvement of the students, selected by the students as a
way to spend their spare time, providing entertainment and relaxation,
and improving skills and knowledge (BereÍnicki 2001: 363). Extra-
curricular impacts complement obligatory classes, which enables the de-
velopment of talents, interests and studentís civil attitudes. As participation
is facultative, students adopt a certain active approach towards extra-
curricular school activities. It is commonly assumed that such classes
may be
� arranged and initiated by the school,



374

M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais ñ IV

� arranged by the school, taking account of the studentsí actual interests
upon a survey of studentsí needs,

� initiated by parents at formal meetings with school representatives.

Literature indicates (BereÍnicki 2001: 363; Kupisiewicz 2005: 215;
OkoÒ 2003: 336) that the main aim of extracurricular classes is to:
� develop c h i l d r e n í s  v a r i e d  t a l e n t s, and artistic and physical

talents in particular;
� develop interests in various domains of science, technology, art and

sports;
� form various skills and habits (cultural, moral, social, ethical);
� practically apply the knowledge acquired at school and outside it;
� develop social skills, activity and autonomy, and collaboration at

school and outside it;
� form positive attitudes towards learning in students with different

talents who do not stand a chance to develop their predispositions for
various reasons, as a precondition for providing equal opportunities
in education, especially to young children at the first stage of education;

� provide the students with a valuable way of spending time, assuming
this may bring benefits to their development and harmonisation of life;

� continue the development of talents and interests that started at home
and with the participation of peers;

� confront oneís potential with the potential of other attendants of
extracurricular classes, and strengthen interpersonal relations, to
build informal groups whose common denominator is development
of the same interests;

� direct studentís development individually, combined with the pro-
paedeutics of vocational training.

What is important according to Marek ›elazkiewicz is that the use
of spare time should be related to its constructive management, which
connects social needs with the duties of the school that is to prepare
students for active and continued participation in culture (›elazkiewicz
1980: 13ñ14). A characteristic feature of extracurricular classes, according
to Franciszek BereÍnicki, is the specific way to verify the skills acquired
by children, through concerts, assemblies, exhibitions, competitions, con-
tests, poetry soirÈes or sport competitions. Also, one should note the spe-
cific role of the teacher as a counsellor for children and youth and at the
same time an instructor and organiser of a specific extracurricular student
activity (BereÍnicki 2001: 363). A specific type of extracurricular classes



375

M. Ko˘odziejski. Extracurricular Music and Dance Classes as a Determining Factor..

are i n t e r e s t  c i r c l e s  that are arranged for interested students, usually
in groups of up to a dozen or so people with the aim of offering directed
classes for a longer period of time, e.g. for a semester or the entire school
year. Among them, art circles, recitation circles, music circles can be dis-
tinguished. Ar t  c i r c l e s  gather students who are interested in expressing
their artistic potential through various forms of artistic activity such as
singing, music and dancing, movement with music, sculpture, painting,
playing instruments and singing or reciting poetry. As it is the schoolís
mission to arrange extracurricular forms of spending spare time to provide
opportunities for improving knowledge, skills and interests of students
of different age, and in different ways and forms, it is not uncommon
that schools offer such varied classes outside the formal schedule of classes.
However, special attention should be paid to important combination of
teaching and educating activities as these determine the specificity of
extracurricular impacts and whether the school fulfils its educational,
developmental, integrating and social tasks. In one of the schools, extra-
curricular classes offered were dominated by music and dance forms
understood as a set of motor phenomena constituting a transformation
of natural movements, and arising under the influence of emotional stimuli
and coordinated with music (Encyklopedia muzyki 2001: 884ñ885).
Dance used during the classes was related to dance music which is under-
stood as a type of music pieces with specific rhythmic features that are
directly or indirectly related to dance (Encyklopedia muzyki 2001: 884).

Methodological assumptions for the research

The research assumed that under the influence of music and dance
training arranged as part of extracurricular classes, childrenís music
abilities will develop more dynamically than without such supporting
stimulation. In order to measure that, before the dance classes started,
children took Edwin Elias Gordonís test Intermediate Measure of Music
Audiation (IMMA), aimed at children at a stage of developing tonal and
rhythm music abilities. After the specific research, the proper testing
method and statistical methods were applied. Six times within 3 years, in
six-month intervals, a group of 16 students were tested using Gordonís
IMMA test. In addition, after 3 years, another tool was used to verify the
studentsí readiness for rhythm and harmonic improvisation, assuming
that dance training would develop the studentsí essential ability to initiate
harmonic and rhythm improvisation in higher grades. The aim of the
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research was also to observe the correlation between dance training and
dynamics of development of the tonal and rhythm music abilities. The
main research problem was contained in the question:

Q
M

1: Do tonal and rhythm music abilities develop more intensely under
the influence of external stimulation such as extracurricular dance
classes (with music and movement)?

As the Edwin E. Gordonís test was used in the research, it was agreed
that all the information used in the research procedure should thus be
considered in the light of the music learning theory of Edwin E. Gordon.
Therefore, the following specific issues appeared as interesting:

Q
S1

2: What is the baseline and final level of tonal and rhythm music
abilities?

Q
S2

: Are there any statistically significant differences between tonal and
rhythm abilities in subsequent measurements?

QS3: Are there any statistically significant differences in the general ability
result between the baseline and the final measurements?

Q
S4

: Is there any statistically significant correlation between specific
ability results in subsequent measurements?

Q
S5

: Is there any statistically significant correlation between music
abilities and readiness for harmonic and rhythm improvisation in
the final measurement?

Q
S6

: What is the level of readiness for harmonic and rhythm improvisation
in students undergoing a music and dance training?

A longitudinal structure of research was used, where childrenís music
abilities were measured in subsequent time intervals. This brought a set
of results that were then compared to each other.

Table 1.
Longitudinal structure applied in the research in question

Measurement 1 Measurement 2 Measurement 3 Measurement 4 Measurement 5 Measurement 6

Year IX 2007 VI 2008 I 2009 VI 2009 I 2010 VI 2010
Age 7 7.5 8 8.5 9 9.5
Tools IMMA IMMA IMMA IMMA IMMA IMMA/HIRR/RIRR

│ │ │ │ │ │
Compare of independent variable (level of musical aptitudes)

Source: compiled by the author

1 QM means main research problem.
2 Q1 and so on means further research question.
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The author of this research deliberately abandoned any hypotheses
as no similar research had been conducted before, hence no assumption
may be made regarding something that may not be explained by a
hypothesis based on the currently available knowledge. The measures
used in the research were Intermediate Measure of Music Audiation (Gor-
don 1998b: 127ñ132), Harmonic Improvisation Readiness Record and
Rhythm Improvisation Readiness Record by Edwin E. Gordon (Gordon
1998a: 5ñ20; Gordon 1998b: 169ñ173).

 Music and dance classes described selectively in this paper were
conducted for 3 school years, between 2007 and 2010, among 26 specific-
ally selected for their music and dance interests at the age of 7ñ10, re-
maining at a stage of so-called developing music abilities. Students were
selected for the class group based on a student interests questionnaire, a
conversation with the child and his/her parent, and a passed music and
dance predispositions test. It was decided that the best results could be
attained if children were subjected to the dance training for 3 years, two
hours a week. For organisational reasons, it was impossible to have one
teacher conduct the classes for the 3 years, and thus the training was
conducted by 3 teachers, all of them with pedagogical backgrounds and
relevant qualifications to conduct music and dance classes. In the first
year, the classes were conducted by a teacher-ballroom dance instructor,
in the second ñ a physical education teacher with sport dance qualific-
ations, and in the third year ñ by an early education teacher with qualific-
ations for folk and sport dance. For economic reasons, the curriculum of
extracurricular dance classes will only be provided for year one.

The aim of the classes was to integrate the class team through physical
plays and integrating dances, to overcome shyness and develop openness
to the other person, to develop comprehensive physical fitness and to
increase the studentsí physical capacity to optimally use their fitness for
learning dance, to promote healthy lifestyle and to support the parents in
providing comprehensive development opportunities for their children.
In addition, the aim of the classes was to develop motor coordination
through various motor exercises, learning to dance and general and co-
ordination exercises, active participation in class and school events. The
tasks that the teacher assumed for school year 2007/2008 were as follows:
� to make children familiar with selected ballroom dances;
� to make children familiar with the basic ballroom forms during

dancing;



378

M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais ñ IV

� to teach children the rhythm and steps of the Latin cha-cha: basic
movement in place, underarm turn under manís left arm, basic move-
ment and New York (promenade) and counter promenade, and three
cha chas;

� to teach rhythm and steps of the standard dance English waltz with
right foot change, left foot change, right turn;

� to teach disco dance made of 8 figures;
� to teach Latin samba3.

Description and analysis of the results obtained

The results obtained in the research enabled a conclusion that a
change observed was linear in nature, which is illustrated by the graph
below.
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Graph 1. Linear nature of the change
in the development of music abilities

Source: own compilation based on research conducted

The baseline and final levels of music aptitudes in the group of 26
students subjected to a dance training for three years of their school
education have been presented in the table below.

3 Excerpt from the Dance Circleís extracurricular classes log in school year
2007ñ2008 at one of elementary schools in Plock.
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Table 2.
Comparison of the baseline and final levels of developing music

aptitudes in the group of 26 students tested, based on percentile data

Initial measurement Last measurement
 Tonal  Rhythm  Total  Tonal  Rhythm  Total

High 5 3 5 12 18 12
Average 18 22 18 11 8 14
Low 3 1 3 3 0 0

Source: own compilation based on research conducted

After 3 years of experimental influence using dance training as part
of extracurricular classes, the level of music aptitudes of the group in
question increased significantly. We can observe that the music aptitudes
of some children reporting low results in the initial measurement moved
to average level, and many of average aptitudes transitioned into high
level results. Such spectacular research results regarding music aptitudes
of children at a music development stage up to the age of ten had never
been reported before, as least in Poland. It is also visible that music and
dance stimulation brought positive results also in terms of rhythm ap-
titudes which seem to develop more dynamically than tonal aptitudes,
since as many as 69% of students have attained a high results for rhythm
aptitudes in the final measurement, whereas the same was true for 46%
of students in terms of tonal aptitudes. After 3 years of dance education,
the number of children with high rhythm aptitudes grew from three to
eighteen, whereas in terms of tonal aptitudes, the number grew from five
to only twelve students. However, it should be noted that the children
were subjected to music education for a number of hours obligatory for
all the students, the only difference being that they additionally attended
dance classes for two hours a week.

It is interesting to see the increase of specific intermediate values
reported in the music aptitudes tests. The table below includes detailed
data obtained in specific measurements during the three years of dance
classes. The average results grow gradually with the age of the students
and with the training provided. However, no statistically significant
differences were reported between specific tonal and rhythm subtests as
part of specific measurements in a specific test (measurement). A statis-
tically significant difference for the following measurement was reported
for every measurement between specific results of tonal subtests in the
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longitudinal research. This shows that tonal aptitudes developed with
age and concurrently to external stimulation as part of extracurricular
classes. The difference was statistically significant every time at the level
of p<0.05 and was p=0.000. In the longitudinal research of rhythm
aptitudes, improvements of aptitudes were reported with every subsequent
measurement. Rhythm aptitudes also develop with age and under the
influence of music and dance training. The differences observed were
statistically significant for p<0.05 and equalled p=0.000.

Table 3.
Basic statistics for subsequent measurements of

music aptitudes in the tested group of 26 students
(with measurements taken in six-month intervals)

Tonal 28,85 29,50 18,00 34,00 27,00 31,00 3,87
Rhythm 27,58 27,00 22,00 32,00 26,00 30,00 2,66
Total 56,42 57,00 44,00 65,00 54,00 61,00 5,67
Tonal 30,38 31,00 20,00 35,00 29,00 33,00 3,48
Rhythm 29,46 29,00 26,00 34,00 27,00 32,00 2,37
Total 59,85 60,00 47,00 66,00 57,00 64,00 4,84
Tonal 31,35 33,00 23,00 36,00 30,00 33,00 3,08
Rhythm 30,85 31,00 27,00 35,00 29,00 32,00 2,15
Total 62,19 62,00 52,00 68,00 59,00 66,00 4,35
Tonal 32,50 33,00 26,00 36,00 31,00 34,00 2,67
Rhythm 32,23 32,00 28,00 37,00 30,00 34,00 2,47
Total 64,73 65,00 55,00 73,00 63,00 68,00 4,51
Tonal 33,35 34,00 28,00 36,00 33,00 35,00 2,21
Rhythm 33,27 34,00 28,00 38,00 31,00 35,00 2,57
Total 66,62 66,50 57,00 74,00 64,00 70,00 4,10
Tonal 34,35 35,00 28,00 38,00 33,00 36,00 2,43
Rhythm 34,08 34,50 29,00 38,00 32,00 36,00 2,33
Total 68,42 68,50 59,00 76,00 66,00 72,00 4,08

Median Minimum Maximum
Lower 
quartile

Measurement 5

Measurement 6

Upper 
quartile

Std 
deviation

Measurement 1

Measurement 2

Measurement 3

Measurement 4

Average

Source: own compilation based on research conducted

The difference between the initial measurement and the last measure-
ment in the total result equals as much as 8.58 and is statistically significant
at the level of p<0.05 where p=0.000. Also, statistically significant differ-
ences were reported between every tonal subtest and the following test.
The differences are as follows. Analysis 1: difference of 1.36 for p<0.05
where p=0.000; Analysis 2: 0.98 p<0.05 for p=0.000; Analysis 3: difference
of 1.15 p<0.05 for p=0.000; Analysis 4: difference of 0.84 p<0.05 for
p=0.0005; Analysis 5: difference of 1.00 p<0.05 for p=0.000.
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As concerns the rhythm subtest, differences were also observed already
after six months of influence, as follows: Analysis 1: difference of 1.88
p<0.05 for p=0.000; Analysis 2: difference of 1.38 p<0.05 for p=0.000;
Analysis 3: difference of 1.38 p<0.05 for p=0.000; Analysis 4: difference
of 1.03 p<0.05 for p=0.000; Analysis 5: difference of 0.80 p<0.05 for
p=0.002.

If we review the data, it becomes clear that the largest increase of
abilities is reported at a younger school age, especially until the child
graduates first grade, and for rhythm abilities. Further, smaller increases
are reported, still they are statistically significant even in the case of such
a small number of children tested. As compared to the results of music
ability tests conducted in a group of 162 third graders (Ko˘odziejski 2010a:
314), the difference between children tested here is 1.5 and is statistically
significant for p<0.05.

The analysis of the results provides enough evidence to assume that
readiness for harmonic improvisation is higher than readiness for rhythm
improvisation, even though only 22 students show readiness for harmonic
improvisation, and 17 for rhythm improvisation. It should also be noted
that rhythm aptitudes are comparable to tonal aptitudes in the group in
question, which had never been observed before.

Table 4.
HIRR and RIRR tests ñ comparison of results

HIRR 27,62 27,50 18,00 36,00 24,00 31,00 4,77
RIRR 24,15 24,50 18,00 32,00 20,00 27,00 4,03

Upper 
quartile

Std deviationMean Median Minimum Maximum
Lower 
quartile

Source: own compilation based on research conducted

The results obtained from Harmonic Improvisation Readiness Record
and Rhythm Improvisation Readiness Record tests are comparable with
American research where elementary school students attained an average
of 28.3 for harmonic improvisation, and 26.6 for rhythm improvisation.
American research shows that readiness for rhythm improvisation is
always lower (Gordon 1998a: 56ñ57). In Polish research on a group of
41 children aged 11, the average results regarding readiness for harmonic
improvisation are 25.2 and only 21.3 as regards readiness for rhythm
improvisation. Despite such low results, it is significant that the students
obtained a lower result in readiness for rhythm improvisation (Ko˘odziej-
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ski 2010b: 55). Statistically significant correlations were also found bet-
ween specific subtests within IMMA and the total result in each of the
measurements in specific time intervals. Correlations between subtests
and the total result reach even r=0.94 in some cases. As the material
obtained is extensive, the author decided to demonstrate exclusively the
results of the final measurement. It is also visible that the correlation
between the music aptitudes test and results of readiness for improvisation
tests are at least average and statistically significant (r=0.57 and r=0.58,
for p<0.05. The calculations obtained are presented in the table below.

Table 5.
Example correlations between IMMA and HIRR

in the final measurement of music aptitudes

Source: own compilation based on research conducted

Final conclusions and discussion

Musical aptitudes develop as a result of obligatory early music educ-
ation (Ko˘odziejski 2010a: 311ñ319), under the influence of music training
based on the educational concept of Edwin Elias Gordon with tonal and
rhythm motifs (comp.: Ko˘odziejski 2011) and ñ as shown by the authorís
research discussed in this paper ñ through music and dance training during
non-obligatory extracurricular classes. The results of the research briefly
presented here confirm the plausibility of the research conducted and
confirm the advisability of undertaking such didactic initiatives, also
outside the obligatory school classes. An analysis of the research conducted
allows for the following conclusions:
� rhythm aptitudes develop more dynamically than tonal aptitudes;
� intense music and dance training influences the dynamics and develop-

ment of tonal and rhythm music aptitudes of younger elementary
schoolchildren;
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� development of dance skills has a significant impact on the dynamics
of music aptitudes and readiness for rhythm and harmonic improvis-
ation of students;

� undertaking extracurricular initiatives strongly determines versatile
development of the child.

¬rpusklases m˚zikas un deju nodarbÓbas k‚ b˚tisks faktors
jaun‚k‚ skolas vecuma bÁrnu muzik‚lo dotÓbu izkopan‚

garengriezuma pÁtÓjuma kontekst‚

Macejs Kolodzejskis

Kopsavilkums

Autors prezentÁ trÓs gadus ilgua garengriezuma pÁtÓjuma rezult‚tus;
tas apliecina, ka m˚zikas un dejas nodarbÓbas ir noteicoais faktors jau-
n‚k‚ skolas vecuma bÁrnu muzik‚lo spÁju izkopan‚. SkolÁniem, kas
apmeklÁjui stingri strukturÁtas deju nodarbÓbas, muzik‚l‚s spÁjas attÓst‚s
strauj‚k, turkl‚t to vid˚ dominÁ ritma izj˚ta. Tika arÓ novÁrots, ka ie
audzÁkÚi g˚st Ópai labus pan‚kumus ritma un harmoniskaj‚ improvi-
z‚cij‚. ¬rpusklases nodarbÓbas var palÓdzÁt arÓ muzik‚l‚s gaumes attÓstÓb‚.
T‚dÁj‚di oblig‚t‚ izglÓtÓba un ‚rpusklases nodarbÓbas Polijas skol‚s atkl‚j
Ôoti daudzveidÓgus visp‚rÁj‚s izglÓtÓbas attÓstÓbas virzienus.

J‚atzÓmÁ, ka deviÚu gadu vecum‚ skolÁna muzik‚lo spÁju attÓstÓbas
lÓmenis stabilizÁjas un turpm‚kaj‚ viÚa dzÓves laik‚ b˚tiski nemainÓsies ñ
neatkarÓgi no muzik‚l‚s vides un speci‚las m˚zikas apm‚cÓbas skol‚. T‚
k‚ pareizÁjais pÁtÓjums saistÓts ar m˚zikas m‚cÓanas teoriju, arÓ ekspe-
rimentos g˚tie novÁrojumu rezult‚ti attiecas uz o jomu. Tiek konstatÁts,
ka dejoana Ópai izkopj ritma izj˚tu: t‚ attÓst‚s ‚tr‚k nek‚ intonatÓv‚s
dotÓbas.

–aj‚ pÁtÓjum‚ izmantoti trÓs testu veidi. Pirmais tests, M˚zikas audi-
‚cijas mÁrÓjumi vidÁj‚ pak‚pÁ (Intermediate Measures of Music Audi-
ation), ir Ópai piemÁrots, lai atkl‚tu bÁrna muzik‚l‚s attÓstÓbas plusus un
mÓnusus. –is tests vÁrsts galvenok‚rt uz to, lai fiksÁtu bÁrna muzik‚lo
spÁju attÓstÓbas pak‚pi, nevis sasniegumus m˚zik‚. Otrais un treais tests
saucas, attiecÓgi, Harmonisk‚s improviz‚cijas spÁju tests (Harmonic Im-
provisation Readiness Record) un Ritma improviz‚cijas spÁju tests
(Rhythm Improvisation Readiness Record). –ie testi palÓdzÁs pedagogam
objektÓvi noteikt, vai atseviÌi audzÁkÚi ir sasniegui improviz‚cijas
apm‚cÓbai nepiecieamo lÓmeni harmonijas un ritma apguvÁ.
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Muzik‚lo spÁju attÓstÓbu agrÓn‚ vecumposm‚ sekmÁ EdvÓna Eliasa
Gordona izglÓtÓbas koncepcijas Óstenojums (tas ietver gan inton‚cijas, gan
ritma izj˚tas treniÚus) un arÓ, k‚ r‚da aj‚ rakst‚ izkl‚stÓtie autora pÁtÓ-
jumi, m˚zikas un dejas apm‚cÓba ‚rpusklases nodarbÓb‚s ñ ‚rpus oblig‚t‚s
pamatizglÓtÓbas ietvariem.

AtslÁgv‚rdi: ‚rpusklases nodarbÓbas, dejas un m˚zikas stundas,
muzik‚l‚s spÁjas, ritma un harmonisk‚ improviz‚cija
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Introduction

Kindergarten and school are institutions which have broad influence
on development of a child. Teachersí task is to arouse cognitive and
creative curiosity of children within the scope of various disciplines and
actions. Teachers should also discover talents and skills, as well as deepen
and widen their interests and knowledge. They are also to work with
children, who have some gaps, or developmental defects, as well with
children who want to develop their skills individually.

The school supports foremost development of mathematical, physical
or humanistic skills of children and in this way so called musical talents
are very often neglected. This state is caused by many reasons, among
which the most important are: insufficient qualifications of teachers of
first classes of primary school (children at the age 7ñ9). Teachers should
at least be knowledgeable about behaviours of children which indicate
that these children may have some abilities. Records of such behaviours
could be helpful, but one cannot treat them uncritically, or as a kind of
authority, they must be supplemented with other materials, especially
specialist research, and that belongs to psychologistsí competence. A
talented child is different what can be stated after preliminary observation.
Developmental correctness of a talented child can be presented in a form
of general characteristics, but one has to remember that some diagnostic
criteria do not work in the case of all children.

Able pupil(s)/child(ren) ñ interpretations of definitions

People are not born identical ñ they are different in height, physical
appearance and nervous system. Differences in functioning of nervous
system are basis of development of special abilities and they are called
inborn talents. A talent is result of complex of general and specific abilities.
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A man has to have several inborn talents to develop for example musical
talent. Underlining the significance of inborn talents it is very important
to mention the role of inheriting special abilities and talents. In cases
when parents are very talented it is possible that they will have for example
a musically talented child. On the other hand when the level of parentsí
talents differ ñ one of them does not posses it and the second has, or for
example ñ mother has it on low level and father on high ñ it is possible
that a child will inherit their talents, but on much lower level. Despite
this fact, probability that a child will be talented is high.

A talented pupil can be characterized by high intelligence quotient
(above 120). Some researchers in turn define them as pupils with particular
development of special abilities, for example painting, music, or indentify
them with excellent achievements in learning.

Main traits which characterize able children are: great cognitive
curiosity, broad interests, wide range of attention which makes them con-
centrate and be patient and persistent in solving problems and deepening
interests (Borzym 1979: 36). An able child has also outstanding reasoning
abilities, dealing with abstraction, generalizing the facts, understanding
the meanings and noticing connections between them (Borzym 1979:
36). It is outstanding as far as quantity and quality of vocabulary is
concerned in comparison to children at their age. It has ability to work
individually and effectively and to observe things accurately. It shows
initiative and originality of intellectual work, it gives response to new
ideas fast and vigilantly, it has ability of quick memorizing, it is interested
in learning humanís nature, world, it has unusual imagination, and a lot
of interests, it learns easily (Borzym 1979: 42). According to Maria Tysz-
kowa a talented pupil is a unit, which has high level of general abilities
(intelligence), or a unit which has some special talent in the sphere of
intellectual activity and it is ahead of peers in this sphere (›egna˘ek 2005:
316). In the popular social understanding ñ a talented pupil ñ is usually a
pupil who has highest grades from school subjects and whose behaviour
is exemplary (Nakonieczna 1996: 26). Unfortunately a lot of pupils do
not use their possibilities at school fully, or use them in different interest
fields. To this group belong:
� pupils who are under group pressure. Talented children learn more

quickly and they do tasks without any problems, by what they speed
up rate and raise level of teaching of the whole class. In order to
prevent it the rest of classmates in unconscious way decreases his
value and puts pressure on them, so that they were not so ìoutstandingî;
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� pupils who adopt conformist attitude. Able pupils want to be as
their peers. They do only things, which are required from them and
do not show their extraordinary abilities;

� pupils who bore at school. Outstanding units are not interested in
doing too easy tasks, which do not constitute an intellectual challenge
for them. That is why they learn worse than other students;

� pupils who hide their abilities consciously. Able children are aware
of their intellectual advantage over their peers. That is why they aim
at limiting to minimum time needed for learning, so that they get as
much time as possible for carrying out their own plans (Knop 2010: 13).

Referring to presented definitions of a talented child/pupil I will cite
research, which was conducted by psychologists and which points out at
main and at the same time basic traits which distinguish talented children/
pupils from their peers. These are: [..] faster and easier learning, ability
to learn much wider range of material, ability of learning content which
is comparatively on the highest level of difficulty, with tendency to struc-
tualization of the material, noticing connections, rights and regularity,
as well as having original and creative approach to issues and problems
(Lewowicki 1980: 53ñ54).

Abilities and musical talent are abilities of emotional experiencing
of music connected with on one hand singing predisposition and on the
other hand defined traits of character which are crucial for making music.
An able child or a child who has musical talent is not only sensitive to the
beauty of the world of sounds, but also it can be characterized by particular
construction of the vocal apparatus, fitness, they possess well developed
attention, memory, imagination and intelligence. Support and encourage-
ment of family and school environment, in which a child spends a lot of
time is necessary for a child to enable them development of their inborn
talent fully. That is why teachersí task is to discover, notice childís abilities
including musical ones.

Teacherís competence

A competent person is a person who has knowledge, abilities in
some field, and can be characterized by professionalism (Dunaj 2008:
378). Competence is bound with providing and duty of performing some
tasks, which are connected with achieving given standards within some
field of knowledge (Kowaluk 2003: 378). From the point of view of
praxeology teacherís actions can be limited to informational dimension
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(knowledge) and efficiency dimension (instructions and abilities). We
come to conclusion that competence is set of numerous abilities, instruc-
tions, attitudes and values, which are essential for carrying out some
plans (Kiedrowska 2009: 394). According to Hanna Hamer one can dis-
tinguish three groups of competence:
� specialist ones, connected with knowledge and abilities in the scope

of teaching a subject;
� didactic competence, which include preparation to classes and giving

classes, as well as methods and techniques of teaching adjusted to
pupilsí abilities, support of development;

� psychological competence, which result from teacherís personality
(among others ability of encouraging pupils to learn, making diagnosis,
controlling stress, preventing and solving conflicts) (Hamer 1994: 64).

In the contemporary pedeutological literature one can also find notion
of teacherís axiological competence (Sitarska 2008: 78ñ79). The basic
teacherís ability according to this notion is not only ability of teaching
about values, but foremost support in their recognition and arranging in
hierarchy, and also showing their pupils valuable aims (Sitarska 2008:
78). Teacherís axiological competence is basis of their subjectivity and is
bound with such values as: responsibility, freedom, dignity (Sitarska 2008:
79). In order to manage in difficult life, be able to give answers to many
questions, very useful will be teacherís axiological competence undoubt-
edly, which constitutes basis for other competence, which are essential in
the contemporary world.

Computer competence becomes very important in the information
society ñ society which is based on knowledge. On internet apart from
very valuable information, there is a lot of harmful content and the prob-
lem of selection information appears ñ it concerns both pupils and teachers.
Protecting oneself against harmful influences is possible thanks to teaching
the pupil how to use modern technologies in the way they help being
creative and critical (Sitarska 2008: 82). A teacher will, or even is expected
to possess multidimensional communication and moral competence,
which are tightly bound with each other and they become more and
more important, because people who are in proper moral condition will
be able to fulfil such tasks as for example preparing children and young
people to life in the information society (Sitarska 2008: 82).

According to Stefan Wo˘oszyn a teacher has to: be a good specialist,
who not only can teach, but also encourage pupil for proper reception of
knowledge; he should use at work the newest achievements in technology
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(modern didactic means); be kind tutor and parentsí advisor and also
inspire and undertake educational-cultural actions in wider environment
(Wo˘oszyn, quotation of: Kowalska 2008: 195). On the other hand Wies-
˘awa Roguska points at the traits, which should be possessed by a teacher:
[..] a teacher as a representative and promoter of values, initiator, who
supports development of children, searcher and co-originator of know-
ledge about the country, childrenís friend; reflective teacher, who is able
to draw conclusions from their own mistakes, critical of themselves and
their own teaching-educational work (Roguska 2010: 50).

Taking into consideration educational needs of able pupils we come
to conclusion that among teacherís competence essential meaning have
competence within the scope of knowledge and practical abilities
concerning the newest theories of abilities. These theories indicate that
able pupils can show different kinds of other possibilities. It is important
that teacher organized didactic environment in such way that all kinds of
intelligence and abilities could develop efficiently. Quite essential meaning
has also creative competence, which is bound with innovation and creative,
pro-developmental efficiency of teacherís actions (Dyrda 2009: 252).
Emotions which make up emotional intelligence1 are very important at
teacherís work with an able pupil (Dyrda 2009: 252). This competence
cause that a teacher becomes more emphatic, open to pupilsí needs and
sensitive, and at the same time open to messages which are sent by them
(Dyrda 2009: 252).

According to Maciej Ko˘odziejski, the teacher should have research
competence to. R e s e a r c h  c o m p e t e n c e  is a teacherís skill of system-
atic research into the value of the curriculum implemented in the context
of the core curriculum assumptions. Evaluation research serves as a refer-
ence by checking the usefulness and effectiveness of the didactic activity
undertaken and implemented in the area of music to the teaching/learning
concept/strategy, methods, forms and didactic means and aids used. In
order to achieve that, the teacher should use the following i n s t rumen ta l
c o m p e t e n c e s that will enable the target competence, called research
and self-evaluation competence, to be established. The said competences
include: teleological, diagnostic, constructive, communicative and creative

1 Emotional intelligence plays very important role in the personal aspect, but
also in the professional work of a teacher, supporting their professional develop-
ment, protecting them from professional burnout and stimulating better relations
with pupils.
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competences (Ko˘odziejski 2011b: 305). The music teacher as a humanist
researcher and causa efficiens should take account of the subjective nature
of music education with its entire range of social, interpersonal, intraper-
sonal and situational contexts (Ko˘odziejski 2007a: 147ñ148).

In the view of aforementioned information it can be assumed that a
fully qualified teacher will in fact deal with development of talented pupils,
and a music teacher will be able to direct and develop musical talent of
their pupils.

Musical education

Music is the fine art whose components are [..] sounds made by
human voice and different kinds of musical instruments (Dunaj 2008: 245).

Musicality is interpreted as ability of emotional experiencing of music.
According to researchers music is interpreted at all brain organizational
levels. At the level brain stem it can have influence on frequency of contr-
action of heart, breathing and also excitement. On the other hand in
cerebral cortex it can create visualizations and associations ñ both hemi-
spheres take part in the process of listening to the music (Gruberne-Bernacka
2009: 79). Musical education and at the same time intensive education
in the field of music can lead to elevated activity of defined parts of brain ñ
for example by conductors one can specialize area responsible for direct-
ional hearing, and by instrumentalists particular sensitivity to sounds of
a given instrument (Gruberne-Bernacka 2009: 79). Music abilities are
inborn and not inherited2 and are influenced by the environment, and
actually shaped by the environment from birth until about 9 years of
age. Music abilities are distributed normally in the population and it is
the responsibility of the parents to stimulate these abilities in children to
make their ability level return to the one at birth as it is the highest then.
After 9 years of age, the family (or the school) has no influence on the
development of music abilities as they remain stabilised. The most import-
ant music abilities that develop are t o n a l  a n d  r h y t h m i c  a b i l i t i e s
(until 9 years of age), then ñ in the stabilised stage ñ abilities are a multi-
dimensional construct (Ko˘odziejski 2007b: 198ñ199). A child which
comes to world has some musical predispositions, which under the influ-
ence of some actions of environment can develop substantially or disap-

2 Edwin E. Gordon claims that it is impossible to forecast music talents based
on an analysis of generations of a given family (comp. Ko˘odziejski 2010).
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pear. In the moment of starting education at school pupils are under strong
influence of environment and their talents develop much faster. According
to Gordon a teacher responsible for childís musical education should:
� make a child familiar with various musical examples during whole

education at school;
� develop audiative skills before introduction of verbal descriptions

or musical symbols;
� care for internal hearing of recorded rhythms and melodies before

their performing aloud. Enrich them through adding articulation
and proper musical expression;

� ìunderstand musicî and teach a child to understand it (Gordon,
quotation of: Soroka 2005: 324; comp. Ko˘odziejski 2011a: 28ñ35).

Contemporary education puts emphasis on shaping a developed,
creative personality of a child. Discovering and experiencing art is possible
through cultural education. Art, including music supports broad develop-
ment of a child, and at the early stage it is also good for general develop-
ment of a child.

Development of musical abilities is basic task and in fact a duty of
every music teacher. One has to be able to define on what stage of develop-
ment is a pupil and know the structure of musical abilities in order to
conduct learning in a harmonious way. Schedule and developmental
continuity is essential in musical education of a child. In the class-lesson
system teaching of listening to the music is led by teacher, who should be
directed at work by the following organisational forms: [..] group of
class-lesson environment: lessons of listening to the music, musical prog-
rammes; this groups includes some forms connected directly with class-
lesson system and some, which are not connected with it at all: musical
programmes on radio, symphonic concerts at school, public concerts,
artistic part of a school performance (KataryÒczuk-Mania 2005: 101ñ
102). Every teacher should also apply so called musical training, which
develops and helps to acquire such skills as distinguishing height of sounds,
having good sense of timing and also language expression (Gruberne-
Bernacka 2009: 82). Motivation of pupils during listening to the music is
also quite important. Gra˝yna Dar˘ak points out at some ways of motiv-
ation, which can be used by teachers at their work. These are for example:
[..] following the course of a piece using story; adjusting colours and
hues to the pieces of music, listening to the pieces of music along with
rhythmical and methodical exercises; expressing music, which one listens
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to in the plastic form and giving by children titles to pieces of music,
which refer to post-musical content and moods (Dar˘ak 2005: 106).

Conclusions

One of conditions of success of a teacherís work is possessing exact
knowledge on psychological traits of a child and its physical development.
Knowing psychological characteristics of a child one is aware, what can
be demanded from them and what teaching methods should be chosen.
Unfortunately a lot of teachers forget about applying the active listening
to the music in praxis, and music in the process of education is pushed
aside. Therefore it is difficult to define whether children who learn music
at musical academies, bands, music centres, who have contact with music
from the early childhood will become professional artists, or sensitive
listeners ñ lovers of music. Every child is an individual, has different
personality and motivation for work (Przybysz-Zaremba 2010: 20). A
musically talented child, who is being educated in this direction can in
favourable conditions become a composer, conductor, violinist, pianist
or outstanding singer. On the other hand an average child can only develop
his musicality, what will enrich his personality.

Muzik‚li talantÓgi bÁrni un pedagoga kompetence

Margareta Pibia-Zaremba

Kopsavilkums

–aj‚ rakst‚ analizÁtas da˛‚du autoru pied‚v‚t‚s talantÓga bÁrna/
skolÁna definÓcijas. Literat˚r‚ nor‚dÓts, ka talantÓgu bÁrnu raksturo augsts
intelekta koeficients (virs 120), seviÌi attÓstÓtas k‚das Ópaas spÁjas, pie-
mÁram, zÓmÁan‚, m˚zik‚, vai b˚tiski sasniegumi m‚cÓb‚s. PsiholoÏiskaj‚s
p‚rbaudÁs noskaidrots, ka talantÓgi skolÁni, salÓdzinot ar citiem vien-
aud˛iem, m‚c‚s viegl‚k un ‚tr‚k, apg˚st pla‚ku un sare˛ÏÓt‚ku vielu.
ViÚiem ir tendence strukturÁt materi‚lu, meklÁt un atzÓmÁt da˛‚du tÁmu
savstarpÁj‚s saiknes, likumus un likumsakarÓbas, t‚pat viÚiem raksturÓga
oriÏin‚la, kreatÓva pieeja da˛‚diem jaut‚jumiem un problÁm‚m. Darbs
ar ‚diem skolÁniem prasa no pedagoga Ópau predispozÓciju un kompe-
tenci. Tai j‚izpau˛as ne vien konkrÁt‚ m‚cÓbu priekmeta p‚rzin‚an‚,
bet arÓ didaktikas un psiholoÏijas jom‚. Ne maz‚k svarÓga ir pedagoga
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aksioloÏisk‚ kompetence. Skolot‚js palÓdz audzÁknim veidot vÁrtÓbu sis-
tÁmu, izprast t‚s un sak‚rtot noteikt‚ hierarhij‚ un t‚dÁj‚di rosina viÚu
izvirzÓt noteiktus mÁrÌus dzÓvÁ. Pedagoga aksioloÏisk‚ kompetence izriet
no viÚa paa personÓbas un saistÓta ar t‚d‚m vÁrtÓb‚m k‚ atbildÓba,
brÓvÓba, cieÚa. T‚s ir b˚tiskas gan izglÓtÓbas proces‚ kopum‚, gan bÁrnu
muzik‚lo spÁju attÓstÓb‚.

AtslÁgv‚rdi: talantÓgi skolÁni, pedagoga kompetence
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Past‚vÓgais un mainÓgais m˚zikas literat˚ras
priekmet‚ Latvijas pedagogu skatÓjum‚

Mag. art. Aleksandra UstjaÚivska
P‚vula Jurj‚na m˚zikas skolas pedagoÏe

Ievads

PÁdÁjo gadu diskusij‚s par Latvijas m˚zikas skolu turpm‚ko attÓstÓbu
regul‚ri tiek skarti arÓ m˚zikas teorÁtiskie priekmeti ñ solfed˛o un m˚-
zikas literat˚ra. Mans tieais pÁtÓjuma objekts ir m˚zikas literat˚ra k‚
m˚zikas skolas m‚cÓbu priekmets1. Raksta ietvaros pievÁros tikai vienam
konkrÁtam jaut‚jumam ñ Latvijas pedagogu skatÓjumam uz m˚zikas lite-
rat˚ras priekmeta funkcij‚m, saturu un lomu m˚zikas izglÓtÓbas pirmaj‚
pak‚pÁ, proti, m˚zikas skol‚, iezÓmÁjot past‚vÓgo un mainÓgo tendenËu
mijiedarbi.

PÁtÓjuma pamat‚ ir intervijas ar 21 Latvijas m˚zikas skolu pedagogu
no RÓgas, J˚rmalas, Ogres, Salaspils, Siguldas, Talsu un Madonas m˚zikas
skol‚m. Visas intervijas veiktas laik‚ no 2010. gada maija lÓdz 2011. gada
martam2. IntervÁto vid˚ bijui da˛‚du paaud˛u p‚rst‚vji, kuru darba
st‚˛s variÁjas no viena lÓdz 40 gadiem, da˛i aptauj‚tie m˚zikas literat˚ras
skolot‚ji palaik jau ir pensij‚. P‚rsvar‚ respondenti beigui J‚zepa VÓtola
Latvijas M˚zikas akadÁmiju (Latvijas Valsts konservatoriju) k‚ muzi-
kologi, pieci k‚ pedagogi, vienam ir m˚zikas vidusskolas teorijas nodaÔas
beiganas diploms.

NepretendÁjot uz visaptverou kopainu (t‚ prasÓtu pla‚ku respon-
dentu loku un izvÁrst‚ku aptauju), ieguvu materi‚lu, kas iezÓmÁ pau
pedagogu viedokÔus par m˚zikas literat˚ras kursa saturu, galvenajiem
uzdevumiem, k‚ arÓ par darba meto˛u turpm‚k‚s attÓstÓbas iespÁj‚m.

T‚ k‚ raksta ietvaros nav iespÁjams par‚dÓt visu interviju laik‚ ieg˚to
materi‚lu, pievÁros, manupr‚t, galvenaj‚m problÁm‚m: m˚zikas litera-

1 Da˛‚dos aspektos tas pÁtÓts maÏistra darb‚ M˚zikas literat˚ras priekmeta
vÁsture un funkcijas profesion‚l‚s ievirzes muzik‚l‚s izglÓtÓbas sistÁm‚ (Ustja-
Úivska 2011).

2 Visas intervijas atifrÁt‚ veid‚ atrodas autores arhÓv‚. Rakst‚ respondentu
v‚rdi netiek atkl‚ti, tie ir ifrÁti: Resp. A, Resp. B, Resp. C u. tml.
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t˚ras priekmeta funkcij‚m, ar to tiei saistÓtajiem m‚cÓbu satura jaut‚ju-
miem, k‚ arÓ m‚cÓbu darba un p‚rbaudes form‚m stund‚s3.

M˚zikas literat˚ras metodikas vÁsturisk‚ attÓstÓba Latvij‚

M˚zikas literat˚ra ir jaun‚kais priekmets m˚zikas skolu kopÁj‚
m‚cÓbu priekmetu sistÁm‚, kas Latvij‚ ieviesta pÁc Otr‚ pasaules kara
lÓdz ar padomju varas nostiprin‚anos Baltijas republik‚s. M˚zikas izglÓ-
tÓbas trÓspak‚pju sistÁma, kas pamatlÓnij‚s vÁl joproj‚m eksistÁ vis‚ biju‚s
Padomju SavienÓbas teritorij‚, rad‚s Krievij‚ 19. gadsimta vid˚, kad s‚ka
veidoties pirm‚s konservatorijas (PÁterburgas un Maskavas), k‚ arÓ Milija
Balakireva un Gavriila Lomakina dibin‚t‚ Bezmaksas M˚zikas skola
(1862).

TomÁr m˚zikas literat˚ras priekmeta raan‚s laiks ir datÁjams tikai
ar 1933. gadu, kad pirmoreiz ‚da m‚cÓbu disciplÓna par‚dÓj‚s Krievijas
bÁrnu m˚zikas skolu m‚cÓbu pl‚nos. Jebkura jauna m‚cÓbu priekmeta
ievieana ir saistÓta ar papildus gr˚tÓb‚m un materi‚liem izdevumiem:
j‚izstr‚d‚ programma un m‚cÓbu lÓdzekÔi, j‚sagatavo m‚cÓbspÁki, j‚ap-
maks‚ stundas. T‚dÁÔ vajadzÓgi spÁcÓgi argumenti, kas apliecin‚tu priek-
meta nepiecieamÓbu. AttiecÓb‚ uz m˚zikas literat˚ru ietekmÓg‚kie faktori,
manupr‚t, varÁja b˚t vair‚ki.

Viens neapaub‚mi ir pats m ˚ z i k a s faktors, kas s‚kotnÁji acÓm-
redzot vair‚k attiecin‚ts uz profesion‚lo m˚zikas izglÓtÓbu. Profesion‚ls
atskaÚot‚jm‚kslinieks nevar veidoties bez lab‚m m˚zikas literat˚ras zin‚-
an‚m un bez orientÁan‚s m˚zikas vÁsturiskajos stilos. Jaunais Sergejs
TaÚejevs, Sergeja Prokofjeva pusaud˛a gadu m˚zikas skolot‚js, piemÁram,
redzot sava skolnieka iedzimto muzikalit‚ti, ieteicis viÚam sistem‚tiski
iepazÓties ar m˚zikas literat˚ru, ko jaunais Prokofjevs arÓ darÓjis vÁl pirms
m‚cÓbu uzs‚kanas konservatorij‚. Pasaulslavenais vijolnieks Izaks StÁrns
savuk‚rt uzskatÓjis par nepiecieamu iepazÓstin‚t savus audzÁkÚus ne tikai
ar m˚zikas vÁsturi, bet arÓ ar laikmetu kult˚ru, komponistu biogr‚fij‚m,
vidi, k‚d‚ viÚi dzÓvojui un str‚d‚jui (Лагутин 2005: 15). ArÓ daudzi
citi izcili pedagogi atzinui, ka topo‚ m˚ziÌa patiesa, vispusÓga attÓstÓba
neaprobe˛ojas tikai ar virtuozas tehnikas veidoanu: nepiecieamas arÓ
plaas un dziÔas zin‚anas da˛‚d‚s kult˚ras un m‚kslas jom‚s.

3 Savi viedokÔi respondentiem, protams, bija arÓ par m‚cÓbu literat˚ru un pa-
lÓglÓdzekÔiem, priekmetu savstarpÁj‚m saiknÁm un integr‚ciju, t‚pat par vair‚-
kiem citiem intervij‚s skartiem jaut‚jumiem.
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Otrs faktors, kas varÁja iespaidot m˚zikas literat˚ras priekmeta
ievieanu skolu pl‚nos, varÁja b˚t saistÓts ar s o c i ‚ l o  f a k t o r u. Bez-
maksas izglÓtÓba un arÓ t‚laika Krievij‚ dominÁjoie centieni visur dot
priekroku proletari‚ta atvasÁm ñ str‚dnieku bÁrniem ñ radÓja situ‚ciju,
ka m˚zikas skol‚s m‚cÓj‚s audzÁkÚi, kuru priekstati par akadÁmisko
m˚ziku bija gau˛‚m niecÓgi4. Instrumenta spÁles stund‚s skolot‚ji nodar-
boj‚s ar pau spÁles apm‚cÓbu, koncentrÁjoties uz tehnisko iemaÚu attÓs-
tÓbu5. Solfed˛o priekmets galvenok‚rt tika saprasts k‚ dzirdes un ritma
izj˚tas izkopanas, arÓ m˚zikas teorijas apguves kurss, kura saskare ar
m˚zikas literat˚ru bija visai form‚la. Bija nepiecieams k‚ds priekmets,
kur m‚cÓtu pau m˚ziku. Tas sasauc‚s ar ofici‚li deklarÁto kult˚rpoli-
tiku ñ katram valsts pilsonim ir tiesÓbas b˚t izglÓtotam un apgaismotam.
Tostarp arÓ m˚zik‚.

Pusaud˛u p‚rejas vecums (m˚zikas skolas gadu otrais puslaiks) aj‚
ziÚ‚ tika atzÓts par Ósto brÓdi. K‚ uzsver pieredzÁjuais m˚zikas literat˚ras
metodiÌis Aleksandrs Lagutins, pusaud˛u vecum‚ padziÔin‚s izziÚas dar-
bÓba, paplain‚s intereu loks, norisin‚s intereu individualiz‚cija. [..] ja
aj‚ period‚ skolÁnus neizdosies ieinteresÁt, aizraut ar nopietnu m‚kslu
[..], tad t‚ nekad nekÔ˚s par viÚu garÓg‚s augsmes avotu (Лагутин 2005:
14ñ15).

TomÁr sava loma neapaub‚mi bija arÓ p o l i t i s k i  i d e o l o Ï i s -
k a j a m  faktoram: m˚zikas literat˚rai vajadzÁja kÔ˚t par idejiski pareizas
padomju pilsoÚa audzin‚anas instrumentu. Skolai noteikti bija audzÁkÚi
j‚iepazÓstina ar padomju masu dziesmu, ar padomju komponistu lielisko
daiÔradi, skolot‚jiem vajadzÁja st‚stÓt par padomju bÁrnu laimÓgo bÁrnÓbu,
pretstatot to agr‚ko gadsimtu komponistu soci‚li nenodroin‚tajai bÁr-
nÓbai un nabadzÓgajai jaunÓbai. LiecÓbas par to glab‚ gan m˚zikas litera-
t˚ras programmas, gan m‚cÓbu gr‚matas, kuras lÓdz pat 20. gadsimta
70.ñ80. gadiem bija pakÔautas stingrai ideoloÏiskai cenz˚rai.

J‚atzÓst, ka is faktors stipri ietekmÁjis m˚zikas literat˚ras attÓstÓbu,
priekmeta saturu. VÁl vair‚k: zin‚m‚ mÁr‚ tas iespaidojis arÓ pedagogu
dom‚anas modeli, kas savuk‚rt vÁl‚k, laika gait‚ ñ k‚ to atzÓst m˚sdienu
progresÓv‚kie m˚zikas literat˚ras metodiÌi (Как преподавать музыкаль-

4 SistÁmas veidot‚ji, k‚ zin‚ms, orientÁj‚s ne tikai uz Krievijas lielpilsÁt‚m,
bet uz visas pla‚s valsts iedzÓvot‚jiem.

5 To darÓt skolot‚jus mudin‚ja arÓ m˚zikas skol‚ visp‚rpieÚemt‚ vÁrtÁanas
sistÁma: par skolas (un arÓ pedagoga) profesionalit‚tes lÓmeni vienmÁr sprieda
pÁc konkursu laure‚tu skaita.
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ную литературу 2007) ñ priekmetu novedis lÓdz saturiskai un metodiskai
stagn‚cijai. TomÁr j‚piekrÓt, ka iepriekminÁto argumentu dÁÔ pati par
sevi m ˚ z i k a s  l i t e r a t ˚ r a s  i e v i e  a n a  b Á r n u  m ˚ z i k a s  s k o l ‚ s
b i j a  v a j a d z Ó g a . To aizst‚vÁja vadoie pedagogi un akceptÁja valdÓba.

20. gadsimta 30. gados tiek izstr‚d‚tas pirm‚s m˚zikas literat˚ras
programmas bÁrnu m˚zikas skol‚m. T‚da tikusi izveidota speci‚laj‚m
desmitgadÓgaj‚m m˚zikas skol‚m. Samuils Oksers radÓjis programmu
arÓ parastaj‚m bÁrnu m˚zikas skol‚m. Lai gan metodiskus aprakstus par
priekmeta realiz‚ciju (ko m‚cÓt? un k‚ m‚cÓt?) 30. gadu izdevumos atrast
nav izdevies, par visp‚rÁjo ievirzi Ôauj spriest Samuila Oksera un Vladimira
Vladimirova 40. gados kopÓgi izstr‚d‚t‚s m˚zikas literat˚ras m‚cÓbu
gr‚matas6.

Kopum‚ pusgadsimta laik‚ m˚zikas literat˚ras priekmetam izvei-
dotas un izdotas piecas centralizÁt‚s programmas, kas darboj‚s vis‚s Pa-
domju SavienÓbas republik‚s: 1956., 1962., 1970., 1979. un 1982. gad‚.

T‚dÁj‚di Latvij‚ m˚zikas literat˚ras priekmets past‚v vair‚k nek‚
60 gadus.

M˚zikas literat˚ras priekmeta funkcijas

Intervij‚s uzdotais jaut‚jums par m˚zikas literat˚ras priekmeta fun-
kcij‚m b˚tÓb‚ ietvÁra vair‚kus aspektus, aicinot respondentus novÁrtÁt:
� priekmeta funkcijas m˚zikas skolas kopÁj‚ sistÁm‚;
� m˚zikas literat˚ras iespÁjamo ieguldÓjumu audzÁkÚa personÓbas

visp‚rÁj‚ attÓstÓb‚;
� Ós disciplÓnas speci‚lo mÁrÌi un specifiskos m‚cÓbu uzdevumus.

Ieg˚to materi‚lu kopsavilkums liecin‚ja, ka par pirmo aspektu aizdo-
m‚j‚s nedaudzi pedagogi. Liel‚k‚ daÔa atbil˛u sk‚ra otro tÁmu, tomÁr
visdetalizÁt‚kie viedokÔi tika pausti par treo jaut‚jumu. Sav‚ ziÚ‚ tas ir
pat simptom‚tiski ñ skolot‚js redz audzÁkni vispirms k‚ skolÁnu sav‚
klasÁ, kuram ir j‚apg˚st noteikta programma. Par jaut‚jumu, k‚pÁc
audzÁknim j‚apg˚st tiei ‚da programma, aizdom‚j‚s tikai 30% respon-
dentu. Uzskatu, ka tas ir saistÓts ar centralizÁto programmu radÓto tradÓciju
inerci, ko ilustrÁ sekojoa atbilde: MÁs par to nedom‚j‚m. Str‚d‚j‚m t‚
k‚ visi. T‚ bija sast‚dÓtas programmas (Resp. G 2010/2011).

6 Par to raksta Irina Prohorova bro˚r‚ Преподавание музыкальной литера-
туры в школе (1965).



399

A. UstjaÚivska. Past‚vÓgais un mainÓgais m˚zikas literat˚ras priekmet‚ Latvijas..

Visai viennozÓmÓgas bija atbildes uz jaut‚jumu: ko mÁs redzam k‚
m˚zikas skolas pamatproduktu ñ profesion‚li vai m˚zikas klausÓt‚ju?
Kaut arÓ nosaukums profesion‚l‚s ievirzes skola saglab‚jas, liel‚k‚ daÔa
pedagogu ir p‚rliecin‚ti, ka prim‚rais mÁrÌis ir i e i n t e r e s Á t s  u n  z i -
n o  s  m ˚ z i k a s  k l a u s Ó t ‚ j s. To ilustrÁ sekojoas atbildes: Prim‚rais
noteikti ir klausÓt‚js, pie tam inteliÏents cilvÁks; ja pÁc tam viÚ b˚s
profesion‚ls m˚ziÌis, tad pavisam labi (Resp. P). Mums ir vajadzÓgi erudÓti
klausÓt‚ji... VÁl PÁteris Vasks uztrauc‚s: kur paliek klausÓt‚js, kur ir
beidzis m˚zikas skolu. K‚pÁc viÚ att‚lin‚jies no m˚zikas un nemaz negrib
to spÁlÁt vai klausÓties? (Resp. O 2010/2011)

T‚dÁj‚di arÓ m˚zikas literat˚ras priekmeta funkcij‚m ir j‚izriet no
m˚zikas klausÓt‚ja pozÓcij‚m. Run‚jot par nepiecieamÓbu audzin‚t
klausÓt‚ju, respondenti atzÓmÁja, ka svarÓgi audzÁknÓ a t t Ó s t Ó t  p e r s o -
n Ó b a s  Ó p a  Ó b a s, da˛i uzsvÁra vÁlmi i e m ‚ c Ó t  m Ó l Á t ,  p a z Ó t un
sap ra s t  m˚z iku. SkanÁja arÓ citi priekmeta apguves argumenti: Mums
ir svarÓgi, lai bÁrns neatkarÓgi no specialit‚tes un vecumposma attÓstÓbas
tempa b ˚ t u  r a d o  s. Tad viÚ b˚s lab‚ks k‚ tÁtis, m‚miÚa ñ j˚tÓg‚ka
personÓba (Resp. O 2010/2011).

TrÓs atbildÁs minÁts formulÁjums j ‚ r a d a  u n  j ‚ u z t u r  i n t e r e s e
p a r  m ˚ z i k u, lai audzÁknis turpm‚k b˚tu ieinteresÁts pats apmeklÁt
koncertus vai interesÁties par komponistu un viÚa daiÔradi. Ir Ôoti svarÓgi
ieinteresÁt bÁrnus, neatbaidÓt un padarÓt akadÁmisko m˚ziku dzÓvu, sa-
protamu, pieejamu. Man Ôoti svarÓgi sav‚s stund‚s redzÁt dzÓvas acis pretÓ
(Resp. F 2010/2011).

Skolot‚ja ar lielu darba pieredzi sav‚ atbildÁ (gan j‚saka ñ k‚ viena
no nedaudz‚m!) Ópai izcÁlusi a t t i e k s m e s  v e i d o  a n u: M˚zikas lite-
rat˚r‚ ietilpst arÓ emocion‚lo p‚rdzÓvojumu loka paplain‚ana un muzi-
k‚l‚s gaumes veidoana. MÁs audzin‚m kultur‚lu cilvÁku. T‚pÁc man
liekas, kas is priekmets ir pats galvenais m˚zikas skol‚. Par to, protams,
var strÓdÁties. Bet, ja paskat‚mies no citas puses: specialit‚tes skolot‚js
nodarbojas ar tehnisk‚m liet‚m, solfed˛o disciplÓna atbild par dzirdes
attÓstÓbu, bet iztr˚kst m˚zika k‚ t‚da. Ko bÁrns no m˚zikas skolas iznesÓs?
Specialit‚ti, kura pÁc visiem spÁlÁanas gadiem jau riebjas, vair‚kiem t‚
notiek. Solfed˛o tiem, kas neturpina m‚cÓties, daudz ko nedos. Savuk‚rt
emocijas un iespaidi no m˚zikas klausÓan‚s paliks. ArÓ kaut k‚da infor-
m‚cijas par komponistu vai laika posmu (Resp. M 2010/2011).

Pat lieki pasvÓtrot, ka attieksmes veidoana ir iespÁjama tikai tad, ja
audzÁknis daudz un regul‚ri klaus‚s m˚ziku. TaËu nav nek‚ds noslÁpums,
ka m˚zikas literat˚ras past‚vÁanas pirms‚kumos stundas liel‚k‚ daÔa
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bija veltÓta run‚anai: pedagogs st‚stÓja par komponistu, par pau m˚ziku,
audzÁkÚi atbildÁja m‚j‚s sagatavoto materi‚lu. IespÁjams, tas bija saistÓts
ar pÁckara ekonomisko situ‚ciju ñ ne vis‚s skol‚s bija plau atskaÚot‚js,
skaÚuplates. Pau skolot‚ju klavierspÁles prasmes ne vienmÁr bija pietie-
kamas, tr˚ka arÓ nou. TomÁr viet‚ atg‚din‚t, ka m‚cÓbu pl‚nos un centra-
lizÁtaj‚s programm‚s kop 60. gadiem bija paredzÁts ilustrators, kur
m˚zikas literat˚ras stund‚s audzÁkÚiem demonstrÁja da˛‚du ̨ anru skaÚ-
darbus klavieru p‚rlikum‚. T‚ds ilustrators, k‚ sarun‚ atcerÁj‚s vec‚k‚s
paaudzes skolot‚ja, bijis viens uz visu m˚zikas skolu ñ uz visiem pedago-
giem, vis‚m grup‚m. T‚dÁj‚di m˚zikas klausÓan‚s profesion‚la pianista
atskaÚojum‚ aizÚÁmusi apmÁram 10 min˚tes stund‚. Lai aizpildÓtu o
tr˚cÓgi nosegto klausÓan‚s niu, 50.ñ60. gadu programm‚s rakstÓts, ka
skolÁniem kop‚ ar pedagogu ir j‚klaus‚s m˚zikai veltÓti radioraidÓjumi
un g˚tie iespaidi vÁl‚k j‚apsprie˛ nodarbÓb‚s. TomÁr skaidrs, ka s‚kotnÁji
m˚zikas literat˚ras priekmets bija p‚rsvar‚ informatÓvs.

M˚sdien‚s klases tehniskais aprÓkojums ir pietiekams, lai m˚zikas
klausÓanai stund‚s varÁtu veltÓt vair‚k laika, turkl‚t dzirdÁtu skaÚdarbus
kvalitatÓvos ieskaÚojumos. Un tomÁr: kaut arÓ m˚zikas iepazÓanu gandrÓz
visi respondenti atzÓmÁja k‚ priekmeta galveno funkciju, pedagogi atzÓst,
ka joproj‚m vair‚k laika stund‚s tiek veltÓts run‚anai ñ pedagoga vai
audzÁkÚa st‚stÓjumam. Secin‚jums nerun‚ par labu m˚zikai: ja t‚, tad
m˚zikas literat˚ra p‚rvÁras literat˚r‚ par m˚ziku. Vai ‚d‚ ceÔ‚ atrisi-
n‚sim m˚˛am aktu‚lo jaut‚jumu: K‚ iem‚cÓt bÁrniem klausÓties m˚ziku?
Lakonisk‚k‚ un pilnÓg‚k‚ atbilde uz o jaut‚jumu bija: Tikai klausoties
m˚ziku! (Resp. E 2010/2011). Bet tas nozÓmÁ: lai veltÓtu vair‚k laika
klausÓanai, ir j‚p‚rskata un j‚samazina pl‚not‚s inform‚cijas daudzums.

Jebkura priekmeta pl‚nojum‚ iekÔaujas stabila klasisko m‚cÓbu
uzdevumu tri‚de: g˚t zin‚anas, veidot attieksmi un izkopt prasmes. Par
pirmajiem diviem elementiem pedagogiem domstarpÓbu nebija, turpretÓ
skaidri definÁt, k‚das prasmes j‚veido m˚zikas literat˚rai, daudziem Ìita
visai apgr˚tinoi. Pieminot prasmi klausÓties m˚ziku, vair‚ki uzsvÁra,
cik sare˛ÏÓti to Óstenot klasÁ: Nekad nevar paredzÁt, k‚ds b˚s rezult‚ts.
Viens sÁdÁs vienaldzÓgi, cits pats ieinteresÁsies (Resp. H 2010/2011). N‚c‚s
secin‚t, ka pedagogi p‚rsvar‚ str‚d‚ intuitÓvi, piemÁrojoties grupai (jo
atÌiras arÓ audzÁkÚi), cenoties sabalansÁt da˛‚do prasmju apguvi pÁc
situ‚cijas. Tikai viens respondents atzÓmÁja m˚zikas literat˚ras ieguldÓ-
jumu audzÁkÚa profesion‚l‚s ievirzes prasmju izkopan‚: Prast uzst‚ties,
pateikt savu viedokli un pamatot. VadÓt koncertus, pieteikt programmas,
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pareizi izrun‚t komponista v‚rdu un skaÚdarba nosaukumu ñ vajag
darboties! (Resp. S 2010/2011)

T‚dÁj‚di j‚atzÓst, ka pedagogu viedokÔos par m˚zikas literat˚ras
funkcij‚m b˚tiskas domstarpÓbas neatkl‚j‚s. Par svarÓgu tiek uzskatÓta
gan redzesloka paplain‚ana, gan intelektu‚lo spÁju attÓstÓba. Turkl‚t
lielu lomu eit g˚st ieinteresÁtÓba m˚zik‚ un radoums. TomÁr pÁc
atbildÁm var secin‚t arÓ, ka daudzu pedagogu skatÓjum‚ m˚zikas litera-
t˚ras prim‚rais uzdevums ir inform‚cijas sniegana. Tas noved pie n‚kam‚
analÓzes aspekta ñ pie m˚zikas literat˚ras kursa m‚cÓbu satura izvÁrtÁjuma.

M˚zikas literat˚ras priekmeta saturs

Vair‚ki pedagogi, kuriem darba st‚˛s p‚rsniedz divdesmit gadus,
intervij‚s apliecin‚ja, ka vis‚ Padomju SavienÓb‚ bija j‚str‚d‚ pÁc Mas-
kav‚ izstr‚d‚t‚m centralizÁtaj‚m programm‚m. LÓdz ar to katram skolo-
t‚jam bija skaidrs, k‚ds inform‚cijas daudzums audzÁkÚiem ir j‚apg˚st,
cik lielam j‚b˚t iepazÓto komponistu un skaÚdarbu skaitam. Par iem
jaut‚jumiem nediskutÁja; skolu inspektoru un citu p‚rbaudÓt‚ju pien‚-
kums bija sekot, lai kalend‚raj‚ pl‚n‚ paredzÁto m‚cÓbu vielu skolot‚js
attiecÓgaj‚ datum‚ m‚cÓtu attiecÓgajai grupai. Turkl‚t oblig‚ti apg˚stamo
komponistu un skaÚdarbu saraksts bija (un vÁl joproj‚m ir) ciei saistÓts
arÓ ar iest‚jeks‚menu prasÓb‚m m˚zikas vidusskol‚.

Situ‚cija mainÓj‚s 20. gadsimta 90. gados, kad katra skola pak‚penis-
ki izstr‚d‚ja un apstiprin‚ja savu m˚zikas literat˚ras kursa programmu.
K‚ pamats liel‚koties tika izmantota pÁdÁj‚, 1982. gad‚ izdot‚ Maskavas
centralizÁt‚ programma, cenoties piel‚got t‚s saturu sav‚m vÁlmÁm,
iespÁj‚m un jaunajai sabiedriski politiskajai situ‚cijai Latvij‚.

Apsprie˛ot intervij‚s ar respondentiem m˚zikas literat˚ras m‚cÓbu
satura jaut‚jumus (k‚ palielin‚t vai samazin‚t apg˚stam‚ materi‚la ap-
jomu, k‚ piemÁroties m˚sdienu daudzveidÓgajai m˚zikas dzÓvei, plai
sazarotajai m˚zikas kult˚rai, strauji mainÓgajai pasaulei u. tml.), pedagogi
dalÓj‚s div‚s nometnÁs: liel‚k‚ daÔa atbalstÓja pla‚ka komponistu spektra
iepazÓanu, o atziÚu pamatojot ar to, ka ne visi m˚zikas skolas absolventi
st‚sies vidusskol‚, t‚pÁc viÚiem ir j‚sniedz priekstats par da˛‚diem kom-
ponistiem. PiemÁram, padomju laik‚ otrais m‚cÓbu gads tradicion‚li bija
veltÓts aizrobe˛u (jeb Rietumeiropas) m˚zikas literat˚ras kursam, kas
balstÓj‚s uz seu komponistu m˚zikas apguvi: skolÁni m‚cÓj‚s par Johanu
Sebasti‚nu Bahu, Jozefu Haidnu, Volfgangu Amadeju Mocartu, Ludvigu
van BÁthovenu, Franci –˚bertu un Frideriku –opÁnu. M˚sdien‚s lÓdz‚s
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iem komponistiem nost‚juies arÓ FÁlikss Mendelszons-Bartoldi, Hektors
Berliozs, D˛uzepe Verdi, D˛akomo PuËÓni un citi. Ir arÓ mÁÏin‚jumi iepa-
zÓstin‚t audzÁkÚus ar m˚zikas pasauli pirmsbaroka laikmet‚, akcentÁjot,
ka m˚zika nes‚kas ar Bahu.

Maz‚ks pedagogu skaits uzskata, ka m˚zikas literat˚ras programma
m˚zikas skol‚ nedrÓkst b˚t p‚r‚k plaa, un lab‚k iepazÓt maz‚k kompo-
nistu, bet padziÔin‚ti. K‚ pamatojums im viedoklim tiek minÁts arÓ nere-
gul‚rs nodarbÓbu apmeklÁjums attaisnotu (slimÓba, konkursi, koncerti)
un neattaisnotu iemeslu dÁÔ. Ir pedagogi, kuri atzÓst, ka 1982. gada prog-
ramma ir laba un pietiekama: –Ó programma ir veidota tik pareizi, ka tur
neko nevajag likt kl‚t [..], t‚ ir noslÓpÁta un stabilizÁjusies 50 gadu garum‚
[..], to var ìatÌaidÓtî tikai ar fakultatÓv‚m stund‚m (Resp. A 2010/
2011).

TomÁr daÔa pedagogu pasvÓtro, ka programm‚s j‚atrod vieta 20. gad-
simta m˚zikai, un tas j‚dara vair‚ku iemeslu dÁÔ. Pirmk‚rt, nedrÓkst
atsvein‚ties no gandrÓz simts gadu ilgas muzik‚l‚s darbÓbas un pieredzes:
ja m˚zika nes‚kas ar Bahu, tad t‚ arÓ nebeidzas ar Nikolaju Rimski-
Korsakovu un D˛uzepi Verdi. Otrk‚rt, audzÁkÚi interesÁjas arÓ par neaka-
dÁmiskajiem ̨ anriem ñ d˛ezu, roku, popul‚ro m˚ziku, kas m˚zikas litera-
t˚ras programm‚s liel‚kaj‚ skolu daÔ‚ neatspoguÔojas. ArÓ par popul‚ro
m˚ziku pedagogiem bija savi viedokÔi, kas pol‚ri atÌÓr‚s: Es atradu vietu
arÓ popul‚rajai m˚zikai, kaut vai pÁdÁj‚ klasÁ, bet skaidri pateicu, ka visu
es nezinu, bet no veciem ierakstiem man patÓk ABBA, kuru bÁrni vairs
nepazÓst. Es atnesu savus ierakstus, viÚi atnes savus (Resp. B 2010/2011).

–aj‚ atbildÁ sakÚojas svarÓga atziÚa: nedrÓkst atsvein‚ties no audzÁk-
Úu interesÁm, skolot‚jam j‚b˚t m˚sdienÓgam, cit‚di audzÁkÚi atsvein‚sies
no skolot‚ja. Daudzi pedagogi o uzskatu atbalsta. TomÁr ne visi: MÁs
nem‚c‚m eit pat ne GÁrvinu. Es uzskatu, ka popul‚ro m˚ziku viÚi var
apg˚t pai. Tas ir tas lauciÚ, ko viÚi labi zina, katrs priek sevis vienmÁr
atradÓs. M˚su uzdevums ir iepazÓstin‚t tiei ar akadÁmisko m˚ziku, jo to
viÚi nezin‚s, bet izklaidÁjo‚ m˚zika mums nav j‚m‚ca. –l‚geris ir l‚geris,
mums ir Átiski augst‚ks uzst‚dÓjums (Resp. O 2010/2011).

Sarun‚s par priekmeta saturu tika skartas arÓ citas m˚zikas litera-
t˚ras apm‚cÓbas Ìautnes: no k‚diem elementiem sast‚v nodarbÓba, ko
tiei pedagogiem ir svarÓgi atkl‚t sav‚s stund‚s? Kopum‚ tika izcelti trÓs
satura elementi: komponista personÓba, skaÚdarbs un laikmets. PieredzÁ-
juie pedagogi zin‚ja teikt, ka pÁdÁj‚ joma kÔuvusi aktu‚la tiei beidza-
majos 10ñ15 gados. Materi‚lus analizÁjot, secin‚ju, ka par svarÓgiem
tiek atzÓti visi trÓs nosauktie elementi, tomÁr to akcentÁjums ir atÌirÓgs.
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Da˛iem pedagogiem priekpl‚n‚ izvirzÓts skaÚdarbs, citiem ñ kom-
ponista personÓba. Es run‚ju k‚ personÓba ar personÓbu, un mÁs run‚jam
par treo personÓbu. Caur personÓbu iepazÓst m˚ziku (Resp. E 2010/2011).
TomÁr personÓba eit netiek vien‚dota ar komponista biogr‚fiju, k‚ tas
bie˛i notika lÓdz 90. gadiem. Centr‚ ir komponista personÓba, bet arÓ ar
to ir problÁmas, jo mums nav t‚du zin‚anu par komponistu k‚ cilvÁku,
kas bÁrnus interesÁ visvair‚k. Vajag padarÓt komponistu tuv‚ku,
saprotam‚ku, cilvÁcisk‚ku ñ pietuvin‚t realit‚tei (Resp. S 2010/2011).
œoti bie˛i audzÁkÚiem vajadzÁja skaidrot, ka tas Mocarts, kuru mÁs
m‚c‚mies un klaus‚mies m˚zikas literat˚r‚, ir tas pats Mocarts, ko viÚ
pats spÁlÁ (Resp. B 2010/2011).

Laikmeta iezÓmÁana, kult˚rvÁsturisk‚ posma ieskicÁana, pÁc vai-
r‚ku intervÁjamo dom‚m, ir nepiecieama, lai audzÁkÚiem viegl‚k b˚tu
saprast, k‚pÁc komponists rakstÓja tiei ‚dos un ne citos ̨ anros. T‚ vieg-
l‚k arÓ izraisÓt audzÁkÚos ieinteresÁtÓbu ñ iepazÓstinot ar modi, tehniskaj‚m
iespÁj‚m, arhitekt˚ras pieminekÔiem u. c. M˚zikas skolu audzÁkÚiem,
t‚tad apmÁram vecum‚ lÓdz 16 gadiem, gr˚ti saprast, k‚pÁc komponisti
rakstÓja tik vecmodÓgu m˚ziku, gr˚ti aptvert, ka viÚiem nebija interneta
un telefonu, ka 17.ñ18. gadsimt‚ visp‚r nebija tik daudz tehnisko iespÁju
k‚ m˚sdien‚s. T‚pÁc laikmets ir nepiecieams (Resp. B 2010/2011).

Liel‚k‚ daÔa pedagogu atzÓst, ka varÁtu gan paplain‚t apg˚stam‚s
m˚zikas kl‚stu, pievienojot ieskatu d˛eza m˚zik‚ un popkult˚r‚, tomÁr
min vismaz trÓs faktorus, k‚pÁc obrÓd tas nav izdar‚ms:
� ierobe˛otais laika limits;
� pedagogu nekompetence;
� neziÚa par rÓtdienu (izglÓtÓbas reforma turpin‚s, un skaidrÓbas par

m˚zikas literat˚ras priekmeta n‚kotni nav).
Kopum‚ Úemot, intervÁtie pedagogi run‚ja par m˚zikas literat˚ru

labpr‚t un daudz. Bija redzams ka is jaut‚jums ir aktu‚ls visiem. Vieni
aizst‚vÁja programmas satura paplain‚anu, citi turpretim iebilda, ka
p‚r‚k plas komponistu spektrs nevar b˚t pieÚemams. Visi atzÓmÁja, ka
ignorÁt 20. (un pat 21.) gadsimta m˚ziku nedrÓkst, tomÁr vietu programm‚
tai atrast gr˚ti ñ Ópai tagad, kad stundu skaits samazin‚ts.

–‚da pretruna netiei liecina, ka kaut kas m˚zikas literat˚ras
programm‚ tomÁr j‚maina pÁc b˚tÓbas, jo nav iespÁjams Óstenot pedagogu
Ôoti pamatot‚s vÁlmes, saglab‚jot visu lÓdz im m‚cÓto.
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M‚cÓbu proces‚ izmantot‚s darba un p‚rbaudes formas

Tauj‚ti par darb‚ izmantotaj‚m metodÁm un to maiÚu pÁdÁj‚s desmit-
gadÁs, daudzi pedagogi atzÓmÁja, ka pamatlÓnij‚s darba formas palikuas
nemainÓgas. M˚zikas literat˚ras stund‚s arvien vÁl galven‚ persona ir
pedagogs ar e m o c i o n ‚ l u  s t ‚ s t Ó j u m u, kas informÁ par laikmetu,
komponistu un ievada m˚zikas klausÓanos. –Ó darba forma, k‚ zin‚ms,
bija noteico‚ lÓdz pat 20. gadsimta 80. gadiem.

Da˛i atzÓmÁ d i a l o g a nepiecieamÓbu, citi pedagogi dÁvÁ to par
d i s k u s i j u. Lai gan dialoga efektivit‚te izcelta jau 70. gadu nogales
metodiskajos darbos, Latvij‚, pÁc pieredzÁjuo pedagogu atziÚ‚m, t‚ kon-
sekvent‚k ieviesta, tikai s‚kot ar 90. gadiem. Turpretim t Á m u  s p Á l Á -
 a n a i ir visai senas tradÓcijas (viens pedagogs to praktizÁja jau 1964.
gad‚). GandrÓz visi respondenti atzÓmÁja, ka tÁmu iespÁjams atcerÁties
tikai tad, kad ar to notiek darbÓba ñ dzied‚ana un spÁlÁana. Tas sakrÓt
ar darbÓbas teorijas pamatnost‚dnÁm.

Nosaukt‚s darba formas tiek uzskatÓtas par ierast‚m, p‚rbaudÓt‚m
un stabil‚m. TomÁr lÓdz ar tehnikas progresu arÓ m˚zikas skolu praksÁ
iedzÓvojas inov‚cijas, kas ietver inform‚cijas tehnoloÏiju lietojumu. T‚,
piemÁram, jaun‚s paaudzes pedagogi, kuriem darba st‚˛s ir lÓdz 10 ga-
diem, regul‚ri izmanto p r e z e n t ‚ c i j a s. Tas, protams, saistÓts ar klases
tehnisko aprÓkojumu. Pagaid‚m vÁl ne vis‚s Latvijas m˚zikas skol‚s ir
pieejams dators un projektors, vÁl ret‚k ñ interaktÓv‚ t‚fele. Viens respon-
dents pat visai kategoriski uzsvÁra, ka m˚zikas skol‚s ir j‚b˚t visam
nepiecieamam tehniskajam aprÓkojumam, kas atbilst Eiropas SavienÓbas
prasÓb‚m. K‚ arÓ skolas tat‚ ir j‚b˚t programmÁt‚jam, kas kop‚ ar peda-
gogu var sast‚dÓt darba programmas un palÓdzÁt piln‚ apjom‚ izmantot
pieejamo tehniku (Resp. A 2010/2011).

Realit‚te gan ir t‚da, ka obrÓd tehniski aprÓkot visas teorijas klases
vis‚s m˚zikas skol‚s m˚sdien‚m cienÓg‚ lÓmenÓ nav iespÁjams. T‚pÁc pa-
gaid‚m par stabilu klases tehnisko aprÓkojumu uzskat‚ma t‚ pati parast‚
t‚fele, klavieres un m˚zikas centrs. Ret‚k sastopams ir televizors ar DVD
un videoiek‚rtu. VÁl ret‚k ñ projektors ar balto ekr‚nu. K‚ pamatoti un
pakritiski nor‚dÓja vair‚ki vidÁj‚s un vec‚k‚s paaudzes pedagogi, pirms
aprÓkot klasi pÁc pÁdÁj‚ tehnikas v‚rda, ir j‚iem‚c‚s ar o tehniku dar-
boties. Jaun‚kie kolÁÏi turpretim bija optimistiski noskaÚoti: ja klasÁ
b˚s dators un projektors, un vÁl interaktÓv‚ t‚fele, tad taËu b˚sim spiesti
iem‚cÓties to visu izmantot! Tad m‚cÓsimies un iem‚cÓsimies!
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Pedagogu viedokÔi dal‚s, run‚jot par m˚zikas literat˚ras stund‚s
izmantot‚m p‚rbaudes form‚m. Respondenti st‚stÓja gan par p‚rbaudes
veidiem noslÁguma eks‚men‚, kas Latvij‚ praktizÁts tikai apmÁram pÁdÁ-
jos desmit gadus, gan par kontroles form‚m ikdien‚. ZÓmÓgi, ka tiei aj‚
jom‚ konstatÁjamas k‚ stabilas tradÓcijas, t‚ izteikti jaunas vÁsmas.

LÓdz 20. gadsimta 90. gadiem saskaÚ‚ ar vis‚m centralizÁtaj‚m prog-
ramm‚m galven‚ p‚rbaudes forma bija v ie las  mut i ska  a tpras Ó ana.
AudzÁkÚiem bija j‚st‚sta par komponista biogr‚fiju un daiÔradi, k‚ arÓ
par konkrÁtiem skaÚdarbiem. Protams, tas neizslÁdza arÓ rakstisk‚s
atbildes. Kop 60. gadiem m˚zikas skol‚s, k‚ jau iepriek minÁts, pak‚-
peniski tika ieviesta t Á m u  sp Á l Á  an a. No 80. gadiem stabili iesakÚoj‚s
a p g ˚ t o  s k a Ú d a r b u  a t p a z Ó  a n a  p Á c  d z i r d e s. –Ó zin‚anu p‚r-
baudes forma Latvij‚ tiek lietota jau turpat 40 gadus. AtpazÓstamo m˚zi-
kas piemÁru skaits sv‚rst‚s robe˛‚s no aptuveni 40 lÓdz 100 skaÚdarbiem.

Savuk‚rt kop 20. gadsimta 90. gadiem popul‚ri kÔuvui da˛‚di testu
veidi ñ gan slÁgt‚ tipa testi (j‚izvÁlas atbilde no pied‚v‚taj‚m), gan atvÁrt‚
tipa testi (paiem j‚ieraksta prasÓt‚ inform‚cija). Nereti izmantoti arÓ
eseju tipa uzdevumi, nelieli sacerÁjumi, rakstiskas p‚rdomas par k‚du
jaut‚jumu.

Ieg˚to materi‚lu analÓze Ô‚va secin‚t, ka, izvÁrtÁjot uzkr‚to pieredzi,
skolas tagad lieto praktiski visas minÁt‚s p‚rbaudes formas. TomÁr pe-
dagogu viedokÔi par mutiskaj‚m un rakstiskaj‚m atbildÁm gan dal‚s.

Mutisko atbil˛u piekritÁji p‚rsvar‚ uzsver, ka t‚s palÓdz veiksmÓg‚k
risin‚t audzÁkÚiem raksturÓg‚s saskarsmes problÁmas. B˚tisk‚kie argu-
menti ir ‚di:
� p r a s m e  i z t e i k t i e s: Virtu‚laj‚ pasaulÁ uzturoties, audzÁkÚi vairs

nem‚k izteikties, run‚t auditorijas priek‚, veidot teikumus, skaidri
formulÁt domu (Resp. F 2010/2011). –aj‚ sakar‚ j‚atg‚dina, ka pras-
me skaidri formulÁt domu arvien tikusi akcentÁta arÓ centralizÁtaj‚s
programm‚s;

� a u d z Á k Ú a  a t t i e k s m e s  a t k l ‚  a n a: Atbildot mutiski, veidojas
cie‚ka, cilvÁcisk‚ka saskare ar audzÁkni, ar katru indivÓdu. Testa
variant‚ gr˚ti iepazÓt atbildÁt‚ju, tests ir bezpersonisks (Resp. N 2010/
2011);

� v‚ rdu  k r‚ juma  bag‚ t i n‚ ana  un  l oÏ i sk‚ s  dom‚ana s
a t t Ó s t Ó b a: AudzÁkÚiem ir j‚prot run‚t par m˚ziku. Tas ir pats gal-
venais, bet run‚t par m˚ziku ir j‚m‚c‚s. [..] vajag m‚cÁt klausÓties
un v‚rdiski paskaidrot saklausÓto. T‚ k‚ aj‚ vecum‚ viÚi ar saviem
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v‚rdiem to izdarÓt vÁl nevar, tad j‚balst‚s uz m‚cÓbu gr‚matu ñ
j‚m‚c‚s atst‚stÓt izlasÓto (Resp. A 2010/2011).

Tie‚m, m˚sdien‚s bÁrniem ir vÁrojamas nopietnas valodas un
saskarsmes problÁmas. J‚piekrÓt arÓ, ka par m˚ziku vai komponistiem
aj‚ vecum‚ run‚t ir gr˚ti. Un tomÁr ñ sav‚ starp‚ par pusaud˛us intere-
sÁjo‚m liet‚m viÚi spÁj run‚t veikli un aizrautÓgi! Tad problÁmu nav. Ar
to gribu pasvÓtrot, ka liela loma tomÁr ir personisk‚s ieinteresÁtÓbas fak-
toram: es varu run‚t tad, ja man ir interesanti, ja Ós inform‚cijas iev‚kan‚
un apstr‚dÁ esmu ieguldÓjis pats savu darbu un pr‚tu.

Savi argumenti ir arÓ rakstisko testu aizst‚vjiem, un tie p‚rsvar‚ tiek
attiecin‚ti uz noslÁguma p‚rbaudÓjumiem:
� l a i k a  l i m i t s: ViÚiem j‚dod laiks apdom‚ties, pie tam viÚi nem‚k

dom‚t tikpat ‚tri k‚ pieauguie. Taj‚ brÓdÓ, kad viens atbild, otrs
taËu nevar koncentrÁties uz savu biÔeti ñ viÚ klaus‚s, k‚ atbild
iepriekÁjais (Resp. B 2010/2011);

� s t r e s a  s i t u ‚ c i j a: Es Ôoti labi atceros to drausmÓgo stresu, kad
vajadzÁja aptvert visu pasaules m˚ziku, s‚kot ar baroku, beidzot ar
Vasku un VÓtolu ñ ar visiem skaÚdarbiem, ar visiem komponistu
daiÔrades raksturojumiem ñ tas bija ‚rpr‚ts. T‚pÁc, lai pasarg‚tu no
stresa savus audzÁkÚus, izstr‚d‚ju testu ar da˛‚diem uzdevumiem
(Resp. S 2010/2011);

� m u t i s k ‚ s  a t b i l d e s  s u b j e k t i v i t ‚ t e: Esmu kategoriski pret
mutiskiem eks‚meniem, beidzot vidusskolu vai bÁrnu skolu. Tas ir
tik subjektÓvi, cik subjektÓvi var b˚t, no viena velkam ‚r‚ atbildi, no
cita nevelkam (Resp. E 2010/2011).

Pagaid‚m ne visai izplatÓta, tomÁr vair‚k‚s skol‚s lietota audzÁkÚu
sasniegumu kontroles forma ir p r o j e k t a  d a r b s par konkrÁtu tÁmu.
AudzÁknis var izvÁlÁties kaut vai popul‚ro m˚ziku, bet t‚ j‚raksturo no
m˚zikas literat˚ras viedokÔa. –‚di darbojoties, pÁc vair‚ku pedagogu
atziÚ‚m, audzÁkÚi var izpausties radoi: sameklÁjot inform‚ciju, izveidojot
prezent‚ciju, uzrakstot refer‚tu ar attÁliem vai zÓmÁjumiem, izveidojot
plak‚tu. –eit priekpl‚n‚ tiek izvirzÓta audzÁkÚa rado‚ darbÓba un prasme
past‚stÓt par sava darba rezult‚tiem.

T‚dÁj‚di m˚sdien‚s tiek atzÓtas un praksÁ darbojas ‚das p‚rbaudes
un kontroles formas: mutisk‚ atbilde, tÁmu spÁlÁana, tÁmu atpazÓana
pÁc dzirdes, testu sistÁma un projekta darbi. KopÁj‚ p‚rbaudes forma
vis‚s Latvijas skol‚s ir tÁmu atpazÓana pÁc dzirdes, savuk‚rt p‚rÁj‚s ir
atkarÓgas no katra pedagoga nost‚dnÁm.
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NoslÁgums

2010./2011. m‚cÓbu gad‚ veikt‚s intervijas ar Latvijas skolu m˚zikas
literat˚ras pedagogiem un ieg˚to materi‚lu analÓze atkl‚ja vair‚kas
m˚sdien‚s aktu‚las problÁmas Ó priekmeta pasniegan‚.

Run‚jot par funkcij‚m (mÁrÌis: audzin‚t ieinteresÁtu un zinou klau-
sÓt‚ju), atkl‚j‚s, ka vairumam m˚su pedagogu pagaid‚m pirmaj‚ viet‚
tomÁr ir zin‚anas, neskatoties uz to, ka galven‚, specifisk‚ priekmeta
funkcija ir m˚zikas klausÓan‚s iemaÚu veidoana. Uz jaut‚jumu k‚ iem‚-
cÓt klausÓties m˚ziku? atbilde ir iespÁjama tikai viena ñ klausoties m˚ziku!
Un arÓ secin‚jums ir viens: lai izbrÓvÁtu pla‚ku vietu un laiku m˚zikas
klausÓanai, ir j‚p‚rskata lÓdz im pl‚notais inform‚cijas daudzums un,
iespÁjams, arÓ pai materi‚la pl‚noanas principi. Par iem jaut‚jumiem
ir j‚run‚, j‚diskutÁ, j‚apg˚st Latvijas un citu valstu pedagogu lab‚k‚
pieredze.

Turkl‚t, skaidri definÁjot m˚zikas literat˚ras priekmeta saturu un
saprotot k‚pÁc, priek kam m‚cÓt audzÁkÚiem tiei o un ne citu materi‚lu,
viegl‚k un loÏisk‚k b˚s risin‚ma arÓ metodisk‚ daÔa. Proti, k‚ rosin‚t
audzÁkÚus apg˚t skolot‚ja iecerÁt‚s zin‚anas un prasmes, k‚ vairot moti-
v‚ciju aktÓvi darboties paam, k‚ m‚cÓt audzÁkni m‚cÓties. –ie jaut‚jumi
m˚sdien‚s ir vienlÓdz aktu‚li it visos m‚cÓbu priekmetos, un m˚zikas
literat˚ra nav izÚÁmums.

Un vÁl pÁdÁj‚ atziÚa. Intervijas apliecin‚ja, ka Latvijas m˚zikas skolu
pedagogu rado‚s potences, idejas un prasmes m˚zikas literat˚ras m‚cÓbu
satura veidoan‚ ir p‚rliecinoas, tomÁr kopÁjam darbam pietr˚kst skaidra
didaktisk‚ mÁrÌa. Neskatoties uz to, ka centralizÁto programmu laiks ir
pag‚jis, k‚dam Latvij‚ ir j‚uzÚemas atbildÓba par m˚zikas literat˚ras
priekmeta kopÁjo attÓstÓbas tendenËu un vadlÓniju izstr‚di, pedagogu
ziÚ‚ atst‚jot konkrÁtu programmu veidoanu.

Savuk‚rt, lai veiktu vÁlam‚s izmaiÚas m‚cÓbu satur‚, no jauna ir
j‚saskaÚo noslÁguma un uzÚemanas prasÓbas p‚rejas posmos uz n‚kamo,
augst‚ko izglÓtÓbas pak‚pi. Prakse r‚da, ka no iest‚jp‚rbaudÓjumu prasÓ-
b‚m liel‚ mÁr‚ ir atkarÓgs katra priekmeta saturs zem‚kaj‚ pak‚pÁ.
IniciatÓvai, manupr‚t, ir j‚n‚k no augas. SistÁmu no liel‚k‚ uz maz‚ko
pied‚v‚ju t‚pÁc, ka katrai m‚cÓbu iest‚dei ir skaidrs, k‚du materi‚lu jeb
cik sagatavotu audzÁkni t‚ vÁlas redzÁt sav‚s sien‚s. Turkl‚t ne vien cik
zinou, bet pirm‚m k‚rt‚m cik protou izmantot m˚zikas literat˚ras
stund‚s uzkr‚t‚s zin‚anas un prasmes.
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The Permanent and Changing in the Contents and
Methods of the Subject of Music Literature

Aleksandra UstjaÚivska
Summary

Music literature is an academic subject with long history though it is
the youngest within the system of basic disciplines of music school. Created
in Russia in 1933, it entered Latvia together with childrenís music schools in
late 40-ies. The inclusion of the subject into the curricula of music schools
was well grounded as besides playing the instrument (speciality) and solfeggio
(where the main task was considered to be the training of pitch and study
of musical theory) was also needed a subject that would open the studentís
way towards music comprehension and the sense of its esthetical appeal.

 The general lines of the subject from the very start were positioned
in the centralised programmes of Moscow, they had the force of a law,
also in Latvia. The influence of the centralised programmes weakened
after 90-ies of the 20th century, when every school started to work out
their own programmes for this subject.

The interviews with teachers of music literature carried out in
academic year 2010/2011, revealed several problems inherent in the subject
nowadays. Speaking about functions (target: to educate an interested
and informed listener) it turned out that for the majority of pedagogues
exactly knowledge is in the first place, not taking into the consideration
that the main specific function of the subject is the development of listening
skills. Once it was a real problem as initially the subject of music literature
was mostly created as informative (there were no records ñ pedagogues
told and dictated, books appeared ñ assigned the students to read them,
retell the material in class, but listening quite frequently took the last
place). Nowadays such approach is morally out-dated. To the question
how to teach to listen to music? there exists only one answer ñ by listening
to music! In its turn it means that in order to dedicate more time to
listening, the amount of information should be reduced.

Though the times of centralised programmes in Latvia are over, some-
body must take responsibility about the development of general lines
and general tendencies of the subject of music literture leaving the develop-
ment of definite programmes to pedagogues. While working on the re-
search the interviews carried out proved that Latvian music school
pedagogues have convinsing creativity and skills of developing content
of curricula, still the common work lacks a clear didactic target.
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In order to make definite changes in the content, the final and entrance
requirements for passing from one level to the next higher level of education
must be unified anew. Possibly the initiative must come from the top. I offer
exactly this system from larger towards smaller because every educational
establishment is clear what material or how well-prepared student it wants
to see in their classroom. The praxis shows that the content of the subject
at a lower level depends on the requirements for entrance examinations.
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