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PRIEK–V¬RDS

Kr‚jums M˚zikas zin‚tne odien: past‚vÓgais un mainÓgais (2016), k‚
jau ierasts, izceÔas ar tematikas vispusÓbu. T‚ sadaÔas veltÓtas da˛‚d‚m muzi-
koloÏijas jom‚m, proti, etnomuzikoloÏijai, m˚zikas vÁsturei, m˚zikas estÁ-
tikai un teorijai, m˚zikas pedagoÏijai. Neraugoties uz o daudzveidÓbu, ir
arÓ vienot‚jfaktors ñ vairums rakstu, lai kuru rubriku tie p‚rst‚vÁtu, sniedz
vÁrtÓgu ieguldÓjumu tiei Latvijas un tai tuvo reÏionu m˚zikas izpÁtÁ. Jo Ópai
daudz uzmanÓbas veltÓts Lietuvai, taËu da˛‚dos rakursos analizÁtas arÓ norises
Polijas, Igaunijas, Somijas u. c. valstu skaÚum‚ksl‚.

EtnomuzikoloÏijas rubriku ievada Vidas Palubinskienes raksts (The
Impact of Common European Ethnic Music on the Traditional Lithuanian
Repertoire of KanklÎs Music). Tas veltÓts kokÔu radiniecÁm kanklÁm ñ to
tradicion‚l‚ repertu‚ra ÓpatnÓb‚m un saiknÁm ar citu Eiropas tautu m˚ziku.
ArÓ Alfona Motuza pÁtÓjums (Music of Mournful Lamentations in Latvia:
Local or Non-Local Tradition?) ir nozÓmÓgs starpkult˚ru sakaru aspekt‚:
autora uzmanÓbas centr‚ ir Latvijas, bet jo Ópai Latgales katoÔu reÏioniem
raksturÓg‚ r˚gto asaru dzied‚jumu tradÓcija. SalÓdzinot to ar analogiem dzie-
d‚jumiem Polijas un Lietuvas katoÔu vidÁ, A. Motuzs pau˛ b˚tiskus secin‚-
jumus par Ó ̨ anra raksturiezÓmÁm. Romualds ApanaviËs (Этническая музыка

в репертуаре коллективов популярной музыки Литвы в конце XX века –

начале XXI века: музыкальные аспекты) pievÁras etnisk‚s m˚zikas liktenim
m˚sdien‚s ñ t‚s vietai popul‚r‚s m˚zikas ansambÔu repertu‚r‚. Autora veiktais
pÁtÓjums balstÓts uz plau faktoloÏisko materi‚lu un skaÚierakstu analÓzi.
EtnomuzikoloÏijas sadaÔu noslÁdz JeÔenas Savickas raksts (Прогрессив-рок:

проблемы стилевой идентификации и эволюции), kur‚ apl˚kots viens no
vismaz‚k apzin‚tajiem laikmetÓg‚s rokm˚zikas atzariem ñ t. s. progresÓvais
roks.

M˚zikas vÁstures rubriku oreiz veido Lietuvas un Latvijas autoru pÁtÓ-
jumi. Gan pag‚tnes izvÁrtÁjumam, gan tagadnes nozÓmÓg‚kajiem procesiem
veltÓti Egles –eduikÓtes-Korienes (Органист католической церкви в Литве:

профессия или миссия? Взгляд историка) un Ramunes Kri˛auskienes (The
Development of Lithuanian Piano Pedagogy) raksti. Dom‚jams, tie varÁtu
b˚t rosinoi arÓ Latvijas taustiÚinstrumentu spÁles pÁtniekiem, mudinot salÓ-
dzin‚t norises kaimiÚvalstÓ un m˚su zemÁ. Jaun‚ku laiku atskaÚot‚jm‚kslas
vÁsturei pievÁras LeonÓds MeÔÚiks (Гидон Кремер и Саулюс Сондецкис: в по-

исках путей формирования новой художественной реальности). ViÚa raksts
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.

par divu izcilu personÓbu ñ diriÏenta SauÔus Sondecka un vijolnieka Gidona
KrÁmera ñ sadarbÓbu, Úemot vÁr‚ G. KrÁmera cieo saikni ar Latviju, pelna
Ópau uzmanÓbu. Rakst‚ daudzk‚rt citÁt‚, L. MeÔÚika veikt‚ intervija ar
S. Sondecki vÁrtÓga arÓ pati par sevi k‚ viena no pÁdÁj‚m ievÁrojam‚ m˚ziÌa
sniegtaj‚m intervij‚m (S. Sondeckis miris 2016. gada 3. febru‚rÓ).

IrÁnas Karsokienes pÁtÓjums (Lithuanian Emigrantsí Role in the History
of the American Musical Theatre (First Half of the 20th Century)) atkl‚j mazzi-
n‚mus faktus par Lietuvas emigrantu iespaidu uz m˚zikla pirms‚kumiem
ASV. Tas saistoi un tr‚pÓgi par‚da Ó ˛anra attÓstÓbas cieo saikni ar te‚tra
m‚kslu, mened˛mentu un citiem ietekmes avotiem.

No Ëetriem Latvijas m˚zikas vÁsturnieku rakstiem divos iztirz‚ti Latgales
m˚zikas kult˚rai b˚tiski jaut‚jumi. Edgars ZnutiÚ (Kordzied‚anas tradÓciju
attÓstÓba un problÁmas LatgalÁ) raksturo kordzied‚anu LatgalÁ no latvieu
profesion‚l‚s m˚zikas pirms‚kumu laikmeta lÓdz pat m˚sdien‚m. Blakus
vÁrtÓga vÁsturisk‚ materi‚la izkl‚stam autors iezÓmÁ vair‚kus m˚sdien‚s aktu-
‚lus problÁmjaut‚jumus un meklÁ to risin‚juma iespÁjas. Valda »aka (M˚zi-
kas izglÓtÓbas atjaunoana RÁzeknÁ (1945ñ1950)) izvÁrtÁ RÁzeknes m˚zikas
m‚cÓbiest‚˛u darbÓbu sare˛ÏÓt‚ Latvijas vÁstures period‚ ñ pirmaj‚ piecgadÁ
pÁc Otr‚ pasaules kara. Autore iepazÓstina ar unik‚liem, lÓdz im nepÁtÓtiem
arhÓvu materi‚liem un lÓdztekus sniedz arÓ laikmeta politisk‚s situ‚cijas analÓzi.
Baibas Jaunslavietes raksts (RÓgas m˚zikas dzÓve divu pasaules karu laik‚:
kopÓg‚s un atÌirÓg‚s tendences) veltÓts Latvijas tagadÁj‚s galvaspilsÁtas m˚zi-
kas dzÓvei (koncertdarbÓbai, operm‚kslai, m˚zikas kritikai) kara apst‚kÔos.

LÓdz‚s da˛‚dos rakursos jau analizÁtaj‚m Dziesmu svÁtku norisÁm ir
vÁl vair‚kas visu Latviju aptveroas kopmuzicÁanas tradÓcijas, to vid˚ lauku
kapelu salidojumi. –Ós pagaid‚m nepÁtÓt‚s tÁmas iztirz‚jumam sav‚ rakst‚
pievÁrsies «valds Daugulis (Latvijas lauku kapelu koporÌestris: vakar un
odien). ViÚ sniedzis visaptverou salidojumu (t. s. Tautas m˚zikas svÁtku)
vÁstures apskatu, turkl‚t, b˚dams regul‚rs o sarÓkojumu dalÓbnieks, arÓ akcentÁ
problÁmjaut‚jumus. LÓdzÓgi k‚ E. ZnutiÚa raksts, is materi‚ls neapaub‚mi
b˚tu pelnÓjis ne vien m˚zikas vÁstures speci‚listu, bet arÓ praktiÌu ñ m˚zikas
dzÓves organizatoru ñ ievÁrÓbu.

AtÌirÓg‚ rakurs‚ latvieu m˚zikas norises skartas JeÔenas œebedevas
rakst‚ (DialoÏiskuma izpausmes Maijas Einfeldes Koncert‚ altam un kamer-
orÌestrim), kas iekÔauts kr‚juma n‚kamaj‚, m˚zikas estÁtikai un teorijai
veltÓtaj‚ sadaÔ‚. Autore detalizÁti analizÁ vienu no pÁdÁj‚ laika spilgt‚kajiem
jaundarbiem, ko radÓjusi Latvijas Liel‚s m˚zikas balvas laure‚te M. Einfelde.
LÓdztekus kompozÓcijas formas ÓpatnÓbu un M. Einfeldes stila atkl‚smei raksts
sniedz nozÓmÓgu ieguldÓjumu gan koncert˛anra vÁsturisk‚s evol˚cijas, gan
laikmetÓg‚s m˚zikas fakt˚ras izpratnÁ.
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Priekv‚rds

Danutes Kalavinskaites pÁtÓjum‚ (Elements of the Secular in Church
Music) analizÁtas laicÓgo elementu izpausmes vÁrienÓg‚kaj‚ sakr‚l‚s m˚zikas
˛anr‚ ñ mes‚, turkl‚t Ópaa uzmanÓba ai rakurs‚ veltÓta Lietuvas komponistu
devumam. Irina Gornaja (Пейзаж в финской камерно-вокальной музыке:

от Италии до Лапландии) un Irina Koposova (Симфония в финской музыке

рубежа ХХ–ХХI веков: вариант систематизации) pievÁras somu m˚zikai.
I. Gornajas pÁtÓjums iezÓmÁ saikni starp somu m˚ziku un t‚s raan‚s vidi,
savuk‚rt I. Koposovas raksts padziÔina izpratni par simfonijas ̨ anra attÓstÓbu
laikmetÓgaj‚ m˚zik‚ kopum‚.

Anna PredoÔaka (Метаморфозы оперного пения в современном музы-

кальном искусстве: традиции и новаторство) analizÁ vienu no laikmetÓgaj‚m
operuzvedumu form‚m, atkl‚jot arÓ t‚s saikni ar operm‚kslas tradÓcij‚m ñ
izvÁrtÁts amfite‚trÓ Arena di Verona Óstenotais projekts Opera un ledus. Vladi-
mirs Babariko (O фактурных особенностях полифонической баянной музыки)
raksturo baj‚na ñ vÁl ne tik sen‚ pag‚tnÁ tipiska sadzÓves m˚zikas instrumenta ñ
jaun‚s izteiksmes iespÁjas laikmetÓgaj‚ akadÁmiskaj‚ m˚zik‚, jo Ópai poli-
fon‚s dom‚anas ietvaros. Alla Subotnaja (John Cage: Music of Changes or
Changes in Music) analizÁ nejauÓbas principa izpausmes D˛ona Keid˛a daiÔ-
radÁ, akcentÁjot to saikni gan ar dzenbudismu, gan matem‚tisk‚s varb˚tÓbas
teoriju; savuk‚rt Svetlana Mozgota (Категория пространства в музыке

композиторов ХХ века) pÁta telpisk‚s dimensijas izj˚tu, iezÓmÁjot t‚s mijiedarbi
ar 20. gs. m˚zikai un m‚kslai kopum‚ raksturÓgiem satura motÓviem. ValÁrijs
Mozgots (Homo Musicus as an Object of Historical and Sociocultural Research)
pied‚v‚ kodolÓgu, koncentrÁtu rezumÁjumu par da˛‚du laikmetu m˚zikas
galveno varoni ñ autora formulÁjum‚, homo musicus.

M˚zikas pedagoÏijas rubriku ievada Lolitas Jolantas Navickienes pÁtÓ-
jums (The Parity of Educational Aims: The Potential of Methods of Personal
Meaning and Emotional Imitation in Structuring Music Class). Tas iztirz‚
atseviÌus visp‚rÁj‚s m˚zikas izglÓtÓbas aspektus un lÓdztekus teorijas izkl‚s-
tam ietver interesantus, inovatÓvus praktisko nodarbÓbu un uzdevumu pie-
mÁrus. Ãiedres GabnÓtes (Music School Teachersí Professional Attitudes as
a Projection of the Perspective Education: Aspects of Music Content and
Spread of Innovation), Jolantas Abramauskienes, Rasas KirÔauskienes (Choral
Singing in Lithuania and the Profession of Music Teacher: Traditions and
Innovations) un Estas R˚tas UrbonaviËienes (Non-Formal Education: Chal-
lenges and Opportunities of the 21st Century in LMTA Music School) raksti
veltÓti da˛‚diem m˚zikas pedagoÏijas augstskolu darbÓbas aspektiem; tie
tapui uz socioloÏiskas izpÁtes (aptauju) b‚zes. Vienu no izsmeÔo‚kajiem
pedagoÏijai veltÓtajiem pÁtÓjumiem veidojui lietuvieu autore Vaiva Jucevi-
Ë˚te-BartkeviËiene, igauniete Katri-LÓsa Vainio un soms Timo Pihkanens
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(Similarities and Differences in Lithuanian, Estonian and Finnish Formal
and Non-Formal Music Education Systems). ViÚu atziÚas par triju valstu
form‚l‚s un neform‚l‚s m˚zikas izglÓtÓbas plusiem un mÓnusiem varÁtu b˚t
vÁrtÓga viela arÓ salÓdzinoai Latvijas m˚zikas izglÓtÓbas sistÁmas analÓzei.

Polijas muzikoloÏisko domu oreiz p‚rst‚v Mireka Kordovska pÁtÓjums
(Инновации в предметной, организационной и образовательной деятель-

ности в сфере высшего образования на примере биг-бэнда UAM WPA в Ка-

лише). Balstoties uz savu ilggadÁjo praktiÌa pieredzi, autors raksturo viÚa
vadÓt‚ bigbenda darbÓbu ¬dama MickeviËa Universit‚tes PedagoÏijas un
M‚kslu fakult‚tÁ, k‚ arÓ formulÁ vair‚kus problÁmjaut‚jumus un pied‚v‚
vingrin‚jumu komplektu n‚kamo bigbenda dalÓbnieku apm‚cÓbai.

Viss iepriek minÁtais Ôauj secin‚t: kr‚jums M˚zikas zin‚tne odien:
past‚vÓgais un mainÓgais (2016) ietver rakstus, kas var b˚t saistoi gan muzi-
koloÏiskai auditorijai un starpdisciplin‚ro nozaru pÁtniekiem, gan da˛‚du
jomu m˚zikas pedagogiem un citiem interesentiem.

Baiba Jaunslaviete
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I. ETNOMUZIKOLOÃIJA

The Impact of Common European Ethnic Music
on the Traditional Lithuanian Repertoire

of KanklÎs Music

Dr. Ethnology Vida PalubinskienÎ
Professor at Lithuanian University of

Educational Sciences, Faculty of Education

Introduction

Instrumental music started to be gathered and analysed much later than
vocal music. There is a lesser amount of instrumental music collected because
it could only be written down by researchers who were proficient in doing
that, and, at least in the beginning and the first half of the 20th century, there
was a lack of such experts. Moreover, the researchers of the second half of
the 19th century and the first half of the 20th century obviously paid more
attention to the oldest layers of melodies. Instrumental music, which consisted
of more common national dance music that appeared in Lithuania in the
second half of the 19th century and the beginning of the 20th century, probably
seemed less special and less important for the analysis of ethnomusic.

Using the latest typology and research methods of kanklÎs, we present
a brief history of the research on kanklÎs. While studying the interaction
between ethnic and common European traditions in the repertoire of the
Lithuanian kanklÎs music of the 19th century and the early 20th century, many
common features have been noticed in genres and means of expression between
the music of kanklÎs, violins and bellows instruments (concertina, accordion).
It is obvious that kanklÎs music has been influenced by music of bellows in-
struments (concertina, accordion). KanklÎs players retained the main features
of song melodies of western Auktaitija (Highlanders), fiemaitija (Lowlan-
ders) and Suvalkija (Sudovian): dominating major tonalities, homophony,
simple rhythmic structure and metre. Songs that are played on the kanklÎs
almost remained unchanged and retained the character of vocal music. There-
fore, we can state that songs of this type did not become an independent
genre of the instrumental repertoire.
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***

The collection and research of ethnic instrumental music in Lithuania
started only in the beginning of the 20th century (Sabaliauskas 1904), whereas
the first references to vocal music reached us from the sources of the 16th

century (Stryjkowski 1582). The volume of collected instrumental music is
considerably smaller since it could have been recorded only by researchers,
who were well aware of music notation (PalubinskienÎ 1998). In the first
half of the 20th century the researchers mainly focused on the most archaic
music or the one that was considered to be archaic. Ethnic instrumental
music, which mainly consisted of common national dance melodies and
started to spread in Lithuania at the end of the 14th century after the intro-
duction of Christianity (KirdienÎ 2005), was most probably regarded as less
unique and important to ethnomusicological research (PalubinskienÎ 1998).
At the end of the 14th century ñ the beginning of the 15th century a great
number of musicians from various European countries began to visit Lithu-
ania and to travel in it, whereas Lithuanian musicians would visit other
European countries (KirdienÎ 2005) as well. Hence, common dance melodies
started to spread all over the country. Instrumental links of folk dances of
Lithuanians and other European nations (KirdienÎ 2005), traditional fiddle
music of Lithuanian seaside regions (KirdienÎ 2008), folk fiddle playing in
fiemaitija (KirdienÎ 2000), the peculiarities of repertoire of fiddle players in
the district of Teliai (KirdienÎ 2007: 162ñ178) were exhaustively analysed
by ethnomusicologist Gaila KirdienÎ. The examples of instrumental ethnic
music are presented and discussed in the reference book Lietuvi¯ liaudies
muzikos instrumentai (ìLithuanian Folk Music Instrumentsî) by Marija
BaltrÎnienÎ and Romualdas ApanaviËius (BaltrÎnienÎ, ApanaviËius 1991).
Irena –ileikienÎ studied issues related to music instruments of foreign origin
in Lithuanian folk customs in her article Atnetiniai muzikos instrumentai
[...] (ìMusic Instruments of Foreign Origin [...]î; –ileikienÎ 1991). The over-
view of the data collected during the first ethnic instrumental expedition
(etnoinstrumentinÎ ekspedicija, 1987), organised by Ethnic Music Institute,
was presented by Antanas Aukalnis in his article –iaurÎs vakar¯ ˛emaiËi¯
instrumentinis liaudies muzikavimas (ìInstrumental Folk Music Playing in
North-Western fiemaitijaî; Aukalnis 1990). In his book Kaimo armonikos
(ìThe Rural Garmonsî), Albertas Baika analysed the repertoire of later com-
mon-European origin for garmon players in Northern Lithuania (Baika 1994).
Non-systemic information on Lithuanian kanklÎs and its players may be
found in the collective monograph Senosios kanklÎs ir kankliavimas (ìOld
KanklÎs and KanklÎs Playingî; ApanaviËius, Alenskas, PalubinskienÎ, et al.
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1994) and in the work Tradicinis kankliavimas (ìTraditional kanklÎs musicî;
TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2001) by the author of this article, where she
analysed techniques of kanklÎs playing, presented information on the old
kanklÎs players and their repertoire. Her monograph KanklÎs lietuvi¯ etninÎje
kult˚roje (ìKanklÎs in Lithuanian Ethnic Cultureî; TarnauskaitÎ-Palubin-
skienÎ 2009) aims to reveal the multisided socio-cultural spread of the pheno-
menon, its dynamics and role in the Lithuanian ethnic culture in the second
half of the 19th century ñ the beginning of the 21st century. The author made
an attempt to carry out the research on Lithuanian kanklÎs and kanklÎs
playing as an integral part of culture. Other articles by the aforesaid author,
which focus on the study of Lithuanian ethnic instrumental music, should
also be mentioned (PalubinskienÎ 2007; TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2012,
2014).

The overviewed works discuss Lithuanian ethnic instrumental music
playing from one or another aspect as well as consider separate musical
instruments and their music. However, no comprehensive research on the
repertoire of kanklÎs has been conducted as yet.

The object of the research: the repertoire of Lithuanian traditional
playing of kanklÎs.

The goal of the research: to carry out the research on the impact of
ethnic music performed with common European instruments (fiddles and
garmon) on traditional Lithuanian repertoire in the second half of the 19th

century ñ the first half of the 20th century.
Methods: the comparative analysis, generalisation.
Key words: traditional kanklÎs, violin, bellows instruments, ethnic music,

kanklÎs players, repertoire.

Characteristics of the repertoire played on kanklÎs
in Western Auktaitija, fiemaitija and Suvalkija

On the basis of archival materials, the data of Lithuanian Folk Culture
Centre, Lithuanian Music and Theatre Academy and the expeditions orga-
nised by Ethnic Music Institute, it can be concluded that under the conditions
of changing traditions of ethnic music playing, the most specific feature of
old music, i.e. polyphony, and the introduction of common European music
instruments (fiddles and garmons) had a considerable influence on kanklÎs
music played in Western Auktaitija, fiemaitija and Suvalkija. The type of
repertoire and its changes were conditioned by dance music played on inter-
national musical instruments and by fashion in dances, which prevailed in
the second half of the 19th century ñ the first half of the 20th century, as well
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as by the geographic location of Lithuania. Central Europe had the most
significant influence on Western Auktaitija, fiemaitija and Suvalkija.

Prior to the 1930s, the repertoire played on ethnic and international
instruments mainly consisted of common European dances. In the 20th century
the garmon prevailed and finally modified the peculiarities of ethnic music
played on kanklÎs, whereas ethnic music influenced traditions of garmon
and fiddle playing (PalubinskienÎ 2007: 143). Hence, international instru-
ments (garmon and fiddle) adopted the music played on ethnic instruments
(kanklÎs), whereas the latter assimilated foreign music and modified it to
the repertoire for ethnic kanklÎs.

The author of the article makes an attempt to compare music of songs
and dances played on kanklÎs in Western Auktaitija, fiemaitija and Suvalkija
with songs and dances played on Lithuanian accordion with regard to genres
and peculiarities of the means of musical expression. There is a ground for
such comparison because melodies played on kanklÎs have a lot of similarities
with music of garmons (sometimes that of fiddles) in terms of their texture,
rhythm, harmony, form and classification.

As it has been mentioned, common European instrumentation and com-
mon European dance genres resulted in considerable changes in Lithuanian
folk instrumental music. The fiddle is thought to have arrived in Lithuania
first. First references to it were made in historical documents in the beginning
of the 14th century (KirdienÎ 2001: 148); however, only in the 19th century
the fiddle became the main musical instrument in the countryside (Palu-
binskienÎ 2007: 144).

The garmon may have been introduced to Lithuania through the ports
of Klaipeda, Riga and Libau (nowadays Liep‚ja) from Germany in the 4th

decade of the 19th century. Very soon German and Austrian two-row diatonic
accordions spread in the Lithuanian country. It was rather easy to learn to
play simple melodies and dances. By the 19th century, musical instruments
were seldom used in folk dances and games. According to Jadvyga »iurlio-
nytÎ, ìthe deeper we penetrate into the past, the less significant role is played
by musical instruments in ceremonial dancesî (»iurlionytÎ 1969: 151). Since
fiddles and garmons provided a lot more possibilities of musical expression
compared to old Lithuanian folk musical instruments, they gradually started
pushing them out and replacing traditional music instruments.

The common European dances such as polka and waltz, which were
prevalent at that time, had a marked impact on instrumental dance music in
Lithuania in the 19th century. Having undergone slight modifications and
adopted rhythms, melody, tempo, etc. of Lithuanian songs and dances, the
polka eventually became a Lithuanian folk dance, whereas musicians adapted
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household songs and romances of the later period to the waltz. Polkas as
well as waltzes are considered to be Lithuanian by the majority of Lithuanian
folk musicians. The march also occupied a significant place in instrumental
folk music, which is thought to have reached daily life of Lithuanians from
martial music (Baika 1994: 88), when soldiers, who returned home from
their military service, used to play the music they had heard there.

The comparison of the variants of the same melody types has revealed
that the initial parts of the polkas are stable, whereas the second and the
third ones present different versions of the melody. For example, there may
be a polka that is widespread not only in Lithuania but also in Denmark,
Scotland or the USA. The variants recorded in Lithuania are performed on
kanklÎs, fiddles and garmons (Garsonas 1999: 99). For example, the variant
of polka1 recorded in Sweden is almost identical with the polka2 by kanklÎs
player Simonas Popiera3.

The biggest volume of music for kanklÎs, as well as for garmon and
fiddle is found in household music, which may be divided into three sub-
groups according to their function: 1) dances, 2) songs, 3) marches. Round
dances were not ascribed to a separate sub-group because they were seldom
performed on kanklÎs, garmons and fiddles. Their dancers used to sing them-
selves; therefore, they did not need any accompaniment.

On the basis of stylistic features, music for kanklÎs, garmons and fiddles
was classified as: a) common Lithuanian, b) local, c) music of common-
European origin, d) music of Polish origin, e) music of eastern-Slavonic origin,
f) created by authors (particularly characteristic of Suvalkian music). KanklÎs
were mainly used to accompany songs and church hymns, whereas garmons
and fiddles were seldom used as accompanying instruments. Garmons accom-
panied only those songs, in which chords could have been adapted4.

The majority of musical compositions for kanklÎs, garmons and fiddles
had the same genre-based names: polka, waltz, march, etc. The fact whether
dances were entitled or not allowed to make a conclusion about a musicianís
evaluation of one or another musical piece. National dances had names in
the majority of cases: suktinis, klumpakojis. The names were given to polkas
and waltzes due to various reasons. For example, a musician created a new

1 LLKC ChFR P230-2(1); e.g. 21 (hereinafter see the explanations of the abbre-
viations at the end of the article).

2 TD, p. 310, encr. by Jadvyga »iurlionytÎ.
3 Simonas Popiera (born in 1900), Saliamo B˚da village, Sasnava rural district,

MarijampolÎ country; year of death unknown.
4 Comment of Dr. Albertas Baika, 2004.
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dance and others started calling it by the name of the author (Mikita) or
named it after the profession of the musician (–iauËius/ìShoemakerî).

A big number of musical works used the first words of lyrics as the
name of the song, for example, the songs like TryssesulÎs (ìThree Sistersî),
Kas subatos vakarÎl· (ìEvery Saturday Eveningî), Verkia tÎvas motinÎla
(ìDad and Mom are Cryingî) or Ausk, moËiute drobeles (ìMom, Weave
the Clothî). Sometimes polka may be danced according to the melody of
the song and musicians, willing to upraise dancersí mood, used to sing one
verse of the song alone or together with dancers, for example: ìPirleli tavi
plaks, tavo krauj‡ unes laks, kam supirai dukterÎlÊ, kok· vyr‡ anai daveiî
(ìMatchmaker, you will be whipped, dogs will drink your blood, why you
matched up my daughter, why you gave such a husband to herî). In that
way the instrumental dance music is naturally supplemented by vocal music.

Titles of dances make up a specific group of dance titles. They either
lack any link with the content of music and dances or that link is very weak
and, to some extent, programmatic. The examples are the polkas –vies mÎlynÎ
(ìThe Azure will Shineî), Ru˛avais kratais (ìPink Edgesî), Tamta tedri,
Kalakut¯ barkal¯ polka (ìPolka of Turkey Rattlesî). In some cases, the
name of the dance may indicate a certain dance element, for example, Suktinis
(ìTwistî), Kry˛iokas (ìCriss-Crossî), i.e., they refer to typical movements
of dancers. Sometimes musicians would sharply quip during merry-makings
and would give such names to dances as Gili¯5 mergos durnos buvo (ìBints
of GilÎs were Stupidî). Instrumental musicians would sometimes give humo-
rous names to dances according to one or another alcohol drink, for example
–alabanas6.

The repertoire of musicians also contained the titles of Slavonic origin,
e.g., the dance PadueËka (ìSmall Pillowî, played by the kanklÎs), Rusikas
valsas (ìRussian Waltzî, played on the garmon).

The influence of ethnic music played on common
European instruments ñ fiddles and garmons ñ on songs and hymns of

Western Auktaitija, fiemaitija and Suvalkija

The melodies played on musical instruments are closely linked to Lithu-
anian folk songs. In both cases minor intervals, i.e. seconds, thirds, fourths
and fifths, prevail. The melody range of kanklÎs and folk songs seldom
exceeds the octave and most frequently reaches the sixth. Therefore, the

5 GilÎs village.
6 A light alcoholic drink.
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songs played on kanklÎs did not undergo any significant changes. The broad
range of garmon encouraged musicians to change melodies. Gradually the
majority of them acquired an obvious instrumental nature: their range and
melodic intervals expanded (Baika 1994: 100).

It is interesting to compare how the song Kas subatos vakarÎl· (ìEvery
Saturday Eveningî) changes played on the kanklÎs and the garmon:

Example 1. The song Kas subatos vakarÎl· (ìEvery Saturday Eveningî).
The kanklÎs was played by Stanislovas AbromaviËius, LTR pl. 731 (23),

set 2944 (57); recorded by Vida PalubinskienÎ

This example shows that some melody notes are enhanced by the six-
teenth notes. Thirds, tonic and subdominant triads and their inversions are
used while accompanying. The song played on the kanklÎs and the garmon
start in the same way, i.e. with the fifth of the tonic triad:

Example 2. The song Kas subatos vakarÎl· (ìEvery Saturday Eveningî).
The garmon was played by J. fiiulys, KLF 87ñ45;

recorded by Albertas Baika

The song played on the garmon significantly differs from the one played
on the kanklÎs. The melody is enriched with various tunings, short notes
and rhythmical deviations, which make it unrecognisable.

The compositions for kanklÎs and garmon with the lowered seventh
scale degree, which provide the melody with the mixolydian mode, are very



18

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

rare in fiemaitija and Suvalkija. Although this mode is very common in
Lithuanian folk songs, the musicians apply it rather seldom.

The third interval is the most frequently used in the chords played on
kanklÎs and garmons. The major third in instrumental folk music played a
significant role in the melodies of later period and in the vertical chord
structure of polyphonic major songs as a constant note in the diatonic scale
(»iurlionytÎ 1969: 202). Such a broad application of thirds has deep-rooted
traditions that get back to Lithuanian folk multi-voiced homophony. The
second voice of Lithuanian folk two-voice and three-voice songs forms
parallel thirds with the first one.

Example 3. The song Verkia tÎvas motinÎla (ìDad and Mom are
Cryingî). The kanklÎs was played by Pranas Dargis, I EE EIA;

recorded by Nida VisockaitÎ

The song may be performed without the accompaniment of the kanklÎs.
However, such a variant of parallel thirds as simplified and different accom-
paniment of the second voice was characteristic for the songs of fiemaitija.

Parallel thirds and their sequences are very frequently, or, to be more
exact, even always used in the kanklÎs music, whereas they are played on
the garmon only in case it is convenient to play them.

The fourths are typical for the melodies of Lithuanian folk songs. This
fact is thought to have had influence on instrumental music as well.

The songs accompanied by the kanklÎs may be compared to Lithuanian
folk songs and religious songs. The kanklÎsí accompaniment is relatively
simple: the kanklÎs are played in the same way as the songs are performed.
In most cases, two voices in parallel thirds are played. Sometimes kanklÎs
players use single sixteenths or an accord to enrich their melody.

Such accompaniment to songs and religious songs depends on the tech-
nical abilities of a musician as well as on his or her wish and ability to
improvise.
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Example 4. The song –ermuknÎlis (ìLittle Wild Ashî).
The kanklÎs was played by Stanislovas AbromaviËius, TD p. 314;

recorded by Jadvyga »iurlionytÎ

When performing songs and religious chants, kanklÎs players preserved
the most important features of melodies characteristic of Western Auktaitija,
fiemaitija and Suvalkija: prevailing major, multi-voiced homophony, simple
rhythmic composition and meter. The songs played on kanklÎs remained
the same as the sung ones and, therefore, did not become independent instru-
mental compositions in the repertoire of kanklÎs music.

Influence of ethnic music played on
common European instruments ñ fiddles and garmons ñ on dances of

Western Auktaitija, fiemaitija and Suvalkija

Besides folk songs, the tradition of playing the folk fiddle significantly
influenced melodies for kanklÎs and garmon. The fiddle and instrumental
ensembles consisting of fiddle and kanklÎs, fiddle and garmon were parti-
cularly popular in fiemaitija. Therefore it should come as no surprise that
kanklÎs players and garmon players, who were also able to play the fiddle
(there were a lot of such musicians), adopted the ornamentation of a broad
scale, melismata and appoggiaturas (PalubinskienÎ 2007: 147).

Gaila KirdienÎ, a researcher who has studied fiddle music, states that
common features of instrumental dance music in Lithuania and other European
countries may be perceived as ìa consequence of multisided links of music
cultureî. The analysis of variants of the dance Klumpakojis showed the simi-
larities in the form, meter and rhythm, principles of melody modelling, more
or less stable melodic forms, tune structures, types of texture and stylistics
of playing, such as intonation and articulation (KirdienÎ 1997). Ona RudienÎ,
Stanislovas KruËas and kanklÎs players from Skriaud˛iai7 liked to play Klum-

7 AA, recorded by Vida PalubinskienÎ, 1995.
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pakojis. The variants of Suktinis, –ocas and Klumpakojis performed on the
kanklÎs are identical to the ones played on the garmons and the fiddles.

The extract from the dance AngelËikas (ìLittle Angelî) is presented below:

Example 5. The dance AngelËikas (ìLittle Angelî), extract.
The kanklÎs was played by Stanislovas AbromaviËius, LTR set 2587 (9),

1226 (46); recorded by Jadvyga »iurlionytÎ

This recorded melody played on the kanklÎs by AbromaviËius starts
with the shift from the fourth of the F major scale to the prima of the subdo-
minant. At the end of the first measure there is a descent from the tonic fifth
to the dominant fifth and then there follows the ascent from tonic third to
the third of subdominant, etc.

Further, an extract from the Polka played on the garmon is presented:

Example 6. An extract from the dance Polka. The garmon was played
by MarytÎ KarpukienÎ, KLF 98-39; recorded by Albertas Baika

The ascents starting with the fifth degree of the E major scale are charac-
teristic of this melody. Further the melodic line continues to ascent and descent
only in narrower intervals.

Both melodies are based on broad ascents usually used in folk fiddle
compositions. It is thought that garmon and kanklÎs players borrowed the
style of playing from fiddle players (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2001: 58)
and, additionally, kanklÎs player Stanislovas AbromaviËius was an excellent
fiddle player and garmon player, MarytÎ KarpukienÎ used to play duet
with her husband ñ a fiddler. Therefore, influence of fiddle playing on the
repertoire for kanklÎs music is obvious.

The extracts from the AbromaiËi¯ polka (ìPolka of the AbromaiËiaiî)
performed by the fiddle and the kanklÎs are presented for the comparison:
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Example 7. An extract from the dance AbromaiËi¯ polka (ìPolka of the
AbromaiËiaiî). The fiddle was played by Stanislova AbromaviËi˚tÎ,

the kanklÎs was played by Stanislovas AbromaviËius, LTRF pl. 733 (5);
recorded by R˚ta fiarskienÎ

In other melodies performed on kanklÎs and garmon, the similar instru-
mental character is emphasised by means of the sounds that form the tonic
triad, e.g., in the kanklÎs dance fivirblelis8 (ìSmall Sparrowî) and in the
garmon dance Valsas9 (ìWaltzî). Similar descents sound in other compo-
sitions performed on kanklÎs and garmon as well10.

The link of tonic, subdominant and dominant triads may be noticed in
compositions played by Lithuanian kanklÎs and garmon musicians. The biggest
group of melodies consists of compositions, which most frequently start with
the first, the third and the fifth scale degree. The sixth and the fourth degrees
are rarer. This complies with the prima and the third of the subdominant
triad.

No melodies played on kanklÎs and garmon that start with the second
and the seventh degree have been found in fiemaitija.

8 The dance fivirblelis (ìSmall Sparrowî); LTR set 2587 (16), 1226 (51); recorded
by Jadvyga »iurlionytÎ. The kanklÎs was played by Stanislovas AbromaviËius.

9 The dance Valsas (ìWaltzî); KLF 97-28; recorded by Albertas Baika. The garmon
was played by MarytÎ KarpukienÎ.

10 The dance Valsas (ìWaltzî); TD p. 313; recorded by Jadvyga »iurlionytÎ. The
kanklÎs was played by Kazimieras Masaitis; the dance Gimnazist¯ valsas (ìWaltz
of Gymnasium Studentsî); KLF 360-23; recorded by Albertas Baika. The garmon
was played by Aleksandras Kriuka.
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KanklÎs and garmon music most frequently ends with the third scale
degree and less often with the first and the fifth degrees. It is thought that
the finalisation of the melodic line with the third scale degree could have
derived from the folk two-voice and three-voice homophonic singing, which
prevailed in fiemaitija and Northern Auktaitija (Baika 1994: 105).

Due to the convenient way of playing, parallel thirds are of particularly
higher prevalence in kanklÎs melodies, whereas in the repertoire for garmon
they are a rare phenomenon (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 234).

Duple, triple and quadruple meters prevail in Lithuanian kanklÎs and
garmon music. The duple meter is the most common kind of meter but the
changes in it are also observed. The changing meter brings them closer to
Lithuanian folk songs.

Upbeat is never (with extremely rare exceptions) used in Lithuanian folk
dances. This is a very specific feature of Lithuanian folk music. If upbeat is
found, it is obvious that it has been added artificially.

Though syncopation in Lithuanian folk melodies performed on kanklÎs
and garmon is common, differences in its application vary from one Lithu-
anian region to another. Among compositions for garmon, rhythmically
characteristic syncopation between measures is observed in national dances,
polkas, waltzes and foxtrots (Baika 1994: 113). The syncope is most fre-
quently used in the middle of the measure in melodies for kanklÎs.

Melodic ornaments, such as a short note before the main note (appog-
giaturas), are used by musicians playing the kanklÎs and the garmon. KanklÎs
players perform melodic ornamentations plucking the covered strings, which
are not needed for consonance, by the first, the second and the third finger
of the left hand. Appoggiaturas embellish various parts of the measure; most
frequently they appear in the first parts. Garmon players apply ornaments
of two and very rarely three appoggiaturas.

Example 8. The dance VeselinÎ daina (ìWedding Songî), extract.
The garmon was played by Juozas Belej˚nas, KLF 92-1;

recorded by J. Ma˛onaitÎ

It is particularly challenging to play such melodic ornaments on kanklÎs.
The comparison of the harmonic ground of melodies performed on kanklÎs

and garmon has revealed that in both cases the same tonic (T), subdominant
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(S) and dominant (D) functions are employed. Most frequently the following
harmonic formulas are used: T-T-D-T, S-T-D-T, T-S-T-D-T, T-S-D-T, T-D-T,
T-D-T-D-T, T-D-D-T, whereas D-T-D-T is used less frequently. Sometimes
musicians play harmonic compounds, which do not comply with the norms
of classical harmony, e.g., the subdominant function is used after the domi-
nant one (D-S). Such a compound in the repertoire of Lithuanian folk musi-
cians is not episodic and is used on a stable basis in the recurring harmonic
formulas: T-D-S-T-D-T, T-D-S-T, T-D-S-D-T (Baika 1994: 127). However,
such formulas have not been identified in the repertoire for kanklÎs under
discussion.

The predominance of major is noticed in Lithuanian folk compositions
for kanklÎs and garmon, though the major chords of the second degree are
occasionally used, too. Some compositions contain seconds as a harmonic
ground.

Such seconds mainly prevail in the glees of North-western Auktaitija
and in some compositions played by Simonas Popiera (Suvalkija) and Stanis-
lovas AbromaviËius (fiemaitija). (This could have been conditioned by the
chosen method of string coverage11). It is thought that the sung and instru-
mental (panpipes, horns, kanklÎs) glees of North-western Auktaitija may
have undergone the influence on instrumental music in other regions (Palu-
binskienÎ 2007: 158).

Seconds in kanklÎs and garmon music tend to be major.
A fifth interval and an octave are seldom observed in garmon music,

whereas they are never used in kanklÎs music. The tonic, the dominant and
the subdominant chords are sometimes applied in garmon cadences. On the
other hand, chords in kanklÎs music perform a significant role. This mainly
depends on the construction of kanklÎs and the techniques of playing. To
perform chords on the garmon using the right hand is rather complicated,
whereas to do this on kanklÎs is convenient.

The compositions for kanklÎs and garmons usually have the form similar
to a couplet structure. The garmon melodies consist of 1ñ4 parts, which
make up a period. KanklÎs music is characterised through a period consisting
of 2, 3 or 4 sentences. Other forms (suites) are typical only of quadrilles for
the garmon and of some waltzes, whereof their structure is similar to the
form of variations.

The compositions for kanklÎs and garmons most often consist of two
contrastive parts (or sentences), which are connected into a simple binary
form. This is a characteristic of all kinds of folk and professional music. The

11 Comment of Prof. Dr. Marija BaltrÎnienÎ, 1997.
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main difference is that folk musicians play both parts of such melodies in the
same mode, whereas in professional music the contrast between parts is
most frequently enhanced with the help of different modes. Only in very
rare cases folk melody is begun not with the main mode but with the function
of the subdominant.

Similar to folk songs, the second or both sentences are repeated in instru-
mental music as well; only the first sentence is repeated less frequently.

The formulas of the structure of melodies for garmon may be written
down as: A, AB, ABA, ABAC, ABACA. The structures of four phrases were
used in compositions: abab

1
, aba

1
b

1
, abac were often observed, abcd or aba

1
c ñ

less frequently, and aa
1
a

2
b, aa

1
bc, abcb

1
, aa

1
ab were used very rarely.

The formulas of the structure of kanklÎs compositions may be presented
as follows: A, AB, ABA, ABC, whereas the structure of melodic phrases
may be characterised as aa, abb, aa

1
, abb

1
, aabb, aa

1
bb

1
, abcd, aa

1
bcd, less

frequently as aa
1
bb

1
bb

2
, abbbb

1
b

2
, and very occasionally as aa

1
abb

1
b

2
c,

aa
1
aa

1
bb

1
bb

2
, aaaabbcc

1
.

Before playing the kanklÎs and the garmon, musicians sometimes used
to improvise a short introduction. Those introductions were of various kinds:
from one or two chords (like in PadueËka12 / (ìA Small Pillowî) to several
accords or measures (like the introduction of Senuk¯ polka13 (ìOld Menís
Polkaî) or the simplest three accords: T-T-T, T-D-T. Such introductions are
thought to be a trial for the instrument and an occasion to supple fingers
(TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 243).

Musicians, who play the kanklÎs and the garmons, use certain features.
The features of the compositions played depend on the type of the instrument,
the technical characteristics of a musician and the genre of a composition.
The garmon may be played partially pushing the buttons, its bellows may be
ëquiveredí and this instrument may play staccato, legato, tenuto, portato14,
etc., whereas the kanklÎs may only perform features and accents non legato,
legato (playing slowly)15.

12 Dance PadueËka (ìLittle Pillowî); LTR set 2587 (11), 1226 (48); recorded by
Vida PalubinskienÎ. The kanklÎs was played by Stanislovas AbromaviËius.

13 Dance Senuk¯ polka (ìOld Menís Polkaî); KLF 98-11; recorded by Albertas
Baika. The garmon was played by B. ZalagÎnas.

14 Staccato ñ notes are short and abruptly disconnected; legato ñ notes are played
or sung smoothly and connected; tenuto ñ notes are held to the full time value and
strength; portato denotes a smooth, pulsing articulation.

15 Non legato ñ notes exactly retain the length, but are still detached. Accents:
marcato is to be played louder or more forcefully than surrounding music; sforzando ñ
a sudden, strong emphasis.
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Having analysed the archival and the written sources as well as the
material of the ethnic-instrumental expeditions, it can be stated that kanklÎs
players in Auktaitija, fiemaitija and Suvalkija used to play the r e p e r t o i r e
t h a t  c o n s i s t e d  o f  p o p u l a r  c o m p o s i t i o n s  a n d  p r e v a i l e d  i n
d a i l y  f o l k  l i f e .  S o n g s ,  r e l i g i o u s  s o n g s ,  r o m a n c e s ,  d a n c e s
a n d  i m p r o v i s a t i o n s  occupied a significant place in their repertoire.
These facts show that the influence of Western European culture was also
observed in the repertoire of kanklÎs players.

Conclusions

1. The research on the instrumental music of the second half of the 19th

century ñ the first half of the 20th century revealed that the repertoire of
traditional kanklÎs music underwent changes, when the garmon, the
fiddle and homophonic music started to prevail. The nature and the
change of the repertoire was predetermined by the dance music played
on common European instruments in the second half of the 19th century ñ
the first half of the 20th century, as well as the geographic location of
Lithuania. The most considerable influence of Central Europe was obser-
ved in Auktaitija, fiemaitija and Suvalkija.

2. The overview of the presented dance melodies allows concluding that
there are no considerable differences in separate dance melodies perfor-
med on the kanklÎs, the garmon and the fiddles. A number of variants
of melody types may be related both to melodies recorded in Lithuania
and to ones recorded in other European countries.

3. When performing songs, kanklÎs players preserved the most important
features of melodies ascribed to Western Auktatija, fiemaitija and Suval-
kija such as prevailing major, homophonic polyphony, simple rhythmic
structure and meter. The songs played on the kanklÎs remained the
same as the sung ones and, therefore, did not become independent instru-
mental compositions in the repertoire for the kanklÎs.
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Eiropas tautu m˚zikas visp‚rÁjo iezÓmju ietekme
uz lietuvieu kankÔu tradicion‚lo repertu‚ru

Vida Palubinskiene

Kopsavilkums

Tautas vok‚l‚s m˚zikas v‚kana un analÓze Lietuv‚ aizs‚k‚s krietni
agr‚k nek‚ instrument‚l‚s m˚zikas apzin‚ana, kas savuk‚rt noritÁja arÓ
gaus‚k un nepilnÓg‚k: aj‚ lauk‚ varÁja darboties vienÓgi pÁtnieki, kuri spÁja
pietiekami precÓzi pierakstÓt instrument‚lo m˚ziku, un 20. gadsimta pirmaj‚
pusÁ ‚du ekspertu nebija daudz. Turkl‚t 19. gadsimta otr‚s puses un 20. gad-
simta pirm‚s puses pÁtnieki galveno uzmanÓbu pievÁrsa melodiju sen‚kajiem
sl‚Úiem. Instrument‚l‚ m˚zika, t. i., galvenok‚rt lietuvieu tautasdeju melo-
dijas, s‚ka intensÓvi attÓstÓties tikai kop 19. gadsimta vidus, t‚pÁc pÁtniekiem
Ó joma Ìita maz‚k Ópaa un tautas m˚zikas analÓzei nenozÓmÓga.

Raksts veltÓts vienai no svarÓg‚kaj‚m lietuvieu instrument‚l‚s m˚zikas
jom‚m ñ kankÔu m˚zikai. PÁtÓjuma objekts ir lietuvieu kankÔu tradicion‚lais
repertu‚rs.

PÁtÓjuma mÁrÌis ir analizÁt Eiropas instrument‚l‚s (vijolei un harmo-
nik‚m sacerÁt‚s) tautas m˚zikas ietekmi uz lietuvieu tradicion‚l‚s m˚zikas
repertu‚ru 19. gadsimta otraj‚ un 20. gadsimta pirmaj‚ pusÁ.

IzpÁtes metodes ir salÓdzino‚ analÓze un visp‚rin‚jums.
Rakst‚ sniegts p‚rskats par lÓdzinÁjiem pÁtÓjumiem, kuros da˛‚dos

aspektos analizÁta lietuvieu tautas instrument‚l‚ m˚zika, k‚ arÓ atseviÌi
m˚zikas instrumenti un to repertu‚rs. TomÁr padziÔin‚ti pÁtÓjumi kankÔu
m˚zikas jom‚ vÁl nav veikti.

IzpÁtes gait‚ tika konstatÁts: kankÔu m˚zikas tradicion‚lais repertu‚rs
mainÓj‚s period‚, kad popularit‚ti guva harmonikas un vijole. –iem instru-
mentiem sacerÁt‚s dejas nep‚rprotami ieinteresÁja arÓ kanklÁt‚jus. NozÓmÓgs
faktors, kas stimulÁja jaun‚ repertu‚ra apguvi, bija Lietuvas Ïeogr‚fiskais
st‚voklis. Visliel‚k‚ Centr‚leiropas tautu m˚zikas ietekme novÁrota Auk-
taitij‚, fiemaitij‚ un Suvalkij‚.

Apl˚kojot Eiropas tautu tradÓciju mijiedarbi ar lietuvieu kankÔu reper-
tu‚ru 19. gadsimt‚ un 20. gadsimta s‚kum‚, iespÁjams konstatÁt vair‚kus
kopÓgus elementus, kas vieno m˚ziku kanklÁm, vijolÁm un mÁlÓinstrumen-
tiem (akordeonam, harmonik‚m). Ir acÓmredzams, ka kankÔu repertu‚ru
iespaidojusi mÁlÓinstrumentu m˚zika. –aj‚ repertu‚r‚ atspoguÔojas iezÓmes,
kas kopum‚ raksturÓgas Rietumauktaitijas, fiemaitijas un Suvalkijas dziesmu
melodij‚m: dominÁ ma˛ora tonalit‚tes, homofonija, vienk‚ra ritma un metra
strukt˚ra. Dziesmas, kas iekÔ‚v‚s kanklÁt‚ju repertu‚r‚, liel‚koties netika
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mainÓtas un saglab‚ja savu vok‚lo iedabu. T‚dÁj‚di t‚s nep‚rtapa patst‚vÓg‚
instrument‚l‚s m˚zikas ˛anr‚.

AnalizÁtie piemÁri Ô‚va secin‚t, ka nav nozÓmÓgas atÌirÓbas starp deju
melodij‚m, kuras izpilda kanklÁt‚ji, harmoniku spÁlmaÚi vai vijolnieki. Ne-
lielas izmaiÚas melodiju tipos, visticam‚k, ir saistÓtas ar to pieraksta vietu.

AtslÁgv‚rdi: tradicion‚l‚s kankles, mÁlÓinstrumenti, tautas m˚zika,
kanklÁt‚ji, repertu‚rs.
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Этническая музыка в репертуаре коллективов

популярной музыки Литвы в конце XX века –

начале XXI века: музыкальные аспекты

Габилитированный доктор этнологии Ромуальдас Апанавичюс

 Профессор университета им. Витаутаса Великого, Каунас

Введение

Вопросы использования этнической музыки в репертуаре коллекти-
вов популярной музыки Литвы в конце XX века – начале XXI века и
музыкальные аспекты этого процесса до сих пор практически не рассмат-
ривались. О становлении литовской рок-музыки в общественно-поли-
тическом контексте середины XX века писала Аусте Накене (NakienÎ
2006), деятельность и репертуар исполнителей и ансамблей пост-фоль-

клора в своей дипломной работе магистра этнологии Университета им.
Витаутаса Великого анализировала Аквиле Станкуте (StankutÎ 2013), пуб-
ликацию о коллективах пост-фольклора и world music представил Аль-
гирдас Клова (Klova 20121).

Цель статьи2 – исследование музыкальных аспектов современного
использования литовской этнической музыки в репертуаре коллекти-
вов популярной музыки и их сравнение с литовской традиционной эт-
нической музыкой.

В качестве данных использованы записи популярной музыки
1993–2012 годoв: всего рассмотрено 376 музыкальных примеров, из ко-
торых 155 – записи коллективов пост-фольклора, 186 – рок-музыки,
также представлено 58 записей фолк-джаза и world music.

Методы исследования – анализ, обобщение, синтез.

1 Klova, Algirdas (2012). Post folkloras or world music Lietuvoje. Radikaliai,
kovo 14. d. http://www.radikaliai.lt/radikaliai/778-post-folkloras-ir-world-music-
lietuvoje (просмотр 5 октября 2014).

2 Исследование проведено в рамках осуществления проекта структурных
фондов Европейского союза, программа на 2007–2013 годы Развитие действий

человеческих ресурсов, третье направление: Утверждение способностей исследо-

вателей, VP1–3.1–РMM–07–V, Поддержка деятельности ученых и других иссле-

дователей (всеобщая дотация); проект Движение этнической музыки в Литве в
70-х годах XX века – начале XXI века, VP1–3.1–РMM–07–K-01-061, осуществ-
лялся в 2011–2015 году в Университете им. Витаутаса Великого.
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Исследование велось по следующим параметрам: воплощение жан-
ров, региональных, стилевых и ладовых особенностей этнической му-
зыки, их совмещение с принципами современной популярной музыки.

Результаты – выдвигается мысль, что в репертуаре коллективов по-
пулярной музыки Литвы в конце XX – начале XXI ввека применяются и
перевоплощаются основные черты литовской этнической музыки, ко-
торые удачно совмещаются с современными элементами, благодаря чему
репертуар анализированных направлений популярной музыки следует
считать составной частью развития движения этнической музыки.

Ключевые слова: этническая музыка, популярная музыка, пост-
фольклор, рок-музыка, фолк-джаз, world music, стили, лады.

Принципы отбора репертуара для исследования

Для исследования репертуара коллективов так называемого пост-
фольклора (совмещающих исполнение этнической музыки со средства-
ми современной популярной музыки) были отобраны образцы записей
пяти ансамблей, четыре из которых Станкуте в 2013 году назвала пред-
ставителями именно этого направления (StankutÎ 2013: 6–7). Это – на-
чавший свою деятельность в 1988 году в Вильнюсе фольклорный ан-
самбль Видрагa (Vydraga), основанная в 1994 году вильнюсская группа
творческого фольклора Сядулa (Sedula), работающая в Йонаве с 2007 годa
группа модернизированного фольклора Айсва (Aisva) и начавший свою
деятельность в 2009 году молодежный фольклорный ансамбль из Клай-
педы Гиватa (Gyvata). Для анализа репертуара была отобрана и работа-
ющая с 1992 года в Каунасе Группа странного фольклора (Keisto folkloro
grupÎ), поскольку ее репертуар и способы исполнения практически те
же, что у коллективов пост-фольклора. Впрочем, именно этот ансамбль
в 2012 году назвал группой пост-фольклора и Клова (Klova 2012). Все
эти коллективы работают в трех больших городах и в одном райцентре
Литвы, активно участвуют в движении этнической и популярной музыки,
а также в мероприятиях, связанных с этой деятельностью.

Для исследования связей этнической и рок-музыки были отобраны
записи восьми коллективов, два из которых именуют себя группами
фолк-рока, один – фолк-рока, пост-фольклора и world music, один –
модернизированного фольклора, один – heavy metal, три – исполните-
лями pagan metal. Это – работающая с 1991 годa в Вильнюсе группа фолк-
рока Скиле (SkylÎ); с 2001 годa – вильнюсская группа экспрессивного
фольклора Жалваринис (fialvarinis); с 2004 годa – также вильнюсская
группа фолк-рока, пост-фольклора и world music Aталия (Atalyja);
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группа модернизированного фольклора Китавa (Kitava), начавшая свою
деятельность в 2012 году в Шяуляй; начавшая деятельность в 2004 году
известная каунасская группа Тандертейл (Thundertale, играет heavy
metal), а также группы pagan metal: работающая в Вильнюсе с 1992 годa
Oбтест (Obtest); с 1993 годa в Утене – Поколус (Poccolus) и с 2002 годa в
Вильнюсе – известная группа Aндая (Andaja). Все эти коллективы так-
же работают в трех больших городах и в одном райцентре, активно уча-
ствуют в концертах, фестивалях и других мероприятиях.

Репертуар фолк-джаза и world music был отобран из трех источни-
ков: записей начавшей свою деятельность в 1988 году в Вильнюсе группы
импро-фолка Жянклас X (fienklas X); записей работавшего в 1993–2000
году в Каунасе трио фолк-джаза и world music Жалякальне вилкай (fialia-
kalnio vilkai), а также из записей известной исполнительницы фольк-
лорных песен Вероники Повиленене (Veronik‡ PovilionienÎ) в дуэтах в
сопровождении саксофониста Пятраса Вишняускаса (Petras Vyniauskas)
и пианиста Дайнюса Пулаускаса (Dainius Pulauskas).

Жанровые и региональные особенности

Анализ 135 отобранных примеров из репертуара коллективов пост-
фольклора показал, что в нем преобладают этнические песни (около 61
процентов) и значительно меньше произведений инструментальной му-
зыки (лишь 34 процентов). Сутартины – полифонические песни – вместе
с аналогичными полифоническими инструментальными образцами и
романсами занимают лишь 5 процентов отобранных произведений. На-
родные традиционные хороводы и игры в анализированном репертуаре
полностью отсутствуют. В региональном представительстве, как и в слу-
чае с репертуаром фольклорных ансамблей (Апанавичюс 2015), первое
место занимают песни Дзукии – Юго-Восточной Литвы, за ними следуют
песни Аукштайтии (Восточная Литва). Песенный фольклор Сувалькии
(Юго-Западная Литва) отсутствует полностью, незначительную часть
составляют песни Жямайтии (Западная Литва) и Малой Литвы (северо-
восточная часть бывшей Восточной Пруссии). Инструментальная танце-
вальная музыка в основном отражает традиции Аукштайтии и Жямай-
тии, в значительно меньшей степени – Сувалькии, и совсем нет приме-
ров инструментальной музыки Малой Литвы3.

3 Dienoratis (2011ñ2014). Romualdas ApanaviËius. Projekto EtninÎs muzikos
gaivinimo judÎjimas Lietuvoje XX a. 7 de. ñ XXI a. pr. Nr. 7, 2014. V D U E M G P,
A 22 (Архив кафедры Студий культур и этнологии Университета имени Витаутаса



32

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

Можно сделать вывод, что, несмотря на некоторые различия, жан-
ровый состав и региональность литовской этнической музыки в репер-
туаре коллективов пост-фольклора почти аналогичны репертуару фоль-
клорных ансамблей.

После оценки репертуара групп рок-музыки, состоящего из 183 про-
изведений, становится очевидным, что, в отличие от репертуара коллек-
тивов пост-фольклора, репертуар коллективов рок-музыки состоит ис-
ключительно (99,9 процентов всех анализированных сочинений) из песен.
Инструментальная музыка представлена лишь одной импровизацией в
стиле рока, исполняемой на этническом музыкальном инструменте сазе

народов Ближнего Востока. Впрочем, тема для импровизации в инто-
национном отношении близка не к музыке этого отдаленного региона,
а больше связана с мелодикой литовских одноголосных песен. 65 про-
центов песенного репертуара составляют авторские песни руководите-
лей и членов этих коллективов. Звучат и два шлягера – песни известных
литовских композиторов середины XX века. Они, как и остальной ре-
пертуар, исполняются в стиле рок-музыки. Однако очевидно, что зна-
чительную часть репертуара – 34 процентов – составляют литовские этни-
ческие песни, сутартины и единственный народный романс. Песни и
сутартины, как и в случае с репертуаром коллективов пост-фольклора,
связаны с региональными особенностями этнической музыки, в то время
как романс подобных особенностей не отражает. Оценивая региональ-
ность, как и в репертуаре коллективов пост-фольклора, можно особенно
отметить песни Дзукии, затем – Аукштайтии. Песни Сувалькии отсут-
ствуют, мало песен из Жямайтии и Малой Литвы4.

Очевидно, что, несмотря на преобладание авторских песен, более
30 процентов репертуара рок-групп связано с жанровыми и региональ-
ными особенностями литовской этнической музыки – отражаются при-
мерно те же традиции, что в репертуарe пост-фольклорных ансамблей.

Перед тем, как начать анализировать 58 образцов репертуара фолк-
джаза и world music, следует отметить, что эти два направления популяр-
ной музыки имеют много общего, поэтому точно определить принадлеж-
ность соответствующих коллективов и исполнителей к тому или другому
направлению нелегко, порой даже невозможно. Коллективы равноправно
участвуют в мероприятиях как фолк-джаза, так и world music, наконец,

Великого, фонд проекта Движение этнической музыки в Литве в 70-х годах XX

века – начале XXI века; A – опись), p. 5–6. В дальнейшем сокращенно: Dienoratis
[Ö].

4 Dienoratis [...], p. 10ñ25.
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в их записях отчетливо заметно совпадение основных принципов этих
двух направлений – первоисточник этнической музыки и джазовая им-
провизация.

Оценивая жанровый состав отобранного репертуара, можно сказать,
что, в отличие от рок-групп, репертуар коллективов и исполнителей фолк-
джаза и world music состоит не только из песен, но и из инструменталь-
ной музыки. Инструментальные произведения составляют около 37 про-
центов всего анализируемого репертуара. Остальные 63 процентов вклю-
чают песни и иную вокальную музыку. Исполняются в основном литов-
ские этнические песни (58 процентов репертуара). Из этнографических
регионов особенно выделяется Дзукия – звучат 32 песни, в то время как
Аукштайтия и Жямайтия представлены лишь одной песней. Исполня-
ются и шесть вокальных импровизаций, основанных на фрагментах тек-
стов литовских этнических песен в сопровождении инструментальной
игры, свойственной направлению так называемого прогрессивного джа-
за. Из 18-ти инструментальных произведений 11 основаны на мелодике
или интонации литовской этнической музыки, остальные семь произ-
ведений – не что иное, как импровизации на музыку других культур зем-
ного шара.

При сравнении репертуара фолк-джаза и world music с записями
рок-музыки и пост-фольклора нетрудно убедиться, что, несмотря на су-
щественные различия, общая тенденция остается прежней. Преоблада-
ют песни Дзукии, меньше внимания уделяется песням Аукштайтии и
Жямайтии, а песенное наследство Сувалькии и Малой Литвы в поле зре-
ния коллективов и исполнителей фолк-джаза и world music и вовсе не
попадает.

Репертуар коллективов пост-фольклора

Анализ стилевых характеристик репертуара коллективов пост-фоль-
клора показал, что преобладают одноголосные песни с инструменталь-
ным сопровождением, составляя около 58 процентов всего репертуара.
Несколько таких одноголосных песен исполняется и без инструменталь-
ного сопровождения. Одноголосно, но с инструментальным сопровож-
дением нередко звучат песни не только Дзукии и Малой Литвы, но и
многоголосные песни Аукштайтии. Сопровождение ведется в основном
с помощью компьютерных технологий, электрических инструментов
рок-музыки, но используются и этнические (канклес, лумздялис/сви-
рель) и общекультурные инструменты (скрипкa, барабан, акустическaя
гитарa). Этнические мелодии, притом в большинстве случаев, звучат в
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первозданном виде как цитаты, а инструментальное сопровождение, как
правило, основано на ритме и приемах популярной музыки.

Одноголосные песни исполняются и в сопровождении второго го-
лоса, даже полифоническим каноном. В отличие от народной традиции,
этим песням придается не только вокально-инструментальный облик,
но и постоянные ритмы популярной музыки. Свободная ритмическая
пульсация, свойственная исполнению этнических одноголосных песен,
в репертуаре коллективов пост-фольклора практически не наблюдается.

Многоголосные песни и сутартины занимают около 42 процентов
вокального репертуара. Они также исполняются с инструментальным
сопровождением, в ритмах популярной музыки. В танцевальных рит-
мах звучат практически все инструментальные произведения5.

На диаграмме № 1 показано, что в репертуаре коллективов пост-
фольклора стилевые свойства этнической музыки лучше всего сохранены
при исполнении инструментальной танцевальной музыки – около 84
процентов записей. При исполнении cутартин эти свойства сохранены
в 47 процентaх, в то время как в 53 процентaх записей наблюдается не-
полное соответствие. Однако ситуация с передачей этих характеристик
при исполнении песен оказалась несколько иной: многоголосные песни
в исполнении коллективов пост-фольклора соответствовали традици-
онному стилю в 35–37 процентaх, а одноголосные – лишь в 30–33 про-
центaх записей.

Диаграмма № 1. Процентное соответствие записей

коллективов пост-фольклора стилевым характеристикам

этнической музыки (1993–2012 гг.)

5 Dienoratis [Ö], p. 6ñ7.
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Инструментальное сопровождение и регулярный ритм популярной
музыки влияет и на передачу ладовых особенностей исполняемых ме-
лодий. Поскольку одноголосные и многоголосные песни в основном
поются темперированным строем, свойственные им лады практически
не выявляются. Темперированным строем исполняется и вся инструмен-
тальная танцевальная музыка, сутартины, некоторые звучащие даже без
инструментального сопровождения одноголосные песни, хотя их инто-
нированию натуральным строем, кажется, ничто не мешает.

В репертуаре коллективов пост-фольклора традиционные лады, как
это видно из диаграммы № 2, передаются лишь в 33–35 процентах запи-
сей многоголосных песен и инструментальной танцевальной музыки, а
при интонировании мелодий одноголосных песен и сутартин эти лады
сохранены только в 25–28 процентах записей.

Диаграмма № 2. Процентное соответствие записей

коллективов пост-фольклора ладовым характеристикам

этнической музыки (1993–2012 гг.)

Однако не следует забывать, что анализируется нетрадиционное
исполнение этнической музыки с применением средств современной
популярной музыки и звуковых технологий. Следует отметить, что, не-
смотря на это, современные средства все-таки позволяют сохранить ос-
новные стилевые и ладовые свойства исполняемых мелодий, благодаря
чему они становятся особенно привлекательными.

Из диаграммы № 3 видно, что коллективы пост-фольклора довольно
широко применяют средства популярной музыки. Хотя мелодии народ-
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ных песен, танцев и сутартин практически звучат в первозданном виде
как цитаты, их исполнение полностью базируется на средствах разных
направлений популярной музыки. Подобающим является стиль диско,
черты которого отмечаются в 60 процентaх многоголосных и 63 про-
центaх одноголосных записей, а также в 75 процентaх записей нетради-
ционного исполнения сутартин.

Признаков стиля диско очень мало в записях инструментальной
танцевальной музыки – лишь около 10 процентов. Навернo, это зави-
сит от свойств самой музыки, для современного исполнения которой
наиболее подходящими являются средства стиля кантри. Этот стиль
присутствует в 85 процентaх записей танцевальной музыки и отмечается
почти в 10–15 процентaх записей многоголосных песен.

 Диаграмма № 3. Связь этнической и популярной музыки

в репертуаре коллективов пост-фольклора по данным записей

1993–2012 гг. (в процентaх)

Черты рок-музыки, точнее – ее направлений, биг-бита и фолк-рока,
отмечаются почти в 25–37 процентaх анализированных записей. Свой-
ства этого стиля более заметны в исполнении песен и сутартин, они до-
вольно редко – в 5 процентaх случаев – встречаются в записях инстру-
ментальной танцевальной музыки6.

6 Dienoratis [...], p. 10.
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Музыкальные свойства репертуара рок-музыки

Анализ репертуара групп рок-музыки показал, что подобающее место
занимают одноголосные песни c инструментальным сопровождением
(около 78 процентов репертуара). Одноголосно, с инструментальным со-
провождением, звучат почти все авторские и большая часть этнических
песен. Одноголосные песни Дзукии, Восточной Аукштайтии и Малой
Литвы исполняются не только одноголосно, но и в сопровождении вто-
рого голоса, а также с припевом нехарактерного для литовской этничес-
кой музыки бурдона – нижнего протяжного голоса. Впрочем, одного-
лосно исполняются и несколько многоголосных песен Жямайтии.

Многоголосные авторские, этнические песни и сутартины в запи-
сях занимают около 22 процентов репертуара коллективов рок-музыки.
Этнические песни многоголосно исполняются с начала до конца – это
свойственно и народной традиции, однако авторские песни вторым голо-
сом чаще всего сопровождаются лишь в припевах, что является харак-
терной стилевой чертой не только рок-музыки, но и шлягеров, а также
популярной музыки (ApanaviËius 2008). Сутартины поются как тради-
ционно: сразу двумя полифоническими голосами, сначала поочередно,
а потом – обоими голосами вместе7. Примечательно, что в отличие от
репертуара коллективов пост-фольклора, где мелодии этнической му-
зыки в большинстве случаев исполняются как цитаты, в репертуаре групп
рок-музыки они передаются в виде свободных парафраз, однако, сохра-
няя свои основные черты.

Исполнение всех этнических песен и сутартин основано на постоян-
ной ритмике рок-музыки. Ритм поддерживается электрическими и акусти-
ческими гитарами, электронными клавишными, а иногда и этническими
инструментами канклес. Характерной чертой исполнения этнических
песен и сутартин коллективами рок-музыки являются инструменталь-
ные импровизационные вступления, проигрыши и окончания, где зву-
чат не только электрические гитары, но и канклес, скрипка, лумздялис.

Мелодии одноголосных авторских песен групп фолк-рока и heavy
metal с мелодикой литовской этнической музыки практически не свя-
заны. Для них характерны интонации мировой рок-музыки, основан-
ные на несложном повторении нескольких звуков разной высоты, до-
вольно статическая и маловыразительная ритмика. Небольшая часть этих
песен связана с мелодикой литовских народных романсов. Заметно, что
такие песни значительно выразительнее; более одушевленными явля-

7 Dienoratis [...], p. 11ñ13, 15ñ16, 23.
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ются и их тексты, в них выражается любовь к oтчизне, стремление к ге-
роическому самопожертвованию и другие общечеловеческие мотивы.

Особой монотонностью и статикой выделяются мелодии репертуара
групп pagan metal. В большинстве случаев они одноголосные, речита-
тивные, более близки к мелодекламации, нежели к пению. Мелодии состоят
из постоянно повторяемых двух-трех звуков, исполняемых в большин-
стве случаев «горловыми» голосами, сопровождаемых разными выкри-
ками. Порой сложно разобрать и слова музыкальных произведений, трудно
определить, на каком языке они исполняются. И только по названиям
этих сочинений можно установить, что в них выражается стремление к
изображению мифологических существ, языческих обрядов, мотивов
героического прошлого, персонажей литовского фольклора и легенд8.

Репертуар групп pagan metal, без всякого сомнения, продолжает миро-
вые традиции heavy metal (тяжелого рока), которому свойственны «“ме-
таллическая” символика, гробы, кресты [...], форсированный звук ин-
струментов, истерические выкрики исполнителей, их особое поведение,
восхваление сатаны в текстах песен» (Avramecs, Muktup‚vels 2000: 243).

Диаграмма № 4. Соотношение записей коллективов рок-музыки с

этнической и популярной музыкой (1993–2012 гг., в процентах)

8 Dienoratis [...], p. 18ñ22.
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Из диаграммы № 4 очевидно, что больше всего со свойствами этни-
ческой музыки связан репертуар тех коллективов рок-музыки, которые
себя именуют группами фолк-рока, world music и модернизированного
фольклора. Свойства этнической музыки просматриваются почти в
28 процентах их записей. Эти коллективы около 62 процентов своего
репертуара исполняют в стиле рок-музыки, однако заметна и стилисти-
ка диско и кантри (соответственно, около 6 и 4 процентов), выражаю-
щаяся в основном в использовании постоянного усиленного ритма и
многочисленных импровизациях, исполняемых на этнических и обще-
культурных музыкальных инструментах.

Как показал анализ, репертуар групп pagan metal связей с этничес-
кой музыкой практически не имеет, однако в 2 процентах случаев могут
отмечаться параллели в программности исполняемых сочинений. То же
самое можно сказать и о 2 процентов связей со стилем кантри, поскольку
эти группы используют традиционные канклес и играют импровизации
на этом инструменте. Основная часть репертуара (около 96 процентов)
групп pagan metal – примеры мировой музыки heavy metal, лишь обога-
щенные символами литовского фольклора и легенд. Анализ записей
группы Тандертейл, представителя направления heavy metal, показывает,
что связь с литовским песенным фольклором, правда, довольно поздним –
литературным, все-таки существует и заметна примерно в 8 процентах
записей. То же самое можно сказать и о связи с музыкой кантри, по-
скольку Тандертейл использует современную модифицированную бир-
бине (инструмент типа жалейки) и прибегает к расширенным инстру-
ментальным импровизациям, характерным кантри-музыке.

Связь записей коллективов фолк-джаза и world music
с этнической музыкой

Как показал анализ отобранного репертуара, 32 из исполняемых
34 литовских этнических песeн (58 процентов всех произведений) явля-
ются одноголосными, два – многоголосными. Несколько одноголосных
песен Дзукии исполняются в сопровождении второго голоса, который в
записях ведет та же исполнительница. Остальные шесть одноголосных
произведений более близки не к этническим или авторским песням, а к
вокальным произведениям современной академической музыки. Со сти-
листикой world music и фолк-джазом их связывает не сама мелодика, а
постоянноe повторeние несколько слов или их сочетаний (характерно
для этнических и литературных песен), в то же время влияние акаде-
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мической музыки отражает минималистский стиль, утвердившийся в
творчестве литовских композиторов с 70-х годов XX века.

Одноголосные этнические песни и аналогичные вокальные произ-
ведения исполняются с инструментальным сопровождением в ритмах
свинга джазовой музыки, а также биг-бита, фолк-рока, иногда – музыки
стиля диско. Более свободной ритмики, характерной для так называе-
мых направлений прохладного, свободного и смешанного прогрессивного
джаза (Avramecs, Muktup‚vels 2000: 210–214) при этом не наблюдается.
Отсутствует и свойственная одноголосным этническим песням свобод-
ная ритмическая пульсация.

С таким же инструментальным сопровождением и в том же ритме
исполняются и многоголосные этнические песни.

Пять инструментальных произведений основаны на импровизации
мелодий сутартин, остальные 13 – на импровизации на темы литовской
и мировой этнической музыки.

Мелодии этнических песен, как и в случае с репертуаром коллективов
пост-фольклора, исполняются чаще всего как цитаты, а не как парафразы,
как это отмечалось в исполнении этих песен группами рок-музыки. Со-
храняются и их тексты, ради этого отсутствует одна из основных черт
стилистики джаза – вокальные импровизации. Вместо этого звучат ин-
струментальные импровизации. Используются традиционные для со-
временного исполнения синтезаторы, электрические и акустические
гитары, саксофон, фортепиано, ударные, а также этнические (канклес,
лумздялис, бирбине, скудучяй либо многоствольная флейта) и общекуль-
турные инструменты (скрипка, губная гармонь).

На диаграмме № 5 показано, что репертуар коллективов и испол-
нителей фолк-джаза и world music связан с литовской этнической музы-
кой примерно так же, как и репертуар пост-фольклора. Связи с этничес-
кой музыкой отмечаются почти в 93–97 процентах репертуара. Однако
в отличие от репертуара коллективов пост-фольклора, в произведениях
обеих групп популярной музыки очевидны связи и с этнической музы-
кой других мировых культур. Очевидно также, что в репертуаре обоих
направлений ярко отражена и стилистика современного прогрессивного
джаза – от 76 процентов в world music до 97 процентов в фолк-джазе,
благодаря чему все упомянутые коллективы и исполнители, независимо
от того, как они себя называют, должны быть причислены к разряду пред-
ставителей джазовой музыки.



41

Р. Апанавичюс. Этническая музыка в репертуаре коллективов популярной музики..

Диаграмма № 5. Соотношение записей коллективов фолк-джаза и

world music с этнической и популярной музыкой

(1996–2012 гг., в процентaх)

Вместе с тем выявляется, что связи со стилистикой рока и музыки
диско довольно несущественны – соответственно, лишь 4 процентов в
репертуаре world music и 8 процентов в музыке фолк-джаза. Более за-
метна связь со стилем кантри (около 18 процентов репертуара world
music). И только около 2 процентов музыки фолк-джаза могут быть
отнесены к этому стилю, что является совершенно несущественной чер-
той всего анализированного репертуара9.

Из этого можно сделать вывод, что направления фолк-джаза и world
music в своей деятельности основываются практически на всех особен-
ностях популярной музыки, успешно совмещая их с этнической музыкой.

Выводы

Анализ записей популярной музыки 1993–2012 годов и их сравне-
ние с архивными и современными фольклорными записями литовской
этнической музыки показывает, что в репертуаре коллективов популяр-
ной музыки этническая музыка занимает значительное место, однако
чаще исполняются песни, а инструментальная музыка – реже.

9 Dienoratis [...], p. 27.
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Преобладает наследие Дзукии, фольклору остальных регионов уде-
ляется меньше внимания. Исполняются и народные романсы, а также
литературные песни. Жанровая и региональная закономерность почти
полностью отвечает принципам репертуара фольклорных ансамблей.

Мелодии этнической музыки в репертуаре коллективов пост-фоль-
клора, фолк-джаза и world music чаще всего исполняются как цитаты, в
то время как группы рок-музыки широко используют парафразы мело-
дий и фрагменты текстов песен, стремясь передать мифологические и
легендарные образы исторического прошлого.

Исполнение этнической музыки успешно совмещается с современ-
ными средствами популярной музыки, благодаря чему репертуар кол-
лективов всех проанализированных направлений популярной музыки
становится более привлекательным.

Несмотря на влияние средств и звуковых технологий на современ-
ную популярную музыку, стилевые и ладовые свойства литовской этни-
ческой музыки сохраняются и передаются довольно успешно, что по-
зволяет считать репертуар коллективов популярной музыки составной
частью развития движения этнической музыки.

Ethnic Music in the Repertoire of Lithuanian Groups of
Popular Music at the End of the 20th Century ñ

the Beginning of the 21st Century: Musical Aspects

Romualdas ApanaviËius

Summary

The paper presents the description of the research results of the project
Ethnic Music Revival Movement in Lithuania from the 1960s to the 2010s
carried out at Vytautas Magnus University in 2011ñ2015. The research was
funded by the European Social Fund under the Global Grant measure
(Nr. VP1-3.1-–MM-07-K-01-161).

The problems with the reflection of the musical features of ethnic music
in the repertoire of the collectives of popular music at the end of the 20th

century ñ the beginning of the 21st century are analysed on the basis of 376
contemporary sound records from the years 1993ñ2012. The characteristics
of ethnic music have been utilized by the 5 Lithuanian post-folklore, 4 folk-
rock, 3 ëpaganí metal, 1 heavy metal, 3 folk-jazz and world music collectives
founded since the restoration of Lithuanian independence.
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There were 155 records of post-folklore, 186 ñ of the groups playing
folk-rock and 58 examples of music played by folk-jazz and world music
collectives.

Taking the melodic and rhythmic elements of ethnic or late ëliteraryí
music as the basis, these ensembles inter-weave them with the rhythms and
harmonies of contemporary music, adding electronic music instruments.

The repertoire of post-folklore collectives is based mainly on the melodies
of folk songs (61%) and dances (34%) which are performed using the means
of disco (60ñ63% of the songs performed), rock (25ñ37%) and country
(10ñ15% of songs and about 85% of dances) music. Polyphonic sutartinÎ
are of about 5% of the repertoire of these collectives. This kind of ethnic
music is mostly performed using the means of disco music (about 75%)
(Diagram No. 3).

Melodies of folk songs and dances make a noticeable part in the music
of folk-rock (about 34%), folk-jazz and world music groups (about 70%).

The analysis of the styles of folk songs used in the repertoire of these
groups reveals that the prevailing style is monophony (about 60%), while
the polyphony makes about 40%. About 35ñ37% of parallel and more than
30ñ33% of monody songs, 47% samples of vocal and instrumental poly-
phony and even 84% of instrumental dance music performed by the collecti-
ves of post-folklore correspond to the traditional styles of folk music (Diagram
No. 1). However, the coordination of the modes of the revived repertoire of
post-folklore and the modes of traditional music is less successful, because
the main part of the records is performed on the way of temperation. For
this reason, only about 33ñ35% of the modes of the parallel songs and
about 25ñ28% of the modes of the monody and sutartinÎ correspond to the
modes of the traditional ethnic music (Diagram No. 2).

Melodies of ethnic music in the repertoire of the post-folklore, folk-jazz
and world music groups are mostly performed in the authentic way, like
quotations, though these melodies in the records of the collectives of rock
music are interpreted as paraphrases. In the music of the groups of ëpaganí
metal, which are the representatives of the ëheavy metalí branch of world
rock music, one can find the fragments of the texts of Lithuanian folk songs,
as well as folklore and mythological images that represent the motifs of
ethnic, cultural and social history.

In general, the connection with the traditions of folk performance and
intonation are noticeable in about 84% of post-folklore (Diagram No. 3),
about 28% of folk-rock (Diagram No. 4) and in about 97% repertoire of
folk-jazz and world music (Diagram No. 5) groups of popular music.
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Having done the research, it is possible to draw the conclusion that all
the mentioned groups of Lithuanian popular music have a close connection
with the heritage of folk music traditions, because a noticeable part of the
repertoire of these collectives is based on the features of ethnic music. The
means of contemporary music, namely the use of electronic musical instru-
ments while performing folk melodies, are the features of the current point
of view on the traditions and modernity which are characteristic of the deve-
lopment of popular music in other countries.

Key words: Lithuania, ethnic music, popular music, rock, jazz, folklore.
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Music of Mournful Lamentations in Latvia:
Local or Non-Local Tradition?

Dr. Ethnology Alfonsas Motuzas
Professor at Vytautas Magnus University, Kaunas

Introduction

While working in the universities of Latvia and attending Catholic
churches during Lent, the author has heard time and again the singing of the
Mournful Lamentations (R˚gtas asaras ñ in Latvian). It is noticeable that in
Latvia the melodies are different from the Lithuanian ones. This fact has led
to the question: why do the melodies differ and what has influenced it? In
order to answer the question, the published literature and sources were used:
in Latvia, besides liturgical prayer and hymnal books Teicit Kungu (1990:
58ñ70) and SlavÁjiet Kungu (1994: 64ñ78) and a canticle book Teicit Kungu
(1986: 59ñ66), other sources about the Mournful Lamentations were not
found. In Lithuania, the music of the Mournful Lamentations is discussed in
the textbook for higher education establishments Katalik¯ liaudies pamal-
dumo praktikos Lietuvoje (ìPractices of Catholic Folk Devotion in Lithu-
aniaî) written by the author of this article (Motuzas 2005). The melodies of
these canticles are thoroughly presented in Polish the hymnal books ⁄piewnik
ko˙cielny (Siedlecki 1994: 776ñ780), ⁄piewnik liturgiczny (1998: 494ñ498)
and Abba ñ Ojcze (2005: 298ñ302).

Having considered the above mentioned materials, the music of the can-
ticles of the Mournful Lamentations was chosen as the object of the research.

The aim of the research: to analyse the music of the Mournful Lamentations.
The objectives of the research:

� briefly present the historical origin of the devotional practice of the
Mournful Lamentations;

� present the musical examples of Latvian, Lithuanian and Polish canticles
of the Mournful Lamentations;

� carry out the comparative analysis of the presented melodies;
� draw conclusions.

The hypothesis of the research: the music of the Mournful Lamentations
in Latvia is not of local origin; it is borrowed and mixed with local traditional
tunes.

The methodology of the research: retrospective analysis, synthesis and
comparative analysis.
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The origin of the devotional practice of
the Mournful Lamentations

The Mournful Lamentations are one of Catholic Churchís Additional
prayers or the practice of folk devotion. They are sung during Lent before or
after the Holy Mass in churches, churchyards, open spaces near crosses, or
at home. In the Latvian language, this devotional practice is called R˚gtas
asaras, but in Eastern Latvia ñ Latgale ñ RyugtÙs sÙpes.

The historical data show that the pioneers of devotional practice of the
Mournful Lamentations are the Poles who created the genre of the Passion
called ëlamentationsí (ëlamentoí in Italian means ëlamentí or ëweepí) for Lent
in the 15th century (Droga Krzy˝owa 1987: 26). In 1616, in Kalwaria Zebrzy-
dowska (10 km from Krakow), a chapel called Gorskie ˝ale (Mournful
Lamentations) was built on the Way of the Cross with its own dedicated
prayer and canticle (Chadam 1984: 12). Soon after that the brotherhood of
St. Roch established at the Church of St. Cross in Warsaw by the bishop of
Poznan Stepan Wierzbowski began to spread the cult of the Mournful Lamen-
tations all over Poland (Vainora 1958: 77). At the end of the 18th century,
Pope Pius VI and at the beginning of the 19th century Pope Pius VII confirmed
this devotional practice for Poland, Lithuania and Latvia (Encyklopedia Kato-
licka 1989: 1310). It shows that the Mournful Lamentations devotional
practice originates in Poland.

The structure of the Mournful Lamentations is comprised of three parts.
All three parts share the same Hymn (R˚gtas asaras ñ in Latvian) of the
beginning. After that a reading is read, which provides the theme for reflection
and the intention. The reading is followed by a canticle, the hymn Lai ̨ ‚lums
r˚n‚s. Then follows the lament Rauda Jezus, brÓsmeigai krysta nÙvei, the
final part of which is In Excelsis Deo (Esi sveicynÙts ñ in Latgalian). After it
a canticle dedicated to the Mother of God Mary is sung (Ak, es MÙte). The
Mournful Lamentations end with the Hymn Tu, kurs par mums esi cÓtis
(Teicit Kungu 1986: 59ñ66).

Considering this structure we can see that its core is comprised of can-
ticles. Therefore, let us look closer at the music of the Mournful Lamentations.

The music of the Mournful Lamentations

The Mournful Lamentations are a dramatized reflection of the Passion
of Christ weaved with music. Since this reflection takes place during Lent,
musical instruments are not used for its performance (Liturgijos ap˛valga
1996: 74).
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While discussing the music of these canticles, it is necessary to review
their origin. For this purpose we will note the original orthography: the
Mournful Lamentations are called R˚gtas asaras in Latvia, Gorskie ˝ale in
Poland and Graud˚s verksmai in Lithuania.

The first canticle of the Mournful Lamentations is the Hymn of the
beginning (R˚gtas asaras ñ in Latvian, RyugtÙs sÙpes ñ in Eastern Latvia).
Polish Encyklopedia Katolicka indicates that the lyrics and the melody of
this canticle are of the 18th century Polish origin (Encyklopedia Katolicka
1989: 1310).

Example 1. Latvian melody RyogtÙs sÙpes: the Hymn of the beginning
(Teicit Kungu 1986: 60)

Example 2. Polish melody Gorskie ˝ale: the Hymn of the beginning
(Siedlecki 1994: 776)
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Example 3. Lithuanian melody Graud˚s verksmai:
the Hymn of the beginning (Motuzas 2005: 60)

It is obvious that Polish and Lithuanian melodic lines are the same,
only the tonalities are different, while Latvian one is completely original.
This allows denying the proposition of Encyklopedia Katolicka that the
melody of this canticle is of Polish origin from the 18th century.

The second canticle of the Mournful Lamentations is the Hymn. Encyklo-
pedia Katolicka also notes that the lyrics and the melody of this canticle are
of the 18th century Polish origin (Encyklopedia Katolicka 1989: 1310).

It is obvious that the examples of Latvian and Polish melodies are almost
identical, except that Latvian is at times more vivid. Also their tonalities are
different. The Latvian melody is original in its tune and rhythm. The analysis
of the melodies of these canticles reveals that the Latvian melody is a copy
of the melody of Polish canticle combined with the local tunes.

Example 4. Latvian melody of the canticle Lai ˛‚lums r˚n‚s
from R˚gtas asaras (Teicit Kungu 1986: 61)
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Example 5. Polish melody of the canticle ›al duszÊ ˙ciska
from Gorskie ˝ale (Siedlecki 1994: 777)

Example 6. Lithuanian melody of the canticle GiesmÎ
from Graud˚s verksmai (Motuzas 2005: 60)
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The third canticle of the Mournful Lamentations is the Lament. Polish
musicologists agree that this canticle originates from Latin Gregorian chant,
which, together with Christianity, reached Poland and later Lithuania and
Latvia (Motuzas 2005: 59).

We can see that Polish and Lithuanian melodies are almost the same.
They are of Latin Gregorian chant type and differ in tonalities. The Latvian
melody is original.

Example 7. Latvian melody of the canticle Jezus, brÓsmeigai krysta nÙvei
from R˚gtas asaras (Teicit Kungu 1986: 62)

Example 8. Polish melody of the canticle Jezu, na zabicie
from Gorskie ˝ale (Siedlecki 1994: 778ñ779)
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Example 9. Lithuanian melody of the canticle Rauda
from Graud˚s verksmai (Motuzas 2005: 61)

The final part of the canticle Lament is In Excelsis Deo. The Polish
hymnal books state that it is of the 18th century Polish origin (Abba ñ Ojcze
2005: 298).

Having compared the examples of this canticle we can see that Latvian
and Polish melodies are almost identical. The Latvian melody is mixed with
local tunes that are revealed by a peculiar rhythm and tonality. The Lithuanian
melody is original.

Example 10. Latvian melody of the canticle Esi sveicynÙts
from R˚gtas asaras (Teicit Kungu 1986: 63)
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Example 11. Polish melody of the canticle B‡dÍ pozdrowiony
from Gorskie ˝ale (Siedlecki 1994: 780)

Example 12. Lithuanian melody of the canticle GarbÎ Tau, JÎzau
from Graud˚s verksmai (Motuzas 2005: 61)
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The fifth canticle of the Mournful Lamentations is dedicated to the
Mother of God Mary. In the Polish hymnal books this canticle is presented
as a ëlamentationí. At the beginning of this article we have mentioned that
the pioneers of the devotional practice of the Mournful Lamentations are
the Poles who created this genre of the Passion for Lent in the 15th century
(Droga Krzy˝owa 1987: 26).

Example 13. Latvian melody of the canticle Ak, es MÙte
from R˚gtas asaras (Teicit Kungu 1986: 64)

Example 14. Polish melody of the canticle Ach, ja Matka tak ˝a˘osna
from Gorskie ˝ale (Siedlecki 1994: 780)
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Example 15. Lithuanian melody of the canticle Skundas
from Graud˚s verksmai (Motuzas 2005: 62)

We can see that all these melodies are similar but their rhythms and
tonalities differ, which shows that the Latvian melody is of Polish origin but
mixed with local tunes.

The Mournful Lamentations end in the Hymn of the ending. The histo-
rical sources mention that the author of its lyrics and music is thought to be
the Pole Wladyslaw from Goleniow (Vainora 1958: 173).

The analysis of the melodies shows that the Latvian canticle is in minor;
it starts with the major dominant, ends in the first degree and its rhythm is
4/4 and 6/4. The Polish melody is shorter. It is in minor and of Gregorian
chant type. The Latvian and the Polish melodies are similar. The Lithuanian
one is original and distinctive. The melody of Latvian canticle is of Polish
origin mixed with local tunes.

Example 16. Polish melody of the canticle KtÛry˙ z anas cierpia˘ rany
from Gorskie ˝ale (Siedlecki 1994: 124)
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Example 17. Latvian melody of the canticle Tu, kurs par mums esi cÓtis
from R˚gtas asaras (Teicit Kungu 1986: 65)

Example 18. Lithuanian melody of the canticle Kurs u˛ mus kaltus
kentÎjai from Graud˚s verksmai (Motuzas 2005: 62)
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Conclusions

The research allows drawing the following conclusions:
� The Catholic folk devotional practice of the Mournful Lamentations

and Latvian melodies of its canticles has originated in Poland.
� Having reviewed Latvian, Lithuanian and Polish melodies of the canticles

of the Mournful Lamentations we can see that four of the Latvian can-
ticles are of Polish origin mixed with local tunes, and two are of Latvian
origin.
The conclusions justify the hypothesis that Latvian music of the Mournful

Lamentations is not of local origin; it is borrowed and mixed with local tunes.

R˚gto asaru m˚zika Latvij‚ ñ
lok‚la iezÓme vai pla‚ka mÁroga fenomens?

Alfons Motuzs

Kopsavilkums

R˚gto asaru dzied‚jumus atskaÚo tikai Latvij‚, Lietuv‚ un Polij‚. To
pamat‚ ir katoÔu l˚ganu teksti, un o tradÓciju s‚kotnÁji iedibin‚ja poÔu
m˚ki, 15. gadsimt‚ radot Ópau sÁru dziesmu ˛anru. Latvij‚ r˚gto asaru
dzied‚jumus izpilda pirms un pÁc mesas Liel‚ GavÁÚa laik‚ ñ baznÓc‚s, baz-
nÓcu d‚rzos, pie krustiem, m‚j‚s. Kopum‚ ir sei r˚gto asaru dzied‚jumi.
TomÁr svarÓgi rast atbildi uz jaut‚jumu: vai tie atspoguÔo lok‚lu Latvijas
tradÓciju, vai tomÁr aizg˚ti no ‚rpasaules?

Raksta mÁrÌis bija izpÁtÓt r˚gto asaru m˚zikas iezÓmes. No t‚ izrietÁja
raksta uzdevumi:
� apl˚kot da˛‚dus r˚gto asaru dzied‚jumu piemÁrus,
� veikt to salÓdzinou analÓzi,
� sniegt rezumÁjumu par o dzied‚jumu ÓpatnÓb‚m.

PÁtÓjuma rezult‚ti rosin‚ja ‚dus secin‚jumus:
� latvieu r˚gto asaru l˚ganu tradÓcijas un atbilsto‚s m˚zikas pirms‚-

kumi meklÁjami Polij‚,
� Ëetru dzied‚jumu melodijas ir poÔu cilmes, tomÁr vienlaikus taj‚s j˚tams

latvisks kolorÓts,
� divu dzied‚jumu melodijas radu‚s Latvij‚.

Secin‚jumi apstiprina hipotÁzi, ka latvieu r˚gto asaru dzied‚jumi nav
lok‚las cilmes, bet aizg˚ti no Polijas un laika gait‚ ieguvui latvisku kolorÓtu.

AtslÁgv‚rdi: Latvija, reliÏija, r˚gt‚s asaras, nacion‚l‚s l˚ganu tradÓcijas,
m˚zika, dzied‚jumi.
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Проблемы рок-музыки вызывают устойчивый интерес исследова-
телей – историков, социологов, культурологов, искусствоведов. Вместе
с тем, эта область неакадемического искусства остается одной из мало-
изученных, ведь рок-музыка сложно поддается обычным аналитичес-
ким методам в силу специфики своих выразительных средств и неус-
тойчивости категориального аппарата. Актуальными при исследовании
рока становятся вопросы, связанные со стилем (насущные и для акаде-
мического музыкознания). За более чем пятидесятилетнюю историю
рок-музыки в её рамках сложилась разветвленная система стилей, про-
цесс развития которой продолжается до сих пор. Большинство стилей
рок-музыки, как и в джазе, обладают своими характерными комплексами
признаков и особенностей звучания, которые без особого труда разли-
чаются на слух и становятся основой для стилевой классификации. При
этом в структуру стиля в рок-музыке, как правило, также входят и раз-
личные внемузыкальные факторы – например, имидж исполнителей,
особенности поведения на сцене, визуальные образы (оформление об-
ложек музыкальных альбомов и так далее). В целом, стиль в рок-музыке
можно охарактеризовать как систему художественного мышления и со-
циально-эстетических концепций, воплощаемую в конкретных формах
звукового материала1.

Среди десятков стилей рок-музыки особое место занимает прогрес-
сив-рок. Это направление сложилось на рубеже 1960–1970-х годов в
Великобритании и затем распространилось по всему миру. Прогрессив-
рок – один из ключевых стилей рок-музыки, оказавший значительное
воздействие на её развитие, расширение выразительных средств, худо-
жественных возможностей, взаимодействие с другими пластами музы-
кальной культуры, и при этом практически всегда остававшийся вне зоны
массовой популярности. В числе выдающихся представителей англо-

1 Это определение опирается на известную дефиницию стиля в музыке, дан-
ную российским музыковедом Лео Мазелем (Мазель 1979: 7).
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американского прогрессив-рока разных лет – такие весьма известные,
обладающие яркой индивидуальностью коллективы, как Procol Harum,
King Crimson, Van Der Graaf Generator, ELP, Genesis, Yes, Jethro Tull,
Camel, Caravan, Rush, Marillion, Dream Theater, The Flower Kings и дру-
гие. Среди прогрессив-роковых групп стран Балтии и России можно
отметить Mess, In Spe, Kaseke, Synopsis, Автограф, Вежливый отказ,
Джунгли и другие ансамбли.

Само обозначение прогрессив (англ. progressive) происходит от слов
прогресс, прогрессивный2. Музыкальный термин с приставкой прогрессив –
прогрессив-джаз – использовался в джазе уже в 1940-е годы: его изобрел
американский пианист и бэндлидер Стен Кентон (Stan Kenton) для обо-
значения особенностей звучания собственного оркестра, нетипичных
для «традиционного» джаза. Но между джазовой и рок-интерпретациями
«прогрессивности» много общего: стремление к необычности звучания,
сложности, новизне, экспериментальности. Вернувшись в музыкальный
лексикон в конце 1960-х, понятие прогрессив в статьях рок-критиков
поначалу обозначало некие новые, необычные элементы в стилистике
и аранжировках некоторых рок-групп, и уже затем закрепилось как сти-
левое определение. Само явление продолжает вызывать большой интерес
исследователей и в наши дни: назовем монографии Эдварда Макана (Macan
1997), Пола Хегарти и Мартина Холлиуэлла (Hegarty, Halliwell 2011),
Эймерика Леруа (Leroy 2011), The Progressive Rock Handbook («Путево-
дитель по прогрессив-року») Джерри Лаки (Lucky 2008), книги российских
исследователей Анатолия Цукера (Цукер 1993), Валерия Сырова (Сы-
ров 2008), автора данной публикации (Савицкая 2015); существуют так-
же специализированные интернет-порталы, рок-энциклопедии, журна-
лы и др. Однако дать определение прогрессив-рока ввиду разнообразия
и обширности данного явления – достаточно сложная задача, которую
мы попытаемся решить в ходе рассуждений на протяжении этой статьи.

Прогрессив-рок изначально складывался как синтетический стиль,
аккумулируя черты рока, академической музыки, джаза и фольклора.
Отличительными чертами этого направления стали сложность и разно-
образие – композиционное, музыкально-лексическое, образно-идейное.
Прогрессив «поворачивается лицом» к классическому наследию, от ко-
торого рокеры до этого пытались отмежеваться (вспомним хотя бы из-

2 Согласно определению Толкового словаря русского языка Сергея Ожегова и
Натальи Шведовой, прогресс – поступательное движение, улучшение в процессе
развития. Прогрессивный: 1) ведущий или стремящийся к прогрессу, передо-
вой; 2) постепенно усиливающийся, возрастающий (Ожегов, Шведова 1992: 9).
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вестный рок-н-ролл 1950-х Roll Over Beethoven, в котором творчество
великого классика оценивается в весьма ироническом ключе). Среди
прогрессив-роковых музыкантов немало артистов с профессиональным
музыкальным образованием: назовем Керри Минниэра (Kerry Minnear)

из Gentle Giant, Карла Дженкинса (Karl Jenkins) из Soft Machine, Рика
ван дер Линдена (Rick van der Linden) из голландской группы Ekseption,
Дэррила Уэя (Darryl Way) из Curved Air, Тони Кея (Tony Kaye) и Рика
Уэйкмана (Rick Wakeman) из Yes. Свой интерес к музыке различных ис-
торико-стилевых эпох они сочетали с любовью к рок-драйву и новому
«электрическому» звучанию. Среди прогрессив-рокеров было немало и
выпускников художественных колледжей. Вообще, увлечение «класси-
кой», джазом, литературой, живописью, философией, саморазвитием
было общим признаком эпохи конца 1960-х – начала 1970-х. В своем
творчестве музыканты много экспериментировали, стремились к услож-
нению композиционных структур, укрупнению формы, выходу за пре-
делы основных гармонических функций и элементарного бита, обога-
щению саунда, углублению содержания.

Прогрессив-рок – один из наиболее интеллектуальных стилей рок-
музыки, он редко бывает прямолинейно социален и злободневен, и глав-
ное в нём – не отражение любовно-бытовых перипетий жизни «простого
парня, как ты и я». Образно-поэтическая сфера прогрессив-рока тяго-
теет к психологичности, возвышенности, лиричности, нередко – фан-
тазийности, сюрреалистичности. При этом значительную долю произ-
ведений прогрессив-рока составляет сугубо инструментальная музыка,
что позволяет воспринимать её с позиций чистого искусства. Этим про-
грессив-рок разительно отличается от многих других направлений: блюз-
рока, хард-рока, фолк-рока, а тем более таких социально-ангажирован-
ных стилей, как панк, альтернативный рок и другие.

Какое же место занимает прогрессив-рок в стилевой системе рок-
музыки? Если представить эту систему достаточно упрощенно, то её
ядром станут наиболее «корневые», ранние направления-прародители –
рок-н-ролл, ритм-н-блюз, бит-музыка. Вокруг них будут располагаться
генетически связанные с ними блюз-рок, психоделический рок, хард-
рок, фолк-рок, на различных пересечениях «кристаллической решетки» –
более поздние панк-рок и «новая волна», хэви-метал с его многочис-
ленными разновидностями, «альтернатива» и пост-рок... Прогрессив-
рок же окажется где-то на периферии этой системы – как в плане связи
со стилевым ядром, так и с точки зрения популярности. За исключением
периода своего расцвета в первой половине 1970-х годов прогрессив-
рок, как уже говорилось, оставался вне хит-парадов и массовой извест-
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ности, будучи достоянием искушённой публики и знатоков. На то,
безусловно, были свои причины – как уже упоминавшаяся чрезмерная
интеллектуальность и усложненность выразительных средств, не соот-
ветствовавшие родовым качествам рока, так и сама синусоида истори-
ческого развития рок-музыки.

В своей истории прогрессив-рок прошёл три волны развития. Пер-
вую, самую большую и бурную, можно обозначить как «классический»
прогрессив-рок. Эта волна началась на рубеже 1960–1970-х годов, на
исходе молодежных революций, она включила период расцвета в пер-
вой половине 1970-х и спад творческой активности в конце десятиле-
тия. Спад был связан с воздействием новых стилей – панк-рока, с од-
ной стороны, и диско-музыки, с другой, а также сменой поколений и
общим кризисом в развитии рок-движения. Под влиянием внешних
факторов и в стремлении как-то удержаться в новой реальности про-
грессив-рок и сам пытался мимикрировать под поп-музыку; однако
многие коллективы не сумели или не пожелали адаптироваться и распа-
лись. Вторая волна была достаточно слабой – это попытка возрождения
прогрессив-рока в начале 1980-х, давшая жизнь таким новым разновид-
ностям стиля, как неопрогрессив и прогрессив-метал, и в конце десяти-
летия также почти сошедшая на нет. И, наконец, третья волна, начав-
шаяся в середине 1990-х под влиянием нового интереса музыкантов и
слушателей к прогрессив-року, сформировала достаточно большой ком-
плекс стилевых разновидностей – как «классических», так и многих
новых (среди них – так называемый ретро-прогрессив, неопсиходелия,
различные стили на стыке с электроникой, металлом и т. д.). Эта волна
продолжается до сих пор. Сегодня на прогрессив-роковой сцене высту-
пают гранды 1970-х, появляются новые герои – прогрессив-рок продол-
жает жить и эволюционировать.

Возвращаясь к стилевым особенностям прогрессив-рока и его от-
личиям от других направлений рок-музыки, можно выделить два наи-
более значимых (стилеобразующих) музыкально-стилевых признака:
1) влияние академической музыки, джаза и фольклора;
2) усложнение всех средств музыкальной выразительности и формы,

непосредственно обусловленное такого рода влиянием.
При слуховой атрибуции – наиболее часто встречающемся и спе-

цифическом для всей популярной музыки методе стилевого анализа3 –

3 В рок-музыке нотный текст имеет подчиненное значение и используется
лишь в отдельных случаях, а основной формой бытования рок-произведения
является аудиозапись.
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эти признаки имеют определяющее значение. Сам принцип стилевого
диалога с другими «музыкально-творческими видами»4 становится свое-
образным творческим кредо прогрессив-рока. При этом необязатель-
ным является строгое следование каким-то штампам и нормам; каждый
из упомянутых признаков может иметь довольно широкий диапазон гра-
даций. Именно поэтому прогрессив-рок был и остается столь разнооб-
разным явлением.

Непосредственное взаимодействие с материалом академической
музыки выражается в разных формах, среди которых можно выделить
следующие:
1) аранжировка классического произведения (композиция Cans and

Brahms группы Yes, в которой фрагмент третьей части Четвертой
симфонии Иоганнеса Брамса исполняется на синтезаторе);

2) цитирование классической темы (композиция A Whiter Shade of Pale
группы Procol Harum с темой Иоганна Себастьяна Баха, о которой
подробнее будет сказано далее);

3) адаптация – переделка классического произведения, подразумева-
ющая как «перевод» на иной тембровый язык, так и достаточно сво-
бодное обращение с тематизмом (альбом Pictures At the Exhibition
группы ELP по Картинкам с выставки Модеста Мусоргского);

4) парафраз – свободный «пересказ» одного или нескольких класси-
ческих произведений (альбом The Thoughts of Emerдist Davjack
группы The Nice: музыкальная ткань полна цитат, квазицитат и
аллюзий, относящихся к сфере как академической, так и массовой
музыки – от Хроматической фантазии и фуги Баха и Прелюдии до-
диез минор Сергея Рахманинова до Рондо Дэйва Брубека и Вест-

сайдской истории Леонарда Бернстайна);
5) стилизация – сочинение музыки в духе какой-либо эпохи, музыкаль-

ного направления (творчество ELP, Gentle Giant, Gryphon, вос-
создававших стилистику барокко, Ренессанса и средневековой
музыки, как прибегая к цитатам и аранжировкам, так и без них);
использование старинных жанров типа мотета и мадригала, сред-
невековых танцев, полифонических приёмов и т. д.;

6) глубинное влияние академической музыки («классической» и со-
временной) на лад, гармонию, способы изложения музыкального
материала, формообразование и др.

4 Воспользуемся здесь дефиницией российского музыковеда Валентины Ко-
нен (Конен 1975: 5).



63

Е. Савицкая. Прогрессив-рок: проблемы стилевой идентификации и эволюции

Рассмотрим подробнее лишь один из примеров – уже упомянутую
композицию A Whiter Shade of Pale английской группы Procol Harum,
появившуюся в 1967 году. Эта вещь – художественный манифест про-
грессив-рока и вообще одна из наиболее ранних собственно прог-роко-
вых композиций, ставшая, к тому же, очень известной: сразу же после
выхода трек занял первую строчку британского хит-парада. В компози-
ции звучит тема знаменитой Арии Баха из Третьей оркестровой сюиты
Ре мажор. Правда, цитата из Арии не совсем точна, но всё же звучание
темы максимально приближается к «барочному идеалу»: мелодия про-
ходит у электрооргана, напоминая о старинном церковном хорале. Мы
видим очень бережное отношение к первоисточнику. Заимствованная
тема не просто цитируется, но и становится базисом всей композиции,
на котором разворачивается вокальная мелодия – подобно cantus firmus
в средневековой полифонии. Общее звучание композиции строгое, со-
средоточенное, возвышенное (хотя текст, вполне в духе английского
юмора, и содержит «психоделические» намёки на последствия вчераш-
ней вечеринки).

Процесс усложнения музыкального языка затронул все выразитель-
ные средства: лад, гармонию, мелодику, способы изложения музыкально-
го материала, ритмические структуры. В прогрессив-роке ярко выражен
интерес к нетипичным для рок-музыки размерам: нечётным, перемен-
ным, смешанным (от многочисленных «пятидольников» у ELP и знаме-
нитого семидольного риффа песни Money группы Pink Floyd до 13/8 в
центральном разделе Starless группы King Crimson, или же 11/8 – именно
так называется стремительно несущаяся, балансируя на «прихрамыва-
ющей» сильной доле, композиция группы Supersister). Одним из родо-
вых качеств прогрессива являются различные брейки (ритмические
вставки, сбивающие основной ритм), синкопированные рисунки. При
этом ритм в прогрессив-роке имеет второстепенное значение по отно-
шению к таким компонентам музыкальной ткани, как звукотембр, лад,
гармония, тематизм. В области гармонии стоит отметить отход от блю-
зового лада, выход далеко за пределы T-S-D-отношений, использова-
ние различных ладогармонических систем – от классической тональ-
ности до модальности, расширенной тональности и даже атональности.
Весьма интересным явлением представляются искусственные ладовые
образования, выстраивающиеся на основе низких ступеней блюзового
лада, что свойственно, например, группе King Crimson. В их произведе-
ниях «тритоновое пространство» нередко заполняется на основе гаммы
тон-полутон, целотонового, уменьшённого, лидомиксолидийского
ладов и др. Постоянный конфликт между низкими и натуральными
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ступенями вносит в звучание тем такого рода особую нервность, изло-
манность, напряжённость, напоминающую о музыке Дмитрия Шоста-
ковича (композиции 21st Century Schizoid Man, Pictures of a City, Indoor
Games).

Усложнение формы связано с появлением развернутых многотем-
ных композиций; тяготением к крупным структурам типа сюиты, по-
эмы, симфонического цикла; проявлением сонатных закономерностей.
Эти эксперименты часто воплощаются в виде так называемых «концеп-
туальных альбомов», существующих в виде аудиозаписей. Концептуаль-
ный альбом – своеобразная крупная форма в рок-музыке, единый цикл,
в котором все треки (а это от 40 до 60 и более минут звучания) могут
быть связаны как общим сюжетом, так и чисто музыкальными приёма-
ми объединения материала (лейтмотивами, репризами и так далее). В
некоторых случаях альбомы могут представлять собой единое (пусть и
состоящее из нескольких взаимосвязанных номеров) музыкальное по-
лотно наподобие симфонической поэмы или рок-оперы. В числе при-
меров – альбомы The Wall (группа Pink Floyd) и The Lamb Lies Down
On Broadway (группа Genesis), нашедшие, помимо студийного, и теат-
рально-сценическое воплощение.

Важным признаком любого стиля рок-музыки является саунд (от
английского слова sound – то есть звук, звучание). Саунд – наиболее по-
казательный и устойчивый параметр стиля в рок-музыке, специфичес-
кое средство ее выразительности, пользуясь терминологией Вячеслава
Медушевского (Медушевский 1976: 8). Саунд имеет первостепенное зна-
чение при слуховой атрибуции стиля. Саунд можно определить как со-
вокупность характерных для какого-либо явления рок-музыки особен-
ностей звучания, создаваемую посредством электроакустических средств
(без которых немыслимо звучание рок-музыки, требующей использо-
вания звукоусиления и различных преобразователей тембра). Здесь не-
разделимы тембр, интонация и фразировка, способы заполнения зву-
кового пространства и тип развертывания музыкальной ткани, манера
звукоизвлечения и особенности исполнения.

Среди особенностей саунда в прогрессив-роке:
� широкое применение инструментов симфонического оркестра, а

также собственно оркестровых звучаний (как натуральных, так и
синтезированных);

� практически обязательное активное использование клавишных
инструментов, электроорганов, «фантазийных» синтезаторных тем-
бров, эксперименты с электроникой и звукосинтезом;
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� мягкость, объёмность и прозрачность звучания, обусловленные ба-
лансом всех групп инструментов, равномерным распределением
частотных характеристик;

� высокий уровень исполнения, внимание к виртуозной стороне, по-
казу технического мастерства, интонационной выразительности.
Для саунда большинства групп прогрессив-рока характерны отно-

сительная ровность и выверенность (как, например, у Procol Harum, Yes,
Genesis), в некоторых случаях – прозрачность и камерность, обусловлен-
ные использованием акустических инструментов. Однако возможны и
отходы в сторону жёсткости, кластерности, подчеркивание ритм-сек-
ции и искажённого электрогитарного тембра, применение различных
«экстремальных» исполнительских приёмов, особенно в авангардных
разновидностях (группы движения Rock in Opposition).

Важным вопросом при изучении прогрессив-рока (как и любого
другого стиля рок-музыки) является проблема внутристилевой класси-
фикации. Уже в начале 1970-х годов в рамках прогрессив-рока стали скла-
дываться свои субтечения, направления, школы; тенденция к стилевой
сегрегации, обособлению усилилась в 1980-е и особенно 1990–2000-е
годы. Классификация многочисленных разновидностей прогрессив-
рока – достаточно непростая задача, осложняющаяся тем, что рок-
музыка – это область самоназваний. В литературе, журналистском и
слушательском обиходе существует масса терминов, понятных одним по-
священным. Это касается и прогрессив-рока, терминология которого
пестрит определениями типа симфо-рок (sympho rock), брутал-прог

(brutal prog), цойль (zeul) или спэйс-рок (space rock). Чтобы как-то упо-
рядочить ситуацию, автор данной статьи предлагает проводить класси-
фикацию на основе теории стилевых моделей5.

В прогрессив-роке в качестве модели, «образца» может выступать
либо какая-то историко-стилевая эпоха, либо стилистика смежных ви-
дов музыкального искусства, к которым тяготеет тот или иной коллек-
тив. Как уже говорилось, интересы прогрессив-рокеров в этом плане
весьма многообразны, поэтому можно выделить более десятка моделей,
связанных с обращением как к академической, так и неакадемической
музыке. Среди них наиболее важное значение имеют следующие:
� барочная модель (Procol Harum, ELP);
� средневеково-ренессансная модель (Gentle Giant);

5 В искусствознании теория стилевых моделей предложена Алексеем Лосе-
вым и Муминат Тахо-Годи (Лосев, Тахо-Годи 1998: 6).
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� классицистская модель (Yes);
� романтическая модель (Genesis, Marillion);
� экспрессионистская модель (King Crimson);
� авангардистская модель (Magma, Henry Cow);
� фольклорная модель (Jethro Tull);
� джазовая модель (Caravan, Soft Machine);
� психоделическая модель (Pink Floyd);
� поп-проговая модель («облегченный» вариант прогрессив-рока:

поздние Supertramp, Sparks);
� хард-н-проговая модель (напротив, утяжеленный прогрессив: Rush);
� прог-металлическая модель (Dream Theater);
� ретро-проговая модель (The Flower Kings).

Последняя модель – ретро-проговая – нуждается в дополнитель-
ном пояснении. Она становится актуальной в 1990–2000-е годы, с по-
явлением третьей волны в историческом развитии прогрессив-рока, и
связана с обращением к «классическому» прогрессиву 1970-х годов, вос-
созданием группами нового поколения элементов «старого» звучания.
Это обусловлено усилением слушательского интереса к «прошлому» стиля,
ностальгией по «классике» прогрессив-рока, а также и определенным
интонационным кризисом. Ретро-прогрессив – название полуофици-
альное, однако оно уже прижилось в литературе и хорошо отражает суть
явления. Оно означает заимствование современными прог-группами
элементов музыкального языка, интонаций, саунда, манеры исполне-
ния у коллективов 1970-х годов, то есть своеобразный прогрессив-роко-
вый неоклассицизм (подобные явления весьма характерны для эпохи
постмодернизма и искусства ХХ–XXI столетий, где фигура автора во
многом утрачивает свое значение).

Первое знакомство с опусами представителей ретро-прогрессива для
слушателя, искушённого в музыке 1970-х, может вызвать опредёленное
удивление. Сочинения напоминают лоскутные одеяла, сотканные из
почти точных цитат, квазицитат и своеобразных воспоминаний о музыке
«ветеранов» типа Genesis, King Crimson, Yes и других заслуженных кол-
лективов. От своих кумиров последователи порой отличаются разве что
более качественным, ориентированным на сегодняшние требования
звучанием. Одна из наиболее известных ретро-проговых групп – швед-
ская The Flower Kings. Чужие композиторские стили (не только из обла-
сти прогрессив-рока, но и академической традиции) становятся у The
Flower Kings материалом для выстраивания собственной стилевой кон-
цепции. Музыка The Flower Kings являет собой многостраничный ком-
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ментарий к эпохе 1960–1970-х годов и вместе с тем представляет обра-
зец узнаваемого ретро-стиля. Их коллегами в плане освоения «класси-
ческого» прог-рокового наследия стали шведские Anekdoten, Anglagard,
Beardfish, американская Spockís Beard, британская The Tangent и дру-
гие группы.

Таким образом, на сегодняшний день в прогрессив-роке весьма важ-
ной становится проблема стилевой идентификации. Ведь к этому направ-
лению сегодня можно отнести самые разные явления, иногда кажущиеся
противоположными в эстетическом плане: от «классического» прог-рока
до радикального авангарда и «тяжёлых» разновидностей. Думается, здесь
важно обнаружение основных признаков, которые мы изначально вы-
делили в качестве стилеобразующих: 1) усложнение выразительных
средств и формы, 2) стилевой диалог с другими видами музыкального
искусства. Причем в последнее время это не только «классика», акаде-
мический авангард, джаз и этническая музыка, но и современная элек-
тронная музыка, другие направления, влияние которых открывает но-
вые пути развития для прогрессив-рока.

Подводя итоги, можно дать соответствующую современному состо-
янию дел стилевую дефиницию прогрессив-рока: это обширный стиле-
вой конгломерат, «сумма» многочисленных стилевых разновидностей,
общей характеристикой которых является усложнение выразительных
средств и формы, синтез рока и других видов музыкального искусства.

Другой вопрос, что бесконечное усложнение невозможно, и совре-
менный прогрессив-рок иногда впадает в крайность: усложнение ради
усложнения, приводящее к нагромождению штампов и пустому вирту-
озничанью. Да, прогрессив-рок не избежал некоторой стилевой консер-
вации, но при этом сохранил изысканность, артистизм, широту взгля-
дов, стремление к художественной значимости. Прогрессив-рок остаётся
одним из интереснейших направлений рок-музыки с почти 50-летней
историей, продолжая занимать важное место в стилевой системе рока.
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Progressive Rock:
Issues of Style Identification and Evolution

Elena Savitskaya

Summary

The article is dedicated to progressive rock ñ one of the most important
rock styles that began to develop in the late 1960s ñ early 1970s in Great
Britain and has been living till nowadays. The key features of progressive
rock are the complexity and the variety of composition, means of expression,
ideas and concepts; its credo is the synthesis of rock and other forms of
music (classical music, jazz, and folklore). Among the progressive rockís
ëgolden fundí there are Pink Floyd, King Crimson, Van Der Graaf Generator,
Genesis, Yes, Jethro Tull, Rush, Marillion, Dream Theater and other bands.
Progressive rock has experienced several waves of developing. But in spite
of its great impact on the rock music style system in general, progressive
rock has remained outside of massive popularity (except the period of its
prime in the first half of the 1970s) and is known as a peculiar ëhigh artí in
rock music.

The interaction with classical music (old and contemporary) is mani-
fested in a variety of forms: from quoting musical themes, arrangements
and stylizations to strong influence on the musical language of rock ñ at the
level of harmony, melodies and themes, forms and composition, arrangements
and sound. The rhythm structures are often non-regular, asymmetrical and
include many syncopes and breaks; the harmony is far from ëthree simple
chordsí and is strongly influenced by jazz, romantic music and avant-guard
(extended tonality, symmetric scales and so on). The sound (the complex of
typical features of rock sound produced by means of electricity and ampli-
fication) of progressive rock is mostly balanced, soft and voluminous; a
great amount of orchestral and acoustic instruments, as well as all kinds of
synthesizers, keyboards, ëfantasticí timbres, etc. are widely used.

There are many stylistic and historical periods of music ñ from medieval
and baroque to romantic and avant-garde music ñ that have been attracting
progressive rock musiciansí attention. There are also lots of substyles and
species of progressive rock: from old, ëclassicalí, coming from the 1970s, to
the newest, often adjoining to other styles and forms of popular music. The
classification issues of progressive rock are rather complicated. The author
suggests using the style models (such as medieval, baroque, classical, romantic,
expressionistic, folk, jazz, pop, metal, ëretroí, etc.) theory for the aims of
classification.
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After the crisis at the end of the 1970s, the phenomenon of progressive
rock has been reviving in new forms, enriching with new trends from popular
music to metal and radical avant-garde. In the 1990s and especially the
2000s, the ëretroí tendencies became very evident, which was connected both
with the ëclassic rockí nostalgia and the lack of new ideas. At the moment,
progressive rock can be considered a huge ëconglomerateí of styles, a ësumí
of many trends and substyles, whose common feature is the tendency to a
style dialogue and the enrichment of means of expression. Progressive rock
remains creative, elegant and strives for high forms of art, but it cannot
avoid some stylistic ëconservatismí. In spite of the fact, progressive rock has
never reached broad popularity; it remains an important part of modern
rock music and has inspired different rock styles for almost 50 years.
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Органист католической церкви в Литве:

профессия или миссия? Взгляд историка

Dr. art. Эгле Шедуйките-Корене

Лектор Литовской академии музыки и театра

Основная задача моей статьи – обзор профессиональной эволюции
роли церковного органиста с последних десятилетий XIX века до наших
времен с особым вниманием к оказавшим на неё влияние социальным
факторам и многогранности (мультифункциональности) деятельности.

Церковный органист – профессия с глубокими традициями в Ев-
ропе, в том числе и в христианской Литве (с 1387 года). Она охватывает
очень широкий спектр деятельности. Органист – это солист-исполни-
тель, руководитель хора, дирижёр, специалист по вокалу, импровизатор,
знаток литургии и зачастую, при нехватке репертуара – ещё и компози-
тор. Множество великих композиторов начинали свою карьеру с игры
на органе в церкви. В конце XIX – начале XX века органисты в Литве
были основными носителями музыкальной культуры, просветителями
прихожан и организаторами культурной жизни. Они являлись основ-
ными учителями музыки, и многие, работая в приходских школах, пре-
подавали не только музыку, но и иностранные языки. Храня и оберегая
старинные литовские песнопения и народные песни, органисты растили
национальное самосознание людей (Karbonarijus 1899: 44). Они иници-
ировали хоровое движение, переросшее в создание Праздников песни
Литвы национального масштаба, таким образом внося существенную
лепту на пути к Независимости.

Социально-экономическое положение церковного органиста

в конце XIX и в первых десятилетиях XX века

В конце XIX и в первых десятилетиях XX века одним из важных ас-
пектов, определивших медленный рост профессиональной компетен-
ции церковного органиста, было социально-экономическое положение.
Увы, кроме своей основной обязанности играть на органе во время свя-
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щеннослужения органист был загружен рядом других занятий, не име-
ющих непосредственной связи с профессией музыканта. Материальное
положение органиста было особенно тяжелым в маленьких приходах:
«[…] состояние некоторых действительно плачевно [...], их материаль-
ное положение в некоторых деревнях действительно рабское»
(GaraleviËius 1907: 497). Органисты маленьких приходов выполняли
«иные службы: возницы, слуги, ризничего и др.» (GaraleviËius 1907: 497).

В первом десятилетии XX века уже начали подниматься требования
органистов об обеспечении их социальными гарантиями, постоянным
заработком и рентой в старости, но на риторический вопрос, задавае-
мый ими друг другу, «А что же органист в Литве имеет?», еще несколько
десятков лет отвечалось: «[...] суму нищего да имя приютщика» (Vargo-
nininkas Trumpaplaukis 1907: 374).

Музыкальное образование и таланты органистов далеко не всегда
ценились среди их работодателей священников, кое-где «органистом мог
побывать и ризник, и могильщик...» (Landsbergis 1976: 160). Не только в
Литве, но и в соседних странах многоликая профессия органиста охва-
тывала ещюё и широкий спектр не связанных с музыкой занятий. Напри-
мер, в Варшаве в 1888 году на курсах органистов обучали также мастер-
ству пчеловодства, чтобы «органисты имели бы средство прокормиться»
(Kursa organistÛw 1888: 60–61). Поэтому не стоит удивляться тому, что
многие органисты, особенно в маленьких приходах, имели весьма скром-
ное музыкальное образование: «[...] ни один из них даже в волостной
школе не обучен, едва умеет писать и читать по-латыни» (Gregorianus
1914: 2). Ведение церковной документации было важной обязанностью
органистов того времени. Поэтому способные справиться с этой зада-
чей органисты считались пригодными независимо от того, каковы были
их музыкальные успехи (Landsbergis 1980: 12).

Органистам не назначались государственные дотации, не было и
других постоянных источников, их заработок составляли проценты от
того, что прихожане платили священнику. В их интересах было совме-
щать свою работу с обязанностями ризничего, потому что в таком слу-
чае они получали больше, будь то бракосочетание (iura stolae), похороны
или заупокойная служба. Было установлено, что в приходах до 3000 че-
ловек органист получал 25% (без обязанностей ризничего – 20%), более
3000 человек – 20% (18). За игру во время мессы в будничные дни он
имел право на 10%, и не менее 30 грошей. Иные доходы составляли рож-
дественское посещение прихожан и доходы канцелярии, которые дели-
лись со священником по уговору.
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Такой уклад, поощрявший органистов выполнять постороннюю
работу, не имеющую ничего общего с музыкой, не способствовал их про-
фессиональному росту. Никто не выдвигал им более высоких требова-
ний и не создавал условий для самосовершенствования. Поэтому им за-
частую приходилось отказываться от организуемых для них курсов или
укорачивать их, насколько возможно, так как немногие могли надолго
оставить службу, хозяйство и посвятить время учению (Visuotinis vargo-
ninink¯ draugijos susirinkimas 1909). Многим приходилось бросить орган-
ное дело и «[...] взяться за работу в другой научной отрасли [...], почти
всяк озирался, как и где вырваться на более выгодную службу, пусть и не
органиста» (Senis vargonininkas 1909).

Органисты поместий зарабатывали больше церковных. Автору пер-
вой литовской мессы Юозасу Калвайтису (Juozas Kalvaitis, 1842–1900)
граф Богдан Огинский в Ретавасе платил достаточно щедро: от 350 до
540 рублей в год, не считая платы за уроки (по 7,50 рублей в месяц за
каждого ученика) (VitkienÎ 2000). В начале XX века заработок органиста
в больших костелах Литвы значительно превосходил доходы их коллег в
маленьких приходах. Патриарх литовской музыки Юозас Науялис (Juozas
Naujalis, 1869–1934), работая в Каунасском соборе Св. Петра и Павла,
был, возможно, наиболее высоко оплачиваемым органистом в Литве (600
рублей в год). Столько же (600 серебрянных рублей) зарабатывал орга-
нист поместной школы и костела города Рокишкис Рудольф Лиман (Ru-
dolf Liehmann, 1855–1904). Правда, кроме годовой оплаты, руководите-
лю поместной школы полагалась еще «оборудованная квартира с ото-
плением (10 саженей дров), 33 фунта свечей для освещения комнат и
одна корова под присмотром экономии Рокишкиса» (»ek¯ muzikas, peda-
gogas, vargonininkas Rudolfas Lymanas 2004: 87–88). Однако обязанно-
сти, которые органист и школьный руководитель должен был выпол-
нять, превосходили даже и эту плату. В них входило: обучение пению,
игре на различных музыкальных инструментах и органе лиц, указанных
графинею Марией Пжездзецкене, игра на органе во время всех богослу-
жений, содержание в порядке нототеки костёла и поместья, присмотр
за инструментами и их настройка. Более того, Лиман был не только в ма-
териальной зависимости от графини. Даже в вопросах личной жизни,
таких как брак, крещение детей и проч., он был обязан получить согла-
сие своей госпожи (»ek¯ muzikas, pedagogas, vargonininkas Rudolfas Ly-
manas 2004: 87–88). Это напоминало работу деревенского наёмника. Во
многих поместьях, как и в костёлах, финансовое положение музыкан-
тов оставляло желать лучшего, а сохранившиеся архивные документы,
описывающие состояние музыкантов в поместьях в конце XIX – начале
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XX века, свидетельствуют, что музыкантам не предоставлялось никаких
социальных гарантий, их положение полностью зависело от финансо-
вых воможностей помещика.

Однако, в соседних странах положение органиста так же было неза-
видным. В Чехии отец Рудольфа Лимана, известный композитор, педа-
гог, органист и капельмейстер костела в Злоницах Антонин Лиман (Anto-
nin Liehmann, 1808–1879) не скрывал, что на закате лет испытывал нужду.
Работая в школе Злониц, он получал скромную плату – 350 золотых в
год, испытывал глубокое неудовлетворение положением кантора в про-
винции, часто вспоминал поговорку «Старый музыкант – старый ни-
щий» (Jurktas 1984). Множество посторонних обязанностей, нагружен-
ных на органистов, и отсутствие соответсвующей оплаты подтверждает
неопределенность статуса органиста тех времён.

В других государствах заработки органистов были несколько выше,
однако нагрузка – изматывающая, многообразная и, особенно в круп-
ных церквях – связанная с большой ответственностью. Приведем для
сравнения – органист варшавского собора Св. Иоанна П. Машынский
около 1913 года получал 3000 рублей в год. Литовский историограф
Юозас Жилевичус (Juozas fiileviËius) упоминал, что композитор, орга-
нист Чесловас Саснаускас (»eslovas Sasnauskas, 1867–1916) занимал наи-
более хорошо оплачиваемое место органиста во всей России. В костеле
Св. Екатерины в Санкт-Петербурге ему платили сначала 1500 рублей в
год, позднее было добавлено еще 300 рублей, но он был должен играть
каждый день, будь то праздник или будни, репетировать с хором, выпол-
нять любые указания священников по поводу репертуара и, кроме того,
трижды в неделю давать уроки воспитанникам школы Св. Екатерины.
Ему не было предоставлено жильё, он не получал дополнительной платы
за бракосочетания и другие торжественные обряды. В его постоянные
обязанности входили заботы о подготовлении, переписывании нот и о
других необходимых для хора предметах (Landsbergis 1980: 182).

Мало помалу, растущее профессиональное самосознание органис-
тов, превратившееся в национальное движение, формировало более тре-
бовательный взгляд общества на музыку, звучащую в костёлах, и вскоре
Церковная власть стала создавать органистам условия для учёбы, а орга-
нисты – углублять свои познания. Цецилейская реформа, начатая на
рубеже XIX и XX столетий, существенно изменила взгляд на музыку в
церкви. Органисты стали черпать профессиональные знания на курсах,
которые постоянно организовало общество Св. Григория (с 1908 года),
общество Св. Цецилии (с 1924 года), и с этим менялось их собственное
отношение к своей профессии. Уже в середине первого десятилетия XX
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века в печати часто сообщалось, что органист «обязан быть человеком
более высокого образования [...], чтобы своей наукой, своими знаниями
мог служить толпам людей как советчик, наставник, учитель, словом,
чтобы своим просвещением нёс пользу своему обществу. [...] Органист
должен быть и композитором, иначе его модуляции будут пугать лю-
дей» (Koksai privalo b˚ti vargonininkas 1909).

В третьем десятилетии XX века были установлены более строгие
требования для желающих занять место органиста. Органист был обя-
зан быть грамотным: «правильно писать по-польски, красиво читать по-
латыни, [...] знать изложение требника, служебника, порядок Св. Мессы,
так же порядки Заутреней, Всенощной и Заупокойной литургии […],
требуется предъявить удостоверение школы органистов или органного
отделения консерватории, свидетельствующее об исчерпывающем по-
знании гармонии, григорианского хорала и способности дирижировать
и руководить хором» (Vilniaus sinodas 1933).

Секция органистов и музыкантов содружества Св. Цецилии, посред-
ничавшая при поиске рабочих мест, требовала у органистов свидетельства
квалификации хотя бы четвертой (самой низкой) степени (MarcinkeviËius
1926). В обязанности органиста всё ещё входило ведение метрических
книг и канцелярии всего прихода, хранение архива. Без упомянутых ком-
петенций органист не мог быть принят на работу, а принятые раннее
должны были получить соответствующие удостоверения. Однако, были
исключения: если церковный органист был старше 36 лет, являлся като-
ликом и вёл примерный образ жизни, его могли освободить от экзаме-
нов. Так как в Литве в эту категорию входило подавляющее большин-
ство органистов, профессиональный рост в области церковного орган-
ного мастерства происходил очень постепенно. Тем более, увольнение
могло произойти лишь из-за невыполнения христианских обязаннос-
тей, но никак не из-за недостатка профессиональных навыков: «Орга-
нист – не только музыкант, он также является исполнителем церковной
литургии […], на концертах и в опере за кулисы не смотрят, а между тем
для церкви важна [...] его настоящая, до глубины души чистая жизнь»
(MarcinkeviËius 1926).

Итак, отсутсвие профессионального и социального статуса церков-
ного музыканта, а также полная зависимость от работодателя, чаще
всего незаинтересованного в углублении музыкальных познаний орга-
ниста, и далее ограничивало возможности роста. Даже в постановлениях,
принятых в 1931 году на съезде Епископов, подчеркивалось, что орга-
нист обязан уважать своё непосредственное начальство, церковного
служителя и заступника – священника, быть послушным и беспрекос-
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ловно выполнять его указания, так же повиноваться власти епархии ар-
хиепископа. Хотя утверждалось, что органист служит не священнику, а
приходу, его профессиональное и материальное положение, как и посо-
бие по старости, полностью зависело от щедрости священника и пожер-
твований малообразованных прихожан.

Благодаря настойчивым требованиям органистов, мало помалу
условия их проживания и работы улучшались. Однако, при просмотре
периодической печати первых десятилетий XX века (Vargonininkas,
1909–1910, Muzikos aidai, 1926, и др.) несложно заметить, что органис-
ты крайне увлеклись поиском материального достатка и мало внимания
уделяли вопросам профессионализма. На съезде Епископов 1931 года в
Вильнюсе было решено выделять органистам жильё, земли (если костёл
обладал более чем 5 гектарами) «для выращивания картофеля и овощей
[...], муки и дров для выпечки просфор» (Vilniaus sinodas 1933). Когда
церковь взялась за улучшение материального состояния органистов, у
них появилась возможность уделять больше времени своей профессии.
Профессиональное движение органистов, начатое ещё Юуозасом Науй-
ялисом, имело неоспоримо сильное влияние на подъём уровня церков-
ной музыки. Однако, профессиональные требования для органистов до
середины XX века остались почти неизменными, сводясь к ожиданиям
«скорее хорошего голоса и организации хора, чем хорошей игры на ор-
гане» (Karosas 1933: 3). Одним из наиболее важных критериев, который,
кстати, церковь выдвигает до сих пор, являлась коммуникабельность,
красноречие и организационные способности, а на музыкальные спо-
собности обращалось второстепенное внимание.

Актуальные проблемы профессии церковного органиста:

вопрос социального и профессионального статуса

Движение органистов в Литве зародилось в первых десятилетиях XX
века. Сто лет спустя, актуальные проблемы профессии органиста всё те
же. Основная из них – вопрос социального и связанного с ним профес-
сионального статуса, который не был разрешён ни в Независимой меж-
военной Литве, ни в период национальногo пробуждения, который на-
чался в 1990 году и (слава Богу) продолжается поныне. После советской
оккупации, длившейся пять десятилетий, на протяжении которых цер-
ковь удалилась в подполье, возврат независимости не изменил положе-
ния по существу: церковь так и осталась негосударственной институцией,
и она не предоставляет социальные гарантии своим служителям. Теперь
органист может официально устроиться на работу и приобрести соци-
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альную страховку, но в таком случае его заработок так ничтожен, что
ему остаётся, как и сто лет назад, обременить себя несколькими допол-
нительными работами, чтобы прокормить себя и получать приличную
пенсию в старости. Oрганист Bильнюccкoгo Cобора Бepнаpдаc Bacиляyc-
кас (Bernandas Vasiliauskas) отмечает: «В соборе нас четверо органистов,
сумма наших зарплат составила бы один нормальный заработок, но в
одиночестве выполнить такую работу невозможно, нужно играть утром
и вечером в будни, а по праздникам – целый день. Итак, мы делим работу,
делим и деньги»1.

Поныне оставшийся неопределенным профессиональный и соци-
альный статус церковного органиста не поощряет к выбору этой про-
фессии. Профессиональные музыканты по окончании высших музы-
кальных заведений более охотно берутся преподавать в школах или ищут
иное рабочее место, предоставляющее социальные гарантии. Игра на
органе в костёле чаще всего является второстепенной, дополнительной
деятельностью. «В наше время не сыщешь органиста, который, кроме
игры в костеле, не имел бы еще нескольких работ. С одной стороны, Цер-
кви затруднительно выплачивать органисту такую плату, чтобы он мог
содержать себя и семью. С другой стороны, Церковь многое теряет, когда
органист вынужден работать в другом месте – чаще всего учителем му-
зыки или руководителем кружков самодеятельности, а зачастую зани-
маться и вовсе не связанным с музыкой делом. В таком случае он не может
уделять достаточного внимания костёлу и делу органиста»2. По мнению
церковных органистов, при счете рабочих часов должно учитываться
время, требующееся на подготовку к обрядам – личным репетициям,
подборке реперуара и его адаптации для индивидуальных коллективов,
созданию аранжировок, подготовке нот, репетициям. Также должен
предусматриваться хотя бы один свободный день в неделю и ежегодный
отпуск.

Часть опрошенных органистов утверждали, что в костёле они вы-
полняют миссию, за которую не требуют и не получают платы. Хотя
музыкальные услуги для церкви и не облагаются налогами, ей, существу-
ющей лишь на пожертвования, без государственных дотаций, сложно
платить гонорары людям, которые ей помогают. Поэтому здесь принято
работать по доброй воле. «Профессия органиста более напоминает мис-

1 Bacиляycкас, Бepнаpдас (2013). Интервью Эгле Шедуйките-Корене 6 де-
кабря. Личный архив автора статьи.

2 Bacиляycкас, Бepнаpдас (2013). Интервью Эгле Шедуйките-Корене 6 де-
кабря. Личный архив автора статьи.
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сию, как и хористов, которые не получают никакой платы, приходят и
поют ради идеи»3.

Как прежде, так и сейчас высочайшие профессиональные требова-
ния выдвигаются для органистов епархиальных соборов, а в других го-
родских (даже столичных) храмах уровень музицирования, мягко говоря,
очень разный. Он всё ещё зависит от требований священника, потреб-
ностей прихода и, конечно, от амбиций самого органиста. Дaнyтe Kaлa-
винcкaйтe (DanutÎ KalavinskaitÎ: органисткa, доктор музыковед, доцент
Литовской академии музыки и театра) рассказывает:

«После возврата Независимости (1990) я встретила в литовских ко-
стелах музыкантов двух типов: органистов-самоучек, многое подбира-
ющих по слуху и играющих по местным устоявшимся привычкам, и про-
фессионалов, которые прекрасно исполняют произведения и читают
ноты, но ничего более (т. е. не разбираются в литургии)»4. Также сохра-
нился разрыв между городскими и деревeнскими церквями. «В провин-
ции (деревнях) вообще недостаток профессиональных музыкантов, что
уж говорить о профессиональных органистах»5. Увы, и в наши дни во
время богослужений в некоторых приходах всё ещё вспоминается рас-
пространенная в начале XX века поговорка об «евангельской» игре на
органе, «[...] когда правая рука не знает, что делает левая» (Landsbergis
1976: 156–157).

Разумеется, и в крупных городах, и в провинции имеются замеча-
тельные профессиональные органисты. В таких приходах высок не только
общий музыкальный, но и вообще культурный уровень городка. Здесь в
церковную жизнь втягивается местная интеллигенция, собираются хоры
музыкально одарённых детей, молодёжи, учителей. Органист в таком
оазисе выполняет вековую миссию церковного музыканта и культурного
деятеля.

***

 Характер многоликой профессии органиста с начала XX века до
наших дней, в сущности, не изменился. Остались неразрешёнными су-
щественные, взаимосвязанные вопросы социального статуса и про-

3 Bacиляycкас, Бepнаpдас (2013). Интервью Эгле Шедуйките-Корене 6 де-
кабря. Личный архив автора статьи.

4 Kaлaвинcкaйтe, Дaнyтe (2014). Интервью Эгле Шедуйките-Корене 11 фев-
раля. Личный архив автора статьи.

5 Kaлaвинcкaйтe, Дaнyтe (2014). Интервью Эгле Шедуйките-Корене 11 фев-
раля. Личный архив автора статьи.
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фессиональной компетенции органиста. Профессиональный статус
органиста обуславливают социальные факторы. Решение вопроса соци-
ального статуса органиста позволило бы предъявлять церковным музы-
кантам профессиональные требования и поощрило бы профессиональ-
ных органистов браться за эту работу. Миссия органиста должна быть
направлена не на экуменические потребности католического сообще-
ства, а на профессиональную церковную музыку как на средство, спо-
собствующее укреплению единства в Католической церкви. Тогда про-
фессия церковного органиста обратилась бы к своей истинной миссии
– нести музыкально-духовную культуру широкому обществу, объединён-
ному католической верой.

A Catholic Church Organist in Lithuania: Profession or Mission?
A Historical Insight

EglÎ –eduikytÎ-KorienÎ

Summary

An organist is one of the most deeply rooted musical professions in the
history of Europe, as well as that of Christian Lithuania (since 1387). The
profession of a church organist encompasses a particularly wide spectrum
of activity. The church organist is a performer, a teacher, a choir leader, a
conductor, a vocal specialist, an improviser, an expert of liturgics, and rather
commonly also a composer. A particularly significant factor of disseminating
and establishing the traditions of organ art is a specifically oriented system
of educating professional organists, i.e. its school. The goal of this paper is
to research the functions and other relevant issues pertaining to the contem-
porary multifaceted profession of organist. The analysis is performed by
investigating archival documents and carrying out the empirical research of
the current state of Lithuanian organists. In addition, the paper sets out to
reveal the change of the organistís mission since the late 19th century to this
day. The processes that affected the organistsí multifunctionality have been
analysed in this paper by applying a socio-cultural approach.

The research aim and key objectives of the study: by analysing the histo-
rical development of the organistís profession to distinguish the tendencies
of stability and variability in the education in this musical field; to establish
former and contemporary priorities and relevant issues in the complex con-
temporary profession of the organist. The relevance of the present study: the
specificity of a church musicianís profession and the problematic character
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as to its social aspect has not been extensively researched as a complex pheno-
menon. The research methods: the historical research method; the analysis
of archival documents; empirical research.

Key words: multifunctionality of an organist, professional competence,
social status.
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of the American Musical Theatre

(First Half of the 20th Century)
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Art and Creative Technology Faculty

Introduction

This article reveals the circumstances related to the Lithuanian emigrantsí
contribution to building the empire of musical theatres outside Lithuania.
The Lithuanian emigrantsí cooperation with the majority of famous artists
and theatres is marked. The author sheds the light on the Shubert (Shimansky)
family, emigrants from Lithuania, who originated in Kudirka Naujamiestis
and had a great impact on the development of the American musical theatre
in the first half of the 20th century. The history of development of the musical
as a genre and its traditions are also reviewed. In the 20th century 104 theatres
were in control of the Shubert family. Due to their effort there were theatres
established in New York, Chicago, Boston, Los Angeles and other cities in
USA where such celebrities as Jerome Kern, Richard Rodgers, Fred Astaire,
Sara Bernhardt, Arthur Miller and others were employed. Al Jolson, a famous
Broadway actor and singer, whose input into the history of both the musical
and the cinema is undeniable, is also in the authorís focus of attention.

Key words: musical, composer, theatre, actor, singer, emigrants.

***

The musical is considered to be one of the newest genres of the contem-
porary musical theatre. America is the native country of this unique genre.
There is no doubt that a musical originated in Broadway, New York. This
paper aims at highlighting the role of the Lithuanian emigrants in the estab-
lishment of the American musical theatre. They were able to overcome the
majority of American and world famous producers and develop the entire
empire or musical theatres due to their talent, progressive insight and intelli-
gence.

The aim of the research is to analyse the Lithuanian emigrantsí contri-
bution to the establishment of the American musical theatre with a special
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focus on the tendencies of their activity and creation in the developmental
context of the musical genre.

The subject of the research is the Lithuanian emigrantsí innovative acti-
vity while establishing the entertainment commercial genre of a musical.
The light is shed on the epicentre of the musical theatre: the activity of
theatre producers is analysed on the background of the tendencies prevailing
in the development of this genre in the first half of the 20th century.

In order to achieve the aim the following objectives were set:
� to analyse the producersí versatile activity;
� to reveal the new developmental principles in the history of the musical

theatre;
� to evaluate their encounter with the developmental traditions of the

West European musical theatre.
The following research methods were applied:

� the analysis and the generalisation of the historical sources;
� the methods of forecasting and logical abstraction.

The development of the musical as a new genre of the 20th century took
place longer than a century. Its emergence was conditioned by the forms of
music that had been widespread in the American culture since the end of the
18th century. The genres that influenced the musical were of entertainment
and commercial character. The previous forms of the musical genre such as
a ballad opera, theatre of minstrels, extravaganza, burlesque, vaudeville,
and revue gradually disappeared in the 20th century, yielding to the cinema
art; however, they left a considerable imprint in the history of the musical
development. At the end of the 19th century, a massive emigration from
Eastern Europe to America took place, where the newcomers expected a
better and full-fledged life. Some of their dreams, certainly, came true. Among
the emigrants there were such gifted and famous composers as Irving Berlin,
George Gershwin, the famous entertainer and representative of the popular
music Al Jolson (a descendant from Lithuania). However, the most important
and significant role in the history of the establishment of the musical genre
belongs to the three Shimansky brothers (who changed their family name to
Shubert in America). After the death of Shimansky brothers the long-lived
chairman and chief executive officer of the Shubert Organisation Gerald
Schoenfield, also called Mister Broadway, maintained, that ìcontemporary
American musical theatre had not been existing without the Shubert brothers
Sam, Lee, and Jacob. During the entire twentieth century, the name Shubert
was synonymous with Broadway and the theaterî (Schoenfeld 2012: 2).
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The origins of the musical

The genre of a musical is typical for the theatrical America, and every
day it is becoming more and more popular in the world. Americans cannot
live without jazz, the same as the American theatre cannot survive without
a musical. The best performances of the genre have been staged in many
countries. Their originality, pulsating rhythm, democracy have attracted the
attention of many world-famous people of the theatre and its critics. The
genre of a musical has deep traditions that have been developing since the
theatre of Greece (the 5th century BC). In Greek and Roman tragedies and
comedies, songs and dances also dominated over spoken dialogues. In the
middle Ages, theatre troupes transformed themselves into mobile groups of
travelling minstrels who introduced musical comedies to the audiences of
many cities, and that was the outset of the musical. In the Renaissance period
the theatre would discover newer and newer forms of expression, e.g., com-
media dellíarte, where the content of a play was revealed through humour.
Alongside that, the musical language as such became more and more compli-
cated. Meanwhile, some changes occurred on the stage: the English ballad
opera overlapped the features of the German drama, French comic opera,
Vienna operetta was substituted by vaudeville, burlesque, shows by minstrels.
The latter ones carried the character of entertainment, the repertoire of their
performances included different genres: songs, dances, elements of circus
were performed. In 1866, the play by George Bicknell entitled The Black
Crook was staged. It united the elements of a song, a melodrama and a
show.

The appearance of this performance became the starting point in the
history of a musical. And, finally, the musical developed itself in America at
the beginning of the 20th century (primarily in 1920sñ1930s). And this article
is meant to answer the question about the role of the Shubert (Shimansky)
family in the history of the American musical theatre.
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Figure 1. The beginning of the March of the Amazons from
The Black Crook by George Bicknell (published by Dodworth & Son)
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The Shubert (Shimansky) family and the socio-economic reasons
that determined the evolution of the American musical theatre

At the end of the 19th century ñ the beginning of the 20th century, the
prompt development of the musical as a genre was influenced by socio-
economic circumstances that were also the attraction of emigrants from all
over the world. At the end of the 19th century ñ beginning of the 20th century
in America there appeared a new generation of emigrants, the so-called ëthe
fifth waveí. It mainly encompassed the emigrants from Eastern Europe. It
has to be stressed that at that period much attention was paid in the country
not only to education but also to culture. As concerns education and culture,
the discussed period in America was compared to the Golden Age. There had
never been so much concern about those two fields in America throughout
the whole history of the country development. The richest people of the
country, such as Morgans, Wanderbilts, Astors, Goulds and others, became
the sponsors of many schools and institutions of culture. At the end of the
19th century, a law encouraging parents to provide good education to their
children was enforced. Good education also became the goal of emigrants
from Europe. There appeared favourable economic conditions for establishing
theatres, inviting celebrities from foreign countries. Famous artists from
England and France used to come to America. The famous French actress
Sarah Bernhardt, while touring in America, kept recording the notes where
one can find such a line saying that ìChicago is a city of iron, with the smog
from the railroad trains in the streets, tangled telegraph wires covering the
sky, the banks equal to the size of the Louvre and insurance companies that
can be compared to the Palace of Versailles. There are 600.000 inhabitants
swarming in it, all of them frantically running after the almighty dollarî
(Bordman 2001: 16). At that time there used to be two companies of produ-
cers under the guidance of Charles Frohman and Abraham Lincoln Erlanger
who took the control of all the American theatres. However, there was no
management strategy of theatrical activities that would bring a variety in
actorsí performance and music repertoire. And that gap was covered by the
Shubert (Shimansky) brothers. The Shubert (Shimansky) family arrived in
America at the end of the 19th century. First, the father immigrated to America
from Kudirka Naumiestis, later his arrival was followed by his wife and
seven children who settled in Syracuse (situated near New York). Soon the
powerful mother sent her three sons to sell newspapers in the street in front
of the Syracuse theatre. When Sam was nine, he was offered by the producer
to sell souvenirs and programme sheets inside the premises of the theatre.
Later on he became a manager of the theatre. The other Shubert brothers,
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still confined during the day to the drudgery of waiting on customers at his
haberdashery, leapt at the chance in the theatre (Hirsch 1998: 17). Later Sam
Shubert, having got acquainted with the inside world of the theatre and its
back stage, became willing to produce some plays himself. Having received
a financial support he rented the Herald Square Theatre situated at 35th

Broadway Avenue, in the very heart of New York. However, the Theatre
Syndicate, whose boss was Frohman, comprised more than half of the American
theatres, and they refused him to rent other American theatres for perfor-
mances. They did understand the power of the newcomer who could become
their competitor. In the consequence of that, the Shuberts made use of huge
tents that hosted spectators several times more than a usual theatre and started
organising performances in various cities of America. That was the way the
famous French actress Sarah Bernhardtís tour was organised in America.

Figure 2. Shubert Theatre
(New York)1

Figure 3. Sarah
Bernhardt and Shubert
brothers2

1 Shubert Theatre. http://www.newyorkcitytheatre.com/theaters/shuberttheater/
theater.php (accessed 20 September 2015).

2 Ibid.
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The Shubertsí theatre business had been developing rather rapidly. They
opened theatres in Boston, Philadelphia, rented the premises of the Waldorf
Theatre in London, England. The Shuberts rushed to develop their business
and they were successful at it. Unfortunately, a great loss happened in the
family ñ Sam Shubert was killed on a train accident when he was travelling
to Pitsburg on business to prepare the documents for the theatre opening.
Although the owners of the American theatres expected the biggest competitor
to disappear, it was just the opposite ñ the Shubert family business started
prospering. After the brotherís death the other two, Lee and Jacob Shuberts,
received a substantial insurance and went on expanding their business even
more intensely. They decided to fulfil their brotherís wish ñ to create the
empire of the American musical theatre (Steyn 2000: 26, 76, 120). In 1924,
the Shubert brothers established the Shubert Theatre Corporation that became
a dominating power in the American theatre. At that time it either owned or
controlled 104 theatres in 29 American cities and 7 theatres situated in Lon-
don, England.

They produced a new type of a show that was demonstrated in the
overcrowded theatre halls stretching from New York to Portland and Oregon.
Since the Shuberts had a full-time staff of writers, composers and designers
on hand, it was easy to piece together enough material for a revue ñ as to
quality, that was in the eye of the beholder (Kenrick 2008). The Shubert
brothersí control of the theatres till 1929 defines the first Golden Age in
Broadway. In the period of the Great Depression, hundreds of theatres closed
down in America. Many theatres went bankrupt, the actors used to go on
strike because of their low salaries. Whereas the biggest theatres run by the
Shuberts did remain open, they were mostly attended and kept bringing
their owners a huge profit. The Shuberts included many stars of that time
into the repertoires of the performances. They invited Marilyn Miller, a star
of a tremendous talent, from England. In 1914 she took part in the opening
night of the Passing Show produced by the Shuberts in New York. In the
theatres run by the Shubert brothers there used to sparkle such outstanding
stardom as John Ethel, Lionel Barrymoor, Helen Hayes, Spencer Tracy,
Jeanette McDonald, Sarah Bernhardt, Bert Williams, the Irish playwright
George Bernard Shaw, the pair of dancers Fred and Adele Astaire, the com-
poser and conductor Sigmund Romberg, the singer, dancer and choreographer
George M. Cohan, the singers Sophie Tucker and Georgie Price. As it has
been mentioned before, the Shubert brothers liked a variety, therefore, further
to the celebrities of a classical type the audiences could enjoy the performances
of the actors and singers of a comedy genre Ed Wynn, Fannie Brice, Fred
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Allen, Jack Benny, Eddie Cantor, Jack Pearl,
Willie Howard, Bob Hope, George Jessel, or
the performers of vaudevilles such as Lou Clay-
ton, Eddie Jackson and Jimmy Durante, the con-
ductor Ted Lewis and his band, the composer
Irving Berlin, the famous Scottish songwriter
Harry Lauder, the actress and singer Mae West,
the biggest star of burlesque Rose Lee, and the
famous Al Jolson (born in Lithuania).

In 1911, the Shubert brothers leased the
Winter Garden Musical Theatre, remodelled
it and opened for the public once again. On
that occasion the famous composer Jerome Kern
wrote a musical entitled La Belle Paree in which
the leading role was performed by Al Jolson, a
man who was born in Sered˛ius. In around the
1920s, Al Jolson happened to be the most popu-
lar American star, earning the highest salaries

among the American stars till World War II. Later he featured in the musical
Honeymoon Express at the Winter Garden. Al Jolson spent 30 years in
Broadway. His contribution to the cinema art is also tremendous. He entered
into the history of the world as an actor who took the leading role in the
first feature-length Hollywood ëtalkieí film The Jazz Singer. The script of
the movie was based on the true facts from Al Jolsonís life. He also featured
in the Hollywood film-musical Go into Your Dance (1935) together with
his wife, the famous actress Ruby Keeler.

Al Jolson took part in many Hollywood productions (in 26 films in
total), such as Say It with Songs (1929), Big Boy (1930), Mammy (1930)
(Grudens 2006: 224).

The Shubert family ran not only the theatres and produced performances.
When the television was launched they became the shareholders of the most
famous TV companies, managed the business of ticket selling throughout
the whole America. The screenplay writing monopoly was also under their
power. Unfortunately, the last family descendant died in 1972. Since 1973
the Shubert Organisation has been managed by Gerald Shoenfeld and Bernard
B. Jacobs.

Figure 4. The photo of
Al Jolson3

3 The Museum of Family History. Great Artists Series Presents the Immortal Al
Jolson. http://www.museumoffamilyhistory.com/ajolson.htm (accessed 20 September
2015).
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Figure 5. Brothers Shuberts (Lee, Sam, Jacob)4

Conclusions

Throughout the entire period of the existence of the Shubert Organisation
a true American Musical theatre was created. The innovation of it lays in
the Shubert brothers, as one of the first producers, the awareness of the fact
that exactly in America, where a rapid expansion of economics was in boom,
there were all the favourable conditions for the purely commercial genre of
the musical. Within the period of the Shubert brothersí reign, such musicals
as My Fair Lady, The King and I, Westside Story, The South Pacific and
many others were composed and staged. The musicals for the theatres were
composed by such legendary composers as Irving Berlin, Jerome Kern, Richard
Rodgers, etc. In 1945, Lee and Jacob Shuberts established Sam S. Shubert
Foundation meant for the future of musicals. This foundation also supports
the studies of the young performers of musicals, as well as conducts other
charitable activities. Owing to the gifted emigrants from Lithuania ñ the
Shubert brothers the musical had finally developed itself as a genre. They
gave a good example to other countries of the world which followed up the
traditions of the American musical. Al Jolsonís presence in the world of
theatre and cinema gave birth to a wonderful masterpiece ñ the first feature-
length ëtalkingí film The Jazz Singer. Due to Al Jolson the genre of a musical
encompasses a wide range of the means of musical expression.

4 Pearlman, Gary. Lee Lawrence: The Last Shubert. http://www.thepalmbeach
times.com/Pages/Broadway.php (accessed 20 September 2015).
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Lietuvieu emigrantu loma amerik‚Úu m˚zikla vÁsturÁ
(20. gadsimta pirm‚ puse)

IrÁna Karsokiene

Kopsavilkums

M˚zikls k‚ ˛anrs sav‚ pareizÁj‚ veidol‚ radies 20. gadsimt‚ ASV. PÁc
da˛‚d‚m transform‚cij‚m, ko tas gadu gait‚ piedzÓvojis, viens aspekts tomÁr
palicis nemainÓgs: m˚zikls ir un vienmÁr ir bijis komerci‚las izklaides ̨ anrs.
Taj‚ apvienoju‚s vair‚kas m‚kslas: m˚zika, deja un te‚tris. TaËu, t‚ k‚
m˚zikls cÁlies no muzik‚l‚s komÁdijas, priorit‚te taj‚ atvÁlÁta tiei m˚zikai.

Amerik‚Úu m˚zikla vÁsturÁ b˚tiska loma ir emigrantiem no Lietuvas.
19. gadsimta beig‚s br‚Ôu –˚bertu (s‚kotnÁj‚ uzv‚rd‚ –imansku) Ïimene no
Kudirkas Naumiestes p‚rcÁl‚s uz “ujorku un tur izvÁrsa aktÓvu darbÓbu
te‚tra jom‚. Pirmajos gados br‚Ôi –˚berti te‚tra telpas ÓrÁja; turkl‚t viÚi
daudzviet ASV rÓkoja izr‚des liel‚s teltÓs, kur‚s bija krietni vair‚k skatÓt‚ju
vietu nek‚ te‚tros. Br‚Ôi bija noslÁgui lÓgumus ar vair‚kiem izciliem 20. gad-
simta s‚kuma m˚ziÌiem, piemÁram, D˛ord˛u GÁrvinu; viÚi organizÁja ASV
viesturneju slavenajai S‚rai Bern‚rai no ParÓzes; visbeidzot, viÚi k‚ producenti
sadarboj‚s ar Elu D˛onsonu un daudziem citiem. 1924. gad‚ br‚Ôi –˚berti
izveidoja organiz‚ciju, kas apvienoja 86 te‚trus ASV un vienu te‚tri Lielbri-
t‚nij‚ (London‚). –ai organiz‚cijai piederÁja daudzi nekustamie Ópaumi
da˛‚d‚s ASV viet‚s, pirm‚m k‚rt‚m “ujorkas centr‚. Tai bija arÓ te‚tra un
koncertbiÔeu izplatÓanas monopols. Kad nomira pÁdÁjais br‚Ôu –˚bertu
pÁctecis, organiz‚cija veica reformas, un darbu s‚ka t‚s jaun‚ vadÓba. M˚sdie-
n‚s –˚bertu organiz‚cijai pieder 17 te‚tri “ujork‚, k‚ arÓ vair‚ki te‚tri citviet
ASV, un liela daÔa ien‚kumu tiek veltÓta labdarÓbai. Kopum‚ br‚Ôu –˚bertu
ieguldÓjums ASV un pasaules m˚ziklu vÁsturÁ ir neizmÁrojami liels.

AtslÁgv‚rdi: m˚zikls, komponists, te‚tris, m‚kslinieks, dzied‚t‚js, emig-
rants.
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The Development of Lithuanian Piano Pedagogy
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Introduction

This study examines the development of Lithuanian piano pedagogy,
discusses its origination and prosperity. The author also analyses the tra-
ditions, the influence of Russian and European piano schools, and the integra-
tion of Lithuanian piano pedagogy in the European cultural space. Besides,
the leading pedagoguesí individual methods and their pedagogic repertoire
are considered; the inestimable contribution of the repertoire to the general
development of national musical culture is emphasized.

Key words: piano pedagogy, music, concerts, composer, pupil, repertoire.

***

Nowadays it is possible to summarize Lithuanian piano pedagogy,
discuss its place in the perspective of professional art and forecast its evolution.

The development of Lithuanian piano culture, including pedagogy, is
reflected in musicological literature. Significant researches about the birth
of Lithuanian piano art belong to Mariam Azizbekova; later various analyses
of piano pedagogy belonging to DanguolÎ LeonaviËi˚tÎ-MediauskienÎ,
Liucija Dr‡sutienÎ, Leonidas Melnikas, Eugenijus Ignatonis, Nemira PipikaitÎ
have been published. It is impossible to generalize a piano school without
studying the methodical experience of the most prominent pedagogues. In
addition, it is necessary to mention the collections of articles published by
the piano pedagogues of Lithuanian Academy of Music and Theatre where
creative and pedagogical practice of well-known pianists is discussed as well
as their biographies and attitude towards piano culture are shortly reviewed.
That forms the foundation of further explorations of the development of
piano culture.

However, we still lack summarizing publications that could provide a
complete view of the general tendencies of the development of piano peda-
gogy, as well as attempt to incorporate the activity of different pedagogues
into the context of Lithuanian music history.

Lithuanian piano pedagogy is discussed in distinct evolutionary stages,
depending on the periodization of Lithuanian music history which is common
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in musicology and corresponds to the changes of social and economic forma-
tions. In these time segments, the directions of pedagogy crystallization are
very clear as is the activity of crucial artists who have stimulated the further
development of piano culture.

The problem: The exploration of Lithuanian piano pedagogy will give
a possibility to take a deeper look into piano culture, forecast further per-
spectives of the development of musical performance. Lithuanian piano peda-
gogy has been selected as the subject of the present paper.

The aim of this paper is to analyse the development of Lithuanian piano
pedagogy, assess the influence of the piano schools of Western and Eastern
countries, systematize a high variety of archival materials, and discuss the
methodical principles of well-known pianists-pedagogues and the changes
in the piano repertoire.

The discussion of the general principles of teaching methodology repre-
senting the whole generation of pedagogues is based on studentsí memories
that have been collected by means of the questionnaire. The lessons and
master classes delivered by experienced pedagogues have been observed as
well.

On the one hand, summarizing the piano school is difficult. Most of
famous pianists avoid discussing the methods they use. On the other hand,
many of them have already passed away taking all their pedagogical expe-
rience with themselves. It is likely that this study will provoke further scientific
investigations.

While analysing the traditions of piano culture and the development of
pedagogy, the following methods have been used: the historical-analytical
method, the applied analysis of literature, the study of archival data and
periodicals, as well as summarizing the stories told by witnesses, pedagogues
and their pupils, and the opinion poll (a questionnaire).

The dawn of Lithuanian piano pedagogy

Lithuanian piano culture is an eminent and unique phenomenon. It came
from Western Europe to Lithuania rather late. Ancient keyboard instruments
were replaced by the first pianos only at the beginning of the 19th century.
Taking the first cautious steps, it relied on the artistic experience of foreign
composers, performers and pedagogues. Later it started to accumulate its
own experience, the piano literature and its repertoire developed and matured.
Closely related with the establishment of the Lithuanian national school
and the general cultural environment, Lithuanian piano pedagogues more
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bravely formed new traditions of performing music, trained professional
artists, established the traditions of musical performances.

The roots of the piano culture in Lithuania may be found in Vilnius,
where lived and worked Johann David Holland (1746ñ1827), JÛzef
DeszcyÒski (1781ñ1844), later Stanislaw Moniuszko (1819ñ1872) and other
musicians who developed multiple compositional, performing and pedago-
gical activity. Aiming to cultivate the piano culture it was essential to create
the system of music education. An important role was assigned to Musicology
Department of Vilnius University where pupils studied theoretical disciplines
and played different instruments. Johann David Holland gave lessons there
for two decades since 1802. In his work Traktat akademicki o prawdziwej
sztuce muzyki (ìAcademic Treatise on the Real Art of Musicî, 1806) he
considered the problems of musical performance and related questions about
piano pedagogy to the elementary theory of music.

Piano classes functioned in most of intermediate schools as well as in
some private institutions. However, there, like in household musical practice,
piano education did not reach high-level professionalism. Music teachers
mostly followed empirical principles and a great deal of their attention was
drawn to technical mastery.

The development of piano pedagogy was strongly influenced by the
spread of literature. In bookstores it was possible to buy pieces of piano
virtuosos Henri Herz, Johann Baptist Cramer, Ignaz Moscheles, Friedrich
Kuhlau, Frédéric Chopin, Franz Liszt, and Robert Schumann. However, signi-
ficant composersí piano opuses were rarely played at concerts and seldom
included in pedagogical repertoire. Such literature seemed to be too difficult
and incomprehensible on account of the lack of professional basis of music
education.

Later on these music education forms began to dissatisfy the increased
demands of piano culture and the necessity to establish specific institutions
for music education emerged. The very first ones were initiated at the second
half of the 19th century, whereas in most of Western Europe capitals, as well
as in the biggest cities of Russia ñ Saint Petersburg and Moscow ñ higher
music schools had already been founded.

A progressive role in these processes was played by Vilnius Department
of Russian Music Society which was highly influential in the development
of music culture for about a half of the century. In 1874, that society estab-
lished the very first music school in Lithuania (it functioned until 1884)
where the specialists of high professional level, students of Moscow and
Saint Petersburg conservatories, were invited to work. In pedagogical activity
they used the methods and strategies from their conservatories. In this way
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the principles of different schools and directions were introduced to Lithu-
anian piano culture. Alongside the music school established by Russian Music
Society also different piano courses and private schools functioned in that
period. As a consequence, at the beginning of the 20th century, amateur
playing grew into professional music education.

The development of music culture and piano pedagogy was stimulated
by concert life which became increasingly intense with every decade. The
favourable geographical location (among Western Europe and Saint Peters-
burg) determined frequent tours of foreign performers. Local artists also
began to perform more often. The growth in the level of their mastery is
evident while studying the changes in the repertoire. Purely virtuoso piano
literature was replaced by more complex compositions by Johann Sebastian
Bach, Russian composers, especially Pyotr Tchaikovsky, Anton Rubinstein.

However, almost until the beginning of the 20th century, Lithuanian
piano culture did not acquire national uniqueness. Hostile circumstances
prevented the development of Lithuanian professional culture; the cultural
situation was not encouraging for the development of national celebrities.
In this period, all the main positions in Lithuanian piano culture were taken
by foreign artists ñ composers, performers and pedagogues.

A new leaf was turned over and the development of national piano
culture was encouraged by Mikalojus Konstantinas »iurlionis (1875ñ1911).
His more than 150 qualitatively new piano opuses were comparable to the
highest achievements of West European composers, they reflected new
methods of the use of national folklore: from direct quotation to deeper
layers, revelation of nation mentality. Exactly these pieces formed the basis
for national piano pedagogy.

Having acquired musical education in Poland and Germany, being influ-
enced by those countriesí piano schools, by taking the very first steps the
young artist aimed at embracing the good traits of those schools and creatively
adapt them to Lithuanian piano culture. However, the level of his pupils
was not equal to the talent of the artist and his education. Intending to give
more information, the pedagogue more willingly worked with advanced
young pianists than with beginners. »iurlionis was not about to indulge his
pupilsí shoddy taste. It is obvious if one takes a look at the educational
repertoire that included a lot of fundamental examples of the piano literature.

»iurlionis thought Bachís works to be the foundation of piano pedagogy.
His methodology of teaching polyphonic works has a lot in common with
modern pedagogy: it is a thorough analysis of polyphonic forms, expressive
intonation of melodic lines, attention to polyphony, understanding the
stylistics of compositions, etc.
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While teaching his brothers and sisters, »iurlionis proposed them a lot
of piano works by Wolfgang Amadeus Mozart and Ludwig van Beethoven,
he also included their symphonies arranged to play the piano four hands.
Robert Schumann was the favourite from the romanticists. The pedagogue
thought Carl Czernyís etudes to be the basis of training technical mastery;
he also included the masterful compositions by Chopin. The pedagogue did
not like playing scales, but when working on Charles Louis Hanonís exercises
he taught to control hearing, trained the sense of beautiful sound and rhythm.
»iurlionis constantly enriched his pedagogical repertoire with the transcrip-
tions of folksongs for the piano. A lot of his pupils remembered an impressive
playing of their teacher during lessons, his exceptionally spiritual interpre-
tation of different authorsí pieces.

Together with his colleague »eslovas Sasnauskas (1867ñ1916), »iur-
lionis had a vision of Lithuanian conservatory. Unfortunately, that idea was
realized only 24 years later. »iurlionisí progressive pedagogical thought,
obvious in his piano works, provoked the crystallization of the national
style of performing, determined the further direction for the development of
piano culture. Later his ideas were elaborated by other Lithuanian artists.

The Years of Independence

During the years of independence, the development of culture lacked
attention and funds, but theatres, music schools were being established,
concert life became more intense and clustered in the temporary capital Kau-
nas, as well as in smaller cities ñ KlaipÎda and –iauliai.

The constantly increasing level of musical culture initiated the develop-
ment of professional musiciansí training base. The very first sprouts of profes-
sional pianism started to appear in 1919 in Kaunas, at the school established
by Juozas Naujalis (1869ñ1934). The most famous Lithuanian pedagogues
were invited as piano teachers: from Moscow Conservatory ñ Elena Stanek-
LaumenskienÎ (1880ñ1960), Vladimir Ru˛ickij (1890ñ1952), from Saint
Petersburg1 ñ Lidija DauguvietytÎ-Malko (1883ñ1955), Emilija JanickienÎ
(1874ñ1940), Elena Bilmini˚tÎ-»iurlienÎ (1892ñ?). They brought to Lithuania
the pianistic traditions of Anna Yesipova, Anton and Nikolaj Rubinstein, as

1 At the beginning of the 20th century the following conductors and composers
studied in Saint Petersburg Conservatory: »eslovas Sasnauskas, Mikas Petrauskas,
Juozas Tallat-Kelpa, Aleksandras KaËanauskas, Juozas fiileviËius, Stasys –imkus,
Mykolas Buka.
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well as the personal influence of the late romanticism coryphaeus Alexander
Scriabin, Sergei Rachmaninoff and the modern piano culture trends.

In 1927, the composer Juozas Gruodis (1884ñ1948) was assigned to a
post of the music school director. He succeeded in increasing the level of
teaching, establishing the appropriate training base, and in 1933 the school
was transformed into Kaunas Conservatory. In that higher school, pianists
constituted 40% of students, but because of the high fees for studies only
several specialists graduated the school every year. On the other hand, there
was no particular programme aimed at the development of music education,
therefore the teaching process lacked purposefulness, consistency, clearly
formulated goals and objectives. There was too little attention paid to
studentsí practical activity ñ even pedagogical practice was not included.

Despite the mentioned weak points, Kaunas Conservatory became the
methodological and cultural centre of Lithuania. Pianists who studied in
well-known conservatories in Germany (Jadvyga »iurlionytÎ, 1899ñ1992,
Balys Dvarionas, 1904ñ1972), Paris (Vytautas BaceviËius, 1905ñ1970, Jurgis
KarnaviËius, 1912ñ2001), Warsaw (Ignas Prielgauskas, 1871ñ1956, Sta-
nis˘aw Szpinalski, 1901ñ1957), Moscow (Ru˛ickij) one after another returned
to Lithuania. Having acquired the latest interpretation achievements of
various piano schools, they included the compositions of various epochs
into their concert repertoires; therefore their performances had educational
influence, too. As pedagogues, those artists injected the meaning of musical
expression, the importance of composition analysis, tirelessly cultivated
artistsí versatility, accustomed their pupils to think and try to achieve precision
in their performance, to thoroughly study a composerís text.

Vladimir Ru˛ickij2, a student of Moscow Conservatory professor Kon-
stantin Igumnov (1873ñ1948), was an extremely popular pedagogue in Kau-
nas Conservatory. He developed his studentsí technical mastery, stimulated
wide studies of piano repertoire and artistic interpretations. He concentrated
his studentsí attention on unforced sound, fingersí free contact with the key-
board. He gave a lot of technical etudes, required to transpose them into a
lot of keys, asked to play scales. Ru˛ickij gave courses of virtuoso mastery
and prepared a great deal of pianists who were like a fresh stream to Lithu-
anian piano culture. Among his students there were BirutÎ DamijonaitytÎ-
StrolienÎ, Sofija NaujalytÎ-DidenkienÎ, Andrius KupreviËius, Aleksandras

2 Ru˛ickij was thought to be a wunderkind. Being nine years old he made his
debut as a pianist in America. Being sixteen years old he graduated from Moscow
Conservatory. In 1926ñ1933 he taught piano in Kaunas music school, in 1933ñ
1941 ñ in Kaunas Conservatory.
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KuËi˚nas, Rimas Geniuas, Aldona BabinienÎ, Galina JuodakytÎ-LeonienÎ,
BirutÎ NasvytytÎ-SmetonienÎ, Chaimas Potainskas, Aldona SmilgaitÎ-Dva-
rionienÎ, Ona fiitkutÎ-RadzeviËienÎ, and others.

Another significant piano pedagogue was Vytautas BaceviËius. In
1927ñ1928, he studied in Paris Russian Conservatory in the classes of Sant-
jago Rijera and Nikolaj Tcherepnin, and graduated that with the first level
degree diploma. Rijera was a student of Georges Mathias who had studied
with Chopin. Because of that fact, BaceviËius considered himself to be the
fourth generation student of Chopin. For a decade the pianist intensely
performed in Western Europe cities, a lot of people loved his artistic erudition,
innate, natural musicianship, extremely rich artistic imagination, and virtuosity.

In the pedagogical activity of BaceviËius, Dvarionas, Stasys Vaini˚nas
(1909ñ1982), Jurgis KarnaviËius, Aldona DvarionienÎ (1907ñ1982) the conti-
nuation of Western Europe traditions was obvious. They took a lot of prin-
ciples of musical performance from their pedagogues: Dvarionas ñ from
Robert Teichm¸ller and Egon Petri, Vaini˚nas ñ from Emil von Sauer, Karna-
viËius ñ from Alexander Libermann, DvarionienÎ ñ from Walter Gieseking.
However, in their work they also adapted the best traditions of Russian
piano school. Each of the mentioned Lithuanian piano pedagogues had been
studying with the members of Russian piano school: Vaini˚nas ñ with ArvÓds
Daugulis (a student of Yesipova and Felix Blumenfeld), KarnaviËius ñ with
Marija Judina, Dvarionas ñ with AlfrÁds KalniÚ, DvarionienÎ ñ with
Ru˛ickij.

At that time, the young pianist Andrius KupreviËius (1921ñ1997) began
his concert and pedagogical activity. Being a student of Kaunas Conservatory
professor Ru˛ickij, he attracted attention with uncommon talent, artistic
erudition and memorable concerts in Lithuania, Latvia and Estonia. The
pianist was thought to have an impressive career, but as a lot of other great
pianists (BaceviËius, RajauskaitÎ, KuËi˚nas), because of political circum-
stances and war, he immigrated to the USA and disappeared from our horizon
for a very long time.

Peopleís Conservatory established by Elena LaumenskienÎ in 1930 in
Kaunas was highly influential in the system of music education. It provided
professional primary musical education. Peopleís Conservatory developed
the traditions of tuition-free school, functioned in Russia because of Milij
Balakirevís iniciative. There it was possible to acquire professional music
education for a small fee (sometimes free of charge). Thoughtfully prepared
teaching programmes for more talented pupils allowed continuing studies
in higher music schools. It served as the primary educational level, helped to
find talented students, stimulated the development of primary piano education.
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In KlaipÎda, because of Stasys –imkusí (1887ñ1943) concern, in
1923ñ1930 musicians were prepared in KlaipÎda music school where the
piano was taught by the former professor of Warsaw conservatory Ignas
Prielgauskas, Sofija PaleËek-LevickienÎ, Sofija JuodvalkienÎ, Jadvyga »iurlio-
nytÎ and Stasys Vaini˚nas.

Because of the international affairs, Vilnius was separated from Lithuania
and belonged to Poland almost for two decades. The intelligentsia still
remained in the occupied region and promoted the development of arts,
participated in active and versatile cultural life. In Vilnius, there were a lot
of bookstores founded, musical theatres functioned, and art exhibitions were
organized.

Then, in Vilnius there were several music education institutions: Jadwiga
Wojewodskaís music courses, Mieczys˘aw Karlowiczís conservatory and
Jewish music institute. Those schools prepared a considerable number of
musicians who later became famous. In 1940, those schools were joined and
reorganized into Vilnius Music School.

In different periods there functioned musical courses all around Lithu-
ania: in PanevÎ˛ys ñ the courses organized by Mykolas Karka, in Teliai ñ
by Domas Andrulis, in Kaunas there started to appear the centres of private
music education initiated by Ippo-Gechtman, Elza Herbeck-Hansen who
had interned in Vienna with Leopold Godowsky, the legend from Vilnius.
Those and other centres of music education, where the vocational level of
teaching was quite different, produced a great influence on the development
of Lithuanian piano pedagogy. There the principles of professional pedagogy
were formed, youthís musical taste and understanding of art were cultivated,
those institutions helped to uncover talented performers, guide them to further
studies.

During the years of Lithuanian Independence, when Lithuanians did
not have an opportunity to study in Moscow or Petersburg conservatories
and only some musicians could study in foreign countries, the establishment
of national professional music education institutions was of particularly high
importance.

Soviet years

The further development of the national piano school was suspended
by World War II and the soviet occupation. A lot of artists emigrated and
those who stayed had to change their artistic attitude. In 1940, when Soviet
authority was consolidated in Lithuania, cultural life also changed. The
particularity of the period, the political and cultural isolation of the society,
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and the new Marxist ideology influenced all the areas of art. However, the
artistic processes that proceeded in that time also were natural and more or
less related to the tendencies of the 20th century European music development.

The evolution of professional art is always related to purposeful activity
of educational institutions. In this period, a consistent system of music
education was established: childrenís music school ñ high or ten-year music
school ñ conservatory. The preparation of professional musicians expanded,
their professional mastery increased.

Music schools worked towards effective playing for several decades,
their guides were the programmes and piano repertoire confirmed by Moscow
Central Music School. All music schools had to follow the compulsory voca-
tional guidance strategy.

Striving for extremely high, systematic music education and preparation
of contingent for conservatories, in 1945 in Kaunas and in 1948 in Vilnius
ten-year music schools were established. Together with them, students for
higher art schools and independent musical activity were prepared in high
music schools (then known as technical schools, now as conservatories) in
Vilnius, Kaunas, KlaipÎda, –iauliai.

By resolution of 11 October 1944, the State Conservatory was estab-
lished in Vilnius. Its basis was the reorganization of Vilnius music school:
the higher courses became the foundation of the conservatory; the middle
ones formed the music school, whereas the primary courses served for the
establishment of childrenís music school. The pedagogues Elena Laumen-
skienÎ and Lidija DauguvietytÎ, invited from Kaunas conservatory, started
to teach in Vilnius as well as did the local pedagogues Stanislaw Szpinalskij,
Tamara GirsoviË and others.

After the war, for some time there functioned two conservatories in
Lithuania: conservatories of Kaunas and Vilnius. However, it was clear that
doubling of art specialistsí preparation in a small country was not purposeful.
In order to solve the problem it was decided to join those music schools into
one. Thus, on 1 September 1949, basing on two music schools the state
conservatory was established in Vilnius. The best musicians of the period,
including the pianists Vaini˚nas, Dvarionas, DvarionienÎ, KarnaviËius, were
invited to work there. Another part of artists emigrated to Western Europe
and the USA.

The lack of specialists was offset with the invited members of Russian
piano school Jakov Ginzburg (1900ñ1963) who came to Lithuania in 1945,
Olga –teinberg (1920ñ2005) who came in 1948, and Mariam Azizbekova
(1919ñ2012) who came in 1950. By the intense concert activity, the pro-
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motion of Lithuanian national music and selfless pedagogical work they,
together with performers of our country, formed the main body of piano
culture, further developed the unique face of piano pedagogical school. They
raised musical performance to professional heights, enriched that with
intellectuality, artistic scope, virtuosic perfection, and pithiness.

Those artistsí piano pedagogy spread the consistent methodology of
Russian piano school, the opportunities of the adaption of versatile perfor-
mance techniques searching for authentic interpretation based on deep analysis
of a musical piece, aesthetic and theoretical attitude of the author. A lot of
attention was paid to the conceptual and the artistic aspects of performance.

After breaking up the relations with the music centres of Western Europe,
the collaboration with Russian schools became more intense. A lot of positive
young artistsí training traditions were taken from them. The best performers
had opportunities to intern in prestigious Soviet conservatories, improve
themselves in assistantship. Because of that a lot of creative biographies of
middle or young generation pianists (Aldona DvarionaitÎ, Aldona and Halina
RadvilaitÎs, BirutÎ Vaini˚naitÎ, Jurgis KarnaviËius junior, Petras Geniuas,
Albina –ikni˚tÎ, Aleksandra fivirblytÎ and others) were very similar: well-
educated in Lithuania, later they studied or interned with the most famous
Russian pianists and creatively synthesized their experience with their indi-
vidual style. Some performers even before 1990 had adopted the achievements
of Western European piano culture: Veronika VitaitÎ studied at Vienna Uni-
versity of Music and Performing Arts, RamutÎ VaitkeviËi˚tÎ ñ in Rome,
National Academy of St Cecilia, BirutÎ Vaini˚naitÎ, Aleksandra JuozapÎnaitÎ-
Eesmaa ñ in Paris National Conservatory.

Since the 1960s, playing the piano has become extremely popular in
Lithuania. The network of music schools quickly developed: on the basis of
the data provided by Ministry of Education, in the school year 1960/1961
there functioned 21 seven-year music schools with 3250 students. The quanti-
tative rates were chased by the qualitative ones. The level of piano training
increased also in periphery. Very influential on increasing the qualification
of piano pedagogues and wider pedagogical horizon were the seminars-
practicums organized by KÊstutis Grybauskas. Later those pedagogues joined
the International European piano pedagoguesí association (EPTA).

Close relationships with the pedagogues from Moscow and Leningrad
(now Saint Petersburg) Conservatories (they conducted master classes during
annual conferences, organized their studentsí piano evenings) after some
time were extended with the help of new acquaintances and various Western
Europe pedagogical schools. The attitude towards many postulates changed
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notably, more attention was paid to the variety of instrumental sound, under-
standing and rendering of artistic image, artistic decisions dictated by the
stylistics of a composition. All that strengthened the young Lithuanian piano
school and raised national personalities.

The Restoration of Independence

Professional art was directly influenced by the important political events,
ideological turning points, and the restoration of Lithuaniaís Independence.
The two decades promoted new perspectives, the spirit of Western world to
musical culture stimulated new, uncommon initiatives. After the fall of the
ëiron curtainí and often unfair selection in Moscow, the fight for an oppor-
tunity to participate in international competitions, festivals or simple concerts
was no more necessary. There remained the only criterion of talent, profes-
sional and artistic abilities. On the other hand, there developed the freedom
stimulated emigration to and the integration of young artists into the USA
or Western Europe countries. Owing to the young pianists Andrius filabys,
EglÎ JanuleviËi˚tÎ, Gediminas Alekna, Edvinas Minktimas, the distant world
of American pedagogy, which had been remote and unknown for a very
long time, became available.

Lithuanian pianists more and more bravely conducted master classes
not only in Lithuania, but also in other countries. That fact that the increasing
number of our pianists won international competitions shows the worldwide
acceptance of Lithuanian artists.

While analysing Lithuanian piano pedagogy nowadays, we see that the
main methods, the attitude towards performances have a lot in common,
and that allows for discussing the purposefulness of Lithuanian pedagogical
school. That is extremely important when aiming at properly revealing the
uniqueness of a composerís creative work. The understanding of musical
stylistics, the logical rendering of its development, the disclosure of an authorís
idea should be based on a detailed analysis of form, harmony, melody and
rhythmics. Still, such a methodology does not prevent an artist from the
revelation of individual emotions; it prevents him from shallow interpre-
tations, outer brilliance or groundless burst of emotions.

In many cases, the attitudes of Lithuanian pedagogues towards musical
interpretation are similar. That may be said about the precise rendering of
an authorís text, some general pedalization, and the principles of fingering.
However, in other fields of piano pedagogy we could not find such a unity
of standpoints.
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Visual associations arising from emotional contents of a musical piece
differ; questions of sound production are being solved individually as well
as individual methodology in training technical mastery is being used. Some
pedagogues prefer definite literature of technical training ñ training etudes,
collections of technical exercises edited by different authors, others, apart
from examples of artistic literature, also develop pianistsí virtuosity abilities.

The preparation of a pianist is determined by several factors: musical
talent, individuality or requirements in a certain phase of training. That is
reflected in the tendencies of pedagogical repertoire. Looking through peda-
goguesí individual programmes, we see that the traditions of »iurlionis peda-
gogy are being continued, a lot of attention is paid to creative works of
baroque masters (especially Bach) and Vienna classics. By studying the com-
positions of these authors, students learn to understand musical forms, clas-
sical proportions, cultivate sound culture and beauty.

Romanticistsí (Chopin, Liszt, Rachmaninoff, Scriabin) and impressio-
nistsí (Claude Debussy, Maurice Ravel) opuses are no less important in prog-
rams. Unfortunately, works of contemporary composers are rarely studied;
repertoire often contains no more than the compositions by Sergei Prokofjev,
Béla BartÛk, which have already become classics.

Traditional international competitions of Mikalojus Konstantinas »iur-
lionis, Balys Dvarionas, Stasys Vaini˚nas stimulate our performers to come
back to the roots of our national school, to know better and perform more
mesmerizingly the creative legacy of these artists. Moreover, »iurlionisí theme
is alive and a lot of composers develop it in their music. Pieces, written
especially for the purpose of competition, embody a lot of ideas of classical
music; stimulate the performer to feel continuity of generations.

Conclusions

The analysis of piano pedagogy has showed that Lithuanian piano peda-
gogy has been influenced by different piano schools and their most significant
representatives. In training methodology of Dvarionas, Vaini˚nas, Karnavi-
Ëius, the continuation of Western Europe traditions is obvious. A lot of metho-
dological principles have been taken from their pedagogues: Dvarionas ñ
from Teichm¸ller and Petri, Vaini˚nas ñ from von Sauer, KarnaviËius ñ from
Libermann, and DvarionienÎ ñ from Gieseking. They also adapted the best
traditions of Russian piano school. Every of the mentioned Lithuanian pianists
(Vaini˚nas, KarnaviËius, Dvarionas) studied with the members of Russian
piano school. The traditions of Russian piano school and its most significant
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members Samuil Feinberg, Yakov Zak, Heinrich Neuhaus were developed
by Mariam Azizbekova, Olga –teinberg, Veronika VitaitÎ, Aldona Dvario-
naitÎ and others.

Even though a lot of methods of piano teaching are quite similar, some
pedagogues prefer their own. They pay less attention to everyday practice of
piano techniques but rather emphasise artistic intuition, direct emotional
understanding of music, thinking, highlighting studentís artistic and musical
training. When beginning to work these pedagogues focus their studentsí
attention on significant primary emotional understanding of musical piece.
Perhaps, because of that they pay a lot of attention to the demonstration of
a musical piece with the help of the musical instrument. In this way, by
establishing necessary artistic image, they try to explain the creative process
more clearly. Other pedagogues combine artistic training with thorough
analysis of distinct technical details, explanation of performing problems
and its consolidation in the same lesson. This method corresponds to the
traditions of Moscow piano school.

The achievements of piano pedagogy are shown by vocational prepa-
ration of young pianists which allows them to participate in different piano
competitions and become prize winners, as well as develop their concert
activity outside our country.

The features of the national piano school are revealed while playing
compositions of Lithuanian composers: it is sincere emotionality combined
with reservation and avoidance of outer effects, more chamber treatment of
musical images as well as the demonstration of expressive means of perfor-
mance: variety of sound colours, pedalization, articulation, wide dynamic
scale, etc.

Some Lithuanian pedagogues do not use innovative or individual metho-
dological principles. That is natural, because the national features in pedagogy
become more obvious through the national repertoire, the stylistics of piano
pieces. For example, works of Debussy, Prokofjev have promoted the creation
of new methods of piano playing. Such phenomenon did not occur in Lithuania.

Lithuanian piano pedagogy is a vital process because it is constantly
undergoing new artistic changes. Since there does not exist historical retro-
spective, it is difficult to objectively assess and analyse a lot of facts and
circumstances. However, some phenomena allow for optimistic forecasting
of the further development of Lithuanian piano pedagogy.
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Lietuvieu klavierpedagoÏijas attÓstÓba

Ramune Kri˛auskiene

Kopsavilkums

Raksts veltÓts lietuvieu klavierpedagoÏijai: apspriesta t‚s izcelsme un
attÓstÓba. AnalÓze r‚da, ka da˛‚d‚m klavierskol‚m un to nozÓmÓg‚kajiem
p‚rst‚vjiem bijusi Ôoti liela ietekme lietuvieu pedagoÏij‚.

M˚zikas kult˚ras strauj‚ attÓstÓba Lietuv‚ 20. gadsimta s‚kum‚ radÓja
nepiecieamÓbu profesion‚lu m˚ziÌu izglÓtoanai. Profesion‚l‚ pianisma
pirmie iedÓgÔi rodami 1919. gad‚ KauÚ‚, skol‚, kuru dibin‚ja Jozs Naujalis.
KlavierspÁles apm‚cÓbai eit tika uzaicin‚ti pai slaven‚kie lietuvieu peda-
gogi: Elena Staneka-Laumenskiene, Vladimirs Ru˛ickis no Maskavas konser-
vatorijas, Lidija DauguvietÓte-Malko, EmÓlija Janickiene un Elena BilmiÚ˚te-
»urÔiene no PÁterburgas. ViÚi atveda sev lÓdzi Annas Jesipovas, Antona un
Nikolaja Rubinteinu pianisma tradÓcijas, k‚ arÓ personiskos iespaidus, ko
guvui no vÁlÓn‚ romantisma korifejiem Aleksandra Skrjabina, Sergeja Rah-
maÚinova un modernaj‚m klavierm‚kslas vÁsm‚m.

VÓtauts BaceviËs, Balis Dvarions, Stasis VaiÚ˚ns, JurÏis KarnaviËs un
Aldona Dvarioniene savuk‚rt p‚rst‚vÁja Rietumeiropas pedagoÏisk‚s tradÓ-
cijas. Vair‚kus atskaÚot‚jm‚kslas principus viÚi bija aizguvui no saviem
pedagogiem: Dvarions ñ no Roberta Teihmillera un Egona Petri, VaiÚ˚ns ñ
no EmÓla fon Zauera, KarnaviËs ñ no Aleksandra LibermaÚa, Dvarioniene ñ
no Valtera GÓzekinga.

Turpm‚ko klavierpedagoÏijas attÓstÓbu p‚rtrauca 2. pasaules kar un
padomju okup‚cija. Vair‚ki m‚kslinieki emigrÁja; savuk‚rt tie, kuri neemi-
grÁja, bija spiesti mainÓt savu m‚ksliniecisko pozÓciju. Speci‚listu tr˚kumu
daÔÁji kompensÁja uzaicin‚tie krievu klavierspÁles skolu p‚rst‚vji: Jakovs
Ginsburgs, Olga –teinberga un Mariama Azizbekova. IntensÓv‚ koncertdar-
bÓb‚ un nesavtÓg‚ pedagoÏisk‚ darb‚, atbalstot lietuvieu nacion‚lo m˚ziku,
viÚi kop‚ ar vietÁjiem pianistiem turpin‚ja klavierpedagoÏijas attÓstÓbu.

Laik‚, kad bija sarautas saites ar Rietumeiropas m˚zikas centriem,
sadarbÓba ar krievu klavierspÁles skolu p‚rst‚vjiem kÔuva intensÓv‚ka. Lab‚-
kajiem interpretiem tika sniegta iespÁja praktizÁties presti˛‚s padomju konser-
vatorij‚s un uzlabot savas pedagoÏisk‚s prasmes. T‚dÁj‚di vair‚ku vidÁj‚s
un jaun‚k‚s paaudzes pianistu (Aldonas Dvarionaites, Aldonas and Halinas
Radvilaiu, Birutes VaiÚ˚naites, JurÏa KarnaviËa juniora, Petra GeÚua, Albi-
nas –ikÚÓtes, Aleksandras fivirblÓtes u. c.) rado‚s biogr‚fijas ir Ôoti lÓdzÓgas:
labai izglÓtÓbai Lietuv‚ sekojuas studijas Krievij‚, m‚coties pie popul‚r‚-
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kajiem krievu pianistiem, un Ó izglÓtÓba sniegusi plaas iespÁjas radoam
personisk‚ stila un pieredzes apvienojumam.

Lietuvas neatkarÓbas atjaunoana bija ne tikai svarÓgs politisks notikums
un ideoloÏijas pavÁrsiena punkts, t‚ arÓ tiei iespaidoja profesion‚lo m‚kslu.
Div‚s beidzamaj‚s desmitgadÁs aj‚ jom‚ pavÁru‚s jaunas perspektÓvas,
pastiprin‚jusies Rietumu pasaules ietekme m˚zikas kult˚r‚ un aizs‚ku‚s
jaunas, neparastas iniciatÓvas. PÁc dzelzs priekkara krianas vairs nebija
nepiecieama bie˛i vien negodÓga s‚ncensÓba Maskav‚, lai g˚tu iespÁju pieda-
lÓties starptautiskos konkursos, festiv‚los vai vienk‚ros koncertos. VienÓgais
kritÁrijs, kas saglab‚j‚s, bija m‚ksliniecisk‚s spÁjas. Jaunieg˚t‚ brÓvÓba stimu-
lÁja m˚ziÌu emigr‚ciju no Lietuvas, viÚu integr‚ciju ASV un Rietumeiropas
kult˚rvidÁ. Savuk‚rt jaunie pianisti Andrus filabis, Egle JanuleviË˚te, Ãedi-
mins Alekna un EdvÓns Minktims uz Lietuvu atveda arÓ amerik‚Úu peda-
goÏijas principus, kuri lÓdz tam daudziem vietÁjiem klavierspÁles pedagogiem
Ìita t‚li un nesasniedzami.
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Гидон Кремер и Саулюс Сондецкис:

в поисках путей формирования новой

художественной реальности

Dr. habil. art. Леонидас Мельникас

Профессор Литовской академии музыки и театра

Постановка проблемы

История творческого сотрудничества скрипача Гидона Кремера
(Gidon Kremer) и дирижера Саулюса Сондецкиса (Saulius Sondeckis)
охватывает более пятидесяти лет. Естественно, за такой длительный пе-
риод времени общение музыкантов обретало все новые формы, а дея-
тельность стимулировала достаточно разные по своей сути процессы
изменения окружающей музыкальной среды. Их сотрудничество обус-
ловило взаимное творческое обогащение, служило импульсом, под
воздействием которого художественное развитие влекло открытие все
новых творческих горизонтов, изменяло преставления о допустимом и
возможном.

Пересечения и совмещения творческого пути Сондецкиса и Кре-
мера многофакторны как в плане изменения конфигурации сопутству-
ющего их деятельности художественного рельефа, так и с точки зрения
все большего преобразующего воздействия на этот рельеф. Если на на-
чальных этапах взаимодействия бытующая система творческих канонов
и доминант ими воспринималась как константа, мало поддающаяся из-
менениям, впоследствии окружающий художественно-исторический
контекст сам во многих своих параметрах стал производным от их дея-
тельности, являл собой некую материализацию утверждаемого ими ви-
дения музыкального искусства. В этом проявлялась созидательная и
преобразующая составляющая их содружества.

Не менее интересен и аспект полифонической многомерности взаи-
модействия двух музыкантов. Являясь яркими творческими личностями,
принадлежа к разным поколениям, имея за плечами непохожий худо-
жественный и жизненный опыт, каждый из них в процессе работы, воз-
можно, в каких-то деталях иначе представлял итог совместного творче-
ства, однако эти различия не преуменьшали созидательную потенцию
их совместной деятельности, и в своих решениях они всегда приходили
к общему знаменателю. Более того, их творческий диалог обеспечивал
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кумулятивный эффект – они находили такие формы претворения своих
идей, которые в момент сценического воплощения обретали гармони-
ческое единство и максимальную степень артистической убедительности.

Сондецкис и Кремер сделали удивительно много для преображе-
ния облика музыкальной культуры своего времени. Дистанция между
тем, с чего они начинали, и тем, к чему пришли, огромна, и их творчес-
кое общение и сотрудничество явилось одним из элементов этих заме-
чательных достижений. В каких формах это общение происходило и к
каким результатам привело – вопросы, представляющие собой интерес-
ный ракурс изучения.

Предыстория

Существенным фактором динамизации процессов развития было
взаимодействие музыкантов из Литвы и Латвии. В этом смысле твор-
ческое сотрудничество Сондецкиса и Кремера вписывается в контекст
устойчивых исторических тенденций.

Тесные и плодотворные музыкальные связи между Литвой и Латвией
установились еще в межвоенные годы – ближайшие «соседи», имеющие
много общего в исторической судьбе и ментальности, и в плане разви-
тия музыкальной культуры придерживались близких взглядов. Этому в
немалой степени способствовало и то обстоятельство, что в Латвии про-
фессиональное образование получили несколько литовских музыкан-
тов, занявших впоследствие в Литве видное место. Среди них особенно
следует выделить двух выпускников Латвийской консерватории: Юозаса
Каросаса1 (Juozas Karosas) и Стасиса Вайнюнаса2 (Stasys Vaini˚nas). Еще
один известный литовский музыкант того времени – композитор, дири-
жер и пианист Балис Дварионас (Balys Dvarionas) – в Латвии получил
начальное музыкальное образование; он учился у Альфредса Калныньша
(AlfrÁds KalniÚ) в Лиепае.

Особое место в литовско-латышском музыкальном диалоге зани-
мали струнники. Адольф Метц (¬dolfs Mecs, Adolf Metz), ученик леген-
дарного Леопольда Ауэра (Leopold Auer) и профессор Латвийской кон-
серватории с 1935 года по сентябрь 1940-ого, раз в неделю приезжал в
Каунас, где в консерватории вел скрипичный класс (специальным при-
казом министра просвещения ему в виде исключения было разрешено

1 Класс композиции Язепа Витолса (J‚zeps VÓtols), класс органа Петериса
Паулса Юозууса (PÁteris Pauls Jozuus).

2 Класс фортепианно Арвидса Даугулиса (ArvÓds Daugulis).
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преподавать без знания литовского языка) (Melnikas 2008: 95). Концерт-
мейстером и дирижером оркестра Государственного театра в Каунасе,
самого престижного музыкального коллектива в стране, был рижанин
Роберт Стендер (Robert Stender) – до переезда в Каунас он был концерт-
мейстером лиепайского оркестра (кстати, он играл на скрипке Амати,
которую привез с собой из Латвии) (Melnikas 2008: 96).

И Сондецкис, и Кремер гармонично вписались в контекст литовс-
ко-латышских музыкальных связей. B самом начале их творческого пути
этот вектор имел эпизодический характер, но по прошествии времени
он становился все более очевидным.

Свой первый опыт игры в оркестре Сондецкис получил под руко-
водством Юозаса Каросаса в музыкальной школе в Шяуляй (по словам
Сондецкиса, впечатление от участия в этом оркестре было столь огром-
ным, что зародило его мечту о дирижировании и оркестре3). В этом –
некая реминисценция литовско-латышских связей.

В свою очередь, первым учителем скрипки Кремера был Яков Тар-
гонский, работавший после войны несколько лет в Вильнюсской кон-
серватории, возглавлявший там кафедру струнных инструментов, создав-
ший Литовский струнный квартет и лишь позднее переехавший в Ригу.
Вот каким Таргонского запомнил Кремер: «Он работал в консервато-
рии, а в школе, в порядке исключения, у него было несколько учеников.
Это был строгий учитель, но я его любил. Мимолетная улыбка, с кото-
рой он, приобняв меня, умел ободрить, примиряли с его обычной суро-
востью» (Кремер 2006: 42).

А вот что о Таргонском вспоминает Сондецкис:
«Он успел побывать учеником Ауэра, Московскую консерваторию

закончил у Абрама Ямпольского, был скрипачом высочайшего профес-
сионализма. Он играл в легендарном Персимфансе – оркестре без дири-
жера. Уже одно это придавало ему особый ореол. Кроме того, он долгое
время был ассистентом профессора Константина Мостраса, крупней-
шего российского авторитета в области скрипичной педагогики. В трид-
цатые годы стал доктором педагогики [в советской системе научных степе-
ней – кандидатом искусствоведения – Л. М.]. Специалиста по методике
преподавания скрипичной игры, равного Таргонскому, в Литве не было.
На развитие скрипичного искусства в Литве он оказал большое влия-
ние, хотя у нас не задержался надолго. Рижанин Товий Лившиц, мой
ровестник, а потом и коллега – создатель и руководитель Камерного ор-

3 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.



109

Л. Мельникас. Гидон Кремер и Саулюс Сондецкис: в поисках путей формирования новой..

кестра Латвийской филармонии, специально поступил в Вильнюсскую
консерваторию, чтобы заниматься у Таргонского, закончил ее и «пере-
манил» своего профессора в Ригу»4.

Кстати, Таргонского в качестве преподавателя Лившицу порекомен-
довал профессор Карл Брюкнер (Karl Br¸ckner), дедушка Кремера. В
годы войны они вместе оказались в эвакуации в Алма-Ате. Брюкнер два
года занимался с Лившицем, подготовил его для поступления в музы-
кальное училище и выбрал для него педагога. Интересно и то, что их
занятия, как вспоминает Лившиц, проходили на принадлежавшей Брюк-
неру легендарной скрипке Гваданини (Guadagnini), на которой позднее
играл Кремер5. Таков непредсказуемый лабиринт человеческих судеб, и
очень знаменательно обнаружить в нем скрытый литовско-латышский
мотив.

Знакомство Сондецкиса с Кремером произошло значительно по-
зднее описанных событий, а их сотрудничество зародилось еще через
несколько лет. Казалось бы, растянувшаяся на многие десятилетия их
дружба полностью укладывается в этот устоявшийся алгоритм творчес-
кого взаимодействия музыкантов Литвы и Латвии. И все же случай Сон-
децкиса и Кремера совершенно особый. Никогда ранее сотрудничество
музыкантов из Латвии и Литвы не приводило к таким достижениям, не
характеризовалось таким творческим взлетом.

Творческое взаимодействие по модели отцы и дети

Начальный этап сотрудничества Сондецкиса и Кремера вполне со-
ответствует условной логике взаимодействия по принципу отцы и дети.
Логика этой модели исходит из того, что возрастной рубеж в два десяти-
летия, разделяющий двух музыкантов и определяющий их принадлеж-
ность к разным поколениям, в то время играл существенную роль в
характере общения. При этом негативные аспекты общения, нередко
возникающие при контактах представителей разных поколений, в дан-
ном случае отсутствовали, ибо связующим звеном являлась общность
интересов, а форма подразумевала «отеческую» заботу одного и уважи-
тельное отношение другого.

4 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.

5 Николаев, Сергей. Руководителю Камерного оркестра Латвийской филармо-

нии, некогда одного из лучших в СССР, Тови Лифшицу вчера исполнилось 80 лет.
http://www.d-pils.lv/news/2/302073 (просмотр 20 сентября 2015 года).
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Сондецкис и Кремер познакомились в конце пятидесятых годов.
Кремер учился в музыкальной школе, Сондецкис к тому времени уже
имел немалый опыт педагогической работы, успел побывать руководи-
телем струнных отделений музыкального училища (ныне Вильнюсская
консерватория имени Юозаса Таллат-Кялпши) и детской музыкальной
школы (ныне музыкальная школа десятилетка имени Балиса Дварио-
наса), руководил струнным оркестром школы искусств имени Микало-
юса Константинаса Чюрлениса, в 1959 году стал заведующим кафедры
струнных инструментов Литовской государственной консерватории
(ныне Литовская академия музыки и театра), а в 1960 году создал Литов-
ский камерный оркестр.

Казалось бы, дистанция между ними тогда не предполагала боль-
ших возможностей сближения. Это, однако, было не совсем так. Худо-
жественное общение порой мало подвержено объективным законам
природы, его парадоксальная сущность заключается в возникновении
различных аномалий. Такая ситуация отчасти сложилась в случае Сон-
децкиса и Кремера. Первое десятилетие их общения происходило в мо-
мент, когда деятельность каждого из них имела во многом похожий век-
тор – они оба, невзирая на казавшуюся огромной разницу в возрасте,
именно тогда самоутверждались в избранном творческом пути, еще лишь
осваивали язык своего искусства. Для одного инструментом самовыра-
жения была скрипка, для другого – вновь создаваемый камерный оркестр.
Таким образом, и Сондецкис, и Кремер в этот момент были в начале
своего пути. Что же касается разницы в возрасте, то ее как бы изначально
программировали уже инструменты музыкального высказывания – ор-
кестр, работа с которым предполагает накопленный исходный творчес-
кий опыт, необходимый для того, чтобы увлечь других музыкантов и само-
утвердиться в качестве их лидера, и скрипка, игра на которой не требует
дополнительных посредников, а результат зависит исключительно от
самого скрипача. Как раз это скрытое обстоятельство было важным фак-
тором, определившим возможность творческого сближения Сондецкиса
и Кремера на первом этапе их знакомства.

С Кремером Сондецкиса познакомил замечательный педагог и его
большой друг Вольдемарс Стурестепс (Voldem‚rs St˚resteps): «С Креме-
ром я знаком много лет. Рижанин Вольдемарс Стурестепс, уникальный
учитель скрипки и мой близкий друг, был его педагогом. Среди его уче-
ников я впервые услышал Кремера. Несомненно Стурестепс оставил
большой след в жизни Гидона. Кремер рос в особом окружении – его
дедушка, профессор Карл Брюкнер, был скрипачом виртуозом, родите-
ли тоже были струнниками, оркестровыми музыкантами. С малых лет
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он занимался скрипкой, был под пристальным профессиональным при-
смотром. Главное, уже в детстве сформировалась дисциплина труда, я
бы даже сказал – культ труда. Это осталось на всю жизнь. Его трудоспо-
собность просто удивительна, к ней Гидон позднее приучил и Кремерату.
Навык тяжело работать – это очень важно в нашей профессии. В лично-
сти Кремера совпала гениальность и удивительное трудолюбие. И, ко-
нечно, заботливый, внимательный педагог, каким был Стурестепс»6.

Кремер и сам неоднократно писал о своих учителях: «Кроме отца,
моим основным учителем был Вольдемар Стурестеп, ученик Шевчика,
пражской школы. Стурестеп, которого мы по-русски всегда называли
Владимиром Андреевичем, был милейшим, душевным человеком и об-
ладал талантом снимать напряжение в любой ситуации. Его отношение
ко мне, то внимание, которое он мне уделял, стали в моем развитии очень
важным и уравновешивающим фактором» (Кремер 2006: 93). Вот еще
одно свидетельство Кремера, из которого становится ясным, что он осо-
бенно ценил в своем учителе: «Владимир Андреевич считал меня ода-
ренным, но видел пределы моего таланта, хотя и был достаточно вели-
кодушен, чтобы никогда не указывать мне на это. Может быть, потому
что видел мое усердие. Я был убежден, что постепенно разовью свои спо-
собности. Это удалось – со временем. [...] Своим теплом он поддержи-
вал мои поиски самого себя. И это было немало. То, что в дальнейшем я
добился большего, чем он ожидал, его особенно порадовало» (Кремер
2006: 94).

Об удивительно теплом отношении Стурестепса к ученикам гово-
рил и Сондецкис: «Стурестепс для своих учеников был как отец, он был
просто влюблен в них. Мы с ним переписывались, и он мне постоянно
писал о своих воспитанниках. Из писем я знал почти все об успехах Кре-
мера. У меня была возможность и самому убедиться в них. Я слышал его
в Риге, когда приезжал, кроме того, старался по возможности регулярно
организовывать концерты учеников Стурестепса и в Вильнюсе. В них,
конечно, принимал участие и Гидон. Это, по-видимому, были его пер-
вые выступления за пределами Латвии»7.

В дневниках Кремера можно найти упоминания о его школьных
поездках в Вильнюс: «[1960] 10 мая. Концерт в Вильнюсе. Я очень вол-
новался. Мелодию (Чайковского) сыграл очень хорошо, а Полонез (Ве-

6 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.

7 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.
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нявского) мог бы и получше. У меня сильно потели руки» (Кремер 2006:
129); «[1960] 14 ноября. Сегодня папа ругался по поводу того, что в
Вильнюсе я буду играть «Кармен». Он хочет, чтобы я играл репертуар по-
легче, дабы развивать звук. Папа говорит, что техникой, к сожалению,
необходимо овладеть к шестнадцати годам, иначе будет поздно. Но с лег-
кими вещами я выступать не хочу, тем более в Вильнюсе» (Кремер 2006:
132); «[1960] 28 ноября. Поездка в Вильнюс. Играл хорошо, но не иде-
ально. После «Кармен» [обработка Ваксмана] меня два раза вызывали,
и я сыграл «Каприс» Венявского. В какой-то момент я задумался и по-
вторил одно место. Марине [Марина Балтер, аккомпаниатор] пришлось
меня «искать», но в итоге все кончилось хорошо и успех был большой.
После второй пьесы меня вызывали еще три раза. В последний раз, ког-
да хлопали в такт, я уже вышел без скрипки. [...] Все меня поздравляли,
но я мог бы сыграть еще лучше» (Кремер 2006: 132).

В записях Кремера есть и более развернутая заметка о его ранней
«гастрольной» деятельности: «Постепенно и для меня началась пора пер-
вых публичных выступлений за пределами школы, сначала в Риге, а потом
с концертами класса Стурестепа в Вильнюсе и Таллине. Был в восторге
от этих «турне». Даже если порой одиночество и мучило меня, призна-
ние слушателей приносило удовлетворение. Кроме того, в Вильнюсе я
побывал на концерте Исаака Стерна, бывшего тогда в расцвете своего
мастерства. Сочинениями Баха, Бетховена и Франка он раскрыл передо
мной новые масштабы того, что называлось “быть артистом”» (Кремер
2006: 112–113).

Упоминание концерта Исаака Стерна очень важно. Не только для
Кремера, но и для Сондецкиса приезд Стерна в 1960 году в Вильнюсе
сыграл большую роль. Великий скрипач тогда слышал оркестр школы
искусств имени Чюрлениса, руководимый Сондецкисом к тому времени
уже почти пять лет, и посетил одну из первых репетиций в те дни только
создававшегося Литовского камерного оркестра. Слова ободрения и
поддержки, высказанные Стерном, теплое общение с ним укрепили Сон-
децкиса в его решимости идти по выбранному пути. В творческом со-
прикосновении Сондецкиса и Кремера со Стерном можно усмотреть
некую синхронию и подобие художественных стимулов, которые позднее
в форме взаимопересечений и параллелей стали заметными в творче-
стве обоих музыкантов.

Из опыта общения с Стурестепсом и его учениками Сондецкис воо-
чию убедился, как важна взаимная творческая конкуренция, стимулиру-
ющая рост, неустанный поиск и самосовершенствование: «Невероятно,
но Гидон не был единственной звездой в классе Стурестепса. Одновре-
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менно с ним учеником Стурестепса был еще один одаренный скрипач –
Филипп Хиршхорн. Это были два скрипача, каждый из которых воз-
несся на фантастические высоты. Хиршхорн уже в двадцать один год
завоевал первую премию на конкурсе Королевы Елизаветы в Брюсселе
в 1967 году, одном из самых престижных конкурсов скрипачей. Его вы-
ступление вызвало фурор. Концертная карьера этого скрипача склады-
валась стремительно – он выступал с такими дирижерами, как Караян и
Орманди. Однако ее оборвала ранняя смерть – возможно, поэтому его
имя сегодня не столь широко известно. Кремер и Хиршхорн являли со-
бой полные противоположности. Еще в школьные годы оба были вир-
туозами, однако уже тогда в игре Гидона чувствовалась наклонность к
интеллектуальности, а Филипп подкупал присущей ему непосредствен-
ностью и виртуозностью исполнения. Это были два товарища и одно-
временно конкурента. Глядя на успехи друг друга, они выдвинулись оба,
конкуренция двигала их обоих вперед. Хотя творческая судьба оказа-
лась совершенно разной. Кстати, в Латвии примерно в то же время учи-
лись Олег Каган, Рубен Агаронян и др.»8.

Позитивная сторона творческого соперничества, способность пра-
вильно воспринять присутствие достойного оппонента отражается в
высказываниях Кремера о его взаимоотношениях с Хиршхорном: «Еще
в школе его критика была для меня постоянным вызовом. Жесткая, хотя
и честная, манера Фелика (Филипп Хиршхорн) выражаться заставляла
меня лучше видеть свои слабинки. Мы вместе занимались, играли друг
другу, помогали. Было время, когда мы условились, что будем заниматься
не менее пяти часов в день. Кто не доигрывал, должен был внести в общую
кассу конкретную сумму из своих карманных денег» (Кремер 2006: 96).

Аспект соперничества присутствовал и в организуемых в Вильнюсе
Сондецкисом концертах учеников его рижского коллеги. Знакомя с до-
стижениями соседей, он как бы дразнил своих коллег, «динамизировал»
учебный процесс, пытался приподнять планку требований. Всеми си-
лами он старался показать, что достигнутое – не предел, и раз другие в
состоянии двинуться вперед, это должно быть под силу ему и его колле-
гам. И, конечно же, он стремился к выработке и утверждению объек-
тивных критериев оценки, ориентированных не на посредственность, а
на талант. Сравнение своих успехов с тем, к чему пришли другие, явля-
лось, с его точки зрения, действенным фактором стимулирования роста.
Это же способствовало формированию навыка верно оценить не только

8 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.
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других, но и себя самого. Сондецкис уделял пристальное внимание обо-
гащению слушательского опыта своих подопечных, он следил, чтобы его
ученики и студенты слушали как можно больше музыки, посещали кон-
церты, интересовались тем, что происходит вокруг. «Сакральный» воп-
рос, с которого он обычно начинал свой урок, был: «Куда ходил, кого
слушал, что думаешь об этом?» Он провоцировал учеников на дискус-
сию, не жалел времени на то, чтобы выслушать своих юных собеседни-
ков, научить их вырабатывать и излагать свою точку зрения. В конце
концов, именно это – путь к обретению самостоятельности.

Усилия Сондецкиса прививать своим подопечным стремление к
самостоятельности, умение критиковать и быть самокритичными уди-
вительным образом перекликается с еще в детстве проявившейся у Кре-
мера требовательности к себе и к другим: «Чтобы воспитать во мне кри-
тический подход к себе и к музыке, отец каждый раз хотел знать мою
оценку услышанного. Насколько мне помнится, некоторые мои тогдаш-
ние суждения, даже делая скидку на возраст, звучали довольно надменно.
Характерные (но обоснованные) дедушкины разборки «сверху донизу»
и папина критическая строгость способствовали беспощадности и моих
суждений» (Кремер 2006: 93). На самом деле это и есть зачатки мастер-
ства – музыкант обретает возможность самосовершенствоваться только
тогда, когда сам осознает, в чем его пробелы.

Сондецкис в своем отношении к Кремеру в те далекие времена был
таким же требовательным, как и к своим ученикам. Отнюдь не всегда он
оценивал его выступления лишь в восторженных тонах, более того, порой
по поводу них высказывался достаточно критично: «Хотя уже тогда я
был искренним поклонником Гидона и верил в его большое будущее, не
закрывал глаза на его недостатки. Однажды он в нашем школьном кон-
церте сыграл Испанскую симфонию Лало, и мне показалось, что произве-
дение не выучено, не готово к публичному выступлению, он играет неряш-
ливо. Сказал о своем впечатлении Стурестепсу, он согласился, но попы-
тался оправдаться: «Еще исправим» (странно, прошло столько лет, а я это
помню…). Кстати, это прекрасный пример того, что нет ничего изначально
предопределенного. У каждого есть шанс, и от него самого зависит, сумеет
ли он им воспользоваться. Гидон свой шанс реализовал по максимуму»9.

В 1965 году в Риге проводился межреспубликанский конкурс скри-
пачей, в котором участвовали молодые музыканты из Литвы, Латвии,
Эстонии, Белоруссии и Молдавии. Кремер был участником конкурса,

9 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.
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Сондецкис – членом жюри: «Председателем жюри был Петр Бонда-
ренко, прекрасный скрипач, замечательный педагог, свою педагогичес-
кую карьеру обогативший и в качестве ассистента Давида Ойстраха.
Гидон в том году заканчивал школу, готовился к поступлению в Мос-
ковскую консерваторию и имел предварительное согласие Ойстраха, что
попадет в его класс. Бондаренко, несомненно, уже знал об этом, но нео-
жиданно оказался очень строгим по отношению к Кремеру. Первая пре-
мия тогда не была присуждена, а вторую разделили Гидон и Мотя Шми-
тас [Motelis –mitas] из Вильнюса. Мотя был очень хорошим скрипачом,
я бы сказал, одним из лучших наших выпускников за все годы – он кон-
чил Московскую консерваторию, в 1969 году завоевал четвертую премию
на серьезнейшем конкурсе Жака Тибо в Париже, эмигрировал в Изра-
иль, где стал концертмейстером Иерусалимского симфонического ор-
кестра, тогда возглавляемого известнейшим дирижером Гари Бертини.
Но все же на конкурсе в Риге соперничать с Гидоном он не мог. Гидон
был несомненно лидером. Вспоминая этот конкурс, я думаю о том, что
Кремеру в упрек ставилась творческая свобода – то, чем мы все потом
восторгались. Тогда это было неожиданно и непривычно. Его способ-
ность сохранить и в полной мере раскрыть этот свой удивительный дар,
не позволить себя сломать является его величайшей заслугой»10.

Кремер, не вдаваясь в детали, лаконично писал о своем участии в
этом конкурсе: «В 1965 году я занял второе место на республиканском
конкурсе (первое место не было присуждено). Подарок, врученный мне
в качестве приза, керамическую вазу с голубым отливом, я часто брал в
руки: это было первое «материально ощутимое» свидетельство моего
успеха. Ваза грела меня, поддерживая надежду в один прекрасный день
стать первым. Много позже я осознал, что в искусстве не может быть
никаких побед, что искусство не «олимпиада», где пытаются занять пер-
вое место, а «известность» в музыке, как в любом виде искусства, нередко
отдает дешевизной» (Кремер 2006: 114–115).

Приведенные слова тем значимее, что соседствуют с описанием чувств
скрипача, испытанных при получении Кремером своей первой конкурс-
ной награды. Эта последовательность говорит о многом, ибо способность
не позволить увлечь себя лишь внешними атрибутами успеха, осознать
истинные ценности в искусстве является обязательной предпосылкой
их достижения. Действительно, многие довольствуются первым (внеш-
ним), оказываясь не способными распознать значение второго (истинно

10 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.
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художественного). И тем не менее, без первого шанс на постижение вто-
рого зачастую весьма иллюзорный, ибо в художественной деятельности
всегда присутствует элемент жертвенности (способность во имя высших
целей отказаться от «дешевого» успеха является одной из форм такой
жертвенности). Таким образом, исполнитель, не обладающий ресурсом,
которым он был бы готов пожертвовать, или не способный это сделать,
вряд ли может рассчитывать на великие свершения – одного желания,
как выясняется, совершенно не достаточно.

В 1965 году после выпускных экзаменов Сондецкис пригласил Кре-
мера выступить в Вильнюсе. На сей раз это был сольный концерт, по-
видимому, первый речиталь в карьере Кремера, сыгранный за предела-
ми Латвии. Это лишний раз свидетельствует о том, что Вильнюс стал
важным местом в творческой биографии молодого скрипача.

Казалось бы, могли ли организуемые Сондецкисом приезды в Виль-
нюс школьника серьезно повлиять на музыкальный пейзаж города? На
этот риторический вопрос есть простой ответ – ничего не проходит да-
ром. Визиты Кремера, подростка и юноши, несомненно оставили свой
след. Вильнюсские педагоги и их ученики имели возможность следить
за «восходящей звездой», учится упорству и смелости юного скрипача,
не опасающегося никаких преград и не избегающего их. Достаточно
часто приезжая в Вильнюс, Кремер дал возможность литовским музы-
кантам наблюдать за своим творческим становлением, он стал своим,
поэтому позже, когда он уже приезжал в качестве признанного солиста,
его воспринимали как часть местной музыкальной среды.

Творческое взаимодействие по модели дирижер и солист

«В 1970 году перед самым началом международного конкурса имени
Чайковского в органном зале нашей консерватории я организовал кон-
церт Гидона Кремера и Давида Герингаса. Они оба готовились к конкурсу,
и это была для них последняя проверка сил. Им было полезно лишний
раз выйти на сцену, поволноваться, послушать, что скажут слушатели.
Пригласил коллег, студентов. Концерт не афишировался широко, но все
равно собралось много народу. После концерта у меня не осталось сом-
нений в результатах конкурса, и я прямо сказал, что только что мы слы-
шали победителей. Мое пророчество сбылось – Гидон завоевал первую
премию среди скрипачей, Герингас – среди виолончелистов»11.

11 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.
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Этот концерт – своеобразная арка, связующая день вчерашний и
день наступающий в творческом общении Сондецкиса и Кремера. Кре-
мер семидесятых был уже совсем не тот, который с конца пятидесятых и
в начале шестидесятых приезжал в Вильнюс. Это уже был зрелый мас-
тер, достижения которого были подтверждены на многих конкурсах –
среди них конкурс королевы Елизаветы в Брюсселе (1967, третья пре-
мия), конкурс скрипачей в Монреале (1969, вторая премия), Паганини
в Генуе (1969, первая премия) и, как уже отмечалось, Чайковского в
Москве (1970, первая премия).

«Гидон был еще совсем молодым, но он уже был великим. Потом он
менялся, как меняемся все мы, но это абсолютно никак не было связано
с высочайшей оценкой того, каким он уже был в те годы. Повторяю, уже
тогда он был Гидоном Кремером, и никем иным,»12 часто говорит Сон-
децкис, возвращаясь к мыслям о своем общении с Кремером. Однако,
не только Кремер, но и Сондецкис в семидесятые тоже стал совсем иным.
Он сотворил чудо: оркестр, основанный им в 1960 году и собранный из
учителей музыки, которые на первых порах просто хотели играть, чтобы
не потерять практические исполнительские навыки, превратился в за-
мечательный ансамбль, ставший в семидесятые уже одним из лучших в
своем жанре. Оркестр обрел свой голос, стал узнаваем.

Начинался новый период сотрудничества Сондецкиса и Кремера.
Кремер стал солистом, с которым Сондецкис тогда выступал очень много.
Это было время незабываемых творческих поисков, экспериментов, до-
стижений. Кремер, всегда искавший новых путей, инициировал испол-
нение музыки, которая знаменовала творческий прорыв. Именно тогда
Кремер и Сондецкис подготовили премьеры произведений Альфреда
Шнитке (Alfred Schnittke) и Арво Пярта (Arvo P‰rt), открыли их для му-
зыкального мира. Исполненные Concerto grosso № 1 Шнитке и Tabula
rasa Пярта изменили музыкальный мир тех лет, сформировали альтер-
нативу представлениям, которые в то время бытовали. Это был момент
качественного переосмысления ценностей.

Новый музыкальный мир, обретавший все более отчетливые пара-
метры, возникал на глазах Сондецкиса и Кремера. Они были свидетелями
его рождения, чувствовали свою сопричастность к ним, приобщали к
нему слушателей. Более того, в памяти и представлении слушателей му-
зыка Пярта и Шнитке отпечаталась такой, какой она звучала со сцены в

12 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.
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исполнении Кремера и Сондецкиса. Имена композиторов и исполни-
телей слились воедино, они стали «глашатаями» новой эпохи.

Судьбоносное соприкосновение с творчеством Шнитке и Пярта –
самый известный, но не единственный творческий проект, осуществ-
ленный в семидесятые годы совместно Сондецкисом и Кремером в об-
ласти современной музыки. В 1977 году они впервые в СССР исполнили
Серенаду Леонарда Бернстайна. В тех условиях и той среде это было очень
резонансное событие, ведь имя Бернстайна в концертной программе
воспринималось как своего рода политическая декларация.

Советская премьера Серенады Бернстайна прозвучала в апреле 1977
года в рамках абонемента Литовского камерного оркестра в Большом
зале Московской консерватории (кстати, исполнение Concerto grosso
№ 1 Шнитке было осуществлено в том же году и в рамках того же абоне-
мента Сондецкиса).

Сондецкис рассказывал об этом концерте: «Хотя формально это
было первое исполнение произведения в Советском Союзе, на самом
деле мы уже успели его сыграть в Вильнюсе – выступление в Москве для
нас всегда было очень ответственным, произведение новым и технически
сложным, поэтому мы решили на всякий случай «обыграть» его в Виль-
нюсе. Инструментальный состав Серенады достаточно необычен – струн-
ный оркестр и много ударных. Чтобы струнные не «затерялись» в звуча-
нии ударных, я решил к Литовскому камерному оркестру присоединить
студенческий оркестр нашей консерватории, которым тоже руководил.
Эффект получился замечательный – большой состав струнных, звуча-
щих в полную силу, дополненный специфическими красками ударных,
и, конечно же, наш замечательный солист создали неповторимый эф-
фект. Зал был битком набит, и прием был очень бурным»13.

Формирование, тем более изменение музыкального ландшафта в
СССР всегда имело не только художественный, но и политический ас-
пект (в той системе искусство вообще было инструментом политики).
Содружество Сондецкиса и Кремера в семидесятые следует видеть в том
числе и в этом ракурсе. Кстати, свое известное заявление о желании ра-
ботать на Западе Кремер сделал в Мюнхене в 1977 году, находясь на гас-
тролях с Сондецкисом и его Литовским камерным оркестром. Свой пос-
ледний концерт в Ленинграде (Санкт-Петербурге) перед эмиграцией в
1980 году Кремер также сыграл с Сондецкисом. Эта грань деятельности
Сондецкиса и Кремера также очень важна.

13 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.
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Модель Кремераты как форма творческого взаимодействия

Сондецкис не терял контактов с Кремером и в период восьмидеся-
тых, тем более в девяностых. Одним из самых знаковых их совместных
проектов было участие в постановке Отелло известного балетмейстера
Джона Ноймайера (John Neumeier) в программе Зальцбургского фести-
валя. Балет был поставлен на музыку Concerto grosso № 1 Шнитке и
Tabula rasa Пярта, для интерпретации которой был приглашен весь звезд-
ный состав первых исполнителей – Гидон Кремер, Татьяна Гринденко и
Саулюс Сондецкис. Вот что по этому поводу написал Кремер: «В 1987
Джон Ноймайер со своим Гамбургским балетом поставил «Отелло» на
музыку «Tabula rasa» Пярта и «Concerto grosso» Шнитке. Увидев эту ин-
сценировку в Париже, мне захотелось принять в ней участие. Музыка и
ее исполнители стали важной частью спектакля. [...] Сначала в Гамбурге,
затем в 1989 [Сондецкис уточнил дату – 1988 г.14] в Зальцбурге все мы
снова встретились – Альфред, Арво, Саулюс, Татьяна и я. […] Ритм му-
зыки и биение пульса ее исполнителей совпадали» (Кремер 2001: 153–
154).

Интересно, что чувство единения, связавшее исполнителей этих
музыкальных шедевров, Кремер особо отмечает, вспоминая диск с за-
писями Tabula rasa и Concerto grosso № 1, сделанными в ходе гастролей
в Германии в 1977 году и впоследствии изданными мюнхенской фирмой
ECM: «Альфред, Арво, Саулюс, Таня и я навсегда соединены этой музы-
кой, а запись стала своеобразным документальным свидетельством на-
шей дружбы» (Кремер 2006: 515–516). Кстати, по поводу самого диска
Кремер пишет, что он «стал чуть ли не бестселлером и по сей день сохра-
няет ореол своего рода культовости» (Кремер 2006: 515–516).

В середине девяностых произошло событие, наполнившее творчес-
кое сотрудничество Сондецкиса и Кремера новым содержанием. «В 1996
году у меня состоялся неожиданный разговор с Гидоном. Он рассказал о
своей идее собрать молодежный оркестр студентов балтийских стран,
которые летом 1997 года могли бы выступить с оркестровыми и камер-
ными программами. Попросил меня отобрать самых талантливых и при-
нять участие в их подготовке. Сказал, что хотел бы сыграть с этим орке-
стром в качестве солиста»15.

14 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.

15 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.
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Толчком к возникновению этой идеи был приближающийся юби-
лей Кремера, однако за этим достаточно случайным и внешним пово-
дом, по-видимому, присутствовал более глубинный мотив. В одном из
своих интервью Кремер говорил: «Я хотел построить мост в мое прош-
лое – я ведь из Риги. Знаете, вдохнуть воздух Балтики... Мне тогда ис-
полнилось 50, надо же было себе что-то подарить, вот я и подарил себе
этот ансамбль»16.

Сондецкис горячо поддержал идею молодежного оркестра. Он во-
обще был «легок на подъем», открыт для новых идей, очень любил рабо-
тать с молодежью. В этой области Сондецкис пользовался огромным авто-
ритетом, с конца восьмидесятых он руководил молодежными оркестрами
одновременно в нескольких европейских странах. Кроме того, а, воз-
можно, и в первую очередь, он был очень рад вновь активно сотрудни-
чать с Кремером. С конца восьмидесятых, когда Кремер опять получил
возможность выступать в Советском Союзе (Сондецкис, кстати, в этом
сыграл очень существенную роль), и позднее, когда балтийские страны
обрели независимость, а былые ограничения творческой деятельности
«канули в Лету», их сотрудничество восстановилось. Однако сейчас Кре-
мер предлагал нечто совершенно новое, и эта идея захватила Сондецкиса.

Со всей своей энергией он взялся за дело: «Во-первых, я заручился
поддержкой нашего ректора, профессора Юозаса Антанавичюса и на-
писал письма в музыкальные академии Латвии и Эстонии, в которых
изложил суть проекта и пригласил принять в нем участие. Параллельно,
не ожидая официального ответа, я созвонился со своими коллегами, за-
ведующими кафедр струнных инструментов в Риге и Таллине, чтобы
самому рассказать об этой замечательной идее. Как и ожидал, с их сто-
роны я встретил полную поддержку – это были мои старые друзья, мы
много лет занимались одним делом, друг друга понимали с полуслова.
Теперь я уже твердо знал, что и официальные ответы из академий будут
положительными, и нам будут рекомендованы их лучшие студенты»17.

После решения всех «оперативных» проблем в Вильнюсе было орга-
низовано прослушивание кандидатов. Приехал Кремер. Сондецкис рас-
сказывает, что происходило дальше:

«Уселись слушать. Студенты один за другим выходили на сцену и
играли. Я видел, что Гидон становится все более мрачным и обескура-

16 Рейдер, Максим. Гидон Кремер: балтийские страны невелики, но амбициозны.

http://old.russ.ru/culture/textonly/20010316.html (просмотр 20 сентября 2015 года).
17 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный

архив автора статьи.
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женным, ведь его понимание, что хорошо, что плохо, намного выше,
чем у простых смертных. Я попытался его успокоить, говоря, что среди
кандидатов есть много хороших ребят, поработав с которыми можно
будет многое сделать. «Всему свое время,» сказал я Гидону»18.

Как только были объявлены результаты отбора, собран оркестр и
несколько спало напряжение, Сондецкис взялся за работу – начались
репетиции. Через неделю – первое выступление.

«Настроение Гидона сразу поправилось, он убедился, что оркестр
«встанет на ноги». Но теперь новая «напасть»: увидев первый успех, Ги-
дон поторопился воплощать все свои идеи сразу – ко мне на стол легла
большая стопка нот камерных ансамблей, которые он тут же собирался
раздать ребятам, чтобы они без промедления взялись одновременно и за
подготовку камерных программ. Я решительно возразил. Мне приходи-
лось работать с молодежными оркестрами в Литве, России, Германии,
Бельгии, Австрии, Швейцарии – всех не перечислишь, имею представ-
ление об оркестровой «гигиене», знаю, что можно, что нет. С будущей
Кремератой репетировал по шесть часов в день, не сомневался, что при
такой нагрузке они с дополнительными заданиями попросту не спра-
вятся. Конечно, этот режим работы привычен для Гидона, он может зани-
маться дни напролет – и десять часов, и больше, сколько понадобится –
но наша молодежь к такому абсолютно не готова. Ей надо дать время
прийти к этому, привыкнуть к такому ритму. Форсировать здесь нельзя.
Все это я сказал Гидону»19.

Важный аспект, который Сондецкис попытался сразу прояснить,
было то, как Кремеру видится форма выступлений оркестра – с дири-
жером или без него:

«Я спросил Гидона, собирается ли он становиться за дирижерский
пульт, или оркестр будет преимущественно выступать без дирижера. Для
меня это было важно, так как в одном случае я учил бы их играть под
дирижерский взмах, в другом – внимательно прислушиваясь друг к другу.
Гидон ответил очень мудро: он сказал, что был и будет скрипачом, про-
фессию менять не собирается, ошибку своих коллег, устремившихся за
славой дирижера, повторять не намерен. Итак, Кремерата с самого на-
чала стала оркестром без дирижера»20.

18 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.

19 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.

20 Сондецкис, Саулюс (2015). Интервью Леонидасу Мельникасу. Личный
архив автора статьи.
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Интересная ассоциация – первым учителем Кремера был Яков Тар-
гонский, один из участников Персимфанса – прославленного оркестра
без дирижера, теперь же Кремер сам хотел создать такой оркестр.

Успехи оркестра впечатляли. Вот одна из первых гастрольных ре-
цензий Кремераты о концерте в Москве в рамках фестиваля Nord West:

«В целом хотелось бы отметить исключительно высокий уровень
игры “Кремераты”. Несмотря на молодость оркестрантов и на то, что
коллектив только начинает свою концертную деятельность, сыгранность
оркестра и вовсе не формальное (как это часто бывает) отношение к
фразировке и динамике оставили исключительно хорошее впечатление.
Очень неплохо был выстроен и баланс звучания, а отношение к солисту
во время исполнения было прямо-таки трепетное. Все это, по-видимо-
му, явилось результатом как чрезвычайно профессионального подхода
оркестрантов к игре, так и большой работы, проведенной с оркестром
Кремером и Сондецкисом до начала публичных выступлений (и навер-
няка продолжающейся до сих пор)»21.

Сондецкис интенсивно работал с Кремератой полтора года. Как и
со всеми оркестрами, с которыми ему довелось сотрудничать, Кремерате

он отдавал всего себя – свои знания, талант, сердце. Он никогда ничего
не делал «спустя рукава», взявшись за что-либо, он не останавливался
на полпути, доводил дело до конца. В случае с Кремератой, он поступил
точно также – выполнил все, что заранее наметил и собирался сделать.
Он помог оркестру сделать первые шаги, прочно поставил его «на ноги»…
и простился с ним.

Сондецкис выполнил свои «отцовские» обязанности, подготовил
оркестр для той миссии, для которой он и был предназначен – зазвучать
неповторимым голосом Гидона Кремера, реализовать его удивительные
замыслы. На самом деле Сондецкис даже перевыполнил свою задачу –
взявшись подготовить оркестр для разового проекта, он вместе с Кре-
мером двинул его так далеко, что стала очевидной перспектива дальней-
шего существования ансамбля.

Успехи оркестра побудили Кремера пересмотреть свои первоначаль-
ные планы: «[…] создавая ансамбль на одно лето, я и не знал, что этот
роман так затянется и станет глубокой любовью. Но ребята оказались
такими увлеченными, что бросить их было невозможно»22.

21 Лифановский Борис. KREMER ata BALTICA: тяжелый вечер. http://www.mmv.
ru/reviews/20-10-1997_kremer.htm (просмотр 20 сентября 2015 года).

22 Рейдер, Максим. Гидон Кремер: балтийские страны невелики, но амбициозны.
http://old.russ.ru/culture/textonly/20010316.html (просмотр 20 сентября 2015 года).
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Оркестр обрел свое лицо, стал самобытным, непохожим ни на ка-
кой другой. В этом он стал неким «коллективным отражением» самого
Кремера.

Вот несколько мыслей Кремера об истоках самобытности его орке-
стра: «Рижский воздух, балтийская культура… [...] Балтийские страны
хоть и невелики, но амбициозны в смысле своей национальной самоиден-
тификации. Тем не менее они – часть европейской культуры, они кон-
тактировали с Европой через Германию, Польшу, Швецию, и это отло-
жило – равно как и российская культура – на них несомненный отпеча-
ток. В балтийской культуре есть некая свежесть; я понимаю, что порой
она оборачивается провинциальностью, но в тех ребятах, которых я на-
шел, нет московского гонора и нет европейской комфортабельности –
и это дало возможность создать особый климат для работы, когда хочется
идти дальше. Я знаю, что мог бы собрать более сильных инструменталис-
тов со всего мира, да из той же России, но вот добиться той “химии”...
Тогда им было в среднем по 22 [...]. В некотором смысле, когда мне пришла
идея создать ансамбль, они вытянули свой счастливый билет, но на од-
ной идее не проживешь, нужно было добиться некого отзвука, и в ре-
зультате нашей совместной работы возникло нечто уникальное» 23.

Кремерата существует уже почти двадцать лет. Это удивительный
оркестр. Он все еще достаточно молодой по своему составу и высоко
профессиональный по качеству исполнения; он всегда готов к экспери-
менту и художественной провокации и в то же время абсолютно респек-
табельный в плане того, что делает; он одинаково убедителен в классике
и в музыке наших дней, и (что еще примечательнее) он первооткрыва-
тель и в первом, и во втором. Этот оркестр одновременно молодой по
духу и очень зрелый по отношению. За эти годы он прошел большой
путь, во многом изменился. Однако неизменным осталось то, что в на-
чале этого большого пути с ним был Сондецкис.

Заключение

В 2011 году режиссером Алоизом Янчорасом (Aloyzas JanËoras) был
поставлен полнометражный документальный фильм о Сондецкисе
Яблоки Моцарта. Кремер, размышляя в этом фильме о Сондецкисе, по-
стоянно возвращается к мысли о служении музыке, которое отличает
только избранных и является единственно верной формой отношения к

23 Рейдер, Максим. Гидон Кремер: балтийские страны невелики, но амбициозны.
http://old.russ.ru/culture/textonly/20010316.html (просмотр 20 сентября 2015 года).
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ней. Деятельность Сондецкиса ему видится в таком беззаветном служе-
нии своей музе, и этим в конечном итоге определяется значимость его
места в искусстве. Подобное отношение является той глубинной общ-
ностью, которая роднит Сондецкиса и Кремера.

В музыке очень важна коммуникация – состояние музыкальной
культуры во многом зависит от уровня взаимопонимания всех участни-
ков творческого процесса, единения их духовных устремлений. Компо-
зитор и исполнитель, исполнитель и слушатель, исполнитель и испол-
нитель – вот те плоскости творческой деятельности, на стыке которых
рождается само искусство. Содружество Сондецкиса и Кремера пример
тому. Они оба являются служителями музыки, и отсюда их глубокое по-
нимание друг друга. В конечном итоге именно это обусловливает, что их
плодотворное творческое сотрудничество дало столь мощный толчок для
формирования новой художественной реальности, послужило обновле-
нию и обогащению музыкального ландшафта своего времени.

Gidon Kremer and Saulius Sondeckis:
in Search of the Means to Form New Artistic Reality

Leonidas Melnikas

Summary

The violinist Gidon Kremer and the conductor Saulius Sondeckis are
two musicians who have done much for the transformation of the vision of
musical culture of their time. The distance between where they started and
where they came is vast, and their artistic communion and cooperation became
one of the elements of those wonderful achievements. In which forms did
this communion take place and in what did it result ñ these are the questions
engendering lively interest and presenting an interesting aspect for study.

The history of Sondeckisí and Kremerís friendship lasted more than
fifty years. Naturally, over such a long period their cooperation took different
forms. The first period of their communion could be characterized by the
formulae ëteacher-studentí or ëfathers and sonsí. During that period the diffe-
rence in their ages was most acutely felt (Sondeckis is older than Kremer by
almost twenty years). Sondeckis, having begun his pedagogic activity at the
beginning of the 1950s, formed professional and personal contacts with
Riga violin pedagogues, first and foremost with the wonderful teacher Vol-
dem‚rs St˚resteps, in whose class Kremer studied. Sondeckis met the wunder-
kind back at the end of the 1950s. He quickly noted the future great violinist,
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followed his development, and even organized Kremerís first solo concert in
Vilnius. Sondeckis took a ëfatherlyí interest in Kremer up through the latterís
sparkling victories in prestigious musical competitions.

The second period of the creative communication of Sondeckis and
Kremer took place in the 1970s, and it could be characterized generally as
the model ëconductor ñ soloistí. That was the time of unforgettable creative
searches, experiments, and achievements. Kremer was a soloist with whom
Sondeckis performed quite a lot. It was then that they prepared the premieres
of works by Alfred Schnittke and Arvo P‰rt, introducing them to the musical
world.

The third period was the second half of the 1990s. That period could be
called ëkremerataí. Kremer turned specifically to Sondeckis, the outstanding
teacher of orchestra performance, with a proposal to participate in the
creation of an orchestra of a brand new type. Sondeckis accepted, and the
orchestra Kremerata Baltica began its star-lit history.

The fruitful artistic cooperation between Sondeckis and Kremer gave a
push to the formation of a new artistic reality and a renewal of the musical
landscape.

Key words: Saulius Sondeckis, Gidon Kremer.
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RÓgas m˚zikas dzÓve divu pasaules karu laik‚:
kopÓg‚s un atÌirÓg‚s tendences

Dr. art. Baiba Jaunslaviete
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas asociÁt‚ profesore un

Daugavpils Universit‚tes viespÁtniece

Kara laiks arvien ir lielu vÁsturisku satricin‚jumu periods: visas kult˚ras
dzÓves jomas, tai skait‚ m˚ziku, skar b˚tiskas p‚rmaiÚas, kas izpau˛as gan
estÁtiskaj‚s nost‚dnÁs un koncertu form‚s, gan repertu‚ra izvÁlÁ un citos
aspektos. Latvija 20. gadsimta gait‚ ‚das p‚rmaiÚas piedzÓvojusi divreiz ñ
pirmoreiz Pirm‚ pasaules kara gados (1914ñ18), t. i., period‚, kas pagaid‚m
m˚su muzikoloÏiskaj‚ literat˚r‚ nav sÓk‚k pÁtÓts. Otrs zÓmÓgs laikposms
bija PSRSñV‚cijas kara gadi (1941ñ1945) k‚ daÔa no Otr‚ pasaules kara
perioda. –o gadu norises iztirz‚tas 2011. gad‚ izdotaj‚, Arnolda KlotiÚa
vadÓb‚ veidotaj‚ monogr‚fij‚ M˚zika okup‚cij‚ (KlotiÚ 2011).

Sav‚ rakst‚ esmu izvirzÓjusi mÁrÌi salÓdzinoi analizÁt atseviÌas pilsÁtas,
proti, RÓgas, m˚zikas dzÓvi abu pasaules karu laik‚. Apl˚koti divi aspekti:
� kara laika m˚zikas dzÓves ˛anru un repertu‚ra priorit‚tes, koncertu

norises formas,
� kara ietekme uz m˚zikas kritiÌu darbÓbu.

Galven‚ uzmanÓba veltÓta ̨ anriem, kas tradicion‚li ir akadÁmisk‚s m˚zi-
kas mÓÔot‚ju Ópa‚ intereu lok‚ ñ simfoniskajai m˚zikai un operai.

AtslÁgv‚rdi: RÓga, Pirmais pasaules kar, Otrais pasaules kar, m˚zikas
dzÓve, repertu‚rs, politika, latvieu, krievu un v‚cu m˚zika.

***

PÁtot kara laika m˚zikas dzÓvi, arvien n‚kas skart retorisku jaut‚jumu:
cikt‚l ir taisnÓba sp‚rnotajam teicienam par ieroËiem un m˚z‚m1?

MeklÁjot atbildi, vispirms j‚atzÓst, ka norises RÓg‚ kara gadu s‚kum-
posm‚ vÁl neb˚t neliecina par m˚zikas dzÓves noplakumu. Ieskatam da˛i
fakti no P i r m ‚  p a s a u l e s  k a r a  perioda: k‚ vÁsta laikrakst‚ Rigasche
Rundschau 1914. gada laik‚ publicÁtie sludin‚jumi, da˛os ̨ anros vÁrojams
pat koncertu intensit‚tes pieaugums vai arÓ aptuvens pirmskara lÓmeÚa sagla-
b‚jums. T‚, piemÁram, RÓgas V‚cu Te‚tra un Koncertu biedrÓba (Rigaer

1 Kad run‚ ieroËi, m˚zas klusÁ (Inter arma silent Musae).
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Deutsche Theater- und Konzertverein) 1914. gada ziem‚ un pavasarÓ (no
janv‚ra lÓdz aprÓlim) bija sarÓkojusi divus simfoniskos koncertciklus: t. s.
abonementkoncertus (reizi vai divreiz mÁnesÓ) un pÁcpusdienas koncertus
(divas lÓdz trÓs reizes mÁnesÓ). N‚kam‚ gada rudenÓ abi ie cikli atjaunoj‚s
citas organiz‚cijas ñ RÓgas Õeizarisk‚s Krievu m˚zikas biedrÓbas pasp‚rnÁ2,
un tagad jau tie notika, ar nedaudz izÚÁmumiem, gandrÓz ik nedÁÔu. Arnolds
KlotiÚ, izvÁrtÁjot atseviÌas simfonisko koncertu kategorijas O t r ‚  pa sau -
l e s  k a r a  laik‚, konstatÁ, ka da˛‚s no t‚m koncertu skaits ik n‚kamaj‚
kara gad‚ pieaudzis: piemÁram, Operas orÌestra simfoniskie koncerti
1941./1942. gada sezon‚ notikui 10, 1942./1943. gada sezon‚ ñ 12, bet
1943./1944. gada sezon‚ ñ jau 14 reizes (KlotiÚ 2011: 363)3. –‚d‚ m˚zikas
dzÓves intensit‚tes k‚pin‚jum‚, Ìiet, saskat‚ms kas drud˛aini izmisÓgs:
m˚zika bija iespÁja kaut ÓslaicÓgi aizmirst kara apst‚kÔu realit‚ti un uzkavÁties
ide‚l‚ pasaulÁ, t‚pÁc koncerti un izr‚des tika rÓkoti daudz un guva lielu
atsaucÓbu4. Tiesa, tikai lÓdz zin‚mai robe˛ai: kad frontes lÓnija jau tuvoj‚s
pilsÁtai, bija vÁrojams krass koncertdzÓves apsÓkums. Pirm‚ pasaules kara
laik‚ par ‚du pavÁrsienu kÔuva 1915. gada pavasaris, kad, tuvojoties v‚cu
karaspÁkam, s‚k‚s Latvijas iedzÓvot‚ju un instit˚ciju evaku‚cija uz toreizÁj‚s
Krievijas valsts iekieni (skat. par to, piem., Bartele, –alda 2002: 83). Savuk‚rt
Otr‚ pasaules kara gados intensÓva m˚zikas dzÓve turpin‚j‚s gandrÓz lÓdz
kara beig‚m, t. i., lÓdz 1944. gada vasaras nogalei, kad, RÓgai tuvojoties
padomju karaspÁkam, daudzi iedzÓvot‚ji, tai skait‚ m˚ziÌi, pilsÁtu atst‚ja.
Raugoties ‚d‚ rakurs‚, iepriekcitÁtais teiciens par lielgabaliem un m˚z‚m
neapaub‚mi ir pamatots.

Cits jaut‚jums, kas pelnÓjis ievÁrÓbu, ir da˛‚du ˛anru proporcijas kara
laika m˚zikas dzÓvÁ. Pirmais, kas pievÁr uzmanÓbu ñ b˚tiski pieaug vok‚l‚s
m˚zikas loma, respektÓvi, priekpl‚n‚ izvirz‚s skaÚdarbi ar verb‚lu tekstu,
kas tie‚k nek‚ tÓri instrument‚las kompozÓcijas spÁj uzrun‚t plau klausÓt‚ju
loku. Daudz bie˛‚ki kÔ˚st ne vien solodzied‚t‚ju un koru koncerti, bet arÓ
koncerti ar jauktu programmu ñ piemÁram, Pirm‚ pasaules kara gados t‚di
ir regul‚ri rÓkotie labdarÓbas koncerti, kuru ien‚kumi tiek ziedoti kareivjiem
un/vai viÚu piederÓgajiem.

2 Abonementa koncerti notika no 8. oktobra, PÁcpusdienas koncerti ñ no 12. ok-
tobra.

3 LÓdzÓgu ainu vÁrojam RÓgas operte‚tra darbÓb‚. KopÁjais operizr‚˛u skaits
pirmskara sezon‚ (1940/1941) bijis pusotra simta, savuk‚rt kara gadu sezon‚s ñ
lÓdz pat 229 (gan 1942/1943, gan 1943/1944; KlotiÚ 2011: 114, 412, 418).

4 ìKopÁjais Operas apmeklÁt‚ju skaits bijis 433 000, par 10 000 liel‚ks nek‚
iepriekÁj‚ sezon‚. Ieejas karu vienmÁr tr˚cis, apmÁram pusi no t‚m saÚÁmuas
kara iest‚des,î raksta KlotiÚ par 1942./1943. gada sezonu (KlotiÚ 2011: 412).



128

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

AttiecÓb‚ uz Otro pasaules
karu interesanti minÁt muzikolo-
Ïes LÓgas PÁtersones vÁrojumu. Ap-
l˚kojot VÓtola trio (1933ñ1944,
pianists J‚nis ÕepÓtis, vijolnieks
Voldem‚rs RuÁvics, Ëellists Atis
Teihmanis) koncertprogrammas,
viÚa secin‚jusi: miera laik‚ (t. i.,
galvenok‚rt 30. gados) ansamblis
uzst‚jies liel‚koties patst‚vÓgos
koncertos, kuros skanÁjui instru-
ment‚ldarbi trio m˚ziÌu sniegum‚.
TurpretÓ kara laik‚ (1941ñ1944)
tas bie˛‚k iesaistÓjies jauktos vok‚li
instrument‚los koncertos, kur trio
un atseviÌu t‚ dalÓbnieku spÁle
mijusies ar solodzied‚jumiem, tai
skait‚ ar latvieu komponistu
dziesm‚m5. L˚k, raksturÓgi VÓtola
trio koncertprogrammu piemÁri
miera un kara laik‚ (skat. 2. att.).

Kara apst‚kÔi iespaidoja arÓ
koncertz‚Ôu izvÁli. T‚, piemÁram,
kamerm˚zikas koncerti Otr‚ pa-
saules kara laik‚ liel‚koties notika
nevis im ˛anram atbilsto‚, salÓ-
dzinoi neliel‚ auditorij‚, bet vien‚
no RÓgas liel‚kaj‚m z‚lÁm, kas jo
Ópai piemÁrota koru koncertiem,
proti, Universit‚tes aul‚, jo lÓdzi-
nÁj‚ kamerkoncertu norises vieta ñ
Latvijas Konservatorijas z‚le ñ bija
v‚cu karaspÁka p‚rziÚ‚ un p‚r-
vÁrsta par lazareti. ìUniversit‚tes
aulas liel‚ pieprasÓjuma dÁÔ kon-
certi tur notika gandrÓz katru va-
karu, bet svÁtdien‚s s‚kum‚ divi

1. attÁls. 1. pasaules kara s‚kumperiodam
raksturÓga koncertprogramma (divi

patriotiski koncerti par labu slimiem un
ievainotiem kareivjiem). Rigasche

Rundschau, 1914. gada 15. oktobris

5 PÁtersone, LÓga (2014). Klavieru trio atskaÚot‚jm‚ksla Latvij‚. Datorraksts
(topos promocijas darbs). Glab‚jas LÓgas PÁtersones priv‚tarhÓv‚.
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un no 1944. gada pat trÓs koncerti ñ 13.00, 16.30 un 19.00. Aula bija j‚rezervÁ
divus mÁneus iepriek, un, par spÓti pieticÓgajai apkurei, apmeklÁt‚ju
netr˚ka,î atzÓst KlotiÚ (KlotiÚ 2011: 379). Kamerkoncertu norise ‚d‚
˛anram neierast‚ vidÁ zin‚m‚ mÁr‚ simbolizÁ visp‚rÁjo tieci uz vÁrienÓg‚m
koncepcij‚m, kas kara gadu kult˚rai nep‚rprotami ir raksturÓg‚ka nek‚
kamerstila nianses.

a) b)
2. attÁls. a) VÓtola trio programma 1933. gada 21. oktobra

koncertam Latvijas Konservatorijas z‚lÁ, b) VÓtola trio programma
1942. gada 11. marta koncertam Universit‚tes aul‚

Œpas izraudzÓt‚s tÁmas aspekts ir nacion‚l‚s attiecÓbas kara laik‚ un to
ietekme uz m˚zikas dzÓvi. Va i  kompon i s t a  nac ion‚ l‚  p i ede r Óba ,
ja  v iÚ  p‚rs t‚v ,  nosac Ó t i ,  naid Ógo  n‚c i ju ,  var  k Ô˚t  par  ÌÁrs l i
v iÚa  m˚z ikas  a t skaÚo jumam kara  aps t‚k Ôo s?

Atbilde uz o jaut‚jumu nav Ósa un viennozÓmÓga. Ja apl˚kojam v‚cu
un austrieu m˚zikas likteÚus Pirm‚ pasaules kara laik‚, redzam, ka patiesi
sastopami politiska rakstura iebildumi pret t‚s iekÔ‚vumu koncertprog-
ramm‚s. Tos pauduas ne tikai Krievijas valsts varas iest‚des, bet arÓ latvieu
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inteliÏence. Daudzi t‚s p‚rst‚vji aj‚ laika period‚ bija noskaÚoti prokrieviski
un pret saviem lÓdzpilsoÚiem v‚cbaltiem izturÁj‚s ne Ópai draudzÓgi. Liel‚
mÁr‚ tas, protams, skaidrojams ar gadsimtiem ilgaj‚m, krasaj‚m soci‚li ekono-
miskaj‚m atÌirÓb‚m starp latvieiem un v‚cbaltiem. Lai arÓ 20. gadsimta
s‚kum‚ t‚s bija mazin‚ju‚s, tomÁr pag‚tnes aizvainojumi neb˚t nebija
aizmirsti; t‚pÁc likumsakarÓgi, ka Pirm‚ pasaules kara s‚kumposm‚ latvieu
m˚zikas kritik‚, kam Ìietami j‚b˚t t‚lu no politikas, ne reizi vien sastopami
aicin‚jumi mazin‚t v‚cu/austrieu ietekmi RÓgas koncertdzÓvÁ. RaksturÓgs
piemÁrs ir komponista un m˚zikas kritiÌa J‚Úa Z‚lÓa recenzija par 21. sep-
tembrÓ sarÓkoto RÓgas Latvieu biedrÓbas koncertu, kura ien‚kumi ziedoti
latvieu kareivjiem un viÚu piederÓgajiem. Z‚lÓtis atzÓmÁ, ka koncerts, kas
ietvÁris plau vok‚li instrument‚lu programmu, bijis labi apmeklÁts. TomÁr
repertu‚rs raisÓjis kritiÌa iebildumus, un pirm‚m k‚rtam tie saistÓti ar jaun‚
klaviervirtuoza, Annas Jesipovas biju‚ audzÁkÚa ArvÓda DauguÔa uzst‚anos:

ìVisu lielo pusi no viÚa [DauguÔa] izpildÓtiem gabaliem ieÚÁma taisni
v‚cu un ung‚ru komponistu darbi (Lists, –˚berts, –˚manis). Ko gan ar to
god. pianists ir gribÁjis uzsvÁrt? Savu absol˚to tÓr‚s m‚kslas apoloÏÁtu piede-
rÓbu, aursirdÓbu pret tagadÁjiem lielajiem vÁsturiskajiem gara dzÓves p‚rvÁr-
tÓbu notikumiem vai arÓ savu cilvÁcisko un m‚ksliniecisko indiferentismu?
[..] Ak, ie miera ideju sludin‚t‚ji cÓÚu laikos! ñ Daugulla kungs labi darÓtu,
ja arÓ savu cit‚di piekl‚jÓgo klavieru repertu‚ru kaut cik b˚tu piemÁrojis
laika gara prasÓb‚m. Ir taËu –opÁns, GrÓgs, RahmaÚinovs, Skrjabins, Glazu-
novs, œadovs u. c. AcumirklÓ tie mums b˚tu tuv‚ki, it k‚ vajadzÓg‚ki nek‚
naidÓgo v‚cu-ung‚ru-pr˚u Ïener‚ciju priekst‚vji. Protams, tikai pagaid‚m.
VÁl‚k, kad tagadÁj‚s tautu as‚s attiecÓbas b˚s nolÓdzin‚ju‚s, kad cÓÚu gara
viet‚ atkal iest‚sies mierÓg‚ka, kulturÁli nosvÁrta dzÓve, tad jau varÁsim visas
Ós nevÓstoi daiÔ‚s, romantisk‚s ceÔinieku dziesmas un ˚puÔu dziesmas ar
divk‚rtÓgu baudu atg˚t. Visu varb˚t arÓ o nevajadzÁtu teikt, vienÓgi nesavtÓgs
m‚kslas nol˚ks ñ oreiz turpretim bij j‚pieÌir tam arÓ zin‚ma nacion‚la
lepnuma un patriotisma pieskaÚaî (Z‚lÓtis 1914: 183).

Pirm‚ pasaules kara s‚kums iespaidoja RÓgas v‚cu m˚zikas dzÓvi Ôoti
nelabvÁlÓgi. 1914. gada rudenÓ PilsÁtas 1. (V‚cu) te‚tra m‚kslinieki vairs ne-
guva iespÁju s‚kt jauno sezonu, jo te‚tris tika slÁgts: v‚cu valoda kara apst‚kÔos
nedrÓkstÁja skanÁt uz skatuves, un t‚dÁj‚di darbu p‚rtrauca arÓ tradÓcij‚m
bag‚t‚ opertrupa. Skaidri bija j˚tama vairÓan‚s no v‚cu un austrieu m˚zikas
iekÔ‚vuma repertu‚r‚, taËu t‚ bija raksturÓga ne tikai RÓgai, bet visai toreizÁjai
Krievijas valstij. Latvieu m˚zikas kritiÌu vid˚ bija arÓ personÓbas, kas
uzdroin‚j‚s paust savu opozÓciju ai modes lietai, viÚu vid˚ n‚kotnÁ ievÁro-
jamais rakstnieks J‚nis Sudrabkalns. Laikraksta LÓdums publicÁtaj‚ rakst‚
par latvieu diriÏenta Voldem‚ra Bisenieka koncertu viÚ nor‚da:
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ìRÓgas m˚zikas skolas koncerts ceturtdien, 9. oktobrÓ, Interimte‚trÓ
sniedza vienÓgi vai sl‚vu m˚ziku. –ai ziÚ‚ viÚ ir simptom‚tisks, jo reakcija
pret Ïerm‚nismu tagad ies‚kusies vis‚ Krievij‚. EkstrÁmi, lÓdz k‚diem noiets,
par piemÁru, Petrograd‚, kur no repertu‚ra noÚemtas visas V‚gnera operas,
gan var katru Óstas m‚kslas draugu tikai apbÁdin‚t. BÁthovens, Mocarts,
Bahs un V‚gners, liekas, nepieder pie tiem v‚rdiem, kuri b˚tu aizmirstamiî
(Sudrabkalns 1914).

Krievu un arÓ kopum‚ sl‚vu m˚zika kara apst‚kÔos turpretÓ tika spÁlÁta
bie˛i (skat. divas laikmetam tipiskas koncertprogrammas iepriek, 1. attÁl‚).

Tuvojoties 1914. gada beig‚m,
attieksme pret v‚cu/austrieu m˚-
ziku tomÁr nedaudz uzlaboj‚s.
RÓgas Õeizarisk‚s Krievu m˚zikas
skolas rÓkot‚ koncertcikla ietvaros
5. novembrÓ (t. i., 4. koncert‚) pir-
moreiz skanÁja arÓ Johana Sebas-
ti‚na Baha un FranËa –˚berta kom-
pozÓcijas. Nedaudz vÁl‚k, 20. no-
vembrÓ, Ludviga van BÁthovena
Otr‚s simfonijas atskaÚojums bei-
dzot deva iespÁju prominentajam
v‚cu m˚zikas kritiÌim Hansam
–mitam rakstÓt Rigasche Rundschau
slej‚s: ìVakar bija seviÌi svÁtÓgi
un dziÔi iespaidojoi pÁc ilg‚kas
pauzes atkal reiz dzirdÁt BÁthovenuî
(Schmidt 1914).

Otr‚ pasaules kara gados
RÓga bija pavisam cit‚ politiskaj‚
situ‚cij‚ nek‚ Pirm‚ pasaules kara
laik‚, un tas izpaud‚s arÓ reper-
tu‚ra izvÁlÁ. Atbilstoi Tre‚ reiha
politikai programm‚s nepar‚dÓj‚s
ebreju cilmes m˚ziÌu, piemÁram,
FÁliksa Mendelszona-Bartoldi vai
Gustava M‚lera v‚rdi. V‚cu m˚-
zikas loma pieauga, un t‚ tika no-
stiprin‚ta ar direktÓv‚m metodÁm.
PiemÁram, Arnolds KlotiÚ gr‚mat‚
M˚zika okup‚cij‚ piemin lÓgumu,

3. attÁls. Hansa –mita raksts par
Õeizarisk‚s Krievu m˚zikas biedrÓbas
1914. gada 19. novembra koncertu.

Rigasche Rundschau,
1914. gada 20. novembris
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ko 1942. gad‚ vasaras simfonisko koncertu rÓkot‚ji6 noslÁgui ar v‚cu varas
iest‚dÁm (KlotiÚ 2011: 365). Tas paredzÁjis, ka koncertu repertu‚r‚ tiks
iekÔauti 50% v‚cu, 25% ñ latvieu un 25% ñ p‚rÁj‚s m˚zikas. Citu zÓmÓgu
liecÓbu par koncertdzÓves tendencÁm sniedz Ludvigs K‚rkliÚ gr‚mat‚ Simfo-
nisk‚ m˚zika Latvij‚:

ì1942. gad‚, kas v‚cu faistiem izr‚dÓj‚s liktenÓgs un noteica kara izn‚-
kumu, simfonisko koncertu programm‚s neatrada vietu neviens krievu kompo-
nistu skaÚdarbs. Bet skanÁja J. Br‚msa ìV‚cu rekviÁmsî, ìTraÏisk‚ uvertÓraî
(K‚rkliÚ 1990: 129).

Vienlaikus gan j‚atzÓmÁ, ka ‚da situ‚cija nav bijusi raksturÓga visam
Otr‚ pasaules kara periodam ñ krievu m˚zika tolaik RÓgas koncertprog-
ramm‚s par‚dÓjusies samÁr‚ bie˛i. LÓdzÓgi k‚ pirms kara, seviÌi popul‚ra
bijusi PÁtera »aikovska daiÔrade: 1943.ñ1944. gad‚ izpildÓta viÚa fant‚zij-
uvertÓra Romeo un D˛uljeta, trÓs pÁdÁj‚s simfonijas (Ceturt‚, Piekt‚, Sest‚),
turkl‚t Sest‚ pat trÓsreiz ñ arÓ v‚cu viesdiriÏenta Hansa Udo Millera (Hans
Udo M¸ller) vadÓb‚. –is atskaÚojums guvis atzinÓgu atsauksmi okup‚cijas
iest‚˛u oficioz‚ Deutsche Zeitung im Ostland, AlfrÁda fieiles recenzij‚:
ìBeig‚s fascinÁjo‚, pat aizraujo‚ interpret‚cij‚ izskanÁja »aikovska PatÁ-
tisk‚. Hansam Udo Milleram, impulsÓvam un temperamentÓgam m˚ziÌim,
is darbs acÓmredzami ir Ôoti tuvs, un ar visu savu intensit‚ti viÚ nekur
nekÔuva nekultur‚ls. –Ó karstasinÓg‚ m˚zika arvien slÁpj sevÓ draudus zaudÁt
orientierus melanholijas, ekst‚zes un ritmiski dinamiskas brutalit‚tes vidÁ.
Piecu ceturtdaÔu vala elegance un vieglums j‚izceÔ jo Ópaiî (Zscheile 1943).

RÓgas operte‚tra repertu‚r‚ kara gados bija gan »aikovska balets Gulbju
ezers, gan operas JevgeÚijs OÚegins un PÓÌa d‚ma: abas pÁdÁj‚s laik‚ no
1941. lÓdz 1944. gadam tika izr‚dÓtas katra tiei desmit reizes (PÓÌa d‚ma
gan vienÓgi 1943./1944. gada sezon‚). J‚atzÓst tomÁr, ka, salÓdzinot ar pirms-
kara laiku, »aikovska operizr‚˛u kopskaits bija krities: 1940./1941. gada
(t. i., padomju varas) sezon‚ JevgeÚijs OÚegins vien tika uzvests 22 reizes,
PÓÌa d‚ma ñ deviÚas reizes.

Otrs popul‚r‚kais krievu komponists v‚cu okupÁtaj‚ RÓg‚ bija Alek-
sandrs Borodins. ViÚa operas KÚazs Igors sl‚viski patriotisk‚ tematika nebija
ÌÁrslis t‚s uzvedumiem RÓgas operte‚trÓ no 1943. lÓdz 1944. gadam div-
padsmit reizes. Borodina Otr‚ simfonija, ko iedvesmojui krievu varoÚeposu
tÁli, pÁc Ludviga K‚rkliÚa sniegtaj‚m ziÚ‚m, kara laik‚ izskanÁjusi jaun‚
diriÏenta Bruno Skultes vadÓb‚. –Ó paa m‚kslinieka repertu‚r‚ bijusi Nikolaja
Rimska-Korsakova –eherezade, Aleksandra Skrjabina Otr‚ simfonija un
vair‚ki »aikovska darbi (K‚rkliÚ 1990: 130).

6 –‚di koncerti notika pilsÁtas parkos ñ galvenok‚rt VÁrmanes d‚rz‚.
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No v‚cu komponistiem RÓg‚ Otr‚ pasaules kara laik‚ seviÌi iemÓÔots
bija Rihards V‚gners ñ piemÁram, 1943./1944. gada sezon‚ viÚ, pÁc Arnolda
KlotiÚa apkopotajiem datiem, bijis treais popul‚r‚kais RÓgas operte‚tra
repertu‚r‚ p‚rst‚vÁtais komponists (pirmaj‚ viet‚ ñ D˛uzepe Verdi, otraj‚ ñ
D˛akomo PuËÓni; KlotiÚ 2011: 419). Lai arÓ zin‚ms, ka V‚gners bijis ¬dol-
fam Hitleram tuvs un nacistisk‚s okup‚cijas laik‚ Ópai propagandÁts kompo-
nists7, tas, dom‚jams, nav bijis galvenais iemesls viÚa popularit‚tei RÓg‚,
kurai ir jau senas vÁsturiskas saknes. To apliecina RÓgas PilsÁtas 1. (V‚cu)
te‚tra repertu‚rs 1914. gada pirmajos piecos mÁneos, t. i., pÁdÁj‚ sezon‚
pirms te‚tra slÁganas Pirm‚ pasaules kara dÁÔ: no 24 operizr‚dÁm kopum‚
deviÚas p‚rst‚vÁjuas tiei V‚gnera daiÔradi (n‚kamais popul‚r‚kais kompo-
nists bijis PuËÓni, kura v‚rds Ós sezonas afi‚s par‚d‚s Ëetrreiz)8. V‚gnera
popularit‚ti, iespÁjams, ietekmÁjusi Ó komponista biogr‚fijas k‚dreizÁj‚
saikne ar RÓgu: 1837.ñ1839. gad‚ viÚ bijis RÓgas PilsÁtas te‚tra kapelmeistars.

V‚cu m˚zikas kritiÌi labpr‚t meklÁjui V‚gnera m˚zikas iespaidu
latvieu komponistu skaÚdarbos ñ reizÁm visnotaÔ pamatoti, bet citk‚rt, iespÁ-
jams, tomÁr p‚rspÓlÁti. K‚ interesantu un zÓmÓgu ai sakar‚ var izcelt pole-
miku, kas 1942. gada v‚cu presÁ raisÓjusies saiknÁ ar AlfrÁda KalniÚa operas
BaÚuta uzvedumu RÓgas operte‚trÓ. Diskusiju par to aizs‚ka nevis k‚ds RÓgas
v‚cu kritiÌis, bet gan V‚cijas rakstnieks Valters BlÁms (1868ñ1951) ñ savulaik
ievÁrojams rom‚nists, viens no 20. gadsimta 30. gados visvair‚k lasÓtajiem
autoriem (BlÁma rom‚nu koptir‚˛a sasniegusi apmÁram divus miljonus;
skat. Damerau 1968: 193). Savos darbos viÚ cildin‚jis v‚cu nacion‚l‚s vare-
nÓbas un milit‚risma idejas. Rakst‚ avÓzei Deutsche Zeitung im Ostland
1942. gada 10. janv‚rÓ is autors st‚sta par k‚du negaidÓtu p‚rsteigumu, ko
piedzÓvojis Latvij‚:

ìAr karu saistÓto dienesta pien‚kumu sakar‚ man n‚c‚s uzturÁties RÓg‚,
un tur, blakus daudziem citiem nozÓmÓgiem iespaidiem, guvu vienu seviÌi
iepriecinou ñ proti, iepazinos ar k‚du lielu komponistu. Meistaru, kas rada
augst‚, visaugst‚kaj‚ lÓmenÓ, ir 62 gadus vecs un ñ lielajai m˚zikas pasaulei
gandrÓz svesî (Bloem 1942a).

Turpin‚jum‚ BlÁms p‚rst‚sta v‚cu lasÓt‚jiem BaÚutas iestudÁjuma
vÁsturi un uzsver, ka KalniÚa tautasbr‚Ôi latviei nekad o operu neesot pie-
n‚cÓgi novÁrtÁjui. ViÚ raksta:

7 SÓk‚k par to skat.: Metapolitics: From Wagner and the German Romantics to
Hitler. Tepat arÓ ¬dolfa Hitlera cit‚ts: ìIkvienam, kur grib saprast nacion‚lso-
ci‚listisko V‚ciju, j‚pazÓst V‚gnersî (Viereck 2004: 132).

8 Dati no te‚tra afiu un programmu apkopojuma Theaterzettel Latvijas Univer-
sit‚tes AkadÁmisk‚s bibliotÁkas Reto gr‚matu un rokrakstu nodaÔ‚.
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ìSavu ceturto inscenÁjumu BaÚuta piedzÓvoja pareizÁj‚s RÓgas operpub-
likas kl‚tb˚tnÁ ñ proti, 60ñ70% skatÓt‚ju p‚rst‚vÁja v‚cu armiju. Veiksme
bija patiesi liela. Es run‚ju ar visu dienesta pak‚pju biedriem, gan tiem,
kuriem m˚zika tuva, gan tiem, kuriem t‚ svea ñ viÚi visi bija glu˛i tikpat
aizrautÓg‚ saj˚sm‚ k‚ es. ñ –ÌÁrslis nebija pat tas, ka no dzied‚t‚ teksta mÁs
nesaprat‚m ne v‚rda. Iespiests libreta variants v‚cu valod‚ neeksistÁ, un
te‚tra programm‚ sniegts vienÓgi skops satura atst‚stÓjums. TomÁr operas
muzik‚l‚s vÁrtÓbas ir tik spilgtas, ka v‚cu klausÓt‚jos t‚s g˚st viennozÓmÓgu
atzinÓbu. [..]

Un nu da˛i teikumi par BaÚutas muzik‚laj‚m vÁrtÓb‚m!
Abu pirmo cÁlienu skatuviskais risin‚jums tik Ôoti atg‚dina ainas no

NÓbelunga gredzena un Tristana un Izoldes, ka, t‚s vÁrojot, es gandrÓz k‚
pasaprotamu gaidÓju ieskanamies kaut ko lÓdzÓgu. Tas nenotika. [..] KalniÚ
run‚ nemainÓg‚, sev raksturÓg‚ valod‚. [..] ViÚa radoo darbÓbu vair‚ku
desmitu gadu laik‚ absol˚ti nav ietekmÁjuas jebk‚das laikmetÓg‚s par‚dÓbas,
kuras mÁs odien apzÓmÁjam ar jÁdzienu deÏenerÁjusies m‚ksla. Tas, dom‚-
jams, arÓ ir iemesls, k‚lab viÚ neguva ne maz‚ko sava laika autoritatÓvo
kritiÌu ̨ ÁlastÓbu. KalniÚa m˚zikas valoda ir izsmalcin‚ta, t‚ tiecas apliecin‚t
savu seju un neatkarÓbu, tomÁr t‚ nepaz˚d maldu ceÔos un nav tÓi samud˛i-
n‚ta. –is skaÚuraksts dod dzied‚t‚jam iespÁju pilnÓb‚ atkl‚t savas balss
skaistumu, un gan tumu kaislÓbu ain‚s, gan spo˛os, mÓlas p‚rpilnos skatos
vok‚lo lÓniju vainago brÓniÌÓgi k‚pin‚jumi, it Ópai lielaj‚ mÓlas duet‚, kas
ir pamat‚ tre‚ cÁliena noslÁgumam.

[..] Vis‚ BaÚut‚ bag‚tÓgi izmantotas kora ainasî (Bloem 1942a).
VÁl‚k Valters BlÁms, acÓmredzot j˚tot pien‚kumu iepazÓstin‚t ar BaÚutu

arÓ publiku ‚rpus Latvijas, izteicies par o operu vÁl vien‚ preses izdevum‚ ñ
1942. gada 26. febru‚ra Danziger Vorposten. Taj‚ viÚ uzsver: ìEs nevaru
vien pietiekami skaÔi un svinÓgi pasludin‚t: BaÚuta ir darbs, kas nostat‚ms
lÓdz‚s visu laiku di˛‚kaj‚m oper‚m. Tam priek‚ uzvaras g‚jiens, kur‚ tas
k‚dreiz apstaig‚s visu pasauli. K‚dreiz...

Savuk‚rt mums, v‚cieiem, rodas priekpilns pien‚kums ñ palÓdzÁt im
vÁrtÓgajam darbam, ko radÓjusi maza, bet uz savu jauno kult˚ru pamatoti
lepna tauta, iekarot jau sen pelnÓto pasaules slavuî (Bloem 1942b).

Tiesa, ar iem cildin‚jumiem diskusija neaprobe˛ojas. Laikmetam tipiska
ir arÓ as‚ reakcija uz BlÁma rakstu, ko laikrakst‚ Danziger Vorposten
1942. gada 2. aprÓlÓ pau˛ k‚ds pusanonÓms autors, kur nor‚da savu dienesta
pak‚pi ñ virsleitnants. ViÚa rezumÁjums, kas seko iznÓcinoai AlfrÁda KalniÚa
operas kritikai: ìPatiesÓb‚ t‚ ir m˚zikas attÓstÓbas gait‚ jau sen novecojusi
Riharda V‚gnera epigonisma forma [..]. T‚ viet‚, lai palÓdzÁtu BaÚutai g˚t
pasaules slavu, vienk‚r‚ks un pateicÓg‚ks uzdevums b˚tu iepazÓstin‚t latvieu
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operpubliku ar pasaulslaveniem v‚cu darbiem.î Un raksta noslÁgum‚ ñ bras
sauklis Heil Hitler! (Augst 1942).

Protams, virsleitnanta spriedumu nevar uzskatÓt par kompetentu. Zin‚-
mu saikni ar V‚gnera oper‚m varam vÁrot tikai pa‚s visp‚rÁj‚kaj‚s BaÚutas
iezÓmÁs (vadmotÓvu sistÁma, pievÁran‚s senas teikas si˛etam), taËu KalniÚa
m˚zikas valoda ir krasi atÌirÓga ñ t‚ nav harmoniski tik pies‚tin‚ta un
disonanta k‚ V‚gneram, ir daudz dzidr‚ka, gai‚ka. J‚secina, ka virsleitnanta
pausto kritiku noteikusi drÓz‚k politiska, nevis tÓri muzik‚la motiv‚cija.

Apl˚kojot latvieu komponistu skaÚdarbus, kas abu pasaules karu laik‚
skanÁjui RÓgas koncertz‚lÁs, redzam, ka te izpau˛as lÓdzÓga likumsakarÓba
k‚ koncertzÓvÁ kopum‚: krasi pieaug gan vok‚l‚s, gan visp‚r ar verb‚lu
tekstu saistÓt‚s (programmatisk‚s) m˚zikas Ópatsvars. Bie˛i vien centr‚ izvirz‚s
dzimtenes tematika (piem., Pirm‚ pasaules kara laik‚ AlfrÁda KalniÚa svÓta
simfoniskajam orÌestrim Dziesma par dzimteni, 1915; Otr‚ pasaules kara
laik‚ L˚cijas Gar˚tas kant‚te Dievs, Tava zeme deg!, 1943; u. c.).

K‚ glu˛i jaunu un savam laikam neierastu akcentu Otr‚ pasaules kara
m˚zikas dzÓvÁ var izcelt J‚Úa Ivanova Ceturto simfoniju AtlantÓda (1941).
AtÌirÓb‚ no daudz‚m t‚laika RÓg‚ tapu‚m kompozÓcij‚m, is skaÚdarbs
neietver kara apst‚kÔos tik ierasto un publikas novÁrtÁto patriotisma aplie-
cin‚jumu, ko pavada vair‚k vai maz‚k tiei pausts atbalsts vienai no karojo-
aj‚m pusÁm; Ivanova dramatisk‚ skaÚdarba centr‚ ir si˛ets par seno salu
AtlantÓdu, kas lÓdzÓb‚s vÁstÓ par visas cilvÁces boj‚ejas draudu. T‚dÁj‚di
spilgti pieteikta globaliz‚cijas tÁma latvieu m‚ksl‚ ñ tÁma, ko Francij‚ kara
laik‚ paralÁli risin‚ja OlivjÁ Mesi‚ns (Kvartets laika galam, 1941) un m˚s-
dien‚s, jau ar glu˛i cita laikmeta lÓdzekÔiem, turpina PÁteris Vasks. Lai arÓ
Ivanova skaÚdarbs bija ieceres ziÚ‚ pavisam neparasts uz t‚laika RÓgas kon-
certdzÓves fona, jaunais komponists tika augstu novÁrtÁts. Okup‚cijas avÓzes
Deutsche Zeitung im Ostland recenzents, dr. Helm˚ts Lungershauzens,
rakstÓja pÁc 1943. gada 8. septembrÓ notiku‚ pirmatskaÚojuma:

ìKoncerta otraj‚ daÔ‚ k‚ vakara nozÓmÓg‚kais numurs tika pirmat-
skaÚota Sinfonia-Atlantida, vietÁj‚ komponista J‚Úa Ivanova Ceturt‚ simfo-
nija. [..] Jau ievada taktis ietver simfonisku enerÏiju, kas liek saausÓties. Vareni
k‚pin‚jumi tiek sasniegti pirm‚s daÔas izstr‚d‚jum‚. OriÏin‚ls ir sievieu
kora dzied‚jums lÁnaj‚ daÔ‚ ñ bez teksta, absol˚tos patskaÚos, iekÔauts kopÁj‚
ritÁjum‚ k‚ sav‚ ziÚ‚ instrument‚la tembru kombin‚cija. Par kulmin‚cij‚m
kÔ˚st abas pÁdÁj‚s daÔas. Neraugoties uz programmatismu, darbs krietni
p‚rsniedz simfonisk‚s poÁmas ietvarus. Ja tik jauns komponists raksta savu
ceturto simfoniju, tad tas kaut ko jau nozÓmÁ. [..] J‚apbrÓno, ar k‚du kon-
sekvenci un droÓbu is autors p‚rvalda simfonisko stilu. Turkl‚t viÚa m˚zikai
viscaur ir paai sava seja. Mums ir darÓana ar nopietna m˚ziÌa nobrieduu
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darbu, un t‚ autors var st‚ties lÓdz‚s m˚slaiku ievÁrojamajiem komponistiemî
(Lungershausen 1943).

***

Kara laika m˚zikas dzÓves izpÁte sniedz vÁrtÓgu vielu p‚rdom‚m ne vien
muzikologiem, bet arÓ vÁsturniekiem, da˛‚du soci‚lu un etnopolitisku procesu
pÁtniekiem. Var secin‚t, ka daudzi aj‚ period‚ tapuie skaÚdarbi ar savu
augsto emocion‚lo spriedzi vÁl m˚sdien‚s rod plau publikas atzinÓbu. Tiesa,
jauni radik‚li meklÁjumi m˚zikas valodas jom‚ kara laika kompozÓcij‚m
nav raksturÓgi ñ Ivanova AtlantÓda ar tolaik latvieu m˚zik‚ neierastaj‚m
poliharmoniskaj‚m saskaÚ‚m ai ziÚ‚ vÁrtÁjama k‚ izÚÁmums. T‚pat nav
raksturÓgi intensÓvi jauna repertu‚ra meklÁjumi ‚rpus latvieu m˚zikas: liel‚ka
vieta koncertprogramm‚s ir jau pirms kara iepazÓtiem ‚rzemju komponistu
skaÚdarbiem, galvenok‚rt p‚rbaudÓt‚m klasisk‚m vÁrtÓb‚m.

Kara laika m˚zikas dzÓve b˚tu pelnÓjusi arÓ turpm‚ku daudzpusÓgu ana-
lÓzi: b˚tu interesanti salÓdzin‚t norises da˛‚dos laikmetos un da˛‚d‚s pilsÁt‚s.
GribÁtos cerÁt, ka impulsu ‚dai izpÁtei dos rakst‚ ietvertais RÓgas koncertu
un operizr‚˛u, k‚ arÓ m˚zikas kritiÌu spriedumu izvÁrtÁjums. IedziÔin‚an‚s
aj‚ tematik‚ Ôauj lab‚k izprast faktorus, kas ietekmÁjui m˚zikas vÁstures
procesus vis‚ to pretrunÓb‚ un daudzveidÓb‚.

Musical Life in Riga during the Time of Both World Wars:
Similar and Different Tendencies

Baiba Jaunslaviete

Summary

Wartime remains a period that has a dramatic effect on history, and is
notable for significant changes in the field of culture, including musical life.
It is expressed both in the transformation of aesthetic ideals, as well as concert
forms, repertoire selection and other aspects. Over the course of the 20th

century, Latvia experienced those changes twice ñ first during World War I
(1914ñ1918), the period that has not, up until now, been studied in depth
with regards to musical life. The second significant period was the years of
the war between the Soviet Union and Germany (1941ñ1945) as a part of
the time of World War II (in those years Riga was occupied by the German
Wehrmacht forces). The events of that period have been reviewed in the
monograph M˚zika okup‚cij‚ (ìMusic during the Occupationî), edited by
Arnolds KlotiÚ (KlotiÚ 2011).
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The aim of the present article is to analyse the musical life in one parti-
cular city during both World Wars ñ in this case, Riga ñ and, in that way, to
gain a broader understanding of how war can affect music history as a whole.
The main focus is on two aspects:
� the priorities of genre and repertoire in musical life during the war, as

well as the forms of concert events,
� the influence of the war on the opinions of music critics.

A particularly significant aspect of the selected theme is the national
relationships during the war and their influence on musical life. The principle
question that we seek to answer is: can a composerís nationality, if he repre-
sents a clear ëenemyí nation, be an obstacle to the performance of his music
in the time of war?

It is not possible to answer this question quickly and decisively. If we
review the fate of German and Austrian music during World War I in Riga,
we can truly see objections to its inclusion in concert programmes, directly
due to political motives.

During World War II, the political situation was completely different,
and that was also reflected in repertoire priorities. The role of German music
grew, and it was also strengthened with directive methods. For example,
Arnolds KlotiÚ mentions the contract that the symphonic music concert
organisers9 signed with representatives of the German powers in the summer
of 1942 (KlotiÚ 2011: 365). The contract required that the concert repertoire
would be made up of 50% German, 25% Latvian, and 25% other music.
Of German composers, Richard Wagner was particularly loved during World
War II in Riga, and from Russian music, as before the war, Pyotr Tchai-
kovskyís works were particularly popular.

The study of musical life during the wartime provides many ideas for
consideration not only for musicologists, but also historians, and researchers
of various social and ethno-political processes. Many works composed during
the wartime, with their great emotional tension, still broadly resonate with
listeners, even today; an example is L˚cija Gar˚taís cantata Dievs, Tava
zeme deg! (ìLord, Your Land is Burning!î, 1943). It is true, that searches
for new, radical musical language in this field were, overall, not characteristic
of that era ñ the Symphony No. 4 by J‚nis Ivanovs AtlantÓda (ìAtlantisî,
1941), with its courageous polychords could be considered one of the few
exceptions. Intensive search for a new repertoire beyond Latvian music was
not characteristic either ñ most of the concert programmes consisted of works

9 These kinds of concerts took place in the cityís parks ñ mainly the VÁrmanes
Garden.
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by foreign composers that were known prior to the war, including established
classics.

Musical life during the wartime has earned further analysis from many
aspects: it would be interesting to compare the processes in varied eras and
in varied cities. I would like to hope, that motivation for such research will
also be given by the evaluations of Rigaís concerts and opera performances,
as well as the opinions of music critics. A deeper study of this theme will
allow for better understanding of the factors that have influenced music
history processes as a whole.
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M˚zikas izglÓtÓbas atjaunoana RÁzeknÁ
(1945ñ1950)

Mg. paed., Mg. hist. Valda »aka
RÁzeknes Augstskolas lektore

Ievads

M˚zikas izglÓtÓbas pieejamÓba RÁzeknÁ ir samÁrojama ar vidÁji garu
cilvÁka m˚˛u, jo m˚zikas skola pilsÁt‚ darbojas vair‚k nek‚ 80 gadus. T‚pat
k‚ cilvÁka m˚˛u, arÓ skolas vÁsturi raksturo da˛‚du laikmetu liecÓbas, ko
glab‚ arhÓva dokumenti un cita veida izziÚas avoti. Balstoties uz tiem, pag‚t-
nes notikumu vÁsturiskais konteksts ieg˚st jaunas, skaidr‚kas aprises, kas
Ôauj argumentÁti atspÁkot pat da˛us iesÓkstÁjuus pieÚÁmumus un mÓtus.
Raksta mÁrÌis ir sniegt ieskatu m˚zikas izglÓtÓbas atjaunoanas norisÁs un
ideoloÏisk‚s dzÓves problÁm‚s, ar ko sask‚r‚s RÁzeknes m˚zikas vidusskolas1

pedagogu kolektÓvs pÁc Otr‚ pasaules kara ñ PSRS uzspiest‚s kult˚rpolitikas
apst‚kÔos.

K‚ jau zin‚ms, 1940. gada 17. j˚nij‚ Latvij‚ aizs‚k‚s padomju okup‚-
cija. 1940. gada septembrÓ ar IzglÓtÓbas Tautas komisari‚ta Skolu departa-
menta padomes lÁmumu tika pasludin‚ts, ka tautas konservatoriju2 uzturÁ-
anu p‚rÚem valsts. M‚kslas dzÓves tieai un centralizÁtai vadÓbai 1940. gada
26. septembrÓ tika izveidota M‚kslas lietu p‚rvalde, kuras pakÔautÓb‚ non‚ca
arÓ m˚zikas izglÓtÓba. Pamatojoties uz LPSR Tautas komis‚ru padomes lÁmumu
nr. 638, M‚kslas lietu p‚rvalde izdeva pavÁli no 1941. gada 16. maija vis‚m
ìtautas konservatorij‚m p‚riet uz jauno k‚rtÓbu un saukties par valsts m˚zikas
skol‚mî (KlotiÚ 2011: 171). Sovetiz‚cijas pirm‚ posma ideoloÏija atspogu-
Ôoj‚s gan m˚zikas m‚cÓbu iest‚˛u pakÔautÓbas noteikan‚, gan arÓ tautas
konservatoriju iedibin‚to izglÓtÓbas tradÓciju deform‚cij‚. Pati M‚kslas lietu
p‚rvalde atrad‚s dubult‚ pakÔautÓb‚, diktÁjot m˚zikas skolu pedagogiem
centralizÁtas pl‚noanas prasÓbas, ko tai izvirzÓja gan padomju Latvijas val-
dÓba, gan arÓ PSRS Tautas Komis‚ru padomes M‚kslas lietu komiteja. –aj‚s
prasÓb‚s dominÁja galvenok‚rt ideoloÏizÁti un par oblig‚tiem pasludin‚ti
pas‚kumi, kuru realizÁanu p‚rtrauca Otrais pasaules kar un nacistisk‚s
V‚cijas Óstenot‚ okup‚cija.

1 TagadÁjais nosaukums ñ J‚Úa Ivanova RÁzeknes M˚zikas vidusskola.
2 Tautas konservatorijas ñ m‚cÓbu iest‚des, kas da˛‚dos Latvijas reÏionos nodro-

in‚ja m˚zikas izglÓtÓbu laikposm‚ no 20. gadsimta 20. gadiem.
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M˚zikas pedagogi okup‚cijas varu apst‚kÔos

Gan pirmaj‚ padomju okup‚cijas period‚, gan arÓ v‚cu okup‚cijas
apst‚kÔos (kad tika atjaunota tautas konservatorija) m˚ziku RÁzeknÁ m‚cÓja
galvenok‚rt tie pai pedagogi, kas bija darbojuies jau Latvijas brÓvvalstÓ.
1941. gada rudenÓ Vili –vinku direktora amat‚ nomainÓja Bernhards TiltiÚ
(1913ñ1989), kur vadÓja arÓ vijoles klasi. KlavierspÁli pasniedza J‚nis ¤sÓtis,
Vilma Malnace un JanÓna Kudrjavceva, dzied‚anu ñ EmÓlija DrÓviÚa un
Marija Tihanova. Savuk‚rt teorÁtiskos un kora zinÓbu priekmetus m‚cÓja
Klements MediÚ (KlotiÚ 2011: 453), kur pirms kara vadÓja pilsÁt‚ jauniz-
veidoto 110 dalÓbnieku lielo arodbiedrÓbu kori, bet kara gados veica arÓ
RÁzeknes te‚tra m˚zikas daÔas vadÓt‚ja pien‚kumus. Holokausta rezult‚t‚
RÁzeknes m˚ziÌu saime zaudÁja divus klavierspÁles pedagogus ñ Rebeku
PoÔaku un Bernhardu Rivou.

PÁc PSRS avi‚cijas spÁku Óstenot‚s RÁzeknes bombardÁanas (1944. gada
6. aprÓlÓ) tautas konservatorija p‚rtrauca darbu. Atjaunojot pilsÁt‚ padomju
varu, 1944. gada 5. novembrÓ tika dibin‚ta tautas konservatorijas vÁsturisk‚
pÁctece ñ RÁzeknes m˚zikas vidusskola. Par t‚s direktoru tika iecelts aktÓv‚-
kais pilsÁtas m˚zikas dzÓves entuziasts Klements MediÚ (1907ñ1987), kur,
veiksmÓgi ìsadarbojoties ar pilsÁtas vadÓbu un Kult˚ras ministriju, spÁja pa-
n‚kt atbalstu arÓ m˚zikas m‚cÓbu iest‚des atjaunoanaiî (¬boliÚa 2014: 195).

M˚zikas vidusskolas darbÓbas pirms‚kumos audzÁkÚi pÁc tautas konser-
vatorijas parauga bija sadalÓti div‚s pak‚pÁs. Zem‚ko veidoja bÁrnu m˚zikas
skola, bet augst‚ko ñ m˚zikas vidusskola (¬boliÚa 2014: 195), m‚cÓbas
notika latvieu un krievu pl˚sm‚s. Abas pak‚pes lÓdz 1949. gada 1. martam
bija pakÔautas LPSR M‚kslas lietu p‚rvaldei (bÁrnu m˚zikas skola, kas tur-
pin‚ja darboties pÁc m˚zikas vidusskolas reorganiz‚cijas, Ós p‚rvaldes
pakÔautÓb‚ atrad‚s lÓdz 1956. gada 1. septembrim).

K‚ liecina viena no K. MediÚa parakstÓtaj‚m pavÁlÁm, pÁc diviem gadiem
(no 1946. gada 15. augusta) skolas vadÓbu papildin‚ja m‚cÓbu daÔas vadÓt‚js
J‚nis ¤sÓtis (1907ñ1977)3. Kop tautas konservatorijas kult˚rizglÓtojo‚s
darbÓbas laika viÚ bija iecienÓts un RÁzeknes sabiedrÓb‚ atzÓts koncertÁjos
pianists, kur atjaunotaj‚ vidusskol‚ vadÓja klavieru klasi. Kop‚ ar K. MediÚu
un J. ¤sÓti RÁzeknes m˚zikas vidusskol‚ darbu turpin‚ja vÁl da˛i no tautas
konservatorijas laikiem sabiedrÓb‚ pazÓstami m˚ziÌi (skat. 1. tabulu), bez

3 Latvijas Nacion‚l‚ arhÓva RÁzeknes zon‚lais valsts arhÓvs, 180. fonds RÁzeknes
m˚zikas vidusskola un BÁrnu m˚zikas skola, 2. apraksts, 3. lieta (PavÁÔu gr‚mata
(1945ñ1950)), 52. lp. Turpm‚kaj‚s atsaucÁs izmantoti saÓsin‚jumi: Latvijas Nacion‚-
lais arhÓvs ñ LNA, RÁzeknes zon‚lais valsts arhÓvs ñ RZVA, fonds ñ f., apraksts ñ a.,
lieta ñ l.
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tam pedagoÏiskaj‚ darb‚ pak‚peniski tika iesaistÓti vec‚ko kursu audzÁkÚi,
no kuriem da˛i jau bija ieguvui vidusskolas vai pat skolot‚ju instit˚ta izglÓtÓbu.

1. tabula
Vidusskolas kolektÓvs

Visp‚rizglÓtojoo priek-
M˚zikas priekmetu metu pedagogi (no 1947. g. Visp‚rÁjais

pedagogi 1. septembra lÓdz 1949. g. person‚ls
pavasarim)

Stanislavs Silovs Jakovs PoÔaks ñ milit‚r‚s (?) Zutis ñ pirmais skolas
(1902ñ?) ñ vijoles klase m‚cÓbas skolot‚js gr‚matvedis
Valeska PanteÔejeva Veronika AnËup‚ne ñ ZigrÓda ¤sÓte ñ vec‚k‚
(1883ñ1958) ñ no 1945. g. latvieu valodas, vÁstures gr‚matvede no 1944. g.
j˚nija bÁrnu m˚zikas un v‚cu valodu skolot‚ja rudens lÓdz 1946. g.
skolas klavieru klase vidusskolas klasÁs pavasarim; no 1947. g.

15. janv‚ra lÓdz 1949. g.
31. augustam vec‚k‚
gr‚matvede bija TerÁzija
–adurska (Broka)

Marija Tihanova Milda MediÚa ñ krievu Tatjana Semjonova ñ
(1885ñ1967) ñ no 1945. g. valodas skolot‚ja vidus- pirm‚ skolas sekret‚re
marta bÁrnu m˚zikas skolas klasÁs
skolas klavieru klase
Aleksandrs Starodumovs StaÚislavs Orlovskis ñ TerÁzija –adurska
(1918ñ?) ñ krievu tautas ÌÓmijas skolot‚js (Broka) ñ sekret‚re (no
instrumentu klase, m˚zi- 1946. g. 29. novembra);
kas element‚rteorija un no 1947. g. 15. janv‚ra
solfed˛o (ab‚s pak‚pÁs) lÓdz 1949. g. 31. augus-

tam sekret‚re bija Anto-
Úina Pukste (Me˛inska)

Arnolds ¬boliÚ ñ lat- StaÚislavs Broks ñ fizikas Bronislava Moroze ñ
vieu tautas instrumentu un matem‚tikas skolot‚js apkopÁja
klase (ab‚s pak‚pÁs)
Zina CÁrpina ñ ritmo- J‚nis Rims ñ skatuvisk‚s AntoÚina –Ókure ñ
plastikas skolot‚ja (no sagatavoanas skolot‚js kurin‚t‚ja
1946. g. 25. novembra)
Lidija Cera ñ solo dzied‚-
anas, m˚zikas literat˚ras,
kora literat˚ras, it‚Ôu va-
lodas un solfed˛o skolo-
t‚ja (no 1948. g. 1. sep-
tembra nostr‚d‚ja vienu
gadu)
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LÓdz‚s direktoram K. MediÚam un m‚cÓbu daÔas vadÓt‚jam J. ¤sÓtim
no tautas konservatorijas laikiem pedagogu saimÁ darboj‚s dzied‚anas un
klavierspÁles skolot‚ja M. Tihanova (1885ñ1967), kura vÁl 19. gadsimt‚
bija beigusi PÁterburgas konservatoriju, un bijuais tautas konservatorijas
audzÁknis ñ vijolnieks S. Silovs (1902ñ?), kur augst‚ko profesion‚lo izglÓtÓbu
vÁl nebija ieguvis. Nedaudz vÁl‚k bÁrnu m˚zikas skolas pedagogu saimei
pievienoj‚s klavierspÁles pedagoÏe V. PanteÔejeva un da˛i jaunie speci‚listi,
kuri RÁzeknÁ uzturÁj‚s visai Ósu laiku (skat. 1. tabulu). Savuk‚rt aktÓv‚kie
un sekmju ziÚ‚ spo˛‚kie vec‚ko kursu audzÁkÚi S. Orlovskis un S. Broks,
t‚pat k‚ K. MediÚa dzÓvesbiedre M. MediÚa, traÏiski boj‚ g‚ju‚s R. PoÔakas
dÁls J. PoÔaks un V. AnËup‚ne no 1947. gada tika iesaistÓti visp‚rizglÓtojoo
priekmetu m‚cÓan‚. VÁl‚k viÚiem pievienoj‚s arÓ Eduards Belasovs,
T. –adurska (Broka) un A. Pukste (Me˛inska). Tiei ie pirmo pÁckara gadu
m˚zikas vidusskolas audzÁkÚi, absolvÁjot Latvijas Valsts konservatoriju un
uzs‚kot darba gaitas, pak‚peniski ieguva teicamu profesion‚Ôu reput‚ciju
gan starp Latgales, gan p‚rÁjo Latvijas novadu diriÏentiem.

IdeoloÏijas atspoguÔojums m‚cÓbu proces‚

M˚zikas vidusskolas darbÓbas s‚kumposm‚ RÁzekne bija drup‚s, m‚cÓ-
bas notika gan skolai ofici‚li ier‚dÓtaj‚s telp‚s, gan arÓ pedagogu dzÓvokÔos.
K. MediÚ atmiÚ‚s par o laiku raksta, ka periods bijis gr˚ts un organizato-
risku r˚pju pies‚tin‚ts, toties ìpalicis atmiÚ‚ ar savu straujumu un jaun-
celsmes patosuî (MediÚ 1990: 7). Cit‚ts spilgti apliecina piel‚goan‚s un
konformisma garu, kas pirmajos pÁckara gados PSRS Óstenot‚s kult˚rpoli-
tikas apst‚kÔos caurstr‚voja rado‚s inteliÏences, tostarp latvieu m˚ziÌu,
aprindas un sabiedrÓbu kopum‚, neÔaujot ìaktÓvi pretoties vai oponÁt dau-
dz‚m jaun‚s politisk‚s un ekonomisk‚s elites uztieptaj‚m nejÁdzÓb‚mî
(StradiÚ 2007: 435). K. MediÚ, kur atmiÚas par RÁzeknÁ nodzÓvotajiem
gadiem rakstÓja jau pÁc p‚rcelan‚s uz RÓgu, uzsver, ka RÁzeknes m˚zikas
vidusskola kÔuva par ìnepiecieamu iest‚di pilsÁtas un apriÚÌa m˚zikas
kult˚ras celtniecÓb‚, [..] pedagogi un audzÁkÚi sistem‚tiski rÓkoja koncertus
pilsÁtas kult˚ras nam‚, piedalÓj‚s valsts svÁtkos ar attiecÓg‚m koncert-
programm‚m, brauca uz apriÚÌa skol‚m un klubiem konsultÁt padarbÓbas
kolektÓvus, uzst‚j‚s koncertosî (MediÚ 1990: 7). –‚da fr‚˛ainÓba bija rak-
sturÓga padomju perioda vadoajiem darbiniekiem, to var vÁrtÁt k‚ nodevu
savam laikam. Lai arÓ par skolas kolektÓva darbÓbu liecina arhÓva dokumenti
un periodika, tomÁr nevien‚ no iem avotiem nav tieas inform‚cijas par
m˚zikas pedagogu attieksmi pret okup‚cijas re˛Ómu. VienÓgi Ôoti k‚rtÓgi nofor-
mÁtie skolot‚ju konferenËu protokoli, kuros dominÁ tiei augst‚kst‚voo
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instanËu prasÓbu atspoguÔojums skolas ikdienas darbÓb‚, netiei nor‚da, ka
PSRS kult˚rpolitikas ideoloÏisko nost‚dÚu respektÁanai m˚zikas vidusskolas
vadÓba pievÁrsa Ópau uzmanÓbu. –Ó apgalvojuma pamat‚ ir gan arhÓva
materi‚lu izpÁtÁ konstatÁtais dokumentu informatÓvais saturs, gan arÓ fakti,
kas rasti, salÓdzinot tautas konservatorijas un m˚zikas vidusskolas m‚cÓbu
procesu iezÓmes. Tautas konservatorijas darbÓbas laik‚ par audzÁkÚu m˚zikas
izglÓtÓbas kvalit‚ti atkl‚tajos koncertos varÁja p‚rliecin‚ties ikviens inte-
resents, turpretÓ m˚zikas vidusskolas darbÓbas pirmaj‚ posm‚ visi audzÁkÚu
koncerti bija slÁgti, un pat arhÓva liet‚s to norisei veltÓtas vien Ôoti lakoniskas
ziÚas. Var konstatÁt, ka audzÁkÚu vecuma diapazons ir no 10 lÓdz 30 gadiem,
programmas apguves vÁrtÁjumos (piecu ballu skal‚) dominÁ atzÓmes 3 vai
3,5, ret‚k 4. Liet‚s parasti ir tikai Ëetras lÓdz seas lapas, koncertu norise
atspoguÔota Ôoti Ós‚s audzÁkÚu snieguma vÁrtÁanas tabul‚s, ko parakstÓjui
kl‚tesoie pedagogi un komisijas prieksÁdÁt‚js K. MediÚ. PiemÁram,
1946. gada 17. novembrÓ plkst. 19.00 skolas telp‚s (D‚rzu iel‚ 61) notikuaj‚
slÁgtaj‚ koncert‚ piedalÓjuies septiÚi V. PanteÔejevas klavieru klases, deviÚi
J. ¤sÓa klavieru klases, sei S. Silova vijoles klases, k‚ arÓ sei M. Tihanovas
dzied‚anas klases audzÁkÚi (tostarp divdesmitgadÓg‚s A. Pukste un T. –a-
durska). AilÁ par atskaÚojuma tr˚kumiem fiksÁtas sekojoas piezÓmes: ìjaucî,
ìspÁlÁ no lapasî, ìnervozÁî, ìstipri sit ar k‚juî, ìneviet‚ elpoî, ìasi norauj
fr‚zesî u. c. VienÓgais, kur aj‚ m‚cÓbu gad‚ (17. febru‚ra slÁgtaj‚ koncert‚)
saÚÁmis teicamu novÁrtÁjumu, ir vidusskolas klavieru klases audzÁknis J‚nis
MediÚ4 (pedagogs J. ¤sÓtis). UzÚemana m˚zikas vidusskol‚ turpin‚j‚s visu
m‚cÓbu gadu, un aprÓlÓ uzst‚jas arÓ trÓs A. Starodumova tautas instrumentu
klases p‚rst‚vji5. IzvÁrtÁjot pieejamo inform‚ciju, var secin‚t, ka audzÁkÚu
koncertrepertu‚ru veidoja skaÚdarbi, kas bija raksturÓgi arÓ tautas konser-
vatorijas darbÓbas laikam, un to apguve sekmÁja m˚zikas izglÓtÓbas kvalit‚tes
nodroin‚anu. T‚dÁj‚di j‚pieÚem, ka ie koncerti apliecina m˚zikas peda-
gogu iekÁjo pozÓciju: viÚu vÁrtÓbu izpratni un m˚zikas pedagoga darba jÁgu,
kas bija pretrun‚ ar ‚rÁjo ñ sovetiz‚cijas ideoloÏij‚ ietverto m˚zikas izglÓtÓbas
politiku.

–o politiku, atÌirÓb‚ no m˚zikas izglÓtÓbas satura kvalit‚tes liecÓb‚m,
atspoguÔo proporcion‚li daudz apjomÓg‚ks arhÓva materi‚lu kl‚sts, to vid˚
pedagogu konferenËu protokoli, skolas m‚cÓbu gada atskaites u. c. doku-
menti. Konferences jeb pedagogu sapulces m˚zikas vidusskol‚ notika gandrÓz
katru nedÁÔu, taj‚s piedalÓj‚s visi skol‚ str‚d‚joie pedagogi. Galvenok‚rt

4 K. MediÚa dÁls, vÁl‚k ilggadÁjs polifonijas pasniedzÁjs J‚zepa VÓtola Latvijas
Valsts konservatorij‚ (tagadÁj‚ JVLMA).

5 LNA RZVA, 180. f., 3. a., 13. l. (SlÁgto koncertu novÁrtÁjums 1946. g.), 1.ñ5. lp.
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viÚi apsprieda k‚rtÁjos pas‚kumus PSRS kult˚rpolitikas Óstenoan‚, ko pie-
prasÓja M‚kslas lietu p‚rvalde un arÓ vietÁjie partijas funkcion‚ri.

M˚zikas skolu iesaisti ideoloÏizÁtajos kult˚ras pas‚kumos sovetiz‚cijas
s‚kumposm‚ ietekmÁja da˛‚di kontekstu‚lie nosacÓjumi, s‚kot ar m˚zikas
kult˚ras tradÓcij‚m un beidzot ar partijas birokr‚tijas un sabiedrÓbas lÓderu
gaumi attiecÓb‚ uz jaunpievienotaj‚ republik‚ valdoo vÁrtÓbsistÁmu. Totali-
t‚riem re˛Ómiem vienmÁr raksturÓga varas Óstenot‚s kult˚rpolitikas propa-
ganda, kuras mÁrÌis ir tautas mobiliz‚cija un iedzÓvot‚ju apstr‚de masu
pas‚kumos. IzvÁrtÁjot arhÓva dokumentu inform‚ciju, var secin‚t, ka ‚rpus
tie‚ m‚cÓbu procesa arÓ RÁzeknes m˚zikas vidusskolas kolektÓvam n‚c‚s
pakÔauties re˛Óma diktÁtaj‚m prasÓb‚m: uzÚemties atbilstoa repertu‚ra nodro-
in‚anu politiski nozÓmÓgos pas‚kumos, k‚ arÓ vadÓt reÏiona iedzÓvot‚ju
m‚ksliniecisk‚s padarbÓbas kolektÓvus un organizÁt da˛‚das skates. Tas
bija viens no totalit‚r‚ re˛Óma Óstenotajiem m˚zikas skolu atjaunoanas
aspektiem, kas sovetiz‚cijas s‚kumposm‚ kalpoja ne tikai ideoloÏiskiem,
bet arÓ soci‚liem mÁrÌiem, paredzot, ka, piemÁram, masveida iesaistÓan‚s
korÓ vai cit‚ padarbÓbas kolektÓv‚ radÓs pretsparu komunisma cÁl‚ju brÓv‚
laika nelietderÓgai izmantoanai.

TomÁr m˚sdienu m˚zikas antropoloÏija un socioloÏija par vienu no
aktu‚l‚kaj‚m problÁm‚m atzÓst tiei m˚zikas un varas (ideoloÏijas, politikas,
valsts) attiecÓbu jaut‚jumus, ko apliecina arÓ RÁzeknes m˚zikas vidusskolas
dokument‚rais mantojums. PievÁroties arhÓva dokumentu liecÓb‚m, redzams,
ka ikvien‚ m˚zikas vidusskolas gada atskaitÁ bija paredzÁta Ópaa aile ìPoli-
tisk‚s audzin‚anas darbsî, kur‚ ietvert‚s ziÚas uzskat‚mi ilustrÁ ideoloÏijas
diktÁt‚s prasÓbas skolas ikdienas dzÓvÁ. PiemÁram, atskaitÁ par 1945. gadu
ir nor‚dÓts, ka ìvisi skolas pedagogi apmeklÁ partijas skolu un apmeklÁjumu
ziÚ‚ m˚zikas skola ieÚem pirmo vietu pilsÁt‚î6. Savuk‚rt audzÁkÚiem aj‚
gad‚ vien bija organizÁtas Ëetras tematiskas lekcijas (1. Liel‚ Oktobra soci‚-
listisk‚ revol˚cija, 2. Sarkan‚ armija un t‚s uzvaras, 3. Proletari‚ta vadoÚi ñ
œeÚins un StaÔins, 4. ParÓzes kom˚na), k‚ arÓ notika Ëetri lekciju cikli (1. Sta-
Ôina Konstit˚cija, 2. Nolikums par PSRS Augst‚k‚s padomes vÁlÁan‚m,
3. Lielais TÁvijas kar, 4. Ceturt‚s piecgades pl‚ns)7. Direktora K. MediÚa
pavÁle 1946. gada 27. j˚nij‚ liecina, ka ìlekciju cikl‚ par ceturt‚s piecgades
pl‚nu ìPSRS tautas saimniecÓbas atjaunoanas un attÓstÓbas piecgadu pl‚ns
1946.ñ1950. gadamî ietvertas desmit lekcijas, par kuru nolasÓanu b. »er-
bardei Annai J‚Úa meitai, dzimusi 1898. g., izmaks‚ta vienreizÁja atlÓdzÓba

6 LNA RZVA, 180. f., 1. a., 1. l. (RÁzeknes m˚zikas vidusskolas gada atskaites
par skolas darbu no 1945. g. lÓdz 1946. g.), 3. lp.

7 Skat. iepriekÁjo vÁri.
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150.00 rbÔ.î Savuk‚rt nor‚de uz pavÁles pamatojumu Ôauj spriest, ka ‚da
lektoru piesaiste nav skolas pedagogu brÓva izvÁle ñ to noteikusi ì1) PSRS
Augst‚k‚s izglÓtÓbas ministra pavÁle Nr. 2 no 1946. g. 12.04., 2) LK(b)P CK
AÏit‚cijas un propagandas daÔas nor‚dÓjums par lektora darba atlÓdzÓbuî8.
T‚dÁj‚di ir redzams, ka m˚zikas vidusskolas darba organizÁan‚ nebija iespÁ-
jams izvairÓties no ideoloÏijas ietekmes. Skolas pedagogu ‚rÁjo piel‚goanos
varas prasÓb‚m par‚da, piemÁram, 1946./1947. m‚cÓbu gada pirm‚s konfe-
rences protokols. Taj‚ ietvert‚ inform‚cija liecina, ka K. MediÚ kolÁÏiem
ìatreferÁjisî m˚zikas skolu direktoru konferencÁ pieÚemtos lÁmumus (t‚
notika RÓg‚, M‚kslas lietu p‚rvaldÁ 1946. gada 8.ñ9. august‚), uzsverot, ka
ìkatram skolot‚jam ne tikai j‚m‚ca, bet arÓ j‚audzina audzÁknis komunisma
gar‚. [..] katr‚ stund‚ j‚b˚t politiskam momentam ñ jaun‚s vielas izskaidro-
anas gait‚, vai arÓ sniedzot ziÚas par komponistu, t‚ darbÓbas laiku. Skolo-
t‚jam j‚b˚t taisnÓgam, j‚palÓdz novÁrst netaisnÓbu. J‚izskau˛ v‚rdu ìkungsî,
ìkundzeî, ìar dievuî lietoanaî9.

CitÁtais arhÓva dokuments apstiprina Sergeja Kruka viedokli, kur, atsau-
coties uz 1957. gad‚ izdoto Vladimira Razumnija (Владимир Разумый) darbu
Воспитательная роль советского искусства (ìPadomju m‚kslas audzino‚
lomaî), nor‚da, ka ìpadomju kult˚ras koncepcijas audzin‚ana paredzÁja
mÁrÌtiecÓgi, metodiski ietekmÁt indivÓdu, lai attÓstÓtu re˛Ómam vÁlam‚s un
izdevÓg‚s ÓpaÓbas, uzskatus un sasniegumusî (Kruks 2008: 110ñ111). Ideo-
loÏijas dogmatiÌi jau kop 20. gadsimta 30. gadiem padomju sabiedrÓbas
zin‚tnÁs bija paredzÁjui noteiktu lomu radoajiem darbiniekiem u. c. inte-
liÏences p‚rst‚vjiem, uzskatot, ka Óm sabiedrÓbas grup‚m nepiemÓt savs
pasaules uzskats un t‚m ir j‚pau˛ str‚dnieku Ìiras un kolhozu zemniecÓbas
intereses. PÁc Otr‚ pasaules kara padomju kult˚ras koncepcij‚ atbilstoi
starptautiskajai situ‚cijai par‚dÓj‚s vÁl da˛i jauni komponenti, kas ietekmÁja
m˚ziÌu darbÓbu. Profesion‚lajiem m˚ziÌiem tika adresÁti divi galvenie pien‚-
kumi: ì1) atkl‚t un attÓstÓt cilvÁkos vislab‚k‚s darba potences, vienlaicÓgi
mainot viÚa uzvedÓbu; 2) pier‚dÓt komunistisk‚s sabiedrÓbas cilvÁka intelek-
tu‚lo p‚r‚kumu p‚r aprobe˛oto un p‚r‚k pragmatisko rietumu tirgoni un
patÁrÁt‚juî (Kruks 2008: 110ñ111).

S. Kruks nor‚da, ka attiecÓb‚ uz m˚zikas izglÓtÓbas organiz‚ciju padomju
ideoloÏijas mÁrÌis bija saistÓts vienlaikus ar diviem faktoriem: 1) ar vÁlmi
p‚rvarÁt ierindas iedzÓvot‚ju kult˚ras prasÓbu aurÓbu, ìuzskatot indivÓdu
par lokanu, padevÓgu radÓbuî; 2) ar pieÚÁmumu, ka ìmÁrÌa sasnieganu

8 LNA RZVA, 180. f., 2. a., 3. l. (PavÁÔu gr‚mata (1945ñ1950)), 2. lp.
9 LNA RZVA, 180. f., 1. a., 5. l. (Pedagogu konferenËu protokoli, 1946. g.

29. augusts ñ 1948. g. 1. septembris), 1.ñ2. lp.
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var nodroin‚t ar plau pieeju kult˚ras instit˚cij‚m un padarot vÁstÓjumus
(m‚kslas darbus) saprotamus iedzÓvot‚ju vair‚kumamî (Kruks 2008: 111).

TomÁr arhÓva dokumenti liecina, ka ne visi m˚zikas vidusskolas audzÁkÚi
bija lokani un padevÓgi. DaÔai no viÚiem vÁl svaig‚ atmiÚ‚ bija 1941. gada
represiju notikumi, kas sav‚ skarbum‚ bija daudz tie‚ki un p‚rliecino‚ki
nek‚ partijas funkcion‚ru deklarÁtie saukÔi. PiemÁram, m˚zikas vidusskolas
konferencÁ (17.11.1946.) par Liel‚ Oktobra soci‚listisk‚s revol˚cijas gada-
dienai veltÓt‚ koncerta ignorÁanu tika nolemts izteikt r‚jienu vok‚l‚s nodaÔas
audzÁknei Eleonorai Upelei10, kas Ôauj secin‚t, ka, veidojot jaunu, re˛Ómam
uzticam‚ku intelektu‚lo eliti, m‚cÓbu procesa uzraudzÓb‚ tika kombinÁta
p‚tagas un kliÚÏera politika11.

Pedagogu konferencÁs apspriesto jaut‚jumu loks liecina, ka sovetiz‚cijas
iedzÓvin‚anas s‚kumposm‚ m˚zika tika izmantota k‚ lÓdzeklis ideoloÏijas
nostiprin‚anai sabiedrÓbas apziÚ‚. PiemÁram, pedagogi gari un plai sprieda
par gatavoanos StaÔina Konstit˚cijas dienai, ko atzÓmÁja 5. decembrÓ12, par
gatavoanos vÁlÁanu kampaÚas koncertiem, kuros ìskaÚ‚s un dziesm‚s
j‚par‚da padomju cilvÁka prieksî, lai ìvienmÁr un visur sekmÁtu un praktiski
atbalstÓtu vÁlÁanu iecirkÚu darbu, paiem aktÓvi piedaloties koncertos gan
ar padomu, gan arÓ k‚ izpildÓt‚jiemî13. T‚pat regul‚ri notika LPSR M‚kslas
lietu p‚rvaldes semin‚ru ieteikumu apsprieana, jo m˚zikas vidusskolas kolek-
tÓvam bija ìj‚str‚d‚ t‚, lai rÓtdienas darbs b˚tu lab‚ks par odienas darbuî14.

M˚zikas m‚cÓbu iest‚dÁ str‚d‚t lab‚k galvenok‚rt nozÓmÁja gatavot
repertu‚ru, kas Ôautu audzÁkÚiem iesaistÓties ideoloÏizÁto svÁtku norisÁs,
piemÁram, 1. maijam, œeÚina un StaÔina dzimanas dien‚m, œeÚina n‚ves
gadadienas sÁr‚m veltÓtos u. c. re˛Ómam svarÓgos koncertos.

No 1948. gada ideologi, veidojot m˚zikas dzÓvi, konstruÁja jaunas iezÓ-
mes, kas spilgti priekvÁstÓja n‚kamos vÁstures notikumus, proti, ienaidnieka
tÁla uzturÁanu. RaksturÓgs piemÁrs bija VissavienÓbas Komunistisk‚s (boÔe-
viku) partijas Centr‚lkomitejas lÁmuma (par Vano Muradeli operu Liel‚
draudzÓba) apsprieana RÁzeknes m˚zikas vidusskolas pedagogu konferencÁ,

10 LNA RZVA, 180. f., 1. a., 5. l. (Pedagogu konferenËu protokoli, 1946. g.
29. augusts ñ 1948. g. 1. septembris), 9. lp.

11 StradiÚ, J‚nis. (2004). Totalit‚rie okup‚cijas re˛Ómi pret Latvijas zin‚tni un
akadÁmiskaj‚m aprind‚m (1940ñ1945). http://lpra.vip.lv/stradins.htm (skatÓts
2015. gada 10. febru‚rÓ).

12 LNA RZVA, 180. f, 1. a., 5. l. (Pedagogu konferenËu protokoli, 1946. g.
29. augusts ñ 1948. g. 1. septembris), 10. lp.

13 Skat. turpat, 12.ñ13. lp.
14 Skat. turpat, 12.ñ14. lp.
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kurai sekoja kolektÓvi parakstÓta rezol˚cija: ìRÁzeknes m˚zikas vidusskolas
kolektÓvs vienbalsÓgi piekrÓt VK(b)P CK lÁmumam un, apliecinot to, atzÓst,
ka lÁmum‚ minÁtie autori, kuri lÓdz im vadÓja un noteica daudzn‚ciju soci‚-
listisk‚s valsts kult˚ru, daudzos savos darbos k‚ sare˛ÏÓto disonÁjoo harmo-
niju, t‚ orÌestr‚cijas ziÚ‚ nav pieejami un saprotami tautas pla‚k‚m mas‚m.
ArÓ m˚zikas skol‚ daudzu m˚su komponistu darbus disonanËu pies‚tin‚tÓbas
un nesaprotamo modul‚ciju dÁÔ nevarÁja izmantot m˚zikas audzÁkÚu darb‚:
Детская тетрадь (Д. Шостакович), Альбом (Прокофьев) u. c. Tikai [..]
GÚesinu, KabaÔevska, fiilinska (ne visi) un JÁkaba MediÚa darbi noder maza-
jiem pianistiem audzin‚anas un muzicÁanas darb‚, jo tie ir saprotami bÁrna
psiheiî15.

Rezol˚cijas beig‚s RÁzeknes m˚zikas vidusskolas pedagogi gan visai
diplom‚tiski nor‚da, ka vÁlas, ìlai m˚su ievÁrojam‚kie skaÚra˛i, k‚ Mjas-
kovskis, Prokofjevs, –ostakoviËs, HaËaturjans, Muradeli u. c. rakstÓtu arÓ
t‚dus darbus, kuri pÁc uzb˚ves un satura b˚tu saprotami un pieejami maza-
jiem pianistiem. Katrs t‚ds m˚zikas formas skanÁjums b˚s k‚ mÓÔ viesis
m˚su m‚cÓanas un audzin‚anas darb‚î16. –Ó rezol˚cija apliecina arÓ emigr‚-
cijas komponista LongÓna Apkalna diskurs‚ ietvert‚s atziÚas. ViÚ uzsver,
ka, atbilstoi totalit‚risma teorijai, m˚zikai bija j‚kalpo ìsoci‚lisma celanaiî
un PSRS m˚zikas dzÓve raksturo ìnorises un ietekmes, k‚d‚m krievu kolo-
ni‚l‚ re˛Óma ideoloÏiskais dikt‚ts pakÔ‚vis m‚ksliniecisko daiÔradi visas
padomju impÁrijas mÁrog‚î (Apkalns 196717). TomÁr L. Apkalns n‚kotnes
m˚zikas dzÓvÁ raug‚s optimistiski, secinot, ka teorija ìatÌiras no ÓstenÓbas,
jo ñ ar m‚kslu var ìuzceltî m‚kslu, ar m˚ziku tikai m˚ziku un neko cituî
(Apkalns 196718). Vienlaikus viÚ gan piebilst, ka m˚ziÌiem nereti n‚kas
rÁÌin‚ties ar mainÓgu varu dikt‚tu, jo ìdrakoniskas diktat˚ras visos laikos
ir mÁÏin‚juas pakÔaut m‚kslas produkciju sav‚m ietekmÁm, lai pan‚ktu
sev tÓkamus rezult‚tusî (Apkalns 196719).

Secin‚jumi

Rakst‚ izmantotie arhÓva materi‚li un literat˚ra liecina, ka RÁzeknes
m˚zikas vidusskolas darbÓbas s‚kumperioda izpÁtÁ ir iespÁjams noÌirt PSRS

15 LNA RZVA, 180. f, 1. a., 5. l. (Pedagogu konferenËu protokoli, 1946. g.
29. augusts ñ 1948. g. 1. septembris), 36. lp.

16 Skat. turpat, 37. lp.
17 Apkalns, LongÓns (1967). Padomju m˚zikas Átosa dilemma. Jaun‚ Gaita 63.

http://jaunagaita.net/jg63/JG63_Apkalns.htm (skatÓts 2015. gada 10. febru‚rÓ).
18 Skat. turpat.
19 Skat. turpat.
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ideoloÏijas prasÓbu Óstenojumu un konkrÁtu personÓbu ieguldÓjumu m‚cÓbu
iest‚des ikdienas darb‚. RÁzeknes m˚zikas vidusskolas pedagogi ‚rÁji neizr‚-
dÓja pretestÓbu staÔiniskajai diktat˚rai, bet m˚zika k‚ vienojo‚ realit‚te Ô‚va
viÚiem izjust varas ietekmi uz sevi un arÓ lika veidot attieksmi pret o ietekmi.

Varas p‚rst‚vju prasÓbas atspoguÔoj‚s gan m‚cÓbu procesa p‚rraudzÓbas
sistÁm‚, gan arÓ pedagogu un audzÁkÚu ideoloÏisk‚s p‚rliecÓbas iespaidoan‚.
Sovetiz‚cija izvirzÓja priekpl‚n‚ padomju m˚ziku, un totalit‚r‚ re˛Óma
noteikt‚s vÁrtÓbas izpaud‚s arÓ repertu‚r‚; tas m˚zikas vidusskolai bija j‚no-
droina k‚ piedeva oblig‚tajos koncertos, sabiedrÓbas apziÚ‚ glorificÁjot
œeÚinu, StaÔinu un soci‚lisma celtniecÓbas tematiku.

RÁzeknes m˚zikas vidusskolas darbÓbas s‚kumperiod‚, kas sakrita ar
padomju kult˚ras iedzÓvin‚anas pirmo posmu, arÓ m˚zikas pedagogu kompe-
tences pilnveidÁ atspoguÔoj‚s StaÔina personÓbas kults; uz to nor‚da gan varas
pieprasÓto svÁtku atzÓmÁana skol‚, gan arÓ direktÓvi noteikt‚s oblig‚t‚s par-
tijas vadoÚu darbu studijas un propagandas lekciju apmeklÁana. –Ó perioda
m˚zikas pedagogu uzdevums, viÚu pau ieskat‚, bija paplain‚t m˚zikas
sapratÁju loku, bet iek‚rtas funkcion‚ru ieskat‚ ñ atg‚din‚t sabiedrÓbai, ka
padomju iek‚rta ir vislab‚k‚, vishum‚n‚k‚, vistaisnÓg‚k‚ valsts iek‚rta cil-
vÁces vÁsturÁ.

Renewal of Music Education in RÁzekne (1945ñ1950)

Valda »aka

Summary

There are plenty of documents and other kinds of sources available for
the research on RÁzekneís musical life, and on this basis it is possible to
arrive at the conclusions that make the past events and their link to the
historical context clearer. The aim of the article is to provide an insight into
the music education renewal processes and problems of ideological life, which
the staff of the RÁzekne music education establishment had to face under
the conditions of the cultural policy imposed by the USSR during the first
years after World War II.

During World War II, the music education tradition established by
RÁzekne Peopleís Conservatory was interrupted, but the ex-teachers of the
Peopleís Conservatory continued their work commenced under the circum-
stances of German occupation and during the first years after the war; they
organized the activity of Music Secondary School.

Based on archival documents, the report provides an insight into the
processes and issues of music education renewal faced by the teachers of
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RÁzekne music education establishment until 1950 when the activity of the
Secondary School as such was temporarily interrupted, preserving only
childrenís music school.

RÁzekne Music Secondary School opened on 5 November 1944, and
the renewed soviet rule appointed Klements MediÚ (1907ñ1987) as its new
head teacher, who in his turn hired the pianist J‚nis ¤sÓtis (1907ñ1977) for
the position of the manager of the Study Department. The pedagogue of
singing and piano lessons Marija Tihanova (1885ñ1967) and the former
student of the Peopleís Conservatory, the violinist Stanislavs Silovs (1902 ñ?)
commenced their work as the teachers of the School. Later on the piano
playing teacher Valeska PanteÔejeva and several other experts, who stayed
in RÁzekne for a short period of time, joined the school staff. Whereas since
1947, the most active and the best in terms of the school results senior-year
students StaÚislavs Orlovskis and StaÚislavs Broks had been involved in
teaching general subjects. Later on, also Eduards Belasovs, TerÁzija –adurska
(Broka) and AntoÚina Pukste (Me˛inska) joined them. After graduating the
Latvian State Conservatory (nowadays J‚zeps VÓtols Latvian Academy of
Music), they gradually obtained the reputation of excellent professionals
both in Latgale and among the conductors of other regions of Latvia.

Considering the system of the Peopleís Conservatory, students in the
Music Secondary School were divided according to the two level training:
the lower level training was called Children Music School, and the higher
one ñ Music Secondary School. By 1 March 1949, RÁzekne Music Secondary
School was subordinated to the Art Affairsí Administration of the Latvian
SSR.

The documents indicate that within the first years after World War II,
the Soviet rule dictated its own requirements to music education; all that
was reflected both in the learning process organization and the influence on
the ideological conviction of pupils and teachers. Sovietisation of music and
ideology within music education, methodology and actualization of values
outlined Russian Soviet music, where ideology values defined by the regime
became apparent in musical compositions, which as an additive of concert
life, glorified Lenin, Stalin and other topics of socialist direction.

The Soviet regime demanded the introduction of drastic changes in the
value orientation of both the society and music teachers. It based on the
theory of Marxism-Leninism, as well as the principles of class membership
and party membership, which did not match the previous sacred things of
the Latvian folk, including musiciansí habitual forms of communication in
the environment of creative freedom and education. Soviet official persons,
when inspecting the work of teachers in the Music School, categorically
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demanded to introduce within the internal communication the address
ëcomradeí, indicating that the musical corporative culture elements main-
tained by the previous regime were ëbourgeoisí and did not correspond to
the ideals of the Soviet society formation and to the policy of education im-
plementation. The archival documents testify to the fact that in the beginning,
when RÁzekne Music Secondary School started its work, which was simul-
taneously with the first stage of Soviet culture embodying, the development
of music teachersí competences reflected the cult of Stalinís personality, as
indicated not only by the repertoire to be acquired, but also the mandatory
studies of party leadersí works and attendance of lectures of propaganda
established by the directives. The task of music teachers of that period, from
their own point of view, was to broaden the range of music experts, but
from the point of view of the system ñ to remind the society that the Soviet
system was the best, the most humane and the fairest state system in the
history of the humanity.

Key words: RÁzekne Music Secondary School, Soviet ideology, learning
process.
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Kordzied‚ana latvieu vidÁ, k‚ jau zin‚ms, intensÓv‚k s‚ka attÓstÓties
19. gadsimta 30.ñ40. gados. To veicin‚ja draud˛u skolu tÓkla paplain‚an‚s
pÁc 1817. un 1819. gada soci‚laj‚m reform‚m (dzimtb˚anas atcelanas
KurzemÁ un VidzemÁ), k‚ arÓ Vidzemes (1839ñ1890) un Irlavas (1841ñ1900)
skolot‚ju semin‚ru absolventu ien‚kana skolot‚ju apritÁ. –ie apst‚kÔi sti-
mulÁja koru strauju, pat masveidÓgu raanos VidzemÁ un KurzemÁ, t‚dÁj‚di
19. gadsimta otraj‚ pusÁ jau varÁja run‚t par kordzied‚anu k‚ visp‚rÁju
par‚dÓbu ñ t. s. koru kustÓbu, kas izpaud‚s k‚ da˛‚du muzik‚lu pas‚kumu,
to vid˚ dzied‚anas svÁtku, rÓkoana.

LatgalÁ situ‚cija krasi atÌÓr‚s ñ dzimtb˚ana eit atcelta gandrÓz piecdes-
mit gadus vÁl‚k, 1861. gad‚, un ziÚas par koru eksistenci aj‚ laik‚ ir maz un
nepilnÓgas. ValentÓns BÁrzkalns nor‚da, ka, iespÁjams, ìatseviÌi kori darboju-
ies liel‚kajos katolicisma centros ñ Kr‚slavas un Aglonas garÓgajos semin‚ros,
taËu auri konfesion‚li, laicÓgaj‚ vidÁ neiekÔaujotiesî (BÁrzkalns 1965: 16).

ZiÚas par pirmajiem laicÓgajiem koriem saistÓtas ar ZiemeÔlatgali, kur
1875. gad‚ Vidzemes skolot‚ju semin‚ra absolvents Andrejs Lesnieks izvei-
doja kori BÁrzpils pagasta BeÚislavas nesen dibin‚taj‚ skol‚. –is koris esot
apguvis arÓ Otro Visp‚rÁjo Dziesmu svÁtku repertu‚ru, taËu diem˛Ál paos
svÁtkos nav piedalÓjies (Feils 1940).

1880. gada Otrajos Visp‚rÁjos Dziesmu svÁtkos gan piedalÓjies cits kolek-
tÓvs ñ Ungurmui˛as koris (sarakst‚ minÁts k‚ Krustpils-Ungurmui˛as koris),
kas administratÓvi piederÓgs Latgales novadam. Blakus J. SteinberÏa vadÓtajam
GostiÚu dzied‚anas biedrÓbas korim tas p‚rst‚vÁjis Latgali arÓ Treajos Vis-
p‚rÁjos Dziesmu svÁtkos 1888. gada j˚nij‚ RÓg‚. Starp pirmajiem Latgales
koriem minams arÓ skolot‚ja I. BrasliÚa 1880. gad‚ dibin‚tais koris Str˚˛‚nos
un skolot‚ja Vickopa 1890. gad‚ dibin‚tais koris Til˛‚ (Feils 1940).

20. gadsimta s‚kum‚ ierosmi Latgales koriem sniegusi 1903. gad‚ PÁter-
burg‚ izveidot‚ PÁterpils latvÓu muzikalisk‚ bÓdreiba1, kuras priekgal‚ bijui

1 BiedrÓbas nosaukum‚ figurÁ v‚rds latvieu, jo 20. gadsimta s‚kuma politiskaj‚
situ‚cij‚ apzÓmÁjuma latgalieu pieminÁana ñ pat saiknÁ ar organiz‚ciju, kas LatgalÁ
nedarbojas ñ nebija vÁlama (Rupaine 2005).
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t‚di sabiedriskie darbinieki k‚ Francis Trasuns, Nikodems Ranc‚ns, Kazimirs
Skrinda, Francis Kemps u. c. BiedrÓba dibin‚jusi arÓ pirmo latgalieu kori
PÁterburg‚, un par t‚ vadÓt‚ju uzaicin‚ts PÁterburgas konservatorijas audzÁk-
nis, ÁrÏelnieks J‚nis Turss (Rupaine 2005). Kori arvien bie˛‚k raduies ne
tikai skolu (vidusskolu un instit˚tu), bet arÓ baznÓcu un biedrÓbu pasp‚rnÁ.
–is process kÔuvis par pamatu daudzajiem latgalieu apvienoto koru saietiem,
kas 20. gadsimta 30. gados ik pa laikam notikui gan vienas pilsÁtas, gan
reÏiona ietvaros.

ì–odien dzied Latgale ñ t‚ 1940. g. 16. j˚nij‚ rakstÓja Daugavas VÁst-
nesis. Pirmajos Latgales DziesmusvÁtkos 142 kori ar 6850 dzied‚t‚jiem no
Abrenes, Daugavpils, Il˚kstes, Ludzas apriÚÌiem pieskandin‚ja tikko Stropu
me˛‚ uzcelto estr‚di DaugavpilÓî (KudiÚa 1990: 7).

SÓk‚k apskatot dalÓbnieku sarakstu, j‚konstatÁ, ka tie‚m dzied‚ja visa
Latgale: piemÁram, Daugavpils apriÚÌi lÓdz‚s 13 pilsÁtas koriem vÁl p‚rst‚-
vÁja kori no Aglonas, As˚nes, Aizkalnes, Dunavas, GostiÚiem, Izvaltas, Kalu-
pes, KapiÚiem, Krustpils, LÓksnas, LÓv‚niem, Jersikas, MedÚiem, NÓcgales,
PreiÔiem, Skaistas, Vanagiem, V‚rkavas un daudziem citiem pagastiem.

Visa liel‚ Latgales koru pl˚sma balstÓj‚s uz Ëetriem galvenajiem avotiem:
aizsargu organiz‚cij‚m, reliÏiskaj‚m organiz‚cij‚m (katoÔu, luter‚Úu bied-
rÓb‚m), izglÓtÓbas iest‚dÁm (arodskol‚m, Ïimn‚zij‚m) un sabiedriskaj‚m orga-
niz‚cij‚m (latvieu biedrÓb‚m, arodbiedrÓb‚m, lauksaimnieku biedrÓb‚m u. c.).

Koru skaits 20. gadsimta 30. gados bija audzis ne tikai kvantitatÓvi:
paaugstin‚jusies bija arÓ dzied‚anas kvalit‚te. T‚ 1938. gada IX Visp‚rÁjo
Dziesmu svÁtku sarakst‚ jau atrodami 15 (!) kori no Daugavpils un tuvÁj‚m
teritorij‚m, deviÚi no Ludzas puses, sei no RÁzeknes apkaimes un trÓs kori
no Aglonas puses, turkl‚t divi kori2 piedalÓj‚s dziesmu karos; savuk‚rt Dau-
gavpils skolot‚ju instit˚ta koris J‚Úa Stabulnieka vadÓb‚ izcÓnÓja treo vietu
un saÚÁma RÓgas pilsÁtas d‚v‚to sudraba kausu.

2. pasaules kara gados koru kustÓba panÓka, tomÁr j‚atzÓmÁ Teodora
Reitera vadÓb‚ organizÁtie Latgales novada dziesmu svÁtki 1943. gad‚. Lai
arÓ skaitlisk‚ sast‚va ziÚ‚ nelieli (nepilns t˚kstotis dzied‚t‚ju) un m‚ksli-
nieciski zem‚k‚ lÓmenÓ nek‚ Latvijas brÓvvalsts laik‚, ie svÁtki bija iezÓmÓgi
ar latgalisku kolorÓtu, jo dzied‚t‚ju kodols bija Latgales lauku kori (Broka
1990).

PÁc kara Latgales koru kustÓba pak‚peniski atjaunoj‚s. Klements
MediÚ, Eduards Belasovs, Uldis Balodis, TerÁze un StaÚislavs Broki, k‚ arÓ
daudzi citi diriÏenti paaizliedzÓgi str‚d‚ja gan liel‚kajos Latgales kult˚ras

2 Koru sacensÓba nebija notikusi kop 1910. gada, lÓdz ar to koru karu dalÓbnieku
skaits ajos svÁtkos bija pavisam mazs ñ tikai 13 kori.
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centros, gan mazpilsÁt‚s un pagastos. Pateicoties kordiriÏentu un kordzie-
d‚anas entuziastu mÁrÌtiecÓbai un optimismam, tika radÓta vide, kas Ô‚va
1959. gad‚ atkal organizÁt Latgales dziesmu svÁtkus. –oreiz, t‚pat k‚ pirms
nepilniem divdesmit gadiem, tie notika Stropu me˛a plaaj‚ estr‚dÁ, un uz
dzied‚anu bija sabraukui 160 Latgales un citu novadu kori ar 6200 dzied‚-
t‚jiem. Pau Latgali p‚rst‚vÁja 19 kori ar 1157 dzied‚t‚jiem. Vai tolaik vÁl
Latgale dzied‚ja DaugavpilÓ, vai Latvija dzied‚ja LatgalÁ? No iepriekÁjiem
Ëetriem vaÔiem, kas uzturÁja korus brÓvvalsts period‚, nebija palicis tikpat
k‚ neviens: aizsargu organiz‚cijas nepast‚vÁja, reliÏisk‚s organiz‚cijas ñ
t‚pat, sabiedrisko organiz‚ciju, kuru pasp‚rnÁ darbotos kori, gandrÓz nebija,
atlika tikai izglÓtÓbas iest‚des (turkl‚t to vid˚ nebija arodskolas un Ïimn‚zijas,
kuru tÓkls brÓvvalsts laik‚ bija skaitliski liels, bet tikai augst‚k‚s izglÓtÓbas
iest‚des ñ skolot‚ju instit˚ti).

Turpm‚kie padomju okup‚cijas gadi bija labvÁlÓgi koru kult˚ras attÓs-
tÓbai. Kordzied‚ana tika akceptÁta k‚ labs izglÓtojos un audzinos lÓdzeklis,
un Ó nost‚dne pavÁra iespÁju jaunu koru dibin‚anai ne tikai izglÓtÓbas un
kult˚ras iest‚dÁs, bet arÓ da˛‚dos uzÚÁmumos, r˚pnÓc‚s utt. Koros bija vÁro-
jams dzied‚t‚ju masveida piepl˚dums, tie bija skaitliski bag‚ti un liel‚kajos
kult˚ras centros izcÁl‚s arÓ ar augstu m‚ksliniecisko lÓmeni, ko apliecina Ó
perioda koru karu rezult‚ti: 1960. gada XIII Visp‚rÁjos Dziesmu svÁtkos
Tautas kora nosaukums pieÌirts koriem Daugava (dir. StaÚislavs Broks)
un Ezerzeme (dir. Uldis Balodis), savuk‚rt Daugavpils kult˚ras nama sievieu
koris (dir. TerÁzija Broka) ieguva 3. vietu koru karos.

ArÓ turpm‚kajos dziesmu svÁtkos koru karu laure‚tu vid˚ Latgales koru
netr˚ka. L˚k, tikai da˛i no zÓmÓg‚kajiem pan‚kumiem:
� XIV Visp‚rÁjie Dziesmu svÁtki (1965): Tautas koris Daugava StaÚislava

Broka vadÓb‚ ñ 3. vieta;
� XV Visp‚rÁjie Dziesmu svÁtki (1970): Tautas koris Ezerzeme Ulda

Balo˛a vadÓb‚ ñ 3. vieta;
� XVI Visp‚rÁjie Dziesmu svÁtki (1973): Daugavpils PedagoÏisk‚ instit˚ta

M˚zikas fakult‚tes jauktais koris EdvÓna Dreiblata vadÓb‚ ñ 1. vieta,
Daugavpils PedagoÏisk‚ instit˚ta M˚zikas fakult‚tes sievieu koris Ha-
rija KrauÔa vadÓb‚ ñ 3. vieta;

� XVII Visp‚rÁjie Dziesmu svÁtki (1977) ñ Tautas koris Daugava un Dau-
gavpils rajona skolot‚ju koris Latgale (abi TerÁzijas Brokas vadÓb‚),
sievieu kori Medicus (EmÓlijas Sli‚nes vadÓb‚) un IeviÚa (AntoÚinas
Me˛inskas vadÓb‚) ñ 3. vieta;

� XVIII Visp‚rÁjie Dziesmu svÁtki (1980) ñ sievieu koris R˚ta (TerÁzijas
Brokas vadÓb‚) ñ 2. vieta; utt. (sÓk‚k skat.: GrauzdiÚa, Gr‚vÓtis 1990).



154

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

Koru kustÓba veidoj‚s k‚ sistÁmiska darbÓba. T‚s ietvaros aizs‚k‚s
Baltijas valstu studentu dziesmu un deju svÁtki Gaudeamus (1956), Skolu
jaunatnes dziesmu un deju svÁtku (1960) tradÓcija, koru attÓstÓbu un reper-
tu‚ra aprob‚ciju sekmÁja vÓru koru (1958), sievieu koru (1959), tautas koru
(1964) un skolot‚ju koru salidojumi (1981), neskait‚mi reÏion‚li pas‚kumi ñ
kopmÁÏin‚jumi rajonos, koru skates, dziesmu dienas, novadu svÁtki, rajonu
dziesmu svÁtki utt. TaËu t. s. soci‚listisk‚s sacensÓbas radÓtais spiediens, koru
(Ópai lauku koru) spÁj‚m neadekv‚ta repertu‚ra apguve mazin‚ja dzied‚t‚ju
motiv‚ciju piedalÓties padarbÓbas koros (GrauzdiÚa, Poruks 1990).

PÁc Tre‚s atmodas laikmeta un neatkarÓbas atjaunoanas koru kustÓba
Latvij‚ saglab‚ja savu lielo nozÓmi. Kordzied‚t‚jiem rad‚s jauni b˚tiski sti-
muli: to vid˚ bija jauna, iepriek daÔÁji vai pilnÓb‚ nepieejama repertu‚ra
(‚rzemju komponistu, emigrÁjuo latvieu komponistu un garÓg‚s m˚zikas)
apguve un jo Ópai ñ ‚rzemju koncertbraucieni, piedalÓan‚s da˛‚dos starp-
tautiskos festiv‚los un konkursos. Vienlaikus p‚rtr˚ka tautas koru un skolo-
t‚ju koru mÁrÌtiecÓga kustÓba, mazin‚j‚s vÓru un sievieu koru salidojumu
Ópatsvars. ArÓ aj‚ period‚ Latgales kori iekÔuva Latvijas lab‚ko koru apritÁ,
to apliecina ieg˚t‚s vietas Visp‚rÁjo latvieu Dziesmu svÁtku koru karos:
XX Visp‚rÁjos Dziesmu svÁtkos (1990) sievieu koris R˚ta (dir. TerÁzija
Broka) izcÓnÓja 3. vietu; XXI Visp‚rÁjos Dziesmu svÁtkos (1993) jauktais
koris Daugava (dir. Edgars ZnutiÚ) ñ 3. vietu; XXII Visp‚rÁjos Dziesmu
svÁtkos (1998) vÓru koris Ol˚ts (dir. J‚nis Gruduls) ñ 1. vietu.

K‚ Ópas notikums j‚min 1990. gada Latgales novada dziesmu svÁtki,
kuros, t‚pat k‚ pirms 50 gadiem, kopkoris san‚ca Stropu me˛a estr‚dÁ.
Pacil‚t‚ noskaÚojum‚ dziesm‚ vienoj‚s 172 kori ar 7170 dzied‚t‚jiem,
turkl‚t j‚atzÓst, ka vair‚k nek‚ pusi no dzied‚t‚ju kopskaita veidoja citu
Latvijas reÏionu kori (no RÓgas ñ 32, no Al˚ksnes ñ 11, no Talsiem ñ 10, no
Ventspils ñ 9). Latgales reÏionu p‚rst‚vÁja 36 (salÓdzinoi, 1940. gad‚ ñ 142)
kolektÓvi, galvenok‚rt pilsÁtu kult˚ras centru un ciemu kori. SvÁtkos piedalÓj‚s
arÓ divi izglÓtÓbas iest‚˛u kori ñ Balvu 1. vidusskolas koris Marijas Bukas
vadÓb‚ un ViÌu sovhoztehnikuma koris, ko diriÏÁja EugÁnija Daka.

21. gadsimta pirmaj‚ desmitgadÁ koru un arÓ to dalÓbnieku skaits (Ópai
vÓru balsu grup‚) s‚ka sarukt. Vec‚k‚s paaudzes dzied‚t‚ji pÁc inerces vÁl
turpin‚ja dzied‚t padarbÓbas koros, taËu jaunatnes iesaistÓan‚s amatierkoru
kustÓb‚ mazin‚j‚s. Protams, tam bija objektÓvi iemesli ñ visp‚rÁja iedzÓvot‚ja
skaita samazin‚an‚s, Ópai Latgales reÏion‚, iedzÓvot‚ju centraliz‚cija liel‚-
kaj‚s pilsÁt‚s, izbraukuo viesstr‚dnieku skaita pieaugums, jaunieu doan‚s
studÁt uz ‚rzemÁm utt.
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Viens no galvenajiem dzied‚t‚jus motivÁjoiem faktoriem joproj‚m ir
Visp‚rÁjie Dziesmu svÁtki, arÓ to ietvaros rÓkotie koru kari, kas dzied‚t‚ju
vidÁ raisa Ópau rosÓbu pirms koru skatÁm. TaËu tiei Dziesmu svÁtku reper-
tu‚rs ir kÔuvis arÓ par vienu no iemesliem, k‚pÁc kolektÓv‚s muzicÁanas
tradÓcija zaudÁ savu k‚dreizÁjo vÁrienu. NespÁjot pilnvÁrtÓgi apg˚t diapazona
ziÚ‚ pla‚s un intonatÓvi sare˛ÏÓt‚s kordziesmas, daÔa vec‚k‚s paaudzes
dzied‚t‚ju iziet no amatierkoru aprites un veido savu, atseviÌu senioru koru
kustÓbu3; skaitliski nelielie kori p‚rtop vok‚los ansambÔos ñ kolektÓvos,
kuriem skatÁs netiek izvirzÓtas tik stingras prasÓbas un ir liel‚kas atbilstoa
repertu‚ra izvÁles iespÁjas4; skolu jaunatnes kori tiek orientÁti nevis uz kla-
sisko kordziesmu, bet gan ovu, popul‚r‚s m˚zikas atskaÚoanu un atbilstou
dzied‚anas manieri5. –eit saskat‚ma visliel‚k‚ pretruna starp deklarÁto ñ
a cappella dzied‚anas tradÓciju k‚ galveno vÁrtÓbu, nozÓmÓgu nacion‚l‚s
identit‚tes simbolu6 ñ un praksÁ kultivÁto dzied‚anu da˛‚du instrumentu

3 Latvijas senioru koru (savulaik t. s. veter‚nu koru) dziesmu dienu kustÓba aizs‚k‚s
1963. gad‚, kad notika pirm‚ sadzied‚an‚s KuldÓg‚. –‚das dziesmu dienas saglab‚j‚s
vis‚ padomju period‚. 1997. gad‚ darba veter‚nu kori ieguva tagadÁjo nosaukumu
senioru kori; dzied‚t‚ju saime ar katru gadu kÔuva aizvien kupl‚ka, patlaban t‚
vieno 28 jauktos korus un 11 sievieu korus ar apmÁram 1180 dzied‚t‚jiem.

4 Vok‚lie ansambÔi neiekÔaujas ne Visp‚rÁjo Dziesmu svÁtku repertu‚ra, ne Latgales
novada dziesmu svÁtku repertu‚ra apguves apritÁ, lai gan, piemÁram, Latgales Pirmajos
Dziesmu svÁtkos visnotaÔ sekmÓgi iesaistÓj‚s ne vien kori ar 213 (Daugavpils Ãimn‚-
zija) vai 154 (RÁzeknes Valsts komercskola) dalÓbniekiem, bet arÓ 14 (–Ìaunes aizsargu
nodaÔa), 13 (RundÁnu aizsargu nodaÔa) un pat deviÚu (RÁzeknes latvieu biedrÓba
Tautaspils) dzied‚t‚ju kolektÓvi.

5 IX (2005), X (2010) un XI (2015) Latvijas Skolu jaunatnes dziesmu un deju
svÁtku repertu‚r‚ atrodam tikai da˛as (3ñ4) a cappella kordziesmas, turkl‚t liel‚koties
t‚s ir m˚su vecmeistaru ñ J‚Úa Cimzes, J˚lija RozÓa, J‚zepa VÓtola u. c. ñ veidot‚s
tautasdziesmu apdares. RaksturÓga repertu‚ra izvÁles tendence ir dziesmu ciklu (Ulda
MarhileviËa Laika upÁ ñ es, Valda Zilvera Gaismas atgriean‚s, J‚Úa L˚sÁna Neat-
bildÁts zvans, «rika Eenvalda Manas m‚jas, Valta P˚ces Zeme, K‚rÔa L‚Ëa JaunÓbas
dziesmas u. c.) un popul‚r‚s m˚zikas vidÁ pazÓstamu komponistu (Raimonda Paula,
Imanta KalniÚa, J‚Úa L˚sÁna, Ulda MarhileviËa, Ren‚ra Kaupera, J‚Úa Aipura
u. c.) skaÚdarbu iekÔauana programm‚; Ós dziesmas tiek atskaÚotas popul‚r‚s
m˚zikas ansambÔa pavadÓjum‚.

6 2003. gad‚ Latvijas Dziesmu un Deju svÁtku tradÓciju UNESCO atzina par
CilvÁces mutv‚rdu un nemateri‚l‚ kult˚ras mantojuma meistardarbu. 2008. gad‚
Latvijas Dziesmu un Deju svÁtku tradÓcija kop‚ ar Lietuvas un Igaunijas Dziesmu
un Deju svÁtku tradÓciju tika iekÔauta UNESCO ReprezentatÓvaj‚ cilvÁces nemateri‚l‚
kult˚ras mantojuma sarakst‚, kur‚ apkopotas nemateri‚l‚ kult˚ras mantojuma
izpausmes, kas demonstrÁ pasaules tautu kult˚ras da˛‚dÓbu un nozÓmÓbu. Abos gadÓ-
jumos k‚ unik‚lais tiek izcelta a cappella dzied‚anas tradÓcija.
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vai fonogrammu pavadÓjum‚. Amatierkoru kustÓbas tradÓciju p‚rmantoja-
mÓba, t‚l‚kattÓstÓba tiei saistÓta ar skolu jaunatnes dzied‚anas tradÓcij‚m,
jo skolu koros g˚t‚s kordzied‚anas iemaÚas, pieredze, attieksme un motiv‚-
cija nosaka jaunieu iesaistÓanos amatierkolektÓvos.

Latgales novada dziesmu svÁtki kop 1990. gada kÔuvui par regul‚ru
pas‚kumu ñ ik pÁc pieciem gadiem tie notiek Daugavpils Stropu estr‚dÁ.

T‚dÁj‚di varam secin‚t: ideja, kuru taut‚ nesa pirmie latgalieu atmodas
darbinieki Francis Trasuns, Nikodems Ranc‚ns, br‚Ôi Antons un Kazimirs
Skrindas, Francis Kemps, PÁteris Lazd‚ns ñ kopt Ó novada etnisko tradÓciju
savdabÓbu, valodas kr‚Úumu un bag‚tÓbu, iedzÓvin‚t to sabiedriskaj‚ apritÁ,
celt latgalieu paapziÚu ñ spilgti izpaud‚s 20. gadsimta pirmaj‚ pusÁ un
atbalsoj‚s 1990. gada Latgales dziesmu svÁtkos.

Savuk‚rt 21. gadsimta pirm‚s desmitgades dziesmu svÁtki balst‚s vie-
notÓbas idej‚. To apliecina arÓ 2005. un 2010. gada Latgales novada dziesmu
svÁtku galven‚ re˛isore Anna Jansone intervij‚ ziÚu aÏent˚rai port‚l‚
D-fakti.lv: ìJa run‚jam par ideju, tad pats galvenais ñ vienotÓba. Mums t‚s
pietr˚kst, mums t‚ nepiecieama. Dziesma vieno nevis uz dienu, bet uz ilgu
laikuî7.

2015. gada 7. j˚nij‚ DaugavpilÓ, Stropu estr‚dÁ izskanÁjuie Latgales
dziesmu svÁtki Mana zeme ciei saistÓti ar Daugavpils 740. dzimanas dienu,
apliecinot pilsÁtas piederÓbu Latgalei un mÓlestÓbu pret savu zemi ñ Latviju.
TaËu ar katru gadu arvien aktu‚l‚ks kÔ˚st jaut‚jums ñ ar ko atÌiras Latgales
novada dziesmu svÁtki no Vidzemes vai Kurzemes novada dziesmu svÁtkiem?
Kas b˚s t‚ vienreizÁj‚, palieko‚, latgalisk‚ rota, kuru aizvedÓs uz saviem
novadiem kordzied‚t‚ji? Vai novadu dziesmu svÁtki pak‚peniski nep‚rvÁras
par Visp‚rÁjo Dziesmu svÁtku kopkora repertu‚ra aprobÁanu?

Apl˚kojot svÁtku repertu‚ru, j‚atzÓst, ka gan latgalieu tautasdziesma,
gan valoda svÁtkos skan samÁr‚ daudz: 1940. gada svÁtkos to p‚rst‚vÁja
JÁkaba GraubiÚa, EmiÔa MelngaiÔa, J˚lija RozÓa un AlfrÁda Feila kop‚ sep-
tiÚas latgalieu tautasdziesmu apdares8. 1990. gad‚ latgalisko kolorÓtu iezÓ-
mÁja Andreja Jurj‚na, J˚lija RozÓa un StaÚislava Broka latgalieu tautas-
dziesmu apdares un divas novadu raksturojoas oriÏin‚ldziesmas ñ AldoÚa
KalniÚa LatgalÁ un Valtera Kaminska Ezerzeme. Savuk‚rt 2005. gada svÁtkos

7 Anna Jansone: ìLatgales dziesmu svÁtki kÔ˚s par vienotÓbas svÁtkiemî.
http://www.d-fakti.lv/lv/news/article/17314/ (skatÓts 2015. gada 10. decembrÓ).

8 SvÁtkos izskan arÓ divi darbi simfoniskajam orÌestrim ñ J‚Úa Ivanova R‚zna un
AlfrÁda Feila Fant‚zija par Latgales tautas melodij‚m, abi ir Latgales dziesmu svÁtku
pirmatskaÚojumi.
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blakus plai pazÓstamaj‚m A. Jurj‚na, RozÓa un Broka apdarÁm skanÁja
Jura Vaivoda un JevgeÚija Ustinskova veidot‚s apdares9. 2010. gada svÁtkos
latgalieu m˚zika bija viskupl‚k p‚rst‚vÁta ñ to reprezentÁja 13 tautasdziesmu
apdares, starp t‚m arÓ divas Ilonas Rupaines apdares DzÓdit, meitys vokor‚
un Tyms‚ mani tautys vede, k‚ arÓ Aivara Broka jaundarbs korim ar p˚tÁju
orÌestri MÁs asom (Annas Ranc‚nes teksts) un EugeÚa Kor˚dznÓka taut‚
iemÓÔot‚ Skaidro vol˚da JevgeÚija Ustinskova apdarÁ. PÁdÁjos, 2015. gada
svÁtkos izskanÁja jau tradicion‚l‚s Andreja Jurj‚na un AlfrÁda Feila veidot‚s
tautasdziesmu apdares, k‚ arÓ vair‚kas koru iemÓÔotas apdares, ko radÓjui
20. gadsimta otr‚s puses vai m˚sdienu autori ñ StaÚislavs Broks, Juris Vaivods
un Ilona Rupaine. –o svÁtku pirmatskaÚojumi bija latgalieu tautasdziesma
Di‚nas KaËanovskas apdarÁ Treis vokori vÓtu taisu un JevgeÚija Ustinskova
dziesma vÓru korim Uz Latgali (ArvÓda Skalbes v‚rdi). Œpau latgalisku paci-
l‚tÓbu svÁtkos ienesa «valda DauguÔa Latgales k‚zu reppolka un Ai galdeÚi,
ai galdeÚi apvienot‚ tautas m˚zikas kolektÓvu orÌestra sniegum‚ (virsvadÓt‚js
«valds Daugulis), savuk‚rt patriotisks svÁtku izskaÚas akcents bija latgalieu
tautasdziesmu virkne JevgeÚija Ustinskova apdarÁ Aiz azara augsti kolni
(M‚rtiÚa BirÚa instrument‚cija) apvienoto p˚tÁju orÌestru izpildÓjum‚ (virs-
diriÏents JevgeÚijs Ustinskovs). T‚dÁj‚di lÓdz pat m˚sdien‚m Latgales dziesmu
svÁtkos b˚tiskas vÁrtÓbas ir Ó novada etnisk‚ savdabÓba ñ gan liter‚r‚, gan
tautasdziesm‚s iekodÁt‚ muzik‚l‚ valoda.

The Development and Problems
of Choir Singing Traditions in Latgale

Edgars ZnutiÚ

Summary

ìToday Latgale is singingî ñ these words were published in the news-
paper Daugavas VÁstnesis on 16 June 1940. The First Song Festival of Latgale
had brought together 142 choirs with 6,850 singers from Abrene, Daugavpils,
Il˚kste, Ludza regions who filled with their voices the newly built open-air
platform in Stropi forest, in Daugavpils. In the following festivals, the number
of singers from Latgale decreased considerably: in 1959 in the Second Song
Festival of Latgale only 19 choirs represented Latgale, in the Third Song
Festival of Latgale in 1990 ñ 36 choirs, in the Fourth Song Festival of Latgale ñ
28, and in the Fifth Song Festival of Latgale ñ 22 choirs. It is important to

9 SvÁtkos izskan arÓ PÁtera But‚na Latgales dziesma p˚tÁju orÌestra sniegum‚.
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assess the causes for such a rapid decrease in the number of choirs and the
number of singers.

The issue of the idea of a regional song festival is growing more and
more urgent. The idea cultivated and raised publicly by the first figures of
Latgale awakening, brothers Antons and Kazimirs Skrinda, Francis Kemps,
PÁteris Lazd‚ns ñ of cultivating the ethnic traditions of Latgalians, promoting
the richness and colour of the Latgalian language, raising Latgaliansí self-
awareness ñ has fizzled out since the Second Song Festival of Latgale. What
is the difference between the regional festival of Latgale from that of Vidzeme
or Kurzeme? What will be the unique Latgalian ornament taken home by
singers from other regions? What is the deepest source of this festival, its
essence that is brought out in the regional song festival?

Preserving the non-material culture legacy has become one of the most
significant priorities of Latvian culture. To preserve traditions, they must be
maintained and passed down to the following generations. Continuity of
amateur choir movement traditions, their further development are closely
related to the singing traditions of school teachers because the singing skills,
experience, attitude and motivation acquired in school choirs determine the
future participation of young people in amateur choirs. In this aspect one
must address both the negative changes that affect the system of general
education and changes in the public values that have contributed to the
decrease of the classical choir singing tradition. One of the major issues is
singing a cappella that is the declared major value of song and dance festivals,
its preservation and development that demands the change of priorities on
the level of national culture policy, interest education management, and
choir and ensemble management.

No less important are the issues related to the motivating factors of
amateur choir singers ñ why to continue singing in choirs, urging new par-
ticipants to join choirs, what attracts people to choir singing.
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Latvijas lauku kapelu koporÌestris: vakar un odien

Dr. art. «valds Daugulis
Daugavpils Universit‚tes profesors

Raksts veltÓts lauku kapelu koporÌestra spÁlei, repertu‚ram un kapelu
salidojumiem Latvij‚. T‚ ir tÁma, kas pagaid‚m pÁtÓta Ôoti maz. PÁdÁj‚s
desmitgades notikumi rosina zin‚tniekus uzmanÓg‚k iel˚koties Latvijas m˚zi-
kas kult˚ras mantojum‚. Da˛‚du arvien kl‚t n‚kuo pas‚kumu g˚zm‚ viegli
pazaudÁt vÁrtÓbas ar unik‚lu nozÓmi. B˚tiska vieta daudzveidÓgo, ar tautas
m˚ziku saistÓto noriu kl‚st‚ ir lauku kapelu salidojumiem, kuri pÁdÁjos
gados p‚rtapui par Tautas m˚zikas svÁtkiem, aptverot gandrÓz visus tautas
un tradicion‚l‚s instrument‚l‚s muzicÁanas veidus. –aj‚ rakst‚ pla‚k apl˚-
kosim tikai tos Tautas m˚zikas svÁtkus, kuros skanÁjusi kapelu koporÌestra
spÁle. IzvÁrtÁjot Latvijas lauku kapelu salidojumu un koporÌestra tradÓciju,
noskaidrosim Ó muzicÁanas veida attÓstÓbas tendences. Zin‚ms, ka lauku
kapelu salidojumi ir bijui un b˚s tautas kult˚ras par‚de, tautas m‚kslas
vienotÓbas stiprin‚t‚ji un spÁka avots, Ópaa tradÓcija latvieu tautas m˚zik‚,
unik‚la pasaulÁ.

K‚ patst‚vÓgs ˛anrs instrument‚l‚ tautas m˚zika guva atzinÓbu, patei-
coties komponista un tautas m˚zikas pÁtnieka EmiÔa MelngaiÔa1 darbÓbai,
taËu jo Ópai atzÓmÁjams Gun‚ra Ordelovska2 m‚kslinieciskais veikums darb‚
ar Latvijas Radio lauku kapelu (1959ñ1985) ñ pirmo profesion‚lo kolektÓvu
aj‚ ˛anr‚, kas mÁrÌtiecÓgi kopis un cÁlis saulÓtÁ tautas gara mantas.

1 Emilis Melngailis (1874ñ1954) bijis latvieu komponists, ievÁrojams folklorists,
kordziesmu meistars, vair‚ku Visp‚rÁjo latvieu Dziesmu svÁtku organizators un
virsdiriÏents. SacerÁjis 53 oriÏin‚ldziesmas korim a cappella, veidojis vair‚ku tautu
tautasdziesmu apdares, tostarp arÓ vok‚li instrument‚lajam ansamblim DeviÚi b‚leliÚi
(1935ñ1947), ar sev raksturÓgo ietiepÓgo p‚rliecÓbu apzin‚ti nojaukdams robe˛u
starp tautas m˚ziku, tautas melodiju p‚rveidiem un oriÏin‚lm˚ziku.

2 Gun‚rs Ordelovskis (1927ñ1990) bijis latvieu diriÏents, komponists, trombonists,
pedagogs, profesors. Tiek uzskatÓts par vienu no latvieu p˚tÁju orÌestru m˚sdienu
skolas pamatlicÁjiem. 1949. gad‚ absolvÁjis Latvijas Valsts konservatorij‚ K‚rÔa
Izarta trombona klasi, 1968. gad‚ ñ ¬dolfa Skultes kompozÓcijas klasi. Ordelovskis
bijis da˛‚du ansambÔu m‚kslinieciskais vadÓt‚js. Vair‚kos Visp‚rÁjos latvieu Dziesmu
un Deju svÁtkos bijis p˚tÁju orÌestra un tautas m˚zikas orÌestra virsdiriÏents. RakstÓjis
operetes, m˚ziklus, skaÚdarbus p˚tÁju orÌestrim, m˚ziku lug‚m u. c. Kop 1995. gada
AucÁ notiek ikgadÁjais Gun‚ra Ordelovska starptautiskais p˚tÁju orÌestru festiv‚ls.
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Savuk‚rt lauku kapelu amatierm‚kslas izpausme savu patst‚vÓbu pieteica
20. gadsimta 80. gadu s‚kum‚. Rad‚s t‚ds ̨ anrs k‚ tautas melodiju apdares
lauku kapel‚m, tas guva pozitÓvu rezonansi sabiedrÓb‚. Vis‚ Latvij‚ aktÓvi
darboj‚s jau vair‚ki desmiti lauku kapelu. Ar Ordelovska svÁtÓbu veidoj‚s priek-
noteikumi lauku kapelu salidojumu tradÓcijas uzs‚kanai, bet galvenais ñ
koporÌestra izveidei aj‚ ̨ anr‚. Ieceres autori uzskatÓja: lÓdzÓgi k‚ kori savie-
nojas Dziesmu svÁtku kopkorÓ, arÓ lauku kapelas, tautas m˚zikas ansambÔi
un orÌestri varÁtu vienoties kopÁj‚ valsÓ vai polk‚. Rosinos piemÁrs eit,
iespÁjams, bija jau notikuie Latvijas koru (1959, 1960, 1964, 1967, 1972
u. c.) un p˚tÁju orÌestru salidojumi3 (s‚kot ar 1960. gadu). –‚du salidojumu
mÁrÌis ir izkopt lauku kapelu muzicÁanas m‚ksliniecisko kvalit‚ti, iekÔauties
Visp‚rÁjo Dziesmu svÁtku norisÁs. To kodols ir koporÌestris, ko ieceres autori
vÁlÁj‚s tuv‚kaj‚ n‚kotnÁ redzÁt Dziesmu svÁtku Lielaj‚ estr‚dÁ. TomÁr pÁc
Ordelovska n‚ves (1990) tautas m˚zikas koporÌestra ˛anrs ir panÓcis.

Lauku kapelu kopmuzicÁanas tradÓcija past‚v arÓ Igaunij‚ un Lietuv‚.
Pirmie Igaunijas Tautas m˚zikas svÁtki notika 1978. gad‚ Toil‚4, savuk‚rt
lietuvieu lauku kapelu koporÌestris uzst‚jies jau 1960. gad‚ un visos turp-
m‚kajos Dziesmu svÁtkos. AcÓmredzot norises kaimiÚrepublik‚s pamudin‚ja
arÓ latvieu tautas m˚zikas ˛anra kopÁjus pievÁrsties koporÌestra izveidei.

AnalizÁt un izvÁrtÁt lauku kapelu koporÌestra evol˚ciju Latvij‚ traucÁ
da˛‚das problÁmas.

Pirmk‚rt, j‚min neskaidrÓba terminoloÏij‚. Da˛‚di tiek skaidrots jau
pats jÁdziens tautas m˚zika. Man‚ skatÓjum‚, b˚tu svarÓgi noÌirt to no
termina tradicion‚l‚ m˚zika. JÁdzienu tautas m˚zika iespÁjams attiecin‚t
uz pilnÓgi visu taut‚ atskaÚoto m˚ziku ñ no tautasdziesmas lÓdz ziÚÏei un
l‚gerim. ArÓ instrument‚rijs ir visaptveros: tautas m˚zik‚ izmantoti diato-
niskie, vÁl‚k hromatiskie, profesion‚lie, arÓ elektroniskie m˚zikas instrumenti,
cittautu instrumenti, piemÁram, afrik‚Úu bungas u. tml. Savuk‚rt tradicion‚l‚
m˚zika ir m˚zika, kuru spÁlÁ vai dzied konkrÁt‚ tradicion‚l‚ norisÁ.

Otrk‚rt, neprecÓzs mÁdz b˚t da˛‚du muzicÁjoo kolektÓvu nosaukumu
lietojums: tautas instrumentu, tautas m˚zikas kapela, lauku kapela, pilsÁtas
kapela, kopa, grupa, folkloras grupa u. tml. Es pied‚v‚tu sekojou dalÓjumu:
ja muzicÁjo‚ kolektÓva instrument‚rijs ir visaptveros (pieÔaujami arÓ elek-
troniskie instrumenti), nosaukum‚ var ietvert v‚rdkopu tautas m˚zika ñ

3 P˚tÁju orÌestru salidojumi Latvij‚ notikui 1960., 1964., 1969., 1975., 1979.,
1983., 1988. u. c. gados.

4 Pirmie Tautas m˚zikas svÁtki notika Igaunijas ziemeÔrietumu pilsÁt‚ Toil‚
1978. gad‚, turpm‚kie ñ liel‚koties ik pÁc diviem gadiem (1980, 1982, 1984, 1986,
1988, 1991, 1993, 1995, 1997, 1999, 2001, 2003, 2005 utt.).
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tautas m˚zikas ansamblis, tautas m˚zikas orÌestris, lauku kapela, pilsÁtas
kapela. Savuk‚rt, ja izmantoti tikai akustiskie tradicion‚lie instrumenti, tad
atslÁgv‚rdi varÁtu b˚t tautas instrumenti (tautas instrumentu kapela, tautas
instrumentu ansamblis, tautas instrumentu orÌestris; tuvi jÁdzieni ir arÓ tau-
tisk‚ kapela, folkloras kapela).

Protams, izpÁtes gait‚ svarÓgi arÓ pievÁrst uzmanÓbu ñ ko muzikanti
spÁlÁ, ar ko spÁlÁ, k‚ un kur spÁlÁ. T‚tad iespÁjami da˛‚di muzicÁanas veidi
un stili, instrument‚rijs, funkcion‚l‚ piesaiste, tradÓcijai tuv‚ks vai stilizÁts,
modernizÁts skanÁjums. K‚ galvenos var izcelt trÓs jÁdzienus: lauku kapela5,
tautas m˚zikas ansamblis6 un tautas m˚zikas orÌestris7. Katram kolektÓvam
raksturÓgs savs instrument‚rijs, spÁles stils, repertu‚rs un funkcion‚l‚ piesaiste.

B˚tiska ir tautas un tradicion‚l‚s instrument‚l‚s muzicÁanas mijiedarbe
ar sabiedrÓbu. Te pied‚v‚ju noÌirt sadzÓves muzicÁanu (tautas m˚zika) un
koncertmuzicÁanu (skatuves m˚zika); ie virzieni da˛k‚rt past‚v atseviÌi,
bet var par‚dÓties arÓ integrÁti. Pagaid‚m tie latvieu etnomuzikoloÏij‚ nav
pla‚k pÁtÓti, jo savulaik ir izpalikusi dokumentÁana, savuk‚rt m˚sdienu
praktiÌiem pietr˚kst teorÁtisko zin‚anu. Nedaudzie esoie pÁtÓjumi skar
tikai vienu aspektu ñ tradÓciju turpin‚anu; taËu ‚rpus uzmanÓbas loka pali-
kusi jaunrade (apdares, aran˛Ájumi, komponisti, kas t‚s veidojui). Savulaik
Melngailis polemizÁjis jaut‚jum‚ par latvieu tautas m˚zikas apdarin‚anu,
un sp‚rnots ir viÚa izteikums ñ ìVai tad es nÁesmu tauta?î (citÁts pÁc: Gr‚vÓtis
2006: 19). Jaunrades jom‚ nepiecieami visaptveroi izsmeÔoi pÁtÓjumi, tomÁr

5 Lauku kapela ir m˚ziÌu grupa (4ñ6 dalÓbnieki, reizÁm arÓ vair‚k), kas spÁlÁ
tautas un tradicion‚lo (tai skait‚ tradicion‚lo deju) m˚ziku. Repertu‚rs tiek mantots
vai apg˚ts no tautas muzikantiem un cit‚m lauku kapel‚m. Izmantoti tautas (vijole,
ermoÚikas, akordeons, cÓtara, kokle u. c.), k‚ arÓ m˚sdienu akadÁmisk‚s m˚zikas
instrumenti (kontrabass, trompete, tuba u. c.) atbilstoi spÁles stilam, veidam, manierei
un funkcion‚lajai piesaistei. Kapelai raksturÓgs individu‚ls spÁles stils.

6 Tautas m˚zikas ansamblis ir m˚ziÌu grupa (lÓdz 15 dalÓbniekiem), kas spÁlÁ un
dzied profesion‚li apdarin‚tu/aran˛Átu tautas m˚ziku vai tautas m˚zik‚ balstÓtas
kompozÓcijas (instrument‚las vai vok‚li instrument‚las). Izmantoti da˛‚di tautas
m˚zikas un profesion‚lie instrumenti un to modernizÁtie varianti (t. s. koncertkokles).
AnsambÔu veidi var b˚t jaukti vai arÓ viendabÓgi (piem., nelieli p˚aminstrumentu
ansambÔi jeb t. s. ragu orÌestri).

7 Tautas m˚zikas orÌestris ir noteikta sast‚va dinamiski un tembr‚li lÓdzsvarots
m˚ziÌu instrument‚listu ansamblis (15 un vair‚k m˚ziÌu), kas spÁlÁ profesion‚li
apdarin‚tu/aran˛Átu tautas m˚ziku un tautas m˚zik‚ balstÓtas instrument‚las vai
vok‚li instrument‚las kompozÓcijas. Instrumentu sast‚va ziÚ‚ tas ir jaukts orÌestris
(stÓgu, kokp˚amie, met‚lp˚amie, sitaminstrumenti, akordeoni, kokle, cÓtara u. c.
tautas m˚zikas instrumenti).
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t‚ b˚tu jau citas publik‚cijas tÁma. –aj‚ rakst‚ man‚ uzmanÓbas centr‚ ir
galvenok‚rt viens iezÓmÁt‚s tematikas rakurss ñ lauku kapelu koporÌestris
un t‚ repertu‚rs.

ViÔa Kokamegi8 virzÓts, republikas lauku kapelu pirmais salidojums
notiek 1984. gad‚ IkÌilÁ. –im salidojumam visi m˚ziÌi ir godpr‚tÓgi gatavo-
juies. Pas‚kum‚ piedal‚s 17 lauku kapelas. Pirmo reizi Ós‚ laik‚ (nepiln‚
gad‚) tiek sagatavota koporÌestra programma, kuras pamat‚ ir tautas melo-
diju apdares. Repertu‚r‚ ir igauÚu tautas melodija Linu k˚lÁju deja, kuru
diriÏÁ Kokamegi, un Uno VÁnres (Uno Veenre) Polka virsdiriÏenta J‚Úa
GrigaÔa9 vadÓb‚. Savuk‚rt profesors Ordelovskis vÁrÓgi noklaus‚s koporÌestra
spÁliÖ –ajos svÁtkos iedibin‚ts Lauku kapelu salidojumu k‚rtas skaitlis (I ñ
1984, II ñ 1986, III ñ 1989).

Republikas lauku kapelu otrais salidojums notiek 1986. gada 28.ñ29. j˚-
nij‚ Siguld‚. Tas apliecina kvalitatÓvu un kvantitatÓvu izaugsmi: piedal‚s 45
kapelas ar vair‚k nek‚ 350 m˚ziÌiem. Divas dienas ñ 28. un 29. j˚nij‚ ñ
salidojuma dalÓbnieki sacenas, pÁc‚k daudzas stundas slÓpÁ noslÁguma kon-
certa koporÌestra programmu un paspÁj vÁl rÓta agrum‚ modin‚t aizgulÁjuos
siguldieus ar Kur tu teci, kur tu teci, gailÓti mans, K‚ var aizmirst un cit‚m
sen‚kas vai jaun‚kas cilmes mazpilsÁtas godos pasmelt‚m melodij‚m Orde-
lovska marveidÓgaj‚s apdarÁs. Oblig‚taj‚ programm‚ koporÌestrim ir tautas
melodiju apdares: EmiÔa MelngaiÔa Latvieu deju svÓta, K‚jiÚa, pÁdiÚa, igauÚu
komponista Uno VÁnres Reinlenders un J‚Úa ÕepÓa10 Mukadrilis. Savuk‚rt
apvienotais kokÔu orÌestris atskaÚo Zigismunda Lorenca veidoto latvieu
tautasdziesmas apdari Apk‚rt kalnu saule tek. Jau aj‚ salidojum‚ izvirz‚s
jaut‚jums: vai lauku kapel‚m vajag spÁlÁt profesion‚lu komponistu sacerÁtus
skaÚdarbus (bet apdares t‚das ir), vai arÓ vair‚k uzticÁties paas tautas muzi-
k‚lajai iztÁlei un spÁlei (Gaujas laivinieks, Latgales k‚zu polka u. c.), turkl‚t
t‚, k‚ to attiecÓg‚s puses Ôaudis atveido. ViedokÔi dal‚s. Mans ieteikums
b˚tu gan spÁlÁt k‚ taut‚, gan iestudÁt skaÚdarbus no notÓm ñ atkarÓb‚ no

8 Vilis Kokamegi (dz. 1946) ir p˚tÁju orÌestru virsdiriÏents, bijis EmiÔa MelngaiÔa
Tautas m‚kslas centra instrument‚l‚s m˚zikas sekcijas ilggadÁjs vadÓt‚js.

9 J‚nis Grigalis (dz. 1945) ir tautas m˚zikas orÌestru virsvadÓt‚js, bijis jaukt‚
kora MozaÓka ilggadÁjs diriÏents un JVLMA m‚cÓbspÁks.

10 J‚nis ÕepÓtis (1908ñ1989) bijis latvieu komponists un pianists. Latvijas Konser-
vatorij‚ beidzis J‚zepa VÓtola kompozÓcijas klasi (1931), Paula –˚berta klavieru
klasi (1932) un J‚Úa MediÚa diriÏÁanas klasi (1934). Papildin‚jies klavierspÁlÁ
ParÓzÁ pie RobÁra KazadezÓ un VÓsb‚denÁ pie Valtera GÓzekinga. Str‚d‚jis par koncert-
meistaru Latvijas Radio (1934ñ1952). Bijis pasniedzÁjs KameransambÔa klasÁ Latvijas
Valsts konservatorij‚ (1945ñ1984), profesors un komponists ñ jo Ópai ra˛Ógs kamer-
darbu autors.
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katra kolektÓva spÁj‚m un vajadzÓbas, jo daudzveide tikai bag‚tina. Protams,
j‚kopj tradÓcija, bet arÓ j‚meklÁ jauni izteiksmes veidi, un viens no tiem ñ
apdarin‚t‚ tautas instrument‚l‚ m˚zika. Un te rodam lÓdzÓbu ar kordzie-
d‚anas tradÓcij‚m, jo arÓ te iespÁjams retorisks jaut‚jums: varb˚t tikai dzied‚t
ganu balsi? Kam t‚ koru kult˚ra, Dziesmu svÁtki utt. ...

AtgriezÓsimies pie jau minÁt‚ 1986. gada salidojuma. LÓdz‚s ansambÔiem
ar pierastajiem kapelu instrumentiem Ósti folklorisk‚ nokr‚s‚ ieskanas tautas
instrumenti: d˚kas (Õekava), stabule (IkÌile) un z‚Ïis (JÁkabpils rajona
kult˚ras nams). –ie senie m˚zikas instrumenti gana labi saderas ar m˚sdienu
skaÚurÓkiem. Tas ir vÁl viens apliecin‚jums, ka autentiskos un profesion‚los
m˚zikas instrumentus iespÁjams apvienot. Kop‚ ar apvienoto tautas m˚zikas
orÌestri uzst‚jas Tautas deju ansambÔi RotaÔa un Gundega, apvienotais koklÁ-
t‚ju ansamblis un RÓgas rajona Õekavas kolhoza kamerkoris MozaÓka. Uz
Siguldu atbraukui arÓ ciemiÚi no Lietuvas ñ TraÌu rajona kult˚ras nama
Tautas kolektÓvs, lauku kapela GaÔve ar savu vadÓt‚ju, Lietuvas PSR Nopel-
niem bag‚to m‚kslas darbinieku, komponistu JurÏi Gai˛auski (Jurgis Gai-
˛auskas).

Latvijas lauku kapelu 3. salidojums tiek rÓkots 1989. gada 15. j˚lij‚
br‚Ôu Jurj‚nu dzimtaj‚s m‚j‚s MenÏeÔi. Jaunuzceltaj‚ estr‚dÁ notiek lauku
kapelu un tautas m˚zikas ansambÔu konkurss, k‚ arÓ salidojuma noslÁguma
koncerts. Tautas m˚zikas koporÌestri vada trÓs virsdiriÏenti ñ Tautas m‚ksli-
nieks Gun‚rs Ordelovskis, J‚nis Grigalis un Vilis Kokamegi. Savuk‚rt uzve-
duma skatuvisk‚ vadÓba ir uzticÁta re˛isoram Guntim GailÓtim. Repertu‚r‚
iekÔautas labi pazÓstamas melodijas: novadnieka Andreja Jurj‚na Barkarola,
AlfrÁda TuËa svÓta Deju prieks un Gun‚ra Ordelovska p‚rlikums tautas
m˚zikas orÌestrim Br˚klen‚js. Ap 40 kolektÓvu un 90 koklÁt‚jas taj‚s dien‚s
pieskandÁ Madonas pusi. ViÚu sniegumu, atÌirÓb‚ no iepriekÁjiem salido-
jumiem, vÁrtÁ pai skatÓt‚ji, pieÌirot visinteresant‚kajam un simp‚tisk‚-
kajam kolektÓvam cÓtaru. Tas ir pirmais ‚da veida instruments Latvij‚, kas
izgatavots r˚pnieciski. Par t‚ Ópanieku kÔ˚st Aivara PugaËa vadÓtie Kreic-
burgas ziÌeri no JÁkabpils.

KoporÌestra muzicÁanas lÓmenis ir j˚tami audzis, un treais salidojums
m‚ksliniecisk‚ ziÚ‚ kÔ˚st par pirmo virsotni. Trijos lauku kapelu salidojumos
koporÌestrÓ nospÁlÁtas desmit tautas melodiju apdares un viena tautas melos‚
balstÓta oriÏin‚lkompozÓcija (Ordelovska ZiÚÏu prieki Siguld‚). Kapelu sali-
dojumi apliecina koporÌestra dzÓvotspÁju, un o sarÓkojumu ievirze ir maksi-
m‚li demokr‚tiska: tie ir svÁtki tautai un visda˛‚d‚ko tautas un profesion‚l‚s
m˚zikas instrumentu spÁlmaÚiem ñ jebkura vecuma p‚rst‚vjiem; gan dalÓb-
nieki, gan klausÓt‚ji m‚c‚s cienÓt savas tautas instrument‚l‚s melodijas, apzi-
n‚ties to lÓdzvÁrtÓbu citu tautu kult˚ras mantojumam. Salidojumi ir kulminÁjos
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notikums lauku kapelu darbÓb‚, vispla‚kais tautas rado‚ gara apliecin‚-
jums: taj‚ koncentrÁti atkl‚jas kapelu ikdienas darbs, svÁtku starplaik‚ g˚t‚
pieredze novadu svÁtkos, festiv‚los, vietÁjas nozÓmes Tautas m˚zikas svÁtkos.
Salidojumos atspoguÔojas arÓ jaunrades veikums vis‚ daudzpusÓb‚ ñ folkloras
materi‚lu v‚kan‚, pÁtniecÓb‚, oriÏin‚lskaÚdarbu veidoan‚, tautas melodiju
saglab‚an‚ un iedzÓvin‚an‚. Vienlaikus salidojumiem ir arÓ vÁrtÓborientÁjos
raksturs: spÁle koporÌestrÓ Ôauj apzin‚ties savas saknes ñ identit‚ti, savas
tautas patÓbu un vienreizÓbu.

Turpin‚jum‚ Ósi raksturosim apvienot‚ tautas m˚zikas orÌestra turp-
m‚ko likteni.

 XX Visp‚rÁjo Dziesmu un X Deju svÁtku (1990) norisÁ katra novada
deju uzvedumu pavada apvienotais tautas m˚zikas orÌestris. SvÁtku NoslÁ-
guma koncert‚ Me˛apark‚ izskan darbi koporÌestrim: Latvieu p‚ru deju
svÓta J‚Úa GrigaÔa apdarÁ, Jautrais p‚ris ViÔa Kokamegi apdarÁ un Jautr‚s
dzirnas Raimonda Paula apdarÁ. VirsdiriÏenti ir Ordelovskis, Grigalis un
Kokamegi.

1991. gada 15. j˚nij‚ lieliskaj‚ Stropu estr‚dÁ DaugavpilÓ notiek Latgales
kapelu svÁtki, pulcÁjot 60 dalÓbniekus. Tas ir pirmais ‚das ievirzes reÏion‚lais
pas‚kums, un t‚ mÁrÌis ir uzturÁt kapelu koporÌestra muzicÁanas kvalit‚ti
arÓ starplaik‚ starp republikas salidojumiem. Koncert‚ piedal‚s lauku kapela
Dunduri, tautas m˚zikas ansamblis Rakari, Sutru kapela, divas kapelas no
ViÔ‚niem, slaven‚ RÓgas lauku kapela Valdem‚rs un citi kolektÓvi. Kopor-
Ìestris atskaÚo «valda DauguÔa apdares Latgalieu kadriÔa un Tautas polka.
VirsdiriÏenti ir Kokamegi un Daugulis.

Savuk‚rt 1993. gada 1.ñ3. j˚lij‚ RÓg‚, Daugavas stadion‚, Dziesmu un
Deju svÁtku ietvaros pavadot dejot‚ju sniegumu, diriÏenti Grigalis un Koka-
megi organizÁ tautas m˚zikas orÌestri (ap 60 dalÓbnieku). VÁl tagad palicis
atmiÚ‚ t‚ brÓniÌÓgais skanÁjums.

Turpm‚kajos pas‚kumos svÁtku lÓdzinÁjais nosaukums (Latvijas lauku
kapelu salidojums) tiek nomainÓts ar visaptvero‚ku ñ Tautas m˚zikas svÁtki.
Main‚s arÓ pas‚kuma mÁrÌis un uzdevumi: kapelas spÁlÁ, ko grib un k‚ var.

Vienlaikus aktÓvi darbojas koklÁt‚ju ansambÔi, kas 1994. gada 11. j˚nij‚
Krimuldas estr‚dÁ aicina uz Tautas m˚zikas svÁtkiem Krimulda í94. Koncert‚
piedal‚s 25 koklÁt‚ju ansambÔi, bet kopskaÚu kuplina arÓ trÓs kapelas un
Valkas m˚zikas skolas p˚tÁju kvintets. Apvienot‚ orÌestra repertu‚r‚ ietverta
latvieu tautasdziesma ViÔÚa Salaka apdarÁ ¤dentiÚ, akmentiÚ, Jura Buharta
(Buchardt) Latvju tautas valsis un Gun‚ra Ordelovska SvÁtku m˚zika, savu-
k‚rt koklÁt‚ju sniegum‚ skan latvieu tautasdziesmas ViÔÚa Salaka apdarÁ
Ai, mana ieviÚa, Doncoj puii ar meit‚m, Kas kaitÁja nedzÓvot, Sedancis,
Tautas kadriÔa, Jand‚ls un Divpadsmitdancis.
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IV Tautas m˚zikas svÁtki notiek Ulbrokas LÓgo park‚ 1997. gada
15. j˚nij‚. –o svÁtku mÁrÌis ir atjaunot lauku kapelu salidojumu tradÓciju,
jo pÁdÁjos gados kapelu skaits Latvij‚ ir sarucis. SvÁtkos ieraduies 27 tautas
m˚zikas ansambÔi un lauku kapelas, k‚ arÓ 25 koklÁt‚ju ansambÔi. Virs-
diriÏentu god‚ ir J‚nis Grigalis un Vilis Kokamegi. Savuk‚rt koklÁt‚jus vada
M‚ra Vanaga, Teiksma Jansone un Ieva PutniÚa. KopspÁlei paredzÁts Latvju
tautas valsis un Latvju tautas mars Gun‚ra Ordelovska apdarÁ.

LÓdzÓgi pas‚kumi notiek arÓ reÏionos. 1998. gada 20.ñ24. maij‚ Kr‚slav‚
vÁrienÓgi izskan Tautas m˚zikas svÁtki un vienlaikus Republikas kokÔu dienas
í98 ar papildnosaukumu Kr‚slavai í75. SvÁtku koncert‚ 23. maij‚ piedal‚s
piecas kapelas: Valdem‚rs, Rakari, Kreicburgas ziÌeri, Daugavpils Universi-
t‚tes kapela un Kr‚slavas m˚zikas skolas kapela. Uzst‚jas arÓ 11 koklÁt‚ju
ansambÔi, m˚zikas kolektÓvs Vadstena strakensemble (Zviedrija) un kapela
no Baltkrievijas На понадворку. Koprepertu‚r‚ ir Gun‚ra Ordelovska M˚su
pulk‚ n‚c, viÚa apdare Br˚klen‚js un «valda DauguÔa apdare Tautas melodiju
virkne. VirsdiriÏents ir Vilis Kokamegi, apvienotos koklÁt‚ju ansambÔus vada
Teiksma Jansone, Ieva PutniÚa un M‚ra Vanaga; to sniegum‚ izskan latvieu
tautasdziesmas ViÔÚa Salaka apdarÁ Dzied‚jí tautu tÓrum‚, LÓgo laiva uz
˚deÚa, Dieti, dieti, jaunas meitas un NÓcas dancis, Ordelovska Polka, k‚ arÓ
Sergeja Krasnopjorova darbi ñ latvieu tautasdziesmas apdare Aiz ezera augsti
kalni un Latgales polka. KoporÌestrÓ muzicÁ lauku kapelas un kokÔu an-
sambÔi.

–Ó perioda kulminÁjoais pas‚kums, man‚ skatÓjum‚, ir V Latvijas m˚zi-
kas svÁtki JÁkabpilÓ Lustes Kreicburg‚ 1999. gada 11.ñ12. j˚nij‚. Neaiz-
mirstams ir pirm‚s dienas vakara koncerts JÁkabpilÓ, Pils pagalm‚; savuk‚rt
otraj‚ dien‚ notiek grandiozs kolektÓvu g‚jiens (53 kolektÓvi) pa pilsÁtas
iel‚m un pas‚kuma noslÁguma koncerts Krustpils saliÚas BrÓvdabas estr‚dÁ.
Festiv‚l‚ piedal‚s 17 kapelas un tautas m˚zikas ansambÔi, k‚ arÓ 20 koklÁt‚ju
ansambÔi un 14 deju kolektÓvi. Soloprieknesumus koncert‚ sniedz astoÚi
kolektÓvi: Kreicburgas ziÌeri, Rakari, Valdem‚rs, Pastendes kapela, kapelas
Altona un Strodi, Daugavpils rajona apvienotais tautas m˚zikas ansamblis.
–aj‚ pa‚ koncert‚ pirmoreiz salidojumu vÁsturÁ muzicÁ lab‚ko kapelu vadÓ-
t‚ju apvienotais kolektÓvs. KoporÌestra repertu‚r‚ ir trÓs skaÚdarbi, tostarp
J‚Úa GrigaÔa cikls TrÓs latvieu tautas melodijas, kas atkl‚j koncertu. Kapelas
muzicÁ ar pilnu atdevi, un virsdiriÏenti Vilis Kokamegi un J‚nis Grigalis ir
apmierin‚ti. KokÔu virsvadÓt‚ja Teiksma Jansone koporÌestrÓ iekÔauj arÓ
kokles.

Divus gadus Tautas m˚zikas svÁtki notikui Vidzemes pÁrlÁ CÁsÓs.
2001. gada 21. j˚lij‚ eit sarÓkots VI Tautas m˚zikas festiv‚ls SvÁtki Latvijas
miestiÚam. Koncertam CÁsu pilsdrup‚s koporÌestris sagatavo Ëetrus skaÚ-
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darbus ñ GrigaÔa apdari Alus dancis, M‚ra Ivanova ZaÔumballes polku u. c.
Diem˛Ál spÁcÓgais negaiss p‚rtrauc koncerta norisi; lietus radÓto pl˚du dÁÔ
paz˚d arÓ skaÚa un gaisma.

VII Tautas m˚zikas svÁtki atkal norit CÁsÓs 2002. gada 27. j˚lij‚. Reper-
tu‚rs saglab‚jas iepriekÁjais, un arÓ virsdiriÏenti nemain‚s.

2003. gad‚ XXIII Visp‚rÁjo Dziesmu svÁtku kÚad‚ nemanot gar‚m
aizslÓd VIII Tautas m˚zikas svÁtki.

2004. gad‚ Tautas m‚kslas centra tautas m˚zikas nozares eksperts izpÁta
situ‚ciju: Latvij‚ darbojas viens tautas m˚zikas orÌestris, sei tautas m˚zikas
ansambÔi un 20 kapelas. Kopum‚ ajos kolektÓvos iesaistÓti 185 dalÓbnieki.

IX Tautas m˚zikas svÁtki 2004. gad‚ norisin‚s DaugavpilÓ. To spilgt‚kie
notikumi ir g‚jiens pa pilsÁtas centr‚lo (RÓgas) ielu un koncerts NovadpÁtnie-
cÓbas un m‚kslas muzeja pagalm‚. KoporÌestris (11 kolektÓvi) atskaÚo divus
darbus: Gun‚ra Ordelovska M˚su pulk‚ n‚c un Tautas melodiju virkni «valda
DauguÔa vadÓb‚. VirsdiriÏenti ir Grigalis un Daugulis. Koncerta apmeklÁt‚jus
priecÁ kolektÓvi no RÓgas (H‚genskalna muzikanti) un da˛‚diem novadiem.

X Tautas m˚zikas svÁtki Re, kur muzikanti spÁlÁ! 2005. gada 18. j˚nij‚
izskan Dundag‚. Pas‚kuma mÁrÌis ir attÓstÓt un pilnveidot tautas m˚zikas
ansambÔu koporÌestra muzicÁanas tradÓcijas, veicin‚t nacion‚l‚s identit‚tes
saglab‚anu latvieu instrument‚laj‚ tautas m˚zik‚, k‚ arÓ celt tautas m˚zikas
ansambÔu profesion‚lo meistarÓbu un nodroin‚t svÁtku koprepertu‚ra
apguvi. B˚tÓb‚ ie ir vienÓgie pÁdÁjo gadu svÁtki, kuru galvenais uzdevums ir
kopt koporÌestra spÁli, t‚dÁj‚di svÁtku programma tiek apg˚ta kvalitatÓvi
un (atÌirÓb‚ no vair‚kiem turpm‚kajiem svÁtkiem) savlaicÓgi. Repertu‚rs
nav viegls: seviÌi izceÔama svÓta tautas m˚zikas orÌestrim Nodzisa vakara
bl‚zma «valda DauguÔa apdarÁ, kuras atskaÚojum‚ iekÔaujas astoÚas kapelas
un ansambÔi ar 70 dalÓbniekiem (Andrupenes lauku kapela, Pastendes lauku
kapela, kapelas Labi, ka t‚, PaurupÓte, Tukuma m˚zikas skolas lauku kapela,
tautas m˚zikas ansambÔi DanËu spÁle, Dimdari un viena lauku kapela no
Igaunijas), turkl‚t Ópaa vieta atvÁlÁta ziÚÏu melodij‚m. Dejiski viegli izskan
latvieu tautasdeja SudmaliÚas Ordelovska apdarÁ, k‚ arÓ igauÚu HÓjum‚
valsis (Hiidlase labajalavalss) Heldura V‚bela (Heldur Vaabel) apdarÁ. Virs-
diriÏenti ir Vilis Kokamegi un «valds Daugulis. Koncerta apmeklÁt‚jus priecÁ
viesi no –veices ñ cÓtaru ansamblis un vijoÔcÓtaru duets.

2006. gada 1. j˚nij‚ Kr‚slavu pieskandina XI Latvijas Tautas m˚zikas
svÁtki. DalÓbnieku pulciÚ ir papr‚vs ñ 14 Latvijas kolektÓvi, to vid˚ viens
koklÁt‚ju ansamblis (KoklÁt‚ju klubs no RÓgas Ivetas TauriÚas vadÓb‚) un
Ëetri ‚rzemju p‚rst‚vji (no Baltkrievijas, Krievijas, Polijas un Lietuvas). Virs-
diriÏents ir «vads Daugulis. Saulei rietot, pilsÁtas kr‚Úaj‚ park‚ koporÌestra
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sniegum‚ izskan trÓs darbi ñ V‚lodzÓte un ZÓdi, zÓdi, rudzu vÙrpa DauguÔa
apdarÁ, k‚ arÓ Treis vosoras Ein‚ra Lipska apdarÁ.

Ar plau vÁrienu folkloras svÁtku ietvaros KuldÓg‚ 2007. gad‚ notiek
XII Latvijas Tautas m˚zikas svÁtki RiteÚd‚rza zaÔumballe. Piedal‚s 12 kolek-
tÓvi (kapelas un kopas, galvenok‚rt no Kurzemes) un ‚rzemju kapela Antazave
(Lietuva). M˚ziÌi ir nopietni gatavojuies, lÓdz ar to p‚rliecinoi izskan visiem
labi zin‚m‚ melodija Sen tas bijí «valda DauguÔa apdarÁ. K‚ solists uzst‚jas
Tautas m‚kslas centra tautas m˚zikas nozares eksperts Ilm‚rs Pumpurs.
VirsdiriÏents ir «valds Daugulis.

Tautas m˚zika alla˛ bijusi lÓdz‚s Dziesmu svÁtku nori≠sÁm. PiemÁram,
2008. gada 6. j˚lij‚ RÓg‚ XXIV Visp‚rÁjo Dziesmu un XIV Deju svÁtku
laik‚ VÁrmanes d‚rz‚ notiek kapelu maratons. T‚ iecere ir pavisam vienk‚ra,
bet ne maz‚k ambicioza k‚ savulaik pirmo Dziesmu svÁtku rÓkot‚jiem ñ
pieskandin‚t RÓgu ar tautas m˚zikas skaÚ‚m visas dienas gait‚. Atdzimstot
interesei par amatiermuzicÁanas tradÓcij‚m, ˛anra vecmeistariem ajos
svÁtkos pievienojas arÓ pavisam jauni kolektÓvi, un vÁrojama maksim‚la stilis-
tisk‚ daudzveidÓba ñ no lauku muzikantu tradicion‚l‚s spÁles lÓdz lietpratÓgi
veidot‚m tautas m˚zikas apdarÁm. Kapelu maraton‚ piedal‚s 37 tautas m˚zi-
kas kolektÓvi ar 250 dalÓbniekiem. Katrs no tiem uzst‚jas ar atseviÌu prog-
rammu, ko gatavojis speci‚li im pas‚kumam. VienÓgais, k‚ pietr˚kst aj‚
stilistiski un ˛anriski bag‚taj‚ pas‚kum‚, ir koporÌestra spÁle. Kas t‚ b˚tu
par skaÚu, kas piepildÓtu VÁrmanÓti, Ôaujot rÓdziniekiem k‚ri baudÓt tautas
m˚ziku zaÔumballes orÌestra prieknesum‚!

Turpm‚kajos gados lauku kapelu koporÌestra spÁle Tautas m˚zikas
svÁtku programm‚s gan iekÔaujas, gan paz˚d. T‚, piemÁram, 2009. gada
20. j˚nij‚ Elej‚, XIII Tautas m˚zikas svÁtkos, 14 Latvijas kapelas un lietuvieu
Diedokai spÁlÁ Pirmsj‚Úu lustes. KoporÌestra repertu‚r‚ ir arÓ Ordelovska
apdare Rucavietis un SudmaliÚas un DauguÔa apdare Sen tas bijí. Koncerta
m‚ksliniecisk‚ vadÓt‚ja J‚Úa Reten‚ prasmÓgi veidot‚ programma izpeln‚s
publikas ilgstous aplausus.

2010. gada 7. august‚ izskan XIV Tautas m˚zikas svÁtki Lustes JÁkabpilÓ ñ
sav‚ ziÚ‚ to var uztvert k‚ svÁtku Lustes Kreicburg‚ (1999) idejas atdzimanu.
Piedal‚s deviÚi kolektÓvi: NÓgrandes m˚zikas skolas kapela NÓgrande (vadÓt‚ja
AstrÓda Õetlere), MedÚevas lauku kapela (vadÓt‚js J‚zeps Zaremba), Lizuma
lauku kapela (vadÓt‚js Miervaldis Vilnis), tautas m˚zikas ansamblis DanËu
spÁle (vadÓt‚js Armands Krievs), spÁlmaÚu kopa Skutelnieki (vadÓt‚ji Uldis
BÁrziÚ un Inguna fiogota), lauku kapela Valdem‚rs (vadÓt‚js Haralds Sulainis),
ViÔ‚nu kult˚ras nama lauku kapela Bumburneicys (vadÓt‚ja Vivita Skurule),
tautas m˚zikas ansamblis Rakari (vadÓt‚js «valds Daugulis) un lauku kapela
no Lietuvas Diedokai (vadÓt‚js Ãitauts Gutausks /Gytautas Gutauskas/).
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SirsnÓgi muzicÁ Bumburneicys, savuk‚rt ar Ópau atraktivit‚ti izceÔas lietuvieu
kapela Diedokai. Koncerta izskaÚ‚ koporÌestris spÁlÁ taut‚ popul‚r‚s melo-
dijas JaunÓba un BÁdu manu, lielu bÁdu «valda DauguÔa apdarÁ; viÚ ir arÓ
virsdiriÏents.

XV Tautas m˚zikas svÁtki pÁc ilg‚ka p‚rtraukuma atkal notiek Vidze-
mÁ ñ tie sarÓkoti 2011. gada 23. j˚lij‚ Umurg‚. Projekta mÁrÌis ir cÁls: attÓstÓt
un kopt Latvijas tautas m˚zikas ansambÔu un kapelu muzicÁanas tradÓcijas,
veicin‚t kolektÓvu m‚ksliniecisko izaugsmi un attÓstÓbu; nodroin‚t tautas
m˚zikas ansambÔu nozares darbÓbas nep‚rtrauktÓbu, veicin‚t Latvijas tautas
m˚zikas ansambÔu un kapelu aktivit‚ti; popularizÁt tautas m˚zikas ansambÔu
un kapelu muzicÁanu. Pas‚kuma uzdevumi: nodroin‚t pas‚kuma dalÓbnieku
piesaisti un koprepertu‚ra apguvi; nodroin‚t pas‚kuma programmas norisi
un koncertu m‚ksliniecisko kvalit‚ti. Tik daudz vien‚ reizÁ diez vai var paspÁt,
tomÁr censties vajag... Piedal‚s 12 kapelas un viens koklÁt‚ju ansamblis ñ
KoklÁt‚ju klubs (11 koncertkokles, vadÓt‚ja Iveta TauriÚa). KoporÌestris
atskaÚo «valda DauguÔa apdari JaunÓba. Diem˛Ál rezult‚ts nav apmierinos,
jo bijis tikai viens mÁÏin‚jums un nou teksts nav apg˚ts. Savuk‚rt tautas
m˚zikas nozares eksperts Ilm‚rs Pumpurs rosina koporÌestri spÁlÁt pÁc dzirdes.
Diem˛Ál arÓ is mÁÏin‚jums nav veiksmÓgs un liek secin‚t: koporÌestrÓ j‚spÁlÁ
no notÓm, un piespÁlÁt pÁc dzirdes liel‚koties spÁj vienÓgi da˛i vec‚k‚s pa-
audzes m˚ziÌi, kuriem bag‚t‚ka pieredze.

2012. gad‚ Kandav‚ izskan XVI Tautas m˚zikas svÁtki. Armanda Krieva
apdare LustÓga dzÓvoana, lai t‚lu skan atspoguÔo centienus reanimÁt kop-
orÌestra spÁli, kur savus lab‚kos laikus acÓmredzot ir jau nodzÓvojis. Skaidrs
ir viens: lai b˚tu m‚ksliniecisk‚ kvalit‚te, koprepertu‚rs ir j‚apg˚st savlaicÓgi,
jo cit‚di fascinÁjoie tautas m˚zikas instrumentu tembri viens otram vair‚k
traucÁ, nek‚ atbalsta.

2013. gada 5. j˚lij‚ RÓg‚ notiek XXV Visp‚rÁjie Dziesmu un XV Deju
svÁtki. Ir s‚cies kapelu maratons. Visas dienas gait‚ kapelas pieskandina
VÁrmanes d‚rzu. –oreiz piedal‚s 41 kolektÓvs ar vair‚k nek‚ 350 dalÓbnie-
kiem. Individu‚l‚s programmas atspoguÔo to muzik‚lo daudzveidÓbu, ko
aptver m˚sdienu instrument‚l‚s tautas m˚zikas ˛anrs ñ no tautas m˚zikas
ansambÔa lÓdz postfolklorai un pasaules m˚zikai, no tradicion‚l‚s folkloras
kapelas lÓdz sadzÓves m˚zikas ansamblim. KoporÌestra spÁle nav paredzÁta.

 PÁdÁjie, XVII Tautas m˚zikas svÁtki 2014. gada 14. j˚nij‚ notiek
R˚jien‚. Piedal‚s tikai deviÚi tautas m˚zikas kolektÓvi no Latvijas un viena
Igaunijas kapela. DalÓbnieku vid˚ ir Aizkraukles kult˚ras nama folkloras
kapela Karikste, ViÔ‚nu kult˚ras nama lauku kapela Bumburneicys, RencÁnu
kapela Rota, Tukuma pilsÁtas kult˚ras nama tautas m˚zikas ansamblis DanËu
spÁle, kapelas Malta, JÁrcÁnmui˛as muzikanti, K‚rsavas m˚zikas un m‚kslas
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skolas kapela Dimdari, Saldus kapela Strops, Lodes kapela Krastmaliei,
Karksi-Nuijas kapela no Igaunijas. KoporÌestra (MeldermeitiÚa Valta P˚ces
apdarÁ) spÁle neattaisno cerÓbas.

2015. gada 7. j˚nij‚ Daugavpils Stropu estr‚dÁ notiek k‚rtÁjie Latgales
dziesmu svÁtki. DalÓbnieku pulk‚ iekÔaujas arÓ apvienotais tautas m˚zikas
orÌestris (pieci kolektÓvi: tautas m˚zikas ansamblis Rakari, Naujenes m˚zikas
un m‚kslas skolas kapela, K‚rsavas m˚zikas un m‚kslas skolas kapela Dim-
dari, Il˚kstes kapela un postfolkloras grupa Riki) ar mÁrÌi atdzÓvin‚t kapelu
kopspÁles tradÓciju. Repertu‚r‚ ir divas latgalieu tautas melodiju apdares:
klasiski romantisk‚ Ai galdeÚi, ai galdeÚi un laikmetÓg‚ Latgales k‚zu rep-
polka «valda DauguÔa apdarÁ (viÚ ir arÓ koporÌestra virsvadÓt‚js). Tautiski
un reizÁ m˚sdienÓgi izskan grupas Riki soloprieknesumi.

Lauku kapelu koporÌestra repertu‚ra galven‚ vÁrtÓba ir tautisku melo-
diju apdares, turkl‚t pÁdÁjos gados vÁrojama tendence arvien bie˛‚k pie-
vÁrsties arÓ l‚geriem un ziÚÏÁm. Savulaik repertu‚ra bag‚tin‚an‚ liela
nozÓme bijusi jaunrades lauku kapelu skatÁm un konkursiem, kuros izkristali-
zÁj‚s arÓ n‚kamo salidojumu repertu‚rs. Katr‚ salidojum‚ vai, vÁl‚k, Tautas
m˚zikas svÁtkos arÓ kolektÓvi, kas uzst‚j‚s atseviÌi, parasti veidoja savas
programmas no tautasdziesmu un deju melodiju apdarÁm. SvÁtku rÓkot‚ji
tiec‚s vien‚ koncert‚ par‚dÓt gan tautas instrument‚lo melodiju apdaru kr‚-
Úumu un ˛anrisko daudzveidÓbu, gan kapelu repertu‚ra kopÁj‚s tendences
tai vai cit‚ period‚.

Beidzamajos gados tautas m˚zikas kustÓba piedzÓvo jaunu pacÁlumu:
taj‚ iekÔaujas gan ansambÔi, kas atskaÚo galvenok‚rt tautas m˚zikas apdares,
gan kapelas ar seno sadzÓves muzicÁanas tradÓciju pieredzi, gan folkloras
un postfolkloras manierÁ muzicÁjoi kolektÓvi. LÓdz‚s slaveniem ansambÔiem
ar vair‚kus gadu desmitus kopt‚m muzicÁanas tradÓcij‚m rodas arÓ pavisam
jauni. Nevar noliegt Ós m˚zikas jomas pieauguo popularit‚ti un t‚s aktÓvo
iesaisti Dziesmu svÁtku da˛‚d‚s norisÁs ñ ansambÔi uzst‚jas tautas m˚zikas
koncert‚ Latvijas Universit‚tes Lielaj‚ aul‚, kop‚ ar dejot‚jiem veido novadu
programmu starpspÁles p˚tÁju orÌestru Di˛koncert‚ Doma laukum‚ un
veselu dienu pieskandina VÁrmanes d‚rzu. TaËu atkl‚ts ir retoriskais jaut‚-
jums: kur palicis lauku kapelu koporÌestris?...

Varam secin‚t, ka lauku kapelu koporÌestra tradÓcija Latvij‚ pak‚peniski
izz˚d. IgauÚiem un lietuvieiem t‚ tiek nopietni kopta: vÁl jo vair‚k, kapelu
koporÌestris uz Dziesmu svÁtku liel‚s estr‚des atrodas goda viet‚. TomÁr
neb˚sim pesimisti, jo past‚v iespÁja koporÌestra tradÓcijai atdzimt jaun‚
kvalit‚tÁ. IespÁja, kas Ôautu ikvienam kapelas m˚ziÌim sajust sevi k‚ liela
ritu‚la dalÓbnieku, paam kÔ˚t lielam. Sajust savu latvietÓbu, piederÓbu un
vajadzÓbu.
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Latvian Country Bandsí United Orchestra: Yesterday and Today

«valds Daugulis

Summary

Latvian instrumental folk music gained recognition as an independent
genre thanks to the activity of the composer and folk music researcher Emilis
Melngailis, but it was even more promoted by the artistic accomplishments
of the conductor and composer Gun‚rs Ordelovskis in his work with the
country band of the Latvian radio. It was under Ordelovskisí guidance that
the tradition of country bandsí gatherings and alongside that of united folk
music orchestra was established in 1984, in IkÌile.

In the framework of the programme of the Song and Dance Festival of
1990, a separate folk music concert was organized, in which the united folk
music orchestra performed as well. The country bandsí gatherings were orga-
nized and took place in the following years too, but the tradition of a united
orchestraís performance gradually receded. The most significant value of the
joint repertoire of country bands and ensembles is the arrangements of folk
melodies. However, concerning the enrichment of the repertoire, much impor-
tance was allotted to the shows and contests of creative country bands, during
which the joint repertoire of the subsequent gatherings was crystallized. A
programme of any gathering or later that of a folk music festival, as well as
the performances of separate collectives, are usually formed by the arrange-
ments of separate folk song and dance melodies. Musicians try to show in a
single concert both the rigour of the arrangements of folk instrumental melodies,
which reflect the developmental tendencies of the Latvian instrumental melodies
characteristic of the period of a definite festival, and the diversity of genres.

However, in recent years the movement of folk instrumental music is
facing a new upsurge, uniting both the ensembles playing arranged folk
music and the bands maintaining the tradition of domestic music playing, as
well as the collectives playing music in the style of folklore and post folklore
into one large musiciansí family. But, where is the united country bandsí
orchestra? Supposedly, the tradition of the united orchestra of Latvian country
bands is gradually disappearing. Estonians and Lithuanians have preserved
and eagerly are cultivating it, even more, a united bandsí orchestra is to be
found in the place of honour on the grand stage of Song festivals.

It is essential to participate in the united orchestraís performance. With
oneís smallness to feel oneself in that largeness (united orchestra), to become
great! To feel oneís Latvianness, oneís belonging and indispensableness.

Key words: country band, gatherings, joined repertoire, united orchestra.
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Homo Musicus as an Object of Historical
and Sociocultural Research

Dr. paed. Valeriy Mozgot
Professor of Adyghe State University, Institute of Arts, Russia

Background

This research sheds light on the existence of the image of Homo musicus
in the history of musical art. The present article presents the analysis of
specific aspects of interdependence existing between the image of Homo
musicus in music and the person in a society.

In any society, there is always a musical person ñ Homo musicus. This
is a person who cannot exist without music, for whom communication with
music makes one of the senses of his life and who possesses ëinsatiableí
requirement for music. The musical person is the person of the spiritual and
intellectual integrity, who has steady interest in various musical spheres from
folk music to musical vanguard, i.e. wide dispersion of aesthetic preferences.
On the other hand, aesthetic and musical preferences of the musical person
necessarily include a requirement for and interest in music of the academic
tradition, musical classics, music of high ideas and feelings marked by the
unity of form, content and harmony. The musical person is the person who
is tolerant to musical preferences of other people. He perceives a variety of
other peopleís aesthetic values as a norm. Therefore he is sensitive to the
values of other ethnoses, shows active interest in them and is ready to make
them his values. Thus, his musical tolerance becomes a kind of cultural tole-
rance. We believe this type of a person is open to music and to the world. He
is a prototype of the main hero in the music of many composers.

The research methods: the historical retrospective method, observation,
testing and positive emotional induction.

The research objective was to show the change in researchersí views on
the perception of the image of Homo musicus in music and in the human
society from the antiquity to the 21st century.
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Antiquity

The main trait of the image of a musical person in music is integrity. It
relies on mythological ideas, cosmology and the aspiration to the general
aesthetic concepts: beauty, harmony and measure. The main idea is in the
unity of beauty, morals (kalokagathia) and harmony of the personality.

The ancient Greek philosopher Plato in his work Republic claims:
ìOf the harmonies I know nothing, but would have you leave me one

which can render the note or accent which a brave man utters in warlike
action and in stern resolve; and when his cause is failing, and he is going to
wounds or death or is overtaken by disaster in some other form, at every
such crisis he meets the blows of fortune with firm step and a determination
to endure; and an opposite kind for times of peace and freedom of action,
when there is no pressure of necessity, and he is seeking to persuade God by
prayer, or man by instruction and admonition, or when on the other hand
he is expressing his willingness to yield to the persuasion or entreaty or
admonition of others. And when in this manner he has attained his end, I
would have the music show him not carried away by his success, but acting
moderately and wisely in all circumstances, and acquiescing in the eventî
(Шестаков 1973: 158ñ159).

The Middle Ages

The antique harmony in the characteristic of the image of the musical
person gives way to dualism in the Middle Ages, the opposition of divine
and terrestrial, spiritual and bodily, moral and physical. At the same time,
the asceticism of the Middle Ages cancelled the cult of beauty in antiquity,
in Hellenism. ëan iron handí of the church approved the relationship between
aesthetic and moral, obvious and obligatory. The spirit of the person, accor-
ding to the well-known researcher Sergey Averintsev, was cultivated ìfor
concentration, but not for mobility, for the address inside, instead of outside.
The system of the medieval religious pedagogy [Ö] demanded hypnotically
operating repetitions of the habitualî (Шестаков 1973: 247).

Thus, the medieval person in music becomes the most attentive to the
inner self just when he addresses God in his prayers.

The Renaissance

The main idea is the ëfreedomí of the image of the musical person, the
liberation from the power of church and the liberation of music from theo-
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logical captivity in approving the domination of secular beauty over the
divine. In the Renaissance, there emerged the traditions of professional
approach to music education (Gioseffo Zarlino). Thus, rationalistic views
on the musical person as a professional performer, a theorist and a composer
are being prepared. ìIf I was not afraid to pass for ulcer and blasphemer, I
would partially show ignorance and impudence of other modern fools com-
posers (I will not say musicians), which think that there are no equal to them
all over the world because they are able to put four or six musical figures.
They set little store on ancient, do not respect other of our contemporaries
and if we listen to them, it is possible to think that without doubt they mean
more in musical art than Plato and Aristotle in philosophyî (Шестаков
1973: 385).

Baroque

One of the main features of the age of Baroque is the existence of con-
trast, opposite passions, aspirations, desires, requirements and the highest,
spiritual aspirations in the image of the musical person. As a result, the
music of Johann Sebastian Bach and his predecessor Heinrich Sch¸tz ama-
zingly excites, gets in, touches and emotionally lights the hearts of listeners
today.

Classicism

The contrast between the musical person as an active, vigorous creator
of his life and the forces of nature, society and destiny becomes more pro-
found. Ludwig van Beethovenís music is an embodiment of overcoming,
fight and aspiration of the person to an aesthetic ideal. During the era of
classicism, the activity of the musical person is subdivided into that of the
composer, the performer and the listener.

Romanticism

The image of the musical person is the carrier of opposite principles:
real and ideal, situational (daily) and over-situational (universal). The trait
of the musical person in this epoch is nostalgia as aspiration to the lost
harmony, as well as the address to antiquity ideals. The examples are Franz
Lisztís music from the cycle Years of Pilgrimage and the sonata Fragment
after Dante.
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The 20th century

The main trait of the musical person is mosaicism, ëthe disruptioní and
fragmentariness of consciousness and thinking and at the same time the
opposition and ëdemonstrativenessí of conflict between the conscious and
the unconscious, the personal and the public. One of the main reasons of
this conflict is the contradiction between the musical activity of the social
environment and the inability of the person to comprehend the new musical
phenomena. That situation had no analogues in other ages of the existence
of the mankind.

Leonard Bernstein described it very precisely:
ìDuring the last fifty years the ocean was stretched between composer

and listener. [Ö] For the first time we lead the musical life which has not
been based on works of our time. This phenomenon is characteristic of the
20th century; it has never arisen before [Ö]. Simultaneously we live at the
time of improbable boom of musical activity. The statistical data testify to
prompt take-off: more people listen to more music than everî (Бернстайн
1975: 56). The image of the musical person becomes outrageous, opposite
to ëthe holistic maní of the Antique era. The striking example of the above
said is Alfred Schnittkeís music (the First Symphony, Movement 1).

The beginning of the 21st century

An aspiration to the lost integrity emerges in the image of the musical
person. The image of Homo musicus becomes a person who is trying to find
the common aesthetic and musical language with other people. Modern
psychology proposes the pluralistic understanding of a personís inner world.
It puts forward a set of theories explaining the nature of the mental. At the
same time, a number of problems arise. Among them is a problem of creative
individuality of the personality in music and art, destinies of various musical
styles (trends), etc. The image of the contemporary musical person is the
person able to comprehend new styles and genres in art. However, it is
important that such comprehension should not contradict the nature and
the structure of the personalityís inner world and the understanding of a
humanistic essence of music (art). For this the contemporary musical person
has to become a communicating person. Presently, an attempt is brightly
traced to return to the ënew integrityí as the compelled answer to ëcomputerí
dissociation of people, in the form of desire to find a point of support in the
changing world.
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Results

The experimental study with the participation of students of various
specialties (musicians, artists, primary school teachers) was carried out on
the basis of Institute of Arts at the Adyghe State University from the middle
of the 1980s to the present. We have tested nearly 60 respondents from
teenagers to adults (aged 19ñ35 years). Such works as Mass in B minor by
Johann Sebastian Bach, the etude in E major by Frédéric Chopin, Threnody
to the Victims of Hiroshima by Krzysztof Penderecki, the cycle Musical Toys
by Sofia Gubaidulina, etc. were studied to reveal the alterations of the image
of Homo musicus from Homo mosaicus with a psycho-dominant of negative
emotional states to Homo communicus.

Conclusions

The results of the study show that through music, by using the method
of positive emotional induction, the students become capable ëto return
respect for themselvesí, ëto come back to himselfí and ëto find himselfí in the
conditions of adverse society. This method made it possible to teach the
students to enter different mental states. Among such states were Homo
ludens, Homo faber, Homo meditus, Homo reflectus and Homo agents.
They were created by the centuries-old evolution of music, promoting the
emotionally and intellectually liberate and ëopení person.

Thus, in the course of evolution the perception of the image of Homo
musicus has undergone changes. Homo musicus in the 21st century is percei-
ved as an image of the person open for communication and successful in the
chosen kind of activity.

Homo musicus k‚ vÁsturiskas un sociokultur‚las
izpÁtes objekts

ValÁrijs Mozgots

Kopsavilkums

Rakst‚ analizÁti Ópai aspekti mijattiecÓb‚s starp homo musicus un
personÓbu sabiedrÓb‚. –‚d‚m mijattiecÓb‚m ir jau ilgas, senas tradÓcijas.
Jebkurai soci‚lajai videi ir raksturÓgs savveida homo musicus. Tas ir per-
sonÓbas tips, kas atvÁrts gan m˚zikas, gan sabiedrÓbas aktu‚laj‚m tenden-
cÁm, un to var uzl˚kot k‚ galven‚ varoÚa prototipu daudzu komponistu
m˚zik‚.
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Raksta mÁrÌis ir izpÁtÓt, k‚ homo musicus tÁls atkl‚jas da˛‚dos vÁstures
periodos ñ no antÓkajiem laikiem lÓdz 21. gadsimtam. Izmantotas vÁsturisk‚s
retrospektÓvas, novÁrojuma, testÁanas un pozitÓvas emocion‚l‚s indukcijas
metodes.

Secin‚ts, ka homo musicus atainojums vÁsturisk‚s evol˚cijas gait‚ ir
mainÓjies. AntÓkajos laikos homo musicus bija iezÓmÓgs ar daiÔuma, mor‚les
(kalokagathia) un harmoniskas personÓbas vienotÓbu. Viduslaiku cilvÁks
savam iekÁjam es vair‚k uzmanÓbas veltÓ tikai tajos brÓ˛os, kad l˚gan‚s
vÁras pie Dieva. Renesanses laikmets radÓja augsni racion‚lam skatam uz
homo musicus k‚ profesion‚lu atskaÚot‚jm‚kslinieku, teorÁtiÌi un kom-
ponistu. Baroka homo musicus spilgt‚k‚ iezÓme ir kontrasta princips ñ vien‚
personÓb‚ apvienojas pretÁjas kaislÓbas, vÁlmes, gaidas, prasÓbas un visaugst‚-
kais garÓgums. Klasicisma m˚zik‚ kontrasts starp homo musicus k‚ aktÓvu
dzÓves radÓt‚ju un dabas, sabiedrÓbas, liktens spÁkiem kÔ˚st vÁl dziÔ‚ks. Ro-
mantisma homo musicus atainojum‚ vÁrojami divi pretÁji principi: re‚lais
un ide‚lais. 20. gadsimta m˚zik‚ mÁs vÁrojam homo musicus tÁla maiÚu ñ
p‚reju no homo mosaicus ar negatÓvu emociju psiholoÏisko dominanti uz
homo communicus. 21. gadsimta s‚kum‚ homo musicus kÔ˚st par personÓbu,
kas tiecas rast kopÓgu estÁtisko un muzik‚lo valodu saskarsmÁ ar citiem
cilvÁkiem. –Ó laikmeta homo musicus ir atvÁrts komunik‚cijai un g˚st pan‚-
kumus izvÁlÁtaj‚ darbÓbas jom‚.

AtslÁgv‚rdi: homo musicus tÁls, cilvÁka tÁls, m˚zikas vÁsturisk‚ evol˚-
cija, p‚rmaiÚas.
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Категория пространства

в музыке композиторов ХХ века

Dr. art. Светлана Мозгот

Доцент Адыгейского государственного университета

Современные философы и музыковеды – Дон Ихде (Ihde 2007),
Людмила Казанцева (Казанцева 2009), Мария Харлей (Harley 1994),
Валентина Холопова (Холопова 2001) и др. – часто отмечают универ-
сальные свойства категории пространства. Благодаря связи с внемузы-
кальным опытом человека, т. е. способности вызывать ассоциации с фи-
зическим пространством, пространственность музыкальной материи
создаёт онтологическую всеохватность и экзистенциальную глубину
смысла музыкальных произведений. Вполне закономерным становится
то, что композиторы ХХ века используют это смыслообразующее свой-
ство категории пространства и прибегают к созданию так называемой
пространственной музыки, которая воплощает далеко не только про-
странственные явления окружающей действительности. В музыке ХХ
века композиторы достаточно часто используют «пространственные» на-
звания произведений, за которыми слушателю открывается совершен-
но иная, трансцендентальная реальность. Мы выяснили, что за такими
заголовками и пространственными эффектами музыки прячется мно-
жество темпроблем, тревожащих человека ХХ–XXI века, и они вылива-
ются в создание произведений – философских концепций.

Цель исследования – показать философские темы, раскрывающи-
еся через категорию пространства в музыке. В задачи исследования вхо-
дит выявление приёмов опространствливания музыкальной материи в
композициях ХХ века, а также установление средств выразительности
новых образов в музыке ХХ века.

Изучение более 50 произведений композиторов ХХ века – Арнольда
Шёнберга, Дьёрда Лигети, Кшиштофа Пендерецкого, Джона Кейджа,
Гии Канчели, Софии Губайдулиной – показало, что значительно рас-
ширился диапазон выразительных средств уже сложившихся в музыкаль-
ном искусстве образов, например, таких как Стихия или Вечность. Также
было установлено, что расширилась и обновилась сама образная сфера
пространства в музыке через образы виртуальных Вселенных, интерпре-
тируемые в разных значениях.



180

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

При анализе музыки было установлено, что пространственные
эффекты в музыке композиторов ХХ века подчинены раскрытию следу-
ющих философских тем:
� природа – человек – цивилизация;
� виртуальные Вселенные;
� внутреннее пространство человека – социальное пространство;
� жизнь на Земле после гибели Человечества.

Воплощение этих тем в музыке ХХ века показывает их важность и
актуальность для всего человеческого сообщества, что подчёркивает их
экзистенциальную природу.

Было выявлено, что для раскрытия темы п р и р о д а  –  ч е л о в е к  –

ц и в и л и з а ц и я  зачастую выбирается модель конфликта образных сфер.
Такова симфоническая поэма Пеллеас и Мелизанда (Pelleas und Melisande)
ор. 5 Шёнберга. Модель персонифицируется через образы Мелизанды
(дитя леса в 1 части поэмы) и Пеллеаса (символ новой социальной дей-
ствительности во 2 части поэмы) – героев символической поэмы Мориса
Метерлинка. В музыке эта концепция ясно осознаётся в контрасте про-
странственных звукообразов шелеста струн оркестра, «дыхания» дере-
вянно-духовых, интонационных перекличек в группах оркестра, парящей
мелодии скрипки и знаков-сигналов социальной реальности – призыв-
ных фанфар медно-духовых инструментов, механистических ритмофор-
мул марша, массивности «гула» всего оркестра, поглощающего мелодию
скрипки. Такое противопоставление выразительных средств раскрывает
тему блеска и заманчивости, но в то же время и гибельность современ-
ной цивилизации для всего естественного, «природного», гуманного в
человеке. Модель противопоставления природы и человека, с одной сто-
роны, и цивилизации – с другой, ярко раскрывается в концепции Пер-
вой симфонии Густава Малера, где герой – дитя природы (две первые
части симфонии) – гибнет, не приняв цивилизацию и не принятый ею
(две последние части). Тем самым показывается, как разрушительное
движение повседневности «поглощает» гуманизм человечности.

Ещё одна тема, привлекающая внимание композиторов ХХ века –
в и р т у а л ь н ы е  В с е л е н н ы е . Их существование в музыке раскрывает
концепцию бытия разнообразных пространств во Вселенной и косми-
ческого пространства, как такового. Артур Лурье (Arthur Lourié) в про-
изведении Modéré рисует некий загадочный мир, топос, живущий соб-
ственной жизнью. Пассажи фортепиано, диссонансы захватывают
большой диапазон, перемежаясь с паузами, наполняющими музыкаль-
ную материю пространственными эффектами. Образы подобного рода,
проявляющие себя бликами и вспышками аккордов и пассажей, рас-
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цвечивающих рассредоточенную фактуру произведения, можно наблю-
дать у Лурье в произведении Формы в воздухе (Formes en líair), у Алек-
сандра Скрябина в Прелюдиях ор. 74, в Сонате № 1 Пьера Булеза,
Hyperprisme Эдгара Вареза (Edgard Varèse). Освоение вертикальной ко-
ординаты произведения происходит в различных интонационных, тем-
бровых, регистровых вариантах, создающих впечатление наблюдения за
самостоятельно живущим непознанным объектом.

Примечательно, что тема виртуальные Вселенные раскрывается не
только в контексте неких воображаемых неизведанных пространств, но
и в виде непознанной вселенной внутреннего пространства человека.
Таковы произведения медитативной музыки Виктора Екимовского, Вла-
димира Мартынова, Джона Кейджа, Карлхайнца Штокхаузена, Стива
Райха, Виктора Ульянича. В них эффекты, первоначально связанные
с пространственной музыкой (фигурационная фактура, длительное
варьирование одной интонации, различные тембровые и регистровые
эффекты), незаметно трансформируют восприятие от созерцания плавно
«всплывающих» звуковых картин-образов к самосозерцанию. Среди
примеров – Воображаемые ландшафты (Imaginary Landscapes, 1939–
1952) и Мечта (Dream, 1948) Джона Кейджа, Полёты воздушных змеев

(Flying Kites 1992) Виктора Екимовского, Сады радости и печали (2001)
Софии Губайдулиной, Дыхание Космоса (Breathing Space, 1993) Виктора
Ульянича, Пространство скрытого произнесения (Spaces of Latent Utter-
ance, 2012) Владимира Мартынова.

Тема в н у т р е н н е е  п р о с т р а н с т в о  ч е л о в е к а  –  с о ц и а л ь н о е

п р о с т р а н с т в о  нередко оказывается связанной с темой поминовения,
оплакивания ушедшего, она формирует смысловое поле воплощения
внутреннего пространства человека в музыке. В произведении Канчели
Кладбище при ветре (Mourend by the Wind – литургия для оркестра и вио-
лончели соло), в первой части Molto largo, «внутреннее пространство»
вытесняет эффекты внешнего. На фоне остинатного малосекундового
мотива у контрабасов постепенно, из долгих звуков, складывается ме-
лодия виолончели, создавая ощущение погружённости в глубоко отре-
шённое состояние. Внутреннее пространство разрастается и занимает
собой всё настолько, что внешний мир воспринимается как нечто далё-
кое и очень скромное по масштабам. Часто тема поминовения реализу-
ется в музыке ХХ века в виде медитативных состояний трагедийного
пребывания, как например, в Прелюдии ор. 16 № 4 Александра Скря-
бина, Трио памяти И. И. Соллертинского Дмитрия Шостаковича, Траур-

ной музыке памяти Белы Бартока Витольда Лютославского, Похоронном

марше из Трио для скрипки, кларнета и фортепиано Галины Уствольс-
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кой. Эта тема предопределяет устремлённость души к высшим сферам и
появление жанровых признаков молитвы, элегической созерцательно-
сти (см. подробнее: Андрущак 2008: 13–15).

По иному раскрывается философская тема внутреннее пространство –

социальное в Десятой симфонии (1953) Дмитрия Шостаковича и в про-
изведениях Богуслава Мартину: в Двойном концерте для двух оркест-
ров, фортепиано и литавр (1938) и в Девятом струнном квартете Es-dur
соч. 117 (1964). Кардинальные различия личности и толпы дают стимул
композиторам для создания особого рода драматургии, раскрывающей,
подчёркивающей эти различия и использующей их как стимул для раз-
вития. Таковы превращения лирически исповедальных тем главной
партии экспозиции первой части в самоуверенный и энергичный марш
в разработке Пятой симфонии Шостаковича, противопоставление мо-
нологических высказываний грозно звучащему оркестру в струнных
квартетах № 8, 9, 13 и в Десятой симфонии Шостаковича. Такова Пер-
вая симфония (1958) Сергея Слонимского, в которой, по мнению автора,
показаны «одинокая личность и чёртово колесо толпы. Поиск идеала и
весёлое преуспевание. Индивидуальное и банальное…» (Слонимский
2000: 148). Эта же тема проходит красной нитью через его Вторую, Чет-
вертую симфонию и находит завершение в 33 («последней», по словам
Слонимского1) cимфонии (2014). Контраст личностного и обществен-
ного становится темой развития в Первом виолончельном концерте
(1963) и в Концерте для арфы и камерного оркестра (1977) Бориса Ти-
щенко, в его Третьей (1965) и Пьятой (1998) симфонии.

По иному раскрывается философская тема внутреннее пространство –

социальное в воплощении темы трагедии венгерского народа и власти в
музыке Фортепианного концерта (1985–1988) Лигети. Здесь отражается
историческая ретроспектива событий, происшедших в Венгрии в
1956 году. Конфликт двух составляющих – человека и толпы, человека и
власти – реализуется через взаимодействие интонаций-знаков жизни об-
щества (танцевальных ритмов, сопоставления разноликих тембров удар-
ных инструментов) и интонаций-знаков власти (глубокого, низкого,
подавляющего звука низких духовых, длящегося в пустоте; резких дис-
сонансов; «говорящих» гранд-пауз). Так показываются чувства народа в
контексте пространства одной единой души, объединённой ощущени-
ем надвигающейся катастрофы. Основу партии героя-философа, наблю-
дающего и повествующего о событиях, представляет разнообразные

1 Слонимский, Сергей (2015). «Музыка должна быть реально прожита». Играем

с начала 12 (138). http://gazetaigraem.ru/a1201504 (просмотр 15 декабря 2015 года).
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инструментальные монологи, противостоящие разноликости оркестро-
вой массы или диссонантной аккордовой фактуре. Таковы Хроматичес-

кая фантазия (Chromatische Phantasie) для фортепиано, Этюд № 6 Осень

в Варшаве (Automne à Varsovie), Трио для скрипки, валторны и форте-
пиано, Мелодии (Melodien) для оркестра и другие произведения Лигети.

Пространственное «решение» свойственно также для воплощения
темы ж и з н ь  н а  З е м л е  п о с л е  г и б е л и  Ч е л о в е ч е с т в а . Она во мно-
гом инициирована событиями Второй мировой войны, бомбёжками Хи-
росимы и Нагасаки в 1945 году и Чернобыльской трагедией в 1986 году.
Данный концепт раскрывается при помощи показа глубинной взаимо-
связи жизни Человека и жизни Вселенной, словно отражённых друг в
друге, как малое в великом и наоборот. Эта тема зачастую решается при
помощи сонористической организации музыкальной формы у Пенде-
рецкого, Лигети, Эдгара Вареза.

Тема ушедшего бытия человечества развивается и в Фонограммах

(Fonogrammi, 1961) Пендерецкого для симфонического оркестра. Cтрун-
ные и ударные играют здесь ведущую роль. Тема жизни на Земле после
человека раскрывается в произведениях Атмосферы (Atmosphères) и Lux
aeterna Лигети. Композитор создаёт пространство, наполненное своей
собственной жизнью, лишённой человеческого присутствия. Воплоще-
ние в произведении Lux aeterna некоей трансцендентной реальности,
непознаваемой человеком и вызывающей внутренний ужас, передано
секундовыми диссонансами, движением микрополифонии. Вертикаль-
ные звуковые надстройки над голосами, гул, эхо, нарастающие шумы
отражают непознанное, наблюдаемое пространство, формирующее ощу-
щение удивления, недоумения и ужаса. Близкие ассоциации с простран-
ством, живущим, словно огромный организм, возникают и в органной
пьесе Лигети Объёмы (Volumina).

Закономерен вывод, что пространство в музыке композиторов ХХ
века предстаёт в виде синтетической смысловой структуры глобального
обобщения. В него включается комплекс явных и неявных смыслов или
того, что бессознательно тревожит человека в новой изменяющейся ре-
альности. Пространство сочинения формирует не столько определён-
ная ситуация (отражение окружающей действительности), а архетипи-
ческое событие-символ, в котором проявляется культурно-социальный
опыт, сложившийся в многовековой истории человечества.

При воплощении пространственного универсума в музыке ХХ века
существенно расширился диапазон выразительных средств традицион-
ных образов. Так, образ Стихии создаётся при помощи сонористичес-
ких средств: шороха флажолетов, скольжения по басовой струне, тре-
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моло, глиссандирования, глухого, нарастающего звука литавр. Образ Веч-
ности создается при помощи звучания хоровой массы голосов, исполня-
ющих асемантические слоги, гранд-пауз, микрополифонии. В образную
сферу музыки ХХ века входят новые образы, например, образ Необъят-
ного Непознанного, в значении закрытого, красивого, непостигаемого
пространства. Он реализован особым комплексом средств: дублировками
кварт, квинт, октав, тритонов; эффектом звукового наплыва, создавае-
мого наращиванием динамики и объёма голосов; совмещением диато-
нических шкал, использованием педали, звучанием аэрофонов. В итоге,
на примере творчества композиторов ХХ века мы можем восстановить
и ясно видеть картину мира и множество составляющих её компонен-
тов, отражённых через музыкальное восприятие и творчество человека
ХХ века.

Category of Space in the Music of the 20th Century

Svetlana Mozgot

Summary

A great number of contemporary researchers ñ philosophers, linguists,
musicologists and others ñ mark the universal properties of the category of
space. In the evolution of music, the meanings expressed by music significantly
change that shows the need to continue the research of spatial properties of
a musical matter. Composers of the 20th century, feeling the potential of this
category, use a set of techniques to make a musical matter spatial. The rese-
arch objective of this paper is to identify these techniques and to examine
which meanings are disclosed through the category of space in music. Univer-
sality of the category of space creates an ontological inclusiveness and existen-
tial depth of sense of the musical work thanks to the relationship to extra-
musical experience of the person.

The methods of the research include musicological analysis, content
analysis, hermeneutics, comparative analysis.

The 20th century composers ñ Arnold Schoenberg, Gyˆrgy Ligeti, Krzysztof
Penderecki, John Cage, Giya Kancheli and Sofia Gubaidulina ñ by using
numerous techniques, making music spatial, expand the expressiveness of
music. Spatial effects in their music serve to disclose the following philosophical
themes ñ issues disturbing the person of the 20thñ21st centuries: ëthe nature ñ
the person ñ the civilizationí; ëthe virtual Universesí; ëthe internal space of
the person ñ social spaceí; and ëlife on the Earth after the death of Mankindí.
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In order to disclose the philosophical theme of ëthe nature ñ the person ñ
the civilizationí, the model of the conflict of figurative spheres is often chosen ñ
two of them taken together can be opposed to one, for example, the nature
and the person are opposed to the civilization. The theme ëthe virtual Univer-
sesí shows an interest of the person in investigating various spaces presented
both in human life and in the Universe ñ surrounding air environment, a
cosmic landscape. The composers often disclose the theme ëinternal space ñ
social spaceí as the internal space of the person by using the theme of a com-
memoration and mourning of the deceased which shapes a semantic field to
embody the internal space of the person in music. The theme ëlife on the
Earth after the death of Mankindí in music of the 20th century draws the
space filled with his own life deprived of human presence.

The subjects ñ challenges disturbing the contemporary person such as
ëthe nature ñ the person ñ the civilizationí in diverse interaction of these
components, ëlife on Earth after the death of Mankindí, ëthe internal space
of the personí and ëthe virtual Universesí are uncovered in compositions of
the 20th century with the help of various techniques making a musical matter
spatial, for example, the description of the scene caught from moving fore-
shortenings.

Key words: techniques making music spatial, musical images, subjects ñ
challenges, musical meanings.
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Метаморфозы оперного пения в современном

музыкальном искусстве: традиции и новаторство

Dr. art. Анна Предоляк

Доцент Краснодарского государственного университета

культуры и искусств

Сегодня интерес к оперному искусству огромен. Об этом свидетель-
ствуют многочисленные оперные школы, постановки оперных спектак-
лей, оперные шоу-программы, повышенный интерес к технике бельканто.

Вопрос интерпретации оперных спектаклей стоит сегодня достаточ-
но остро. Не всегда трактовка той или иной оперы удачно синтезирует
замысел автора и режиссера-постановщика. Примерами могут служить
постановка Руслана и Людмилы Михаила Глинки в Большом театре (2011)
или Травиата Джузеппе Верди в театре Ля Скала (2013). Однако, поле
режиссера-постановщика сегодня является полем экспериментов и по-
исков новых смыслов, связанных с современностью. Поэтому именно
режиссер, а не дирижер сегодня считается главным в сценическом ре-
шении спектакля.

Специфика техники бельканто, владение ею певцами – еще одна
важная проблема оперного искусства. Старая и новая певческая школа
оппозиционируют друг к другу. Остановимся на нескольких позициях
оперного пения.

Воспитание певцов. Мысленно перенесемся в XVIII век и посмотрим,
как воспитывали певцов. XVIII столетие в истории развития вокального
искусства в Европе стало золотым веком. Это был взрыв виртуозности,
где певцы соревновались друг с другом, где проблемы пения были на по-
вестке дня, где создавались фракции и фан-клубы, подобно тому, как се-
годня обстоит дело среди футбольных болельщиков. Притом соревнования
были не только между певцами, но и между певцами и инструменталис-
тами, например, певцы состазались в виртуозности исполнения с трубой.

В XVIII веке у трубы не было такого звучания и технических воз-
можностей, которыми наделен этот инструмент сегодня, но уже тогда
она обладала ярким и мощным звуком по сравнению с другими музы-
кальными инструменатми. Структура «шоу» состязания певца и труба-
ча состояла в хорошо поставленном номере. Во время состязания певец
и инструменталист исполняли одну и ту же, но очень известную арию
того времени. Конкуренция между голосом и инструментом приводила
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публику в дикий восторг, и в зале творилось что-то невообразимое. В
XVIII веке часто на соревновании между певцами или певицами и ин-
струменталистами делались ставки, как на азартных играх или на боях
гладиаторов. Этот пример показывает нам меру вокальной власти пев-
цов того времени.

Чтобы развить у певца сильный и мощный голос, занятия пением
начинались еще в детстве. Детей начинали учить пению с использова-
нием той же вокальной техники, что и взрослых, но, конечно же, под
пристальным руководством мастера и придерживаясь строгой дисцип-
лины. Методика обучения детей была такой же, как и для взрослых. Ста-
вились те же проблемы: правильное дыхание, плавность грудной клетки,
открытие горла, метод «питьевого» звука. Менялась физиология ребенка,
рос его «музыкальный инструмент», постепенно менялся голос, приоб-
ретая необходимые качества для блестящей певческой карьеры.

Сегодня также достаточно актуальным является вопрос: как воспи-
тывать молодых исполнителей? Как обучать молодые голоса? Ведь в
XVIII веке, как и сегодня, каждый певец, педагог искал свой путь или
свой метод в обучении пению. Об этом свидетельствуют сохранившиеся
до наших дней «журналы изменений» певческого голоса, в которые вклю-
чались записи всех изменений голоса певца: от его естественного детс-
кого звучания до взрослого становления. Кроме того, записи не прекраща-
лись и в зрелом возрасте певца. Результаты записей журналов показывают,
что на их страницах были зафиксированы показатели певческих голо-
сов всех возрастов. Здесь невольно вспоминается работа Иоганна Себа-
стьяна Баха в школе при церкви Св. Фомы, а именно тот факт, что он
был обязан каждый день делать запись в журнал о результатах занятий
со своими учениками. А он учил их хоровому пению.

Джованни Манцуоли (Giovanni Manzuoli, 1720–1782) представил
результаты своих исследований практическим путем. Он вывел на сцену
мощные голоса, с диапазоном 2,5 октавы, и эти голоса были гордостью
своего времени. Точно так же в XVIII веке стали появляться певцы дру-
гих учителей-кастратов, так называемые скороспелые вокалисты, но с
удивительным мастерством.

Что же касалось самих кастратов, то их обучение было более дли-
тельным. Их тело должно было прийти в норму после операции, поэтому
курс обучения должен был быть более строгим и требовательным; он
длился 6–7 лет. Молодые певцы жили в доме учителя, он ухаживал за
ними. Ребята были очень заняты в течение всего дня подготовкой их
вокального и музыкального образования и часто достигали пострясаю-
щих результатов.
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Теперь обратим внимание на технические характеристики, которые
отличают бельканто от любого другого типа пения, в частности в отно-
шении дыхания и использования резонаторов для атаки звука.

Термин итальянское бельканто употребляется в отношении техники
пения, которая традиционно используется в певческих школах европей-
ских столиц XVIII–XIX веков. В это время преподаватели вокала стали
писать статьи о голосе, его функциях и возможностях. Сегодня понятие
итальянское бельканто является синонимом вокального мастерства вы-
сочайшего уровня.

Певцы в XVIII веке достигли невероятно высокого уровня вокаль-
ной техники. Анализ исполняемой ими музыки говорит об этом. Стоит
обратить внимание, что вокальное письмо той эпохи в большинстве слу-
чаев является чрезвычайно сложным и не уступает трудностям в области
виртуозной инструментальной музыки, часто приобретая ее характер.

Среди вокалистов в наши дни бытует мнение, что великие учителя
пения XVIII века обладали каким-то «магическим секретом» и якобы
сегодня он потерян. Это отчасти так, потому что раньше певцы облада-
ли знаниями «тайного волшебства» пения, они могли сделать легендар-
ное выступление. Но эти знания не были потеряны, а были умышленно
скрыты. Итак, в чем же суть техники бельканто?

П р и н ц и п  « п и т ь е в о г о  з в у к а » . Это концепция вокальной мето-
дики XVIII, XIX и значительной части XX века никогда не была скрыта.
Она послана через века как традиция, как неоспоримый факт фунда-
ментального знания о пении, что дает твердую техническую опору. При
этой технологии певец должен выработать ощущение «выпевания» зву-
кового потока, подобно тому, как пьют воду. Это долгий поиск ощуще-
ний, так как звук выходит из певца, но одновременно и входит обратно.
Это ощущение свободной циркуляции звукового потока.

П р и н ц и п  д ы х а н и я . Голос был нужен для управления дыханием.
Здесь стоит вспомнить старый афоризм бельканто – кто хорошо дышит,
тот очень хорошо поет. При пении управлять лучше дыханием и не рис-
ковать нажимать на звук, то есть на голосовые связки.

В 1952 году баритон Марио Базиола (Mario Baziola, 1892–1965) в
Милане основал школу пения. Он вывел в свет многих известных пев-
цов: Джузеппе ди Стефано (Giuseppe di Stefano), Джанни Раймонди
(Gianni Raimondi) и др. Сам Марио Базиола стремился добиваться хо-
рошего «звукопоглощения», чтобы сохранить мягкость, легкость и подъем
звука. Термин звукопоглощение в наше время не употребляется, хотя ра-
нее это было само собой разумеющееся понятие.
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П р и н ц и п  г р у д н о г о  р е з о н и р о в а н и я . Это еще один техничес-
кий элемент старой школы, в котором физическое положение высокой
груди позволяет сделать больший резонанс звука. В современной вокаль-
ной школе этот технический элемент практически забыт. Используется
только пение через маску лица, то есть через лицевые резонаторы. Лю-
бой другой вид расширения тела рассматривается как опасность, спо-
собная создавать жесткость звука.

Однако, грудное резонирование широко использовалась певцами
XIX – первой половины XX века. Многие певцы подчеркивают перво-
степенную важность этого метода для управления дыханием. Этот прин-
цип относится к технологии производства высоких частот, дает мощность
и простоту звукообразования. Недаром итальянские мастера пения го-
ворят, что «петь – это просто». Этим методом в совершенстве владели и
владеют Беньямино Джильи (Beniamino Gigli), Марио дель Монако
(Mario del Monaco), Франко Корелли (Franco Corelli), Франко Бони-
солли (Franco Bonisolli), Пласидо Доминго (Placido Domingo), Альфре-
до Краус (Alfredo Kraus), Лучано Паваротти (Luciano Pavarotti), Пьеро
Каппучилли (Piero Cappuccilli), Рената Тебальди (Renata Tebaldi), Ми-
релла Френи (Mirella Freni), Монсеррат Кабалье (Montserrat Caballé),
Катя Риччарелли (Katya Ricciarelli), Мариэлла Дэвиа (Mariella Devia)
и др.

П р и н ц и п  и д е н т и ф и к а ц и я  и д е а л ь н о й  т о ч к и  а т а к и  з а

п р е д е л а м и  п е в ц а : певец слышит свой голос отдельно от себя, далеко
за его пределами.

Параллельно с освоением физических принципов техники белькан-
то певец должен осваивать и музыкально-технические приемы пения.
Многие композиторы и мастера пения разработали систему вокальных
упражнений, вокализов и т. д. Например, Никола Порпора (Nicola Por-
pora) – композитор, представитель неаполитанской оперной школы,
один из самых знаменитых педагогов XVIII века – однажды спросил
своего молодого певца-кастрата: «“Можешь ли ты мне дать слово слепо
слушаться меня и повиноваться мне все то время, пока я буду твоим пе-
дагогом?”. “Да, маэстро, – ответил тот – слово я Вам даю”. Тогда Пор-
пора дал ученику ряд упражнений, содержащих диатонические, хрома-
тические гаммы, восходящие, нисходящие трели, групетто, форшлаги и
т. д. Он записал ее и попросил ученика петь в течение года. Но вскоре
ученик начал роптать. Тогда педагог напомнил ему о данном обещании.
Эти упражнения пелись еще два года. В конце четвертого года маэстро
добавил уроки артикуляции, произношения и декламации. По оконча-
нии курса, когда ученик думал, что он до сих пор не умеет петь, Порпора
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сказал: “Иди, сын мой, тебе больше нечему учиться: ты первый певец
Италии и мира!”. Он говорил правду, так как этим учеником был Гаэ-
тано Майорано [Gaetano Maiorano] по прозвищу Каффарелли [Caffa-
relli]» (Плужников 2004: 5–6).

Формы оперного спектакля сегодня также претерпевают изменения.
Это и «театр с доставкой на дом», и медиа-опера, и опера в традицион-
ном ее понимании. Определение жанра оперы порой бывает трудным и
спорным, что является еще одной проблемой. Но ее место в палитре со-
временной культуры одно из главных. Оперное пение сегодня включено
в мейнстрим нового синтеза искусств. Это не случайно.

В конце ХХ столетия наблюдался упадок в области оперного искус-
ства. Чтобы поднять интерес к данному жанру, нужно о нем говорить,
облекать различные элементы оперного театра в новые формы, искать
новые пути синтеза. Шоу Опера и лед является одной из таких форм, так
как не только завлекает зрителя, но и ведет в дальнейшем к оперному
театру, к оперным постановкам, к переосмыслению жанра оперы, нако-
нец, к желанию заниматься этим видом искусства.

История возникновения шоу уводит далеко, когда развращенный
народ римской империи требовал «хлеба и зрелищ». Появились Коли-
зеи, Арены, которые собирали огромное колличество людей. Римская
Империя обладала своими легионами, а солдат нужно было кормить и
развлекать.

Panem et cicenses! («Хлеба и зрелищ!») – ревела римская толпа, тре-
буя от своих повелителей даровой пищи и бесплатных развлечений в
награду за ту поддержку, которую она оказывала им.

Правители Древнего Рима устраивали раздачи денег и средств про-
питания. Они привлекали население в колоссальные цирки боями гла-
диаторов, травлей зверей и другими кровавыми зрелищами.

Сегодня подобные шоу – мероприятия развлекательного характе-
ра, рассчитанные на шумный эффект. По своей классификации шоу де-
лятся на театральные, ледовые, световые, телешоу и т. д.

В 2011 году впервые Арена ди Верона открыла свои двери для ледо-
вого шоу. Идея проекта принадлежит семье Джулии Манчини (Julie
Mancini). Опера и лед в своем чистом проявлении – это представление, в
котором главным элементом воздействия на зрителя являются яркие и
необычные образы, созданные режиссерами-постановщиками, артис-
тами, музыкантами, певцами. Это своего рода образный объем, формат
3D, куда вовлекается зритель. Как правило, создаваемый визуальный
ряд в рамках шоу объединен композиционно звуковым и световым ря-
дом, который является не просто сопровождением, но отчасти драма-
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тургическим его стержнем. Проект объединил классическую музыку,
оперное пение и незабываемую пластику мастеров фигурного катания.
В нем приняли участие итальянская фигуристка Каролина Костнер
(Carolina Kostner), олимпийский чемпион, француз Стефан Ламбьель
(Stéphane Lambiel), российский олимпийский чемпион Евгений Плю-
щенко и др.

Главная идея проекта – объединить красоту одного из самых зре-
лищных и художественных видов спорта, фигурного катания, с великой
оперной традицией Вероны, известной во всем мире.

Как и положено в шоу, главным его центром является номер. Про-
ект в среднем включает 12–15 музыкальных фрагментов, которые явля-
ются жемчужинами оперного репертуара, например:
� Жорж Бизе, опера Кармен (увертюра, куплеты Тореодора, Хабанера);
� Джузеппе Верди, опера Риголетто (песенка Герцога); опера Аида

(Сюита из оркестровых номеров оперы);
� Карл Орф, кантата-мистерия Кармина Бурана (хор О, фортуна);
� Джакомо Пуччини, опера Турандот (ария Калафа);
� Джоакино Россини, опера Севильский цирюльник (увертюра, ария

Фигаро); опера Вильгельм Телль (увертюра).
Драматургия номеров выстраивается по приципу контраста, но при

этом сочетается с построениeм оперного спектакля. Например, откры-
вается действо увертюрой, а заканчивается массовой сценой, в которой
выступают все участники проекта. Между увертюрой и финалом распо-
лагаются сольные и дуэтные номера фигуристов.

Музыкальное действо обеспечивается ведущими оперными певцами:
среди них Давит Бабаянц (David Babayants), Элиза Балбо (Eliza Balbo),
Франче Дариз (France Dariz), Крум Галабов (Krum Galabov), Витторио
Григоло (Vittorio Grigolo), Эрика Гримальди (Erika Grimaldi), Аличе Ма-
рини (Alice Marini), Наталья Роман (Natalia Roman), Алессандро Скотто
ди Луцио (Alessandro Scotto di Luzio) и др.

Проект осуществлен при участии оркестра и хора театра Арена ди

Верона. Дирижер оркестра – маэстро Фабио Мастранжело (Fabio Ma-
strangelo), руководитель хора – маэстро Армандо Тассо (Armando Tasso).

Певцы и оркестр не просто выполняют сопровождающую функцию
для фигуристов: они играют оперу в концертном исполнении. Напри-
мер, метаморфозу представляет номер Плющенко на музыку Хабанеры
из оперы Кармен. В опере ее поет и танцует сама Кармен. В проекте Хаба-
нера – как перевернутая реальность – отдана Тореодору. В этом номере
место, действие и время – как аллюзия. «Ритмические вихри» организу-
ют этот номер, скрепляют прошлое, настоящее и будущее в «единый
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поток», в котором под-ритм действует как долполнительная структура,
непозволяющая номеру быть законченным и неподвижным. Номер и
образ открыт во времени и пространстве, он устремлен в будущее, он
красноречиво говорит «фантазия безгранична!» Все это позволяет сыг-
рать Хабанеру на едином дыхании и фигуристу, и певице, и оркестру.

Особое место в проекте занимает номер, поставленный как дивер-
тисмент, на музыку из оперы Верди Аида. Им завершается шоу. И это не
случайно, так как для Арены ди Верона это культовая опера, она являет-
ся ее визитной карточкой. Сама Арена дает естественные декорации для
постановки упомянутого оперного шедевра. Каждый год оперный фес-
тиваль посвящает целую неделю постановке Аиды.

Создатели проекта сосредоточили наше внимание на изящных видах
искусств, превращая их посредством мастерства певцов, музыкантов и
спортсменов в некое магическое действо, в иное Бытие. Это «четыре
грации», которые парят над повседневностью: грация пения, грация
музыки, грация движения и грация атмосферы прошлого, заключенно-
го в стенах Арены. Это те линии, которые двигаются одна к другой от
парадигмы зрелищных шоу гладиаторов первого века нашей эры через
театральные постановки к современным оперным спектаклям. И здесь
они соединяются в единое целое, в ту неделимость, когда все становит-
ся искусством, когда фантазия режиссера сочетается с фантазией дири-
жера, певца, фигуриста и зрителя.

Metamorphoses of Opera Singing in Contemporary Music:
Traditions and Novelty

Anna Predolyak
Summary

Nowadays the interest towards opera singing is topical. A large number
of vocal schools, opera staging, opera-style shows, increasing level of interest
in bel canto techniques. Its specifics and how opera singers use bel canto is
another significant problem in opera performance. Old and new vocal schools
are on opposite sides.

The history of raising opera singers leads us back to the 18th century
that became the Golden Age in the development of vocal art. That was the
time of astonishing virtuosity, when singers competed with each other; vocal
problems were the first thing to discuss; even fractions were created. The
competitions took place between singers and instrument players. Children
were taught to sing using the same techniques and methods that were used
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to teach adults. The question of how to train young voices is still topical
today.

Let us now pay attention to the technical details that distinguish bel
canto from all other vocal styles, particularly, breathing and the usage of
resonators to produce the sound.

The term ëItalian bel cantoí is used when referring to the vocal technique
of European capital citiesí vocal schools in the 18thñ19th centuries. In that
period, vocal tutors began writing articles about voice, its functions and
possibilities. The essence of bel canto technique can be defined as follow:
� ëdrinking sound principleí ñ the vocal concept of the 18th century;
� breathing principle ñ the voice is needed to control breathing;
� ëfloating chestí principle ñ another technical element of the old school.

It is like a leitmotif in all the literature sources dedicated to bel canto
style and consists of the fact that a high chest position gives the possibility
to produce more sound resonance;

� out of the borders of sound identification principle, when the singer
hears his voice as if it was detached from him, far away from his own
vocal cords.
A decline in the art of opera singing occurred at the end of the 20th

century. The show Opera and Ice is a new form of synthesis that leads to the
opera theatre, opera staging, reconsideration of the genre of opera, and,
thus, to the desire to give oneís full attention to this form of art.

In 2011, Arena di Verona first opened its doors to the ice show. Opera
and Ice is an international project, a show in which the main elements of
influence on the public are the bright, unusual images, created by production
directors, artists, orchestra musicians and singers. This is a peculiar form of
3D performance that includes the audience itself. The main idea of the project
is to unite the beauty of one of the most spectacular and artistic kinds of
sport with the great opera singing tradition in Verona, which is famous all
over the world.

Key words: opera performance, raising a singer, Italian bel canto,
breathing, sound attack, bel canto technical characteristics, show, synthesis,
image.
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John Cage:
Music of Changes or Changes in Music

Dr. phil. Alla Subbotniaya
Researcher at University of Ghent, Belgium

One of the current problems in modern musicology is the development
and the theoretical conceptualization of united analytical system of analysis
of contemporary music, new musical space. The analysis of musical works
has occupied many scholars-musicologists, such as Theodor W. Adorno,
Carl Dahlhaus, Yuri Kholopov, Lev Mazelí, Vyacheslav Medushevski1, Hein-
rich Schenker, John White, Viktor Zuckerman and many others; however,
there is still no uniform aesthetical or philosophical system of analysis of
contemporary music. A special place in the history of music is occupied by
the avant-guard works of John Cage. The aim of the article is a detailed
analysis of a composition by John Cage Music of Changes for the piano
(1951). Relying on the scientific base of the musicological analysis of Lev
Mazelí and Viktor Zuckerman (holistic analysis), Yuri Kholopov (axiological
analysis), Carl Dahlhaus and Heinrich Schenker, we will attempt to introduce
our own approach to the composition analysis of John Cageís Music of
Changes.

Creativity of John Cage does demonstrate his interest in the Buddhist
East. The Western worldview correlates with the philosophy and aesthetics
of Buddhism in his compositions. As the basis for the creation of Music of
Changes composition, Cage used the method of random acts that had been
borrowed from divination Book of Changes of the ancient Chinese treatise
I Ching. The I Ching, or Book of Changes was traditionally written by the
legendary Chinese Emperor Fu Xi (2953-2838 B.C.). The I Ching originated
from a prehistoric divination technique which dates back as far as 5000
B.C. An I Ching interpretation is performed by making six binary decisions
(a hexagram). This is called ëcasting the I Chingí. These are written down as
patterns of six solid or broken lines.

1 The purpose of his analysis is a ìmeaningful interpretation, supported by the
facts of artistic formî (Медушевский 1983: 41) (the authorís translation).
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Figure 1. 64 hexagrams

Figure 2. The combinations of three coins
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The tossing of three coins results in 64 hexagrams or 64 different possible
variants. Tossing coins six times brings about two trigrams, which allows
obtaining a final symbol; the symbol is being defined in accordance with the
64-squared table (8◊8) on the top and the bottom intersection of trigrams. If
we take three coins, there are actually four possible values for each of the lines.

The method of random acts is directly connected with the field of mathe-
matics, the probability theory, which studies the patterns of random actions.
This is the reason why the method of random acts has rational origin. The
external independency of random acts, being a structure, is the subject to
mathematical laws. The combination of these elements, in turn, is defined
by chance. The method of random acts determined Cageís aleatoric works
from the 1940s (Variations IV, Seven Haiku, Two pastorals, Waiting, Water
Music, Black Mountain Piece, Imaginary Landscape No. 5, Williams Mix
and etc.)2.

For the creation of Music of Changes John Cage constructed his own
charts of 64 cells; such variables as the sound, the duration and the dynamics
were inserted in these cells; by tossing coins, Cage determined the numbers
of these elements and attached them together. ìVirgil Thomson, in reviewing
the premiere of Music of Changes, compared it to a kaleidoscopeî (quoted
by Pritchett 1993: 88). Chaotic randomness is being held by precise deter-
ministic structure. All possible line combinations in the hexagrams symbolize
the interaction between two origins ñ masculine and feminine (Yin and Yang),
the light and the darkness, the intuitive and the conscious, the rational and
the irrational. The main philosophic principle is being revealed through alter-
nation of these two beginnings; the principle implies that the world is volatile,
ambiguous, random, and chaotic. Nonetheless, there is a certain numeric
series in the musical piece, according to which the composition is being
formed from the beginning till the very end. The means of musical expression ñ
the sonority, the rhythm, the durations, the dynamics, the tempo and the
pedals ñ are accurately structured.

The materials for Music of Changes strongly determine the effect that
gives its unique voice. Each of four parts of Music of Changes has detailed
introduction, the foreword, where the composer determines the rhythmic
structure, the tempo, and the notation of duration, the pedal and the dyna-
mics. The last sentence of instruction is as follows: ìIt will be found in many
places that the notation is irrational, in such instances the performer is to
employ his own discretionî (Cage 1961).

2 Cage mentioned ìthe I Ching, by means of which I write my music since the last
25 yearsî. From a 1973 interview with Cage quoted in Kostelanetz 2003: 84.
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Figure 3. John Cage, Music of Changes, the foreword.
Peters Ed. Henmar Press, 1961

The issue of compositional choice needs careful explanation for chance
pieces. According to Cage, musical composition consists of four elements:
the material of music (sound and silence), the method (the means of control-
ling the continuity from note to note), the structure (composition plan,
divisibility into successive parts from phrases to long sections) and the form
(the content, the continuity). Composing implies the integration of these
elements, they form a composition strategy. Cage wrote:
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ìStructure is properly mind-controlled. Both delight in precision, clarity,
and the observance of rules. Whereas form wants only freedom to be. It
belongs to the heart; and the law it observes, if indeed it submits to any, has
never been and never will be written [Ö]. Any composing strategy which is
wholly ërationalí is irrational in the extreme [Ö]. Method may be planned
or improvised (it makes no difference: in one case, the emphasis shifts towards
thinking, in the other towards feeling; a piece for radios as instruments would
give up the matter of method to accident). Likewise, material may be con-
trolled or not, as one chooses. Normally the choice of sounds is determined
by what is pleasing and attractive to the ear: delight in the giving or receiving
of pain being an indication of sicknessî (Cage 1973: 62).

James Pritchett provides a detailed analysis of the chart systems in Music
of Changes in his book The Music of John Cage:

ìEach event in Music of Changes was thus a product of consulting not
one, but three charts. First, an I Ching hexagram number was used to select
one of the sixty-four rhythmic patterns of a duration chart. A second hexagram
number was then applied to the chart of sounds: if it was an even number, a
silence was indicated, and the duration chosen was filled with rests. If an
odd number turned up, then the sound from that cell of the chart was coordi-
nated with the duration chosen. Finally, if the event was a sound and not a
silence, a dynamic marking was chosen from a chart using a third hexagram
numberî (Pritchett 1993: 82).

The chart of sounds includes the tones of different pitches spread within
the whole piano range. These sounds create colourful timbres of sonority,
its flickering, and its fading. Due to the sonority, human consciousness enters
the sphere of a new, third dimension of sound ñ the stereophonic field of
timber-colour harmonies3 (Холопов 2006: 387). The chart of sounds contains
32 variants of the odd-numbered cells, which include single notes, intervals,
chords, and 32 variants of the even-numbered cells between, which represent
silence.

64 hexagrams of the Book of Changes were randomly divided into three
groups, according to three types of sound production: normal (using piano
keyboard), muted and pizzicato (the last two are played on the strings). For
instance, if numbers 6 and 44 occur, then there will be normal piano sounds
for the 1st till the 5th event, from the 6th till the 43th ñ muted sounds, from the
44th till the 64th ñ pizzicato ones.

ìThe duration charts [...] differed from the sound charts in that they
were completely filled with sixty-four different durations, since the duration

3 The authorís translation.
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applied to both sounds and silences. Cage described the durations themselves
as being ësegmentedíî (Pritchett 1993: 79). In Music of Changes Cage applied
ìa simple procedure: he standardized the horizontal distance between notes
with the same rhythmic value. In the score of Music of Changes, one-quarter
note is equal to two and a half centimetres of lengthî (Pritchett 1993: 80).
Thus Cage used measuring of length for the metrical structure and musical
duration (See Figure 3).

The structure of the piece is defined by the technique of nested propor-
tions, just like in most of Cageís pieces from the 1940s. The proportion
remains the same for the entire work: 3, 5, 6æ, 6æ, 5, 31/8. Thus there are
295/8 sections, each divided into phrases according to the overall proportion:
295/8 by 295/8. ìMusic is the art of sound in time deploymentî4 (Холопов
2006: 24). In other words, the ëtimeí in music is a musical time, which is the
subject to semantic content and fosters aesthetic characteristics. Numerical
proportions are logically constructed and are subordinated to compositional
sense, the structure of composition. The whole form of the composition is
being formed from separate sounds, which make up sound sequences, phrases,
sections, and parts. Music of Changes consists of four books, four parts.
They follow one another and form a cycle. The time frame of sounding in
each part (in minutes) is precisely defined by the author and is indicated in
each of the books (Diagram 1).

Diagram 1. The duration of Music of Changes (Books IñIV)

4 The authorís translation.
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Book I of Music of Changes consists of three parts (295/8 + 295/8 + 295/8).
This book is approximately 3 minutes 37 Ω seconds in duration (copyright
indication). Book I can be considered to be the first part of the composition.
Book II progresses after the pause (3/8) and lasts approximately 16 Ω minutes.
Book III is a culmination containing the most vivid and dynamic peaks.
Both Books III and IV last the same amount of time ñ 10 Ω minutes. Music
of Changes manuscript has a continuous numbering from the 1st until the
86th page5.

Sonority sounding covers the whole piano range, transmitting all the
timbre paints of sounds, overtones, intervals, ticks, trills, melisma, and chords
dispersed across the whole keyboard. The effect of coverage of the entire
space is created acoustically. While chords in bass are consistent, chords in
the high register are in staccato. Certain accented harmonies constitute the
base of some kind, the skeleton. The usage of pedal is thoroughly written
down by the author. The dynamic contrasts from ppppppp till fffff attach
additional intensity, sharpness, angularity of musical substance.

Example 1. John Cage, Music of Changes, Book I. Peters Ed. 6256.
Henmar Press, 1961

5 Book I: 1ñ9 pages; Book II: 10ñ44 pages; Book III: 45ñ64 pages; Book IV ñ 65ñ
86 pages.
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The tempo is indicated using large numbers above the staves (69, 176,
100, 58 and etc.) accompanied with the instructions: whether to accelerate
from a given value or to slow down. The rhythmic proportion is expressed
through tempo changes. The dynamic used is notated traditionally and ranges
from pppp to ffff. Various other alterations to standard notation are used to
indicate unconventional performance techniques: some notes are depressed
but not sounded, some are played on the strings rather than the keys, and
occasionally the pianist hits various parts of the instrument with specially
provided beaters, or snaps the lid to produce a sharp percussive sound.

The composition Music of Changes represents an individual form that
is formed by means of materials, determined in a rational in association
with the method of random acts. While the entire compositional plan is
calculated and defined clearly, the method of creation and the form of compo-
sition are random, being the result of chance operation.

The multi-chart approach demonstrates the realization of innumerable
possibilities. In the composition Music of Changes ìchance appears as the
meansî or the mechanism and ìnot an end in itselfî (Pritchett 1993: 88). It
appears as if both mathematically calculated composition and the divination
Book of Changes contain certain hidden meaning, codified sense, musical
matrix for unravelling the inner message of high nature of sound.

Conclusions

� The form created by Cage was logically defined by his philosophical
thinking, which was largely influenced by the philosophy of Zen Buddhism
(the awareness of self, the concept of Nothing, meditation, self-absorp-
tion, the idea of silence, contemplation and randomness). Music of Change
is the essence of rational and irrational approaches in the logics of form
construction. The apparent outward independence represents a structure.
And the connection of the elements of this structure is determined by
chance. The application of a random duration transformed Cageís musical
idea into something quite different than he had imagined. This is the
usefulness that Cage found in chance operations: to take his own musical
ideas and alter them, producing a fresh and spontaneous world of sound.
The sound in Music of Changes is not a manifestation of emotional mark
of composerís ego; the sound is the voice of chance, the voice of random-
ness amidst order and system; the voice countervailed by the sound of
pause-silence.

� Based on the example of the composition of Cageís Music of Changes,
we suggest discovering the essence of rational and irrational approaches
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in the logics of form construction. The equality of rational and irrational
forces of impact on Cageís creative works is accordant with the balance
of universal harmony (Yin and Yang). The interaction of Eastern and
Western thought in Cageís chance compositions was continued in the
music of the 21st century and defined the processes of changes in the
contemporary music.

D˛ons Keid˛s: P‚rmaiÚu m˚zika jeb p‚rmaiÚas m˚zik‚

Alla Subotnaja

Kopsavilkums

D˛ona Keid˛a kompozÓcija P‚rmaiÚu m˚zika (Music of Changes) atspo-
guÔo autora novatorisk‚s idejas gan semantisk‚ satura un stila ÓpatnÓbu, gan
formas un kompozÓcijas tehnikas jom‚. ViÚa m˚zik‚ mijiedarbojas, no vienas
puses, rietumniecisks pasaules skatÓjums, no otras ñ dzenbudisma filozofija
un estÁtika. T‚ nosaka Ópau telpas izj˚tu, m˚zikas ierasto robe˛u paplain‚-
anu, eksperimentÁanas azartu.

P‚rmaiÚu m˚zikas pamat‚ ir nejauÓbas princips (lÓdzÓgi k‚ ÌÓnieu zÓlÁ-
anas gr‚mat‚ I Czin). Keid˛s ir vairÓjies veidot iepriek prognozÁjamu, line‚ru
intonatÓv‚s attÓstÓbas procesu, saistÓt skaÚdarbu ar dr‚mas likumiem, t. i.,
veidot dinamisku formu, attÁlot Eiropas m˚zikai ierasto emociju loku. ViÚa
aleatorisko skaÚdarbu pamat‚ ir spontanit‚tes, t. i., nejauÓbas ideja, kas
ataino iluzoro, nestabilo, nenoteikto, mainÓgo vai, citiem v‚rdiem, iracion‚lo
pasaulÁ, dab‚ un cilvÁk‚.

P‚rmaiÚu m˚zikas ietvaros Keid˛s ir izveidojis vair‚kas tabulas, kas
sast‚v no 64 iedaÔ‚m un atspoguÔo skaÚaugstumu, skaÚu ilgumu un dina-
mikas parametrus. Metot monÁtas, viÚ izraudzÓjies to vai citu tabul‚ minÁto
parametru un vÁl‚k tos patvaÔÓgi savienojis, radot m˚zikas matÁriju. Daudz-
k‚rtÁj‚s monÁtu meanas rezult‚t‚ haotisk‚ nejauÓba pak‚peniski p‚rtapa
stingri determinÁt‚ strukt˚r‚. –Ó metode, ko Keid˛s vÁl‚k pilnveidoja ar dator-
programmas palÓdzÓbu, turpina viÚa daiÔrades lÓniju, kas jau agr‚k izpaudusies
vair‚kos aleatoriskos skaÚdarbos (SeptiÚas haikas / Seven Haiku, GaidÓana /
Waiting, ¤dens m˚zika / Water Music, Iedomu aina / Imaginary Landscape
nr. 5, Koncerts klavierÁm un orÌestrim u. c.).

Nejauo darbÓbu metode ciei saistÓta ar varb˚tÓbas teoriju matem‚tik‚ ñ
t‚s uzmanÓbas centr‚ ir nejauu sakritÓbu izpÁte. Tiei t‚pÁc nejauo darbÓbu
metodei ir racion‚ls pamats. ¬rÁj‚ brÓvÓba ir pakÔauta matem‚tisk‚m likumsa-
karÓb‚m un veido noteiktu strukt˚ru. –Ós strukt˚ras elementu savienojumu
savuk‚rt nosaka nejauÓba. P‚rmaiÚu m˚zik‚ gadÓjums ir uztverams k‚
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lÓdzeklis, bet ne k‚ pamÁrÌis. Keid˛a mÁrÌis, izmantojot o metodi, bija
radÓt jaunu, spont‚nu skaÚu pasauli.

AtslÁgv‚rdi: D˛ons Keid˛s, darbÓbu iespÁjas, diagrammu sistÁma, racio-
n‚las un iracion‚las pieejas.
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Пейзаж в финской камерно-вокальной музыке:

от Италии до Лапландии

Dr. art. Ирина Горная

Профессор Петрозаводской государственной  консерватории

им. Александра Глазунова

Расцвет финского музыкально-поэтического пейзажа, совпавший
с таким же расцветом пейзажной живописи, приходится на период
1880–1900-х годов, который вошел в историю искусства Суоми как его
«золотой век».

Пространные пейзажные описания проникают в различные песенные
жанры – колыбельную, балладу, жанрово-бытовую сценку, философско-
драматический диалог, рождественскую песню. В камерно-вокальной
лирике большой удельный вес приобретает романс-пейзаж.

Культ путешествий, царивший среди финских художников, компо-
зиторов и поэтов на рубеже XIX–ХХ веков, в немалой степени способство-
вал поиску идеального пейзажа. Многие композиторы и поэты совер-
шали дальние путешествия: Эркки Мелартин (Erkki Melartin) побывал
в Индии и в Африке, Сеппо Нумми (Seppo Nummi) посетил Китай. Одной
из самых любимых стран финской художественной элиты была Италия.
Примечательно в этой связи письмо Акселя Карпелана (Axel Carpelan):
«Вы явно засиделись дома, г-н Сибелиус. Вам давно уже пора начать свои
странствия. Позднюю осень и зиму вы можете провести в Италии. Все
там так прекрасно – даже то, что безобразно» (Тавастшерна 1981: 219).

В европейской культуре XIX–ХХ веков Италия воспринималась как
«отчизна красоты»1, как символ прекрасного. Италия привлекала фин-
ских деятелей искусства не только всемирно известными произведени-
ями изобразительного искусства и архитектуры, но и своими ландшаф-
тами. В свете сказанного кажутся неожиданными слова Яна Сибелиуса
(Jean Sibelius): «Италия во многих отношениях напоминает Финляндию,
она совершенна сама по себе» (Тавастшерна 1981: 147).

Среди финских камерно-вокальных сочинений, посвященных Ита-
лии, бесспорно, доминируют венецианские мотивы – три Венецианские

песни (Venezianska visor) Оскара Мериканто (Oskar Merikanto), Барка-

1 Слова Дмитрия Веневитинова из его стихотворения Элегия (1826).
http://www.world-art.ru/lyric/lyric.php?id=11658 (просмотр 7 декабря 2015).
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рола. Венецианская песня (Barcarolle. Venelaulu) Хейно Каски (Heino Kaski),
Венецианская песня (Veneziansk visa) и Венецианское интермеццо (Venetsia-
lainen intermezzo) Юрьё Килпинена (Yrjˆ Kilpinen), Венеция (Venetsia)
Сулхо Ранта. Реминисценции венецианских впечатлений можно наблю-
дать и в песне Яна Сибелиуса Плеск воды (Vattenplask) на слова Виктора
Рюдберга (Viktor Rydberg), в которой, несомненно, речь идет о венеци-
анской лагуне и Дворце дожей, ведь итальянское слово лагуна, употреб-
лявшееся, прежде всего, по отношению к Венеции, вошло в этом значе-
нии и в другие языки, в том числе и в шведский. В романсе Ночью (I
natten) на стихи Рюдберга картина южной природы, не будучи геогра-
фически обозначенной, выступает как символ покоя: «Тиха роща и море,
как в поцелуе. Томный прибрежный ветерок молчит [..] Тихие звезды
выплывают из моря, не колышутся кроны пальм, там внизу в миртовой
роще вновь вздыхает ветерок и замолкает. Покой, дремлющий покой.»
Последняя стихотворная фраза выступает в четырехстрофном произве-
дении в качестве рефрена. Музыкальное воплощение стиха поражает
своим несовпадением с вербальным рядом. Здесь отсутствуют традици-
онные для такого типа пейзажа воздушные фигурации в аккомпанементе,
гармонические средства, подчеркивающие состояние неги и томления,
мелодическая кантилена.

Итальянские ассоциации присутствуют в заголовке песни Сибе-
лиуса Dolce far niente (Сладкое безделье), представляющем известную
идиому итальянского языка. В 1924 году это же название дает своему
стихотворению Валерий Брюсов. И в его тексте присутствует характер-
ный лексико-образный комплекс итальянской природы: «блеск полу-
денных долин», «свод сосен сизо-изумрудных», «чернь кипарисов»,
«желчь маслин», «дали моря, зыбь цветная, всех синих красок полукруг.»
Название Dolce far niente не раз появится в финской поэзии и музыке:
среди примеров – песня Эрнста Линко (Ernst Linko), стихотворение из-
вестного финского поэта П. Мустапяя (P. Mustap‰‰).

Однако на фоне типичных венецианских баркарол с мягким колеб-
лющимся движением в размере 6

8 
вокальная Баркарола Каски выходит

за пределы привычного жанрового русла. Доказательством этого явля-
ется своеобразный поэтический текст, состоящий из 7 вопросительных
предложений, в которых накапливается тревога: «[..] И почему двусмыс-
ленно и фальшиво звучит твой мягкий смех? Почему вода сверкает в без-
ветренном блеске чернее, чем раньше? Почему увядает быстрее, чем
раньше, венок из белых кувшинок на твоей голове? Почему молчание
темноты видится нам таким пугающим и большим? Как нам прошеп-
тать слова любви, когда никто из нас не верит в них?» Здесь уже нет свет-
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лой мечтательности, сладостной мелодики, которая столь свойственна
баркаролам. Первое, что обращает на себя внимание, – грузная аккор-
довая фактура в размере 64, мелодическая «несамостоятельность» вокаль-
ной партии, которая, как правило, дублирует верхние тоны аккордов.
Не вписывается в привычные рамки жанра и подчеркнутая фрагмен-
тарность мелодической линии. Некоторые тематические сегменты столь
кратки, что ассоциируются с возгласами, которые к тому же отделены
друг от друга продолжительными декламационными паузами. Таким
образом, эта венецианская песня отмечена скорее драматизмом, чем
элегической печалью. Примечательно, что, находясь в Италии, Тойво
Куула (Toivo Kuula) сочиняет Песню сумерек (Iltapilvi‰), которая пове-
ствует о северном зимнем вечере и долгих печальных воспоминаниях.

Большинство деятелей финского искусства и литературы – Ян Сибе-
лиус, Тойво Куула, Эркки Мелартин (Erkki Melartin), Селим Палмгрен
(Selim Palmgren), Сулхо Ранта (Sulho Ranta), Сеппо Нумми (Seppo Nummi),
Эйно Лейно (Eino Leino), Карл Август Тавастшерна (Karl August Tavast-
stjerna), Хилья Онерва (Hilja Onerva), Вейкко Коскенниеми (Veikko
Antero Koskenniemi), Ларин-Кюёсти (Larin Kyˆsti) –, испытывая тягу к
другим странам, были настоящими знатоками природы и ландшафтов
своей родины, изучали ее самые отдаленные уголки. Многим из них близки
слова Юхана Людвига Рунеберга (Johan Ludvig Runeberg): «Трудно пред-
ставить себе более чистое, прекрасное и возвышенное проявление бо-
жественного, чем то, которое мы находим в величественных картинах
глухих краев, в их уединенности, в их глубоком всеобъемлющем покое»
(Карху 1979: 181). Интерес к природе страны Суоми значительно вырос
после выхода в свет книги Сакриса Топелиуса (Zachris Topelius) Путе-

шествие по Финляндии (En resa i Finland, 1873), снабженной многочис-
ленными рисунками и гравюрами.

Поездки финских художников, поэтов и композиторов по разным
регионам Финляндии и Карелии проходили вне благ цивилизации и
нередко напоминали походы крестьян и рабочего люда на заработки.
Туоми Элмгрен-Хейнонен отмечал, что «Тойво Куула с сумкой в руках, с
рюкзаком за спиной, в сапогах путешествовал по разным деревням. В
светлые летние ночи он часто спал под сосной, и это его нисколько не
тяготило» (Elmgren-Heinonen 1983: 120). Такие путешествия, бесспорно,
отличались от традиционного туристского паломничества, которому
писатели, художники и музыканты обычно предавались во Франции,
Италии, Германии, Швейцарии, природные объекты которых нередко
становились достопримечательностями. Глубокая привязанность к лес-
ным озерам, шхерам, гранитным скалам, пустынному морскому побе-
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режью связана с особым культом естественного первозданного ландшафта.
Ральф Хилл вспоминает историю, рассказанную Бенгтом де Тёрне (Bengt
von Tˆrne): он при встрече с Сибелиусом заметил, что финский пейзаж
с его суровой архаической красотой (невысокими красноватыми гранит-
ными скалами, выступающими из бледно-голубого моря, уединенными
островами, населенными сотнями чаек) был колыбелью викингов. Гла-
за Сибелиуса при этих словах засияли, и он горячо ответил: «Да, и когда
мы видим те гранитные скалы, мы знаем, почему мы способны владеть
оркестром так, как мы это делаем!» (Hill 1947: 11)

Многие финские композиторы оставили проникновенные выска-
зывания о природе своей страны, выразительно обозначив ее роль в му-
зыкальном творчестве. В мемуарах Я стал музыкантом Палмгрен писал:
«Везде, где я ни бывал в годы странствования по родной стране, моя
музыкальная фантазия обогащалась новыми впечатлениями природы,
решающим образом повлиявшими на весь ход моего музыкального раз-
вития и на мое творчество» (Мякинен 1965: 47). Красноречиво и при-
знание Куулы, познавшего грандиозность финской природы во время
фольклорной экспедиции в Остроботнию: «Шум моря, волны будят во
мне что-то неизведанное [..] Я никому не говорил о тех скалах, о том
море, которое меня вдохновляло, удивляло. Я сам спокойно это наблю-
дал, чтобы запомнить, чтобы потом еще и еще раз вернуться к этому»
(Elmgren-Heinonen 1983: 115–116).

Финским поэтам и художникам свойственно пристрастие к регио-
нальной топонимике. В стихотворении Топелиуса Летний день в Канга-

сала (городок в провинции Хяме, недалеко от Тампере) пейзаж включает
озеро Весиярви, залив Лэнгельмэнвеси, реку Ройнэ. Эту традицию про-
должил и Эйно Лейно, начав стихотворение Ян Сибелиус (1917) описа-
нием реального географического места: «У подножия Сяяксямяки, у
тихих вод, в сверкании прошлого, в красивую летнюю пору, у святой горы
сидит думающий человек, в глазах – искра, в груди – пламя.» Данное
явление, на наш взгляд, имеет фольклорный генезис, ведь руны Калевалы

содержат множество эпических топонимов, значительная часть которых
действительно существует (Вьена, Иматра, Саво, Рутья).

Поэтизация суровой северной природы, провозглашение ее мощного
этического воздействия, поиск в неприхотливом пейзаже изысканной
красоты – все эти открытия живописцев были типологически родствен-
ными исканиям финско-шведских поэтов на рубеже веков. Приметами
северного края выступают белая летняя ночь, дремучие хвойные леса с
затерянными в них озерами, гранитные скалы и утесы, чья грандиозная
мощь символизирует «первобытную свежесть» (выражение Александра



208

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

Бенуа2), неисчерпаемость духовных сил. В песне Армаса Ярнефельта
(Armas J‰rnefelt) Лицо Родины (Is‰nmaan kasvot) на слова Вейкко Кос-
кенниеми именно белые летние ночи наряду с синими озерами стано-
вятся символом Финляндии. Однако у финских поэтов в описаниях при-
роды Суоми нередко звучат и печальные эмоциональные обертоны. Их
легко ощутить в стихотворении Онерва: «Пастбище. Морошки стебли. /
Чахлые болотца. / Песня плачет и томится / Где-то у колодца. / Тонет топь
в густом тумане, / Стынет солнце в глухомани» (перевод Д. Голубева).

Новый взгляд на северный пейзаж обозначился к началу ХХ века.
Впервые к природе европейского Севера, Лапландии в частности, возни-
кает, помимо социального и естественнонаучного, собственно художе-
ственный интерес. В природном универсуме Севера особо воспеваются
лапландские горы и сопки, топкие болота, гранитные утесы и хвойные
леса. Рождение финского пантеизма как национального миросозерца-
ния связано с осмыслением особой роли Севера, первозданности его
природы и самобытности культуры. Идеал финских неоромантиков, как
пишет Елена Сойни, «жаждал земного воплощения и воплощения не
просто на земле, а на крестьянской земле» (Сойни 2001: 65). Пейзаж тесно
сопряжен с бытовым фоном. Поэтический текст нередко включает опи-
сание деревенских построек – амбара, бани, хлева.

Замечательный образец представляет песня Пейзаж (Maisema)
Аарре Мериканто (Aarre Merikanto) на слова Каарло Саркиа (Kaarlo
Sarkia): «Сумеречный вечер, и бани дымят. Одинокая птичка ржанка где-
то щебечет. У стены избы – красный мак, и запах сена плывет над полями.
Вдалеке шумит водопад, нарушая тишину вечера. Над болотистым лу-
гом расстилается и поднимается белый туман. Птичка ржанка опять где-то
щебечет. Сумеречный вечер, и бани дымят, дымят.» Сугубо будничное,
бытовое явление – баня – поэтизируется. Печальное настроение суме-
речного вечера окутывает все. Дым топящейся бани смешивается с тума-
ном, выступая символом краткости, мимолетности жизни. Композитор
тонко почувствовал этот эмоциональный тон. В стихотворении Саркиа
присутствует свойственное живописному произведению соединение
ближнего и дальнего планов, скольжение взгляда от стены избы до во-
допада, полей и болотистого луга. Эта смена планов передана в музы-
кальной ткани. Именно с полями и дальним водопадом связана не только
звуковысотная кульминация в вокальной партии, но и завоевание край-
них регистров, заполнение их аккордовыми гроздьями.

2 Картины Н. К. Рериха. Седая Финляндия 1907. http://gallery.facets.ru/show.php?
id=748 (просмотр 7 декабря 2015).
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Отход от пейзажных канонов, сложившихся в европейской поэзии
ХIХ века, наблюдается и в романсе Юрьё Килпинена Летняя ночь

(Kes‰yˆ) на слова Вейкко Коскенниеми. Трудно представить начало ро-
мантической песни таким вербальным рядом, как «все амбары уже за-
дремали». Коскениеми следует здесь финским фольклорным традициям,
ведь в стихах Кантелетара (Kanteletar) обычными становятся подроб-
ные перечисления деревенских построек, неотделимых от крестьянского
быта. Для Коскениеми уже не существовало так называемой низкой
бытовой предметности. У него поэзией становится то, что еще в ХIХ
веке понималось как будничное, обыкновенное.

Тема Лапландии в финском музыкальном искусстве воплотила иде-
ал первозданной красоты и архаической чистоты. Лапландское отшель-
ничество воспевали многие финские поэты. Строки Ааро Хеллаакоски
(Aaro Hellaakoski) прекрасно характеризуют безбрежное пространство
лапландской тундры: «Не хватит мысли проникнуть в эти дали. Ничто-
жен человек, чтоб стать здесь явью.» Согласно географическим спра-
вочникам, Лапландия является самым большим по площади пустынным
районом в Европе.

Пантеистические представления оказываются неотъемлемой частью
саамского религиозно-мифологического сознания. Эйно Лейно описал
самые северные земли в стихотворении Лапландское лето (1902), обо-
значив важнейшие приметы: «В Лапландии всё цветет быстро, земля,
трава, ячмень и березы [..] Короткое лапландское лето, как короткая
птичья песнь [..] Лебеди на наших берегах – покой и безопасность на
склонах наших сопок.» Известная финская поэтесса Онерва (Onerva) в
стихотворении Одиночество в северных сопках изобразила не столько лап-
ландскую тундру, сколько душевную эволюцию человека, пребывающе-
го в ней: «В первую ночь это было как прохлада росы [..], как убаюкива-
ющий лепет горного ручья [..]. На другую ночь это была сладкая боль,
сияние волшебных алмазов, жажда красоты [..]. На третью ночь уже не
шептал утешения ручей [..], на сердце легла каменная плита – тьма мира.
На третью ночь было лишь безмолвие тюрьмы [..].»

В творчестве финских композиторов возникает целая стилистичес-
кая ветвь, синтезирующая музыкально-речевые особенности фолькло-
ра саамов, связанного с языческими культовыми обрядами. Двенадцать
Песен тунтури (Tunturilauluja ор. 52–54) Килпинена на стихи Вилхо Эд-
варда Тёрмянена (Vilho Edvard Tˆrm‰nen) стали первым крупным ка-
мерно-вокальным сочинением, посвященным Лапландии.

Песни скомпонованы в три тетради (каждой из них дан отдельный
опус) и образуют нерасторжимое целое, тот род циклического единства,
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существенным признаком которого становится «лабиринт сцеплений»
(выражение Льва Толстого3). Выстраивая цикл, Килпинен акцентиро-
вал вербальные связи стихотворного ряда.

В произведении складываются две группы поэтических мотивов (обе
занимают равное место в цикле, по шесть песен). Первая связана с тра-
гедийным мироощущением быстротечности жизни, человеческого оди-
ночества; олицетворением этих чувств являются погребальный звон ко-
локолов, грустная песня птицы, заброшенная церковь. Вторая группа
поэтических мотивов – это преодоление тоски и обретение человеком
радости жизни. Мир радости неразрывно связан с лапландской приро-
дой. «Неподвижные» трезвучия с октавными удвоениями тонов, особая
замедленность движения создают эпический настрой, то величавое един-
ство, в котором соединяются различные части природного макрокосма.

В гимнической Летней песне (Suvilaulu) восторг лирического героя
всеобъемлющ: «[..] радость в цветах, радость в пении птиц, радость в го-
рах, во фьордах, радость в озерах, в болотах, радость во всей земле, куда
ни посмотрю.» В Летней песне преобладает диатоника. Семантика бело-

го света и определила, на наш взгляд, господство тональности C-dur.
Моделирование лапландских йойку у Килпинена носило весьма

обобщенный характер. Разумеется, все формы саамского фольклора
представляют пение без сопровождения, тогда как в песнях Килпинена
развитая аккордовая ткань является существенным компонентом сочи-
нения. И все же в песнях Килпинена можно заметить родовые признаки
саамских напевов – краткие мелодические формулы, подвергающиеся
искусному варьированию.

Несомненно, композитору был известен сборник Армаса Лауниса
(Armas Launis) Лапландские мелодии йойку, изданный Финно-угорским
обществом в 1908 году и включающий свыше 700 напевов. Весьма при-
мечательной в Песнях Тунтури (ор. 52–54) оказывается мелодическая
структура с характерным «топтанием» в узком звуковом пространстве.
Становление напевов из краткого тематического ядра, в основе которого
находятся интервалы секунды и кварты, вариантная повторность ячеек,
квинтово-секстовый диапазон, неприхотливость ритмического рисунка –
вот характерные особенности строения мелодий в цикле Килпинена. В
Песне тунтури (Tunturilaulu) настойчивое повторение одних и тех же
интонационно-ритмических оборотов (особенно квартово-секундового)
создает эффект «остановленного времени», выражает состояние беспре-

3 Толстой, Лев (1876). Письмо Николаю Страхову 23, 26 апреля. Ясная Поляна.
http://rvb.ru/tolstoy/01text/vol_17_18/vol_18/0656.htm (просмотр 7 декабря 2015).
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дельного любования. Ключевой лексический ряд «сейчас я на вершине
тунтури» обрисован не только монолитными аккордами, громкостным
crescendo от f к fff, но и лидийским ладом, который Юрий Холопов опре-
деляет как «самый светлый, сверхмажорный» (Холопов 1988: 128). При-
верженность Килпинена фольклорно-эпической эстетике ощущается не
только в целостности жизненного охвата, неспешности повествования,
но и в мелодико-синтаксических приемах – в интонации перечисления,
антифонизме. Формульная сжатость и замкнутость начальных мелоди-
ческих оборотов – это связь с архаическими пластами фольклора. Вли-
яние фольклорно-эпической эстетики усматривается в мозаике малых
частей, системе повторяемых мотивов, которые могут иметь вариант-
ное продолжение. Все эти средства призваны запечатлеть седую древ-
ность Лапландии, ее первозданную красоту.

Тема тоски по роскошному цветению юга, явственно различимая в
творчестве Сибелиуса, практически исчезает в финской вокальной му-
зыке второй половины ХХ века. Пантеизм, объединивший финских ком-
позиторов и поэтов, не просто породнил их в поэтическом культе при-
роды как таковой, но привел к провозглашению природы Финляндии в
качестве подлинного источника вдохновения, средства «воспитания
души». Национальное начало выразилось как в доминировании картин
деревенской жизни, так и в заметном увеличении числа зимних пейза-
жей, лапландской природы. Северная архаика была для финских поэтов
открытием новой красоты, гармония которой представлялась им муд-
рой и животворной.

Landscapes in the Finnish Vocal Chamber Music:
From Italy to Lapland

Irina Gornaya

Summary

Blossoming force of the Finnish musical and poetic landscape took place
in the 1880sñ1900s. That period became the Golden Age in the history of
art of Finland. Landscape descriptions were used in various song genres ñ a
lullaby, a ballad, a Christmas song. In vocal chamber music, romances-
landscapes became important. There are many songs, whose poetic texts
constitute only landscape description. In vocal music at the end of the 20th

century landscape descriptions often prove to be a part of an intimate diary.
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Italy was one of the most beloved countries of the Finnish artistic elite.
In the European culture of the 19thñ20th centuries Italy was as a symbol of
beauty. Italy attracted Finnish artists not only with the world-famous works
of art and architecture but also for its landscapes. In Finnish vocal chamber
music devoted to Italy, Venetian themes dominate. There are three Venetian
songs by Oskar Merikanto, Barcarolle. Venice Song by Heino Kaski, Venice
Song and Venetian Intermezzo by Yrjˆ Kilpinen, Venice by Sulho Ranta.
The reminiscences of Venetian impressions are reflected in Jean Sibeliusí
song Lapping Waters with the lyrics by Viktor Rydberg, in which the Venetian
lagoon and the Ducal Palace are described. Italian associations present the
title of Sibeliusí song Dolce far niente representing the well-known idiom of
the Italian language.

It is noteworthy that Barcarolle by Kaski is very different from the
typical barcarolle. There is no longer a light reverie or sweet melody that is
so characteristic of the genre barcarolle. The underlined fragmentary melodic
line also goes beyond the usual boundaries of the genre. Thus, this song
marked the Venetian drama rather than elegiac sadness.

Many figures of Finnish culture ñ Jean Sibelius, Toivo Kuula, Erkki
Melartin, Selim Palmgren, Sulho Ranta, Seppo Nummi, Eino Leino, Karl
August Tavaststjerna, Hilja Onerva, Veikko Antero Koskenniemi, Larin
Kyˆsti ñ were real experts of the nature of their country; they had studied
the most remote places of the country. Love for forest lakes, granite cliffs,
deserted seashore associated with a particular cult of the natural pristine
landscape. Many Finnish composers left heartfelt statements about the nature
of their country emphatically denoting its role in their musical creativity.

The new view on a northern landscape appeared at the beginning of the
20th century. The famous nature objects of the North acquired a new signi-
ficance. The subject of melancholy for the magnificent southern nature, which
is present in Sibeliusí creativity, practically disappeared in the Finnish vocal
music of the second half of the 20th century. For the first time the nature of
the European North, and Lapland in particular, causes the interest of not
only social and natural sciences, but also the interest of art. The birth of the
Finnish pantheism as a national world view is connected with the under-
standing of a special role of the North. The subject of Lapland embodies an
ideal of primitive beauty and archaic purity in the Finnish music. Pantheistical
representations are an integral part of the Lappish religious and mythological
consciousness. Kilpinenís Fell Songs (op. 52ñ54) is the first large chamber
and vocal composition devoted to Lapland. This work contains two semantic
groups. The first groups deals with the tragedy of the transience of life,
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human loneliness, epitomized by the toll of the bells, the sad song of a bird,
an abandoned church. The second group of songs is to overcome the anguish
and reflect the joy of finding life in the Lappish nature. The songs by Kilpinen
contain signs of Sami folk tunes ñ cleverly varied brief melodic formulas.

The national beginning is reflected in the noticeable increase in the
number of winter landscapes, in the descriptions of the Lappish nature.

The landscape united the Finnish composers and poets in the cult of the
nature. For Finnish poets, Archaic North was opening of a new beauty, the
harmony that seemed to be wise and life-giving. They proclaimed the land-
scapes of Finland as an original source of inspiration, means of education of
soul.
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Симфония в финской музыке рубежа ХХ–ХХI веков:

вариант систематизации

Dr. art. Ирина Копосова

Ассоциированный профессор Петрозаводской государственной

консерватории им. Александра Глазунова

Судьба симфонии на протяжении ХХ века – и в композиторском
творчестве, и в области теоретического осмысления – складывалась
непросто. Авангардные тенденции, обнаруживающие себя в ходе столетия,
неоднократно ставили под сомнение будущность классических жанров.
В итоге отход от них наметился в художественной практике, обсуждался
он и теорией. Так, Карл Дальхауз фиксирует «снижение до минимума
значения жанров» в современном композиторском творчестве (Dalhaus
1974: 621). Такое мнение отчасти справедливо. Если мы будем наблю-
дать за симфонией, то обнаружим в ХХ столетии сочинения, имеющие
неклассическое содержание, восходящее к этимологии термина симфо-

ния. Одним из первых примеров стали Симфонии духовых Игоря Стра-
винского (1922); напомним, в предисловии к опусу композитор пишет,
что концентрировался здесь на с о з в у ч и я х  разных инструментов.

Вторая половина века приносит еще один интересный феномен. Его,
к примеру, находим в Седьмой симфонии ведущего финского симфо-
ниста Калеви Ахо (Kalevi Aho). Она создана по материалам его оперы
Жизнь насекомых (Hyˆnteisel‰m‰‰, 1986) и состоит из шести жанровых
частей, отчего очевидно наклонена к сюите. И, хотя композитор счита-
ет, что сумел тут по-новому воплотить «малеровскую идею о подобии
симфонии миру», сделано это в гротескном ключе, с «отрицанием нар-
ративной логики» (Schl¸ren 2007: 15); поэтому Седьмую Ахо назвал по-
стмодернисткой антисимфонией.

Преодоление устоявшихся черт жанра, зафиксированное в обсуж-
денных образцах, – только одна из линий, определяющих бытование
симфонии в современной музыке. Другую наблюдаем у композиторов
авангардной ориентации (Джона Кейджа /John Cage/, Луиджи Ноно
/Luigi Nono/, Пьера Булеза /Pierre Boulez/, Джорджа Крама /George
Crumb/ и др.), которые частично или полностью отказываются от клас-
сических жанров. Здесь показательно творчество Карлхайнца Штокхау-
зена (Karlheinz Stockhausen), у которого, по словам Юрия Холопова, «0
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симфоний […], 0 каких-либо сонат, 0 концертов, 0 квартетов […], 0 во-
кальных циклов на стихи (такого-то) поэта»1 (Холопов 2002: 382).

Однако, как известно, формы разрыва с Традицией в искусстве ХХ
века перемежались и даже соседствовали с разными видами ее продол-
жения: «договариванием», переосмыслением и т. д. Поэтому симфония
продолжила свою жизнь в облике более или менее приближенном к при-
вычному. Особенно осязаема эта тенденция по мере удаления от евро-
пейских авангардных центров – Парижа, Кёльна, Милана. Один из «сим-
фонических оазисов» образовался в музыке Финляндии. По разным
подсчетам, постсибелиусовский этап принес финской музыке от трех-
сот2 до четырехсот3 симфоний.

Бытование симфонии в финском искусстве в целом сталкивалось с
определенными трудностями. Так, на протяжении 1930–1940-х годов
проблема заключалась в неспособности композиторов тех лет (Бенгта
фон Тёрне /Bengt von Tˆrne/, Эрика Форделля /Erik Fordell/) преодо-
леть традиции национально-романтического искусства, выйти из «тени
Сибелиуса»; на рубеже 1950–1960-х, с приходом в Финляндию техник
новейшей музыки (сначала додекафонии, а затем сериализма, алеато-
рики, сонорики, электроакустики), позиции жанра серьезно пошатну-
лись; по словам Ахо, тогда «и симфония, и симфоническое мышление
определённо вышли из моды» (Миронова 2000: 50).

Однако особенно на этом этапе очевидно проступила самобытность
отношения финнов к симфонии: многие начинающие авторы в то вре-
мя искали оформление замыслов, связанных с новейшими языковыми
средствами, именно в этом жанре. Так, например, Эйноюхани Раутава-
ара (Einojuhani Rautavaara), прекрасно понимая, что в 1960-е каждого,
кто пишет симфонии, незамедлительно объявят «отъявленным консер-
ватором», в 1961 завершает Третью симфонию, возникшую в итоге до-
декафонных штудий под руководством Владимира Фогеля (Wladimir
Vogel), а в 1962 году – Четвертую симфонию Arabeskata. Она стала един-
ственным финским опусом, построенным на последовательном вопло-
щении принципов интегрального сериализма, из-за чего позднее стала
пониматься «кульминационным пунктом всех модернистских тенден-
ций финской музыки» (Корхонен 2008: 58).

1 Собственно говоря, именно к музыке Штокхаузена более всего приложимо
цитированное выше мнение Дальхауза.

2 Эту цифру приводит Киммо Корхонен (Korhonen 1992: 4).
3 Число, называемое Микко Хейниё (Heiniˆ 1990: 10).
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На общеевропейском фоне такое положение вещей выглядит экст-
раординарно. В музыке Германии, Франции и некоторых других стран
к концу 1950-х окончательно сформировалась установка, согласно
которой новые средства изложения требуют для себя новых жанров и
форм4. В симфониях же Раутаваары и подобных им экспериментах
1960-х5 мы схватываем ту тенденцию, в русле которой и нужно пони-
мать судьбу финской симфонии в ХХ веке. Она связана с планомерным
п е р е о с м ы с л е н и е м  классико-романтического с и м ф о н и ч е с к о г о
к а н о н а .

Этот процесс нужно признать органичным для профессионального
искусства Финляндии, поскольку своим истоком он имеет творчество
Яна Сибелиуса (Jean Sibelius). Как известно, его симфонии холодно при-
нимались в современной Германии, они продолжали подвергаться здесь
резкой критике и позже, например, Теодором Адорно (Teodor Adorno)6.
Причина в том, что сибелиусовские опусы сочинены не в немецких тра-
дициях. Им по-своему понималась суть симфонического развития: в
знаменитой беседе с Густавом Малером (Gustav Mahler) 1907 года Сибе-
лиус связал ее с « г л у б и н н о й  л о г и к о й » ,  о б ь е д и н я ю ю щ е й  в с е
т е м ы , тогда как Малер говорил о  п о д о б и и  с и м ф о н и и  м и р у  (Росс
2012: 265). Иначе определялась и композиторская задача. Фактически
ее формулировку мы слышим в письме (от 17 июля 1943 года), адресо-
ванном Юсси Ялласу (Jussi Jallas), где Сибелиус отмечает: «Настоящее в
значительной степени избавилось от формы симфонии, от ее фор-
мализма»7. По сути, на протяжении всего симфонического пути – от
пролога хоровой симфонии Куллерво (Kullervo, 1899) до одночастной
Седьмой, симфонии-поэмы, – Сибелиус искал способы преодоления
заданности симфонического канона. Новым витком поисков стало со-
временное композиторское творчество.

4 Эта позиция рельефнее всего выражена в знаменитой статье Пьера Булеза
Шенберг мертв, где создатель додекафонии критикуется за то, что облекал но-
вую по языковым средствам музыку в классические по своей сути построения
(см.: Булез 2004: 84).

5 Имеем в виду сонорные симфонии Эркки Салменхаары (Erkki Salmen-
haara) – Первую и Вторую, додекафонные Первые симфонии Тауно Мартинена
(Tauno Martinen), Пааво Хейнинена (Paavo Heininen) и др.

6 Суть этой критики, а также определившие её причины, обсуждены в статье
Веры Ниловой (Нилова 2003).

7 Jean Sibelius. Mit eigenen Worten. http://www.sibelius.fi/deutsch/omin_sanoin/
ominsanoin_16.htm (accessed 30 June 2015).
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В силу суммы факторов финская музыка на рубеже ХХ–ХХI столе-
тий переживает настоящий «симфонический бум»8. К симфонии при-
ходят и молодые9, и зрелые, но не обращавшиеся к ней ранее, авторы10;
композиторы, уже писавшие симфонии, усиливают свою активность в
данном жанре11. Симфонические опусы, создаваемые сегодня в Фин-
ляндии, образуют многоликую и пеструю картину. Для нее характерен
непрерывный поиск в нескольких направлениях: в сфере тематики со-
чинений12, их исполнительского состава и соединения жанровых начал13,
в области композиционных решений14, наконец – техник композиции15.

Из-за своей разноплановости финский симфонический массив с
трудом поддается систематизации. Но её необходимость назрела по
разным причинам. Достигнутые обобщения дадут возможность оценить
самобытность сегодняшнего состояния финской музыки, но главное –
позволят получить данные о характере преобразований, пережитых
симфонией в современной композиторской практике. Важность таких на-
блюдений объяснима следующим. Масштабные изменения, произошед-
шие в искусстве ХХ века, заставили по-иному взглянуть на проблему

8 Среди основных назовем систему государственной поддержки культуры,
смену эстетических ориентиров с авангардных на плюралистические, осозна-
ние симфонии как особо «финского» и «вечного» жанра (подробнее см.: Копо-
сова 2012).

9 Братья Ялава (Lassi Jalava, Pertti Jalava), Патрик Видьеског (Patrik Vidjeskog),
Ээро Хяменниеми (Eero H‰meenniemi), Юхани Нуорвала (Juhani Nuorvala) и др.

10 Фридрих Брук (Fridrich Bruk), Герман Рехбергер (Herman Rechberger), Пер-
Хенрик Нурдгрен (Pehr-Henrik Nordgren) и др.

11 Эйнар Энглунд (Einar Englund), Калеви Ахо, Лейф Сегерстам (Leif
Segerstam), Аулис Саллинен (Aulis Sallinen) и др.

12 В них отражен интерес к неевропейским культурам (симфонии Рехбергера,
Шестая Брука), связь с современной и классической литературой (Восьмая Ра-
утаваары, Седьмая Саллинена, Шестая Энглунда) или живописью (Третья, Седь-
мая Брука), проблемы экологии (Шестая Нурдгрена).

13 Здесь возможно наличие концертных (симфонии кончертанте № 3, № 9
Ахо, Вторая Саллинена и др.) или кантатно-ораториальных (Шестые Энглунда
и Нурдгрена, симфонии Брука и др.) черт и даже влияние поп-музыки (Регги-

симфония Л. Ялава и Garage-симфония Юхани Нуорвала /Juhani Nuorvala/).
14 В первом случае показательна, например, Восьмая симфония Ахо; во вто-

ром – симфонии Сегерстама и Рехбегера.
15 Кроме распространенных в Новейшей музыке техник (сериализма, соно-

рики, алеаторики и др.), здесь возникают оригинальные авторские техники: «тех-
ника свободной пульсации» Сегерстама и «мозаичная техника» Саллинена (Кор-
хонен 2008).
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его преемственности прошлому. На момент появления радикальных тече-
ний Новейшей музыки была очевидна их инакость, отчего обсуждался
её разрыв с творчеством предшествующих эпох. Однако постепенно, по
мере осмысления Новейшей музыки в историческом контексте, стали
выявляться формы её связей с искусством прошлого. В области теории
музыкальных жанров это привело к определенной смене координат:
с т а т и ч е с к а я  концепция музыкального жанра, при которой он рас-
сматривался как своего рода мера, образец, стала вытесняться д и н а -
м и ч е с к о й  концепцией. Как пишет Алла Коробова, автор развернуто-
го исследования по данному вопросу, в ХХ веке «взгляды на жанр как
эстетический абсолют, сменяются видением в нем исторического реля-
тива, место жанровых универсалий занимает у н и в е р с а л и з м  ж а н -
р о в о г о  п р и н ц и п а » (Коробова 2007: 131; разрядка моя. – И. К.).

Изменение общей установки во взглядах на жанр должно вызывать
проекцию на исследования в области конкретных жанров. Пока совре-
менной теории этого очевидно не достает. Например, в отношении сим-
фонии сейчас только зафиксирована амплитуда отхождения от приня-
тых в классическом искусстве норм. Допустим, Марианна Высоцкая в
исследовании, посвященном отечественным симфонии и опере второй
половины ХХ века, пишет: «Симфониями сегодня называют и свобод-
ные по структуре оркестровые композиции, и небольшие пьесы для ка-
мерного ансамбля, сочинения чисто инструментальные и включающие
певцов […]. Приемлемы любые композиционные и драматургические
решения, любые выразительные и исполнительские средства» (Высоц-
кая 1995: 16–17). Однако такая характеристика, несмотря на объемность,
не дает ни малейшего представления, что же в современной симфонии
является с и м ф о н и ч е с к и м . Если отталкиваться от этих слов, сим-
фонией можно назвать фактически ч т о  у г о д н о …

Для систематизации процессов, идущих сейчас в финской симфо-
нии, как и для выявления особенностей динамической трактовки жанра,
нам кажется плодотворным применение классификации, предложенной
Юрием Холоповым относительно современной музыкальной формы
(Холопов 2003: 128). Она возникла в итоге многолетнего исследования
музыки ХХ века, проводимого этим ученым с убежденностью, что Но-
вая и отчасти Новейшая музыка связаны с прошлым. Поэтому холопов-
ская систематика музыкальных форм ХХ века оценивает характер взаи-
модействия современной музыки с традициями.

По мысли Холопова, в этой области наряду с формами, не имею-
щими аналогов в музыке прошлого, то есть собственно новейшими (он
называет их « и н д и в и д у а л ь н ы м и  п р о е к т а м и »), существуют не-
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мало композиций, построенных на переосмыслении классических за-
конов. Холопов предлагает разделять их на п е р е и н т о н и р о в а н н ы е
(те, в которых коренные особенности «старых» форм адаптированы к
новым языковым условиям) и т р а н с ф о р м и р о в а н н ы е  (в них харак-
терные признаки классических форм существенно изменены под воз-
действием новейших техник). Процессы переинтонирования и транс-
формации нам видятся приложимыми к жанровой области.

У финских авторов преобладают симфонии, в которых переинто-
нируются закономерности классических образцов. Для них свойствен
«комплексный» взгляд на симфоническую традицию: композиторы, в
зависимости от собственных эстетических убеждений, обращаются к
разным её ветвям. Допустим, такие авторы, как Пер-Хенрик Нурдгрен,
Фридрих Брук и др., развивают законы с и м ф о н и ч е с к о й  п о э м ы .
Её атрибуты у Нурдгрена следующие: обращение к камерному составу
оркестра, стремление к одночастности16 и скрытой программности (в
этом отношении показательно использование цитатного материала
практически во всех симфониях17). Кроме того, формообразование в
собственных опусах Нурдгрен выводит из литературных основ. Компо-
зитор убеждён, что форма у него «целиком основана на повествователь-
ной логике, той же, которую мы используем, рассказывая о чем-то или
что-то описывая»18 (Корхонен 2008: 154).

Другие авторы (Калеви Ахо, Аулис Саллинен и т. д.) наследуют тра-
диции б о л ь ш о й  с и м ф о н и и . Её признаки в общих чертах таковы:
содержательный размах, масштабность, склонность к мощному оркест-

16 Собственно одночастны Первая, Вторая, Четвертая, Пятая и Седьмая сим-
фонии; в Третьей две первые и две последние части исполняются attacca; в
Восьмой объединению частей способствует общий тематизм.

17 Если говорить о симфониях, то в Третьей есть фрагменты нурдгре-новских
опер Алекс и Черный монах; в Четвертой – видоизмененная песня Варлаама из
Бориса Годунова Модеста Мусоргского и ингерманландские мелодии из собра-
ния известного финского фольклориста Армаса Отто Вяйсянена (Armas Otto
V‰is‰nen); в Восьмой – марш из коллекции фольклорных записей Каустинена и
народный хорал Koko maailma valittanee (Весь мир печален).

18 Такие взгляды отчасти определил семейный круг. Мать композито-ра Ай-
лис Салминен (Ailis Salminen), её сестра и брат (Салли Салминен /Salli Salminen/
и Рунар Салминен /Runar Salminen/) были авторами разнообразных литератур-
ных сочинений; брат композитора Ральф Нурдгрен (Ralf Nordgren, 1936) препо-
давал шведский язык в Хельсинском университете (1966–1989), издал несколько
романов и сборников стихов. Подробнее о реализации повествовательной ло-
гики, а также чертах поэмности в музыке Нурдгрена на примере его Седьмой
симфонии см.: Копосова 2013.
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ровому звучанию. Детали обсудим подробней на примере музыки Калеви
Ахо.

Композиция сочинений в данном случае может быть решена либо
как 3–4-частная, с опорой на характерные для симфонии движения-
модусы, либо иметь достаточно индивидуальный облик. Допустим, все
3–4-частные симфонии Ахо – Первая, Вторая, Третья, Четвертая, Девя-
тая, Десятая – строятся на вариантах чередования скерцозных и лиричес-
ких, нередко медитативного свойства, частей. Этот тип оппозиции фин-
ский автор наследует у Дмитрия Шостаковича, музыка которого была
для него духовным и композиционным ориентиром.

Вместе с тем у Ахо есть симфонии, оригинальные в своем решении.
Основу органной Восьмой составляют три скерцо, они перемежаются
органными интерлюдиями, целое обрамляют пролог и эпилог. Четыр-
надцатая симфония имеет аналогичное строение и также состоит из ос-
новных и второстепенных, вспомогательных частей: здесь три Заклина-

ния (симфония названа Ритуал) разделяют две Интерлюдии. То есть связь
с классической структурой цикла выражена в этих опусах опосредованно.

Трактовка жанра с позиции исполнительских начал также разно-
планова. Так, для Ахо свойственно соединение симфонических и иных
признаков: иногда вокального цикла (Двенадцатая симфония, в состав
которой входят сопрано и баритон), чаще – концертных. Практически
в каждую из зрелых симфоний композитор включает солирующие тем-
бры: в Восьмую – орган, в Девятую – тромбон, в Одиннадцатую, Две-
надцатую и Четырнадцатую – разные ударные. В двух случаях сочине-
ние получает соответствующее обозначение – симфония кончертанте
(Третья для скрипки с оркестром, Девятая – для тромбона с оркестром).

По тематике сочинения могут быть:
� абстрактными, но подчиненными внутренней идее, связанной, на-

пример, в Пятой симфонии с размышлениями «о противоречивос-
ти нашего существования» (Aho 1991: 4), в Восьмой – с «идеей пу-
тешествия к свету» (Schl¸ren 2007: 16);

� открыто программными: Двенадцатая – Luosto19, Тринадцатая –
Симфонические образы природы, Четырнадцатая – Ритуал20.

19 Симфония получила название от места, для которого была написана и в
котором исполнялась. Гора Луосто находится на территории национального парка
Пюхя-Луосто (Pyha-Luosto). Ежегодно в августе она становится местом музы-
кального фестиваля. На одном из них, в 2003 году, прозвучала Двенадцатая сим-
фония Ахо.

20 Симфонии Калеви Ахо с Первой по Девятую достаточно подробно харак-
теризуются в статье: Копосова 2011.
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В какой степени данные сочинения симфоничны? Если составлять
представление о жанре, исходя из его способности «подстраиваться» под
изменения музыкальной среды (что и подразумевает «динамическая
трактовка» жанра), то оценивать его нужно не с позиций соблюдения/
несоблюдения тех или иных признаков, а, скорее, с точки зрения вы-
полнения/невыполнения жанровых функций. Функциональная трак-
товка жанра в отечественной музыкальной науке предлагается Евгением
Назайкинским. Совокупность функций, свойственную определенным
жанрам, он объединяет в три группы: к о м м у н и к а т и в н ы е ,  т е к т о -
н и ч е с к и е  и  с е м а н т и ч е с к и е  (Назайкинский 2003: 96). Обозначим
их в уже обсужденных симфониях, опираясь на обобщения относитель-
но жанра симфонии, существующие в отечественной исследовательс-
кой литературе.

В отношении рассмотренных сочинений мы можем наблюдать со-
хранение каждой из этих функций, причем без существенных изменений.
Так, симфонии демонстрируют привычную коммуникативную модель:
звучат со сцены, исполняются оркестром разного состава, опираются
на законченный нотный текст и т. д. С позиций тектоники они, как пра-
вило, реализуют идею семантической оппозиции21, раскрывающуюся в
пределах многочастного целого или в рамках одной части, то есть, со-
держат несколько дополняющих друг друга модусов, аналогичных клас-
сическим. Семантически они, так или иначе, связаны с идеей «эпиза-
ции индивидуального мироощущения», названной Марком Арановским
сущностной для жанра (Арановский 1978: 15). Её транслирует не только
музыка, но и авторские высказывания. Допустим, Ахо определяет суть
своей деятельности так: «Всё мое творчество – это попытка понять, по-
нять и проанализировать, почему мы такие, какие мы есть, почему мир
таков, как он есть?» (Aho 1991: 5).

21 Это свойство определяется как сущностное для симфонии в работах Марка
Арановского (Арановский 1978) и Олега Соколова (Соколов 1988). Арановский
одним из первых в отечественной музыкальной науке предложил рассматри-
вать симфоническую композицию с точки зрения функций, выполняемых её
частями. Таких функций он определил четыре и связал их с различными ипос-
тасями Человека (главного объекта классико-романтической симфонии, по
мысли ислследователя): I часть – человек действующий (homo agens), II часть –
человек размышляющий (homo sapiens), III часть – человек играющий (homo
ludens), IV часть – человек среди других людей (homo communius). Путем срав-
нения признаков разных частей Арановский пришел к выводу, что части сим-
фонии дополняют друг друга (см.: Арановский 1978).
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Не последнюю роль в сохранении характерных для симфонии фун-
кций и способов их реализации в данном случае играет тот факт, что оба
автора – и Нурдгрен, и Ахо – придерживаются довольно традиционной
эстетики. Если же композитор имеет более радикальные взгляды, облик
симфонии меняется существенней. Так происходит, например, в твор-
честве Лейфа Сегерстама. Его симфонии нужно считать т р а н с ф о р -
м и р у ю щ и м и  жанр.

С е г е р с т а м а  по праву можно именовать композитором-рекордс-
меном. Кроме обширного симфонического массива22, ему принадлежит
внушительный корпус других произведений23. Композиторская продук-
тивность определяется оригинальным методом, вырабатываемым Сегер-
стамом на протяжении творческой жизни, он назвал его т е х н и к о й
с в о б о д н о й  п у л ь с а ц и и . По своей сути сегерстамова свободная пуль-
сация представляет собой один из а в т о р с к и х  в а р и а н т о в  а л е а -
т о р и к и .

Примечательно, что в данном случае алеаторный проект реализует-
ся преимущественно в симфонической сфере: Сегерстам известен как
много и плодотворно выступающий дирижер24. Прекрасное знание ре-
сурсов оркестра побудило композитора сориентировать поиск и реали-
зацию принципов «свободной пульсации» в симфонической области.

Метод определили воззрения, абсолютизирующие интуитивное на-
чало. По мысли Сегерстама, композитор – своего рода «терапевт, при-
слушивающийся к природе», а процесс сочинения связан с переводом в
звучание импульсов, заимствованных в окружающем мире25. Среди са-
мостоятельных или дополнительных названий в его опусах чаще других
встречаются Мысли и Впечатления, заголовки, красноречиво говорящие
о спонтанности охваченного ими содержания26.

22 На сегодняшний день в списке сочинений значится около 300 симфоний.
23 Более 30 концертов (13 скрипичных, 8 виолончельных, 4 альтовых, 4 фор-

тепианных, 3 для валторны), 30 квартетов, инструментальные и оркестровые
опусы с иными жанровыми обозначениями.

24 В его багаже работа с симфоническими оркестрами Австрийского, Датского,
Шведского, Финского радио; филармоническими оркестрами Стокгольма,
Хельсинки, земли Райнланд-Пфальц; различными оперными коллективами.

25 Composer / Conductor Leif Segerstam. A Conversation with Bruce Duffie.
http://www.kcstudio.com/segerstam.html (accessed 6 September 2013).

26 Вот только некоторые из таких заглавий: Мысли 1987 года (Thoughts 1987),
Мысли 1988 года (Thoughts 1988) и т. д.; Ночные мысли (Nocturnal Thoughts, 1992),

Впечатления от северной природы, № 1, глядя на загадочные скалы в глубине души

темного леса ... (Impressions of Nordic Nature No. 1, looking at & into enigmatic
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Этапы реализации свободной пульсации таковы. Сначала Сегерстам
опробовал в камерной музыке идею о р г а н и ч н о г о  м у з ы к а л ь н о г о
к а л е й д о с к о п а  (рубеж 1960-х–1970-х): исполнения на основе автор-
ских указаний, без нотной записи (своеобразный аналог интуитивных
опытов Штокхаузена). Затем он переключился на разработку принци-
пов в с т р о е н н о г о  д и р и ж е р с к о г о  м е х а н и з м а  (1980-е): игры ор-
кестра без участия дирижера на основе звуковых ориентиров-маяков27.
Наконец, Сегерстам пришел к концепции R o s e n k r a n z - f o r m : сло-
жения нового текста на основе свободно компонованных фрагментов
уже готового сочинения (начало 2000-х).

Симфония в рамках этой техники обретает целый ряд специфических
черт. Композитор отказался от многочастного целого в пользу одночас-
тной композиции, представляющей цепь звуковых нарастаний и спа-
дов, имеющей примерно одну длительность28.

Основой музыкальной ткани становятся сонорные пятна, образо-
ванные наложением узкообъемных линий или линий, связанных с дви-
жением по ярко характерным, красочным аккордам (увеличенным,
уменьшенным трезвучиям, квинт-, квартаккордам), интервалам (ходы
на уменьшенную октаву, септиму, тритон), звуко-рядам (целотоновому,
симметричным и т. д.).

Сонорная ткань выливается в партитуры небольшого объема (6–8
страниц); они состоят из различных алеаторных блоков, имеющих при-
близительный хронометраж и нежесткую синхронизацию партий между
собой. Недетерминированная нотная запись, особенно в условиях испол-
нения без дирижера29, может иметь разные варианты прочтения; следова-
тельно, особую значимость приобретает каждая отдельная интерпретация30.

cliffs & rocks deep in the souls of dark forests..., 1992); Симфония № 28: Симфо-

нические мысли после смены тысячелетий (Symphony No. 28: Symphonic Thoughts
after the Change of the Millenium, 1999); Симфония № 33: Мысли в третьем ты-

сячелетии (Symphony No. 33: Thoughts into the 3rd Millenium, 1999) и т. д.
27 На существующих видеозаписях симфоний Сегерстама видно, как оркест-

ранты сами руководят процессом исполнения: привстают, подают определен-
ные знаки.

28 Все симфонии с Тридцать пятой по Шестьдесят первую – по 25 минут; с
Шесть-десят третьей и до конца – по 24 минуты. «Эстетической мерой» служит
продолжительность одночастной Седьмой симфонии Сибелиуса.

29 Первое непосредственное указание на игру без дирижера имеет оркестро-
вый опус Закуска № 2 (Hors díoeuvre No. 2, 1998), после него такой тип испол-
нения станет нормой в сегерстамовой музыке для оркестра.

30 Подробнее о симфониях Сегерстама, композиторской эстетике и методе
свободной пульсации см.: Копосова 2014.
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Таким образом, в музыке Сегерстама мы видим предельное преоб-
разование облика симфонии. Причем, в сравнении с сочинениями, «пе-
реинтонирующими жанр», здесь существенно видоизменены не только
внешние признаки, но и свойственные симфонии функции. Особенно-
стью реализации коммуникативной функции здесь является исполне-
ние без дирижера. Следовательно, координация между оркестрантами
имеет неклассическую природу: они реагируют не на дирижерский жест,
а на поведение друг друга, что свойственно, скорее, не оркестру, а ан-
самблю.

С точки зрения тектоники симфонии неделимы и уже не вмещают
оппозиций. Хотя они строятся на чередовании звуковых нарастаний и
спадов, целое имеет континуальный характер (это характерное свойство
алеаторных композиций). Здесь, пожалуй, уместно говорить лишь об
опосредованном воплощении особенностей изложения, характерных для
симфонизма как такового. Объясняя природу этой категории, Борис
Асафьев называет такие свойства: «[…] симфонизм наличествует там, где
непрерывно поддерживается […] формула музыкального динамизма, […]
когда каждая пройденная грань отмечается как характерно отличная
своим внутренним напряжением от предыдущего состояния. Когда вос-
принимается ощущение непрерывности музыкального тока и влекущей
вперед устремленности» (Асафьев 1972: 74). Емче и афористичней сим-
фонизм характеризуется им как «непрерывное накопление качествен-
ного элемента инакости» (Асафьев 1972: 74).

Континуальные, сонорные по сути композиции своих симфоний
Сегерстам мыслит как своего рода звуковые сюжеты, развертывающиеся
как последование нескольких событий; в отдельных случаях он конкре-
тизирует эти «сюжеты» в комментариях к собственным опусам31. Пере-
ходы-продвижения, лежащие в основе партитур Сегерстама, можно упо-
добить асафьевскому «накоплению качественного элемента инакости».

А вот с позиций семантических симфония остается сама собой: идея
«эпизации индивидуального мироощущения» подтверждается в харак-
терных подзаголовках, которые Сегерстам дает своим симфониям; на-
помним, среди них лидируют Впечатления и Мысли.

31 Например, обсуждая содержание своей Тринадцатой симфонии, имеющей
подзаголовок Мгновения мира (Листок из оркестрового дневника № 44), Сегер-
стам пишет: «Сочинение в целом – борьба воображения в лабиринте смешан-
ной свободнотональной импровизации»; затем он довольно подробно описы-
вает её звуковой сюжет, называя основные звуковые объекты (Segerstam 1989/
1991).
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Таким образом, сравнивая два варианта подхода к симфонии (свя-
занных с переинтонированием её признаков и с их трансформацией),
мы понимаем специфичность каждого из них, видим в каждом случае
разный характер видоизменений жанровых функций симфонии. Это
убеждает в плодотворности применения избранной нами систематики.
Но самое главное – убеждает в жизнеспособности симфонии, в неис-
черпанности потенциала, которым обладает этот жанр.

Symphony in the Finnish Music at the Turn of the 20thñ21th Centuries:
Version of Systematization

Irina Koposova

Summary

The contemporary Finnish symphony is the object that is attractive for
research, but so far little studied. In comparison to European music where
symphony moves to the periphery of a composerís creative work, Finnish
music still remains committed to this genre. At the same time, Finnish com-
posers demonstrate a systematic rethinking of the Classic-Romantic canon
of symphony.

The Finnish music at the turn of the 20thñ21th centuries is experiencing
a real ësymphonic boomí. Both young and mature authors, who have not
created symphonies before, turn to this genre; composers, who have already
composed symphonies, increase their activity in this area.

After Sibelius, about 500 very diverse symphonies have been composed
in the music of Finland. Finnish symphonies differ by themes, composition
techniques, instrumentation, the choice of genre, and the general structure.
Such an array of symphonies is difficult to generalize.

In order to systematize the processes that are going on in Finnish sym-
phony one should apply the classification proposed by Yuri Kholopov con-
cerning modern musical forms. The scholar offers to divide the classical
structures into two types. One type is called reintonation, in which the basic
features of ëoldí forms are adapted to a new musical language. The other
one is called transformation, in which the characteristics of classical forms
are changed significantly (Холопов 2003: 128).

In the works of Finnish authors, symphonies where classical genre is
changed prevail. The ëcomprehensiveí view on the symphonic tradition is
common for them. The composers turn to the traditionís various branches
according to their personal aesthetic feeling. For instance, Kalevi Aho, Aulis
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Sallinen, etc., create in the traditions of the great symphony; Pehr-Henrik
Nordgren, Fridrich Bruk, etc., compose music that is close to the symphonic
poem. In many opuses we see a combination of symphony and other genres
such as instrumental concerto, oratorio.

The symphonies with the common signs of the genre being transformed
emerge in non-classical aesthetics and techniques. It can be observed in the
music by Leif Segerstam. His symphonies are gradually adapting to the rules
of the aleatoric.

A further study of the contemporary Finnish symphonies in the proposed
way will result in important generalizations about the present state of the
genre.
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Elements of the Secular in Church Music
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Introduction

Church music in West Europe developed in the atmosphere of tension
between the sacral and the secular. All that in the history of the Catholic
Church was rejected as profane music that was considered as being inadequate
to serve the purpose of church music (to educate, sanctify the believers, to
help them focus on God) and evoked undesirable associations. Therefore,
instrumental music was not tolerated in the first centuries of Christianity as
it was played at pagan feasts. In the 14th century the means of expression of
this kind of music were rejected, e.g., hoquet that evoked associations with
secular activities (hunting, fighting, etc.), while in the 18th and especially in
the 19th century elements of theatre or dance in church compositions were
criticised and those instruments that created much noise and first of all were
linked with secular entertainments (e.g., the percussion, the piano) were
forbidden. The music was naturally developing in the direction of splendour
and complexity. However, elaborate, complex and unusual music is not
suitable for religious service as it attracts the listenersí attention to itself and
interferes with their prayers.

In the 19th century, in the Cecilian Movement the sacral was only linked
with the styles of early music. This understanding of music was greatly remo-
ved from the development of the general culture. The reform of Catholic
liturgy initiated by the Second Vatican Council, the interrelation between
European and non-European cultures, as well as globalisation ñ all that
brought about the confusion and the disappearance of the importance of
tradition and that the division line between the sacral and the secular became
unclear in the second half of the 20th century. The latest documents of the
Catholic Church deal with the issues of inculturation of faith and religious
syncretism, while composers write masses with traditional sacral, profane
and national elements.

The goal of the article: to analyse masses by contemporary Lithuanian
composers, first of all Darius Lapinskasí Missa di poveri (1991) and Linas
Rimaís Missa lituana (2006ñ2011) as the contemporary examples of colla-
tion and/or the blending of sacral and secular elements in the genres of church
music, searching for the source and the meaning of this phenomenon, and
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the theological message it carries (the conformity to the teachings of the
Roman Catholic Church).

Key words: Roman Catholic Church, secular melody, mass cycle, Lithu-
anian church music, inculturation of religion, contemporary composers, tradi-
tional folk songs, Darius Lapinskas, Linas Rima.

Roman Catholic Churchís attitude to secular melodies
and other profane elements in sacred music

Many documents by the hierarchs of the Catholic Church could be
mentioned that criticise improper singing during Liturgy starting with Pope
Leo IVís bull Una res (the mid-9th century), which threatened with excommu-
nication if something else but Gregorian chant was sung (Hayburn 1979:
8ñ9). With music becoming more complicated and the appearance of multi-
part singing the choristersí wish to ëgive a concertí instead praying1 had to
be fought against. In 1324 Pope John XXII in his papal bull Docta sanctorum
patrum critically discussed various innovations in church music (e.g., com-
plicated rhythm, hoquet), as they distracted the believers; he banned the use
of texts in vernacular allowing polyphony to be sung only during solemnities,
not every day. The 15th-century Guillaume Dufayís Gloria ad modum tubae
has survived where the canon of two upper voices is accompanied by trumpet
fanfares. Renaissance composers, as it is known, particularly liked the melo-
dies of some secular compositions which they used as cantus firmus to base
their motets or mass on. In this way the sacral and the profane in music were
intertwined. One of the earliest cyclic cantus-firmus masses based on the

1 In the 12th century St. Aelred expressed his vexation: ìTo what purpose is that
terrible blowing of bellows, imitating rather the crash of thunder than the sweetness
of the human voice? One sings low, another higher, a third higher [...] At one time
the voice is strained, at another broken off. [...] When people see the lascivious gesti-
culation of singers and hear the meretricious alternations and shakings of the voices,
they cannot restrain their laughter.î Also, John of Salisbury, a bishop of Chartres in
his De nugis curialiam wrote: ìBad taste has degraded even religious worship, bringing
[...] into the recesses of the sanctuary a kind of luxurious and lascivious singing, full
of ostentation,î which enchants as though a choir of sirens (quotes from Hayburn
1979: 18, 19). Similar criticism was voiced in the mid-16th century, for instance, by
Bishop Lindanus: ìI remember [...] having paid great attention while they were
singing so as to understand the words, but I did not succeed in understanding even
one of them. It was all a mass of repeated syllabes and confused voices, one could
not recognize anything in that vulgar shouting. It was crude bellowing, rather than
chantî (Hayburn 1979: 102).
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secular melody is Dufayís Missa Se la face ay pale (ca. 1450), where the com-
poser used the melody created by him for the tenor part (for more see: Atlas
1998: 122ñ124). However, the song Líhomme armé (ìArmed Manî;
Example 1) on which about forty mass cycles were based in the mid-15thñ
17th century became most popular2.

Example 1. The Líhomme armé melody

Among other compositions created on the non-plainchant subject in
the 15thñ16th century is Johannes Ockeghemís Missa prolationis, Missa Fors
seulement (based on his rondeau), Jacob Obrechtís Missa Fortuna desperata
(on Antoine Busnoys chanson), Josquin Desprezí masses on Hercules Dux
Ferrariae, Mahleur me bat, La sol fa re mi, Henricus Isaacís Missa carminum,
Orlando Lassusí masses on chansons La, la maistre Pierre, Je ne demange,
etc.3 In England in the 16th century even three composers (John Taverner,
Christopher Tye, John Sheppard) wrote cantus firmus masses on the song
Western Wind4.

The Council of Trent in the mid-16th century banned all secular elements
(also melodies) in liturgy5. At the same time Martin Luther included beautiful

2 The melody taken from: Atlas 1998: 124ñ125. The author wrote: ì(a) in some
masses, the melody appears with a flat in its signature, in others without the flat;
thus the tune circulated in both Mixolydian and Dorian modes; (b) some masses call
for g, others for eî (Atlas 1998: 148). For more on the origin of the melody see:
Atlas 1998: 149ñ150.

3 In the 16th century the technique of parody flourished (missa parodia or missa
ad imitationem); approximately half of masses were written on secular models.

4 For more see: Atlas 1998: 539ñ540.
5 The Session XXII (17 September 1562; Decree Concerning the Things to be

Observed, and to be Avoided, in the Celebration of Mass): ìThey shall also banish
from churches all those kinds of music, in which, whether by the organ, or in the
singing, there is mixed up any thing lascivious or impure; as also all secular actions;
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secular melodies in Protestant church hymnals6. However, he saw to it that
the same melody was not sung with both sacred and profane words.

In the 17th century, Pope Alexander VII (the decree Piae sollicitudinis,
1657)7, in the 18th century, Pope Benedict XIV (the encyclical Annus qui,
1749)8 were also against the profane (that was expressed through theatre
and dance elements) in the sacred space. Although, most of baroque and
classicist liturgical compositions were written in the ëstylus ecclesiasticusí,
nevertheless church music was greatly influenced by opera and concert sym-
phonic genres. For instance, in the 18th century a choir, soloists and an orchestra
sang and played at mass; arias, duets and instrumental introductions were
performed; the sonata form, expanded fugues and others were used9. The

vain and therefore profane conversations, all walking about, noise, and clamour,
that so the house of God may be seen to be, and may be called, truly a house of
prayer.î The canons and decrees, 1848, p. 161. http://history.hanover.edu/texts/
trent/ct22.html (accessed 20 September 2015).

6 For instance, the choraleís In dir ist Freude melody was ëborrowedí from Giovanni
Giacomo Gastoldií Balletti collection, the chorale Wenn wir in hˆchsten Nˆten sein
is linked to French folklore through the Huguenot Geneva Psalter (Genfer Psalter,
1547), while the funeral chorale Herzlich tut mich verlangen (which in Johann Sebas-
tian Bachís St Matthewís Passion became the choral O Haupt voll Blut und Wunden)
originated from the composer Leo Hasslerís love song Mein Gím¸t ist mir verwirret;
etc. (Schweitzer 1905: 17ñ19). https://archive.org/details/jsbachvolume1002520mbp
(accessed 20 September 2015).

In the works by Martin Luther ñ for instance, a draft of the treatise Peri thj

mousikhj ñ Peri tes mousikes (ìAbout Musicî, 1530, in Greek), Encomion musices
(ìPanegyric on Musicî, 1538), introductions to hymnals and other musical publica-
tions ñ he called music a wonderful gift from God that encouraged him to preach; it
gladdened the souls, drove away the devil, reduced frenzy, avidity, haughtiness and
other vices, and put it in the second place after theology (Atlas 1998: 511ñ512).

For the introductions to some hymnals and the texts of Lutherís hymns see: Luther,
Martin. Gedichte. http://www.zeno.org/Literatur/M/Luther,+Martin/Gedichte/
Die+Gesangbuchvorreden (accessed 20 September 2015).

7 ìMusic which imitates dance music and profane rather than ecclesiastical melody
must be excluded, and must be banished from the churchesî (Hayburn 1979: 77).

8 ì[Ö] there is certainly no one who does not desire a certain difference between
ecclesiastical chant and theatrical melodies, and who does not acknowledge that the
use of theatrical and profane chant must not be tolerated in churchesî (Hayburn
1979: 96).

9 Sometimes world realities were inserted into masses ñ in Joseph Haydnís Missa
in tempore belli (ìMass in Time of Warî) also called Paukenmesse (ìKettledrum
Massî), in the Benedictus and Agnus Dei movements the musical echoes of a battle
(timpani strokes, ominous drum beats, wind fanfares, etc.) can be heard.
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art of romanticism was even more removed from the criteria of the Catholic
Church; therefore the conviction was becoming stronger and a church reform
was necessary ìto purify it from the corruption of secular influence and
trivialityî (Dyer 2001: 558), and the Cecilian Movement started up. In various
19th-century decrees and instructions, mostly meant for Italian churches noise-
producing instruments (percussion, piano, etc.) were insistently and repeatedly
banned as they must have been widely spread, as well as secular-style music
(forms, performing techniques, extreme tempos, dance music) 10. The most
important document that regulated church music before the Second Vatican
Council ñ Motu proprio Tra le sollecitudini (ìOn the Restoration of Sacred
Musicî, 1903)11 by Pope Pius X ñ completed the liturgical music reform.

Events in the 19thñ20th century:
the consolidation of national identity and the liturgical reform

The increased importance of national identity, the formation of nation-
states in the 19th ñ early 20th century influenced not only secular but also
church music12. Composers included folk melodies (religious and secular) in

10 For example, Cardinal C. Patriziís decrees (1856): ìDrums, kettle-drums, cym-
bals, and all instruments of percussion which have not hitherto been in use or which
are too noisy, are not to be employed.î ìWe forbid arias, duets, trios, etc. which are
similar in their character and tendency to theatrical pieces or other profane music.
We forbid recitative, the parlante style, or any similar modes of execution.î Instruction
Ordinatio quoad sacram musicam (1884): ì11. It is strictly forbidden to play in
church even the minutest portion of theatrical or operatic selections of all dances
whatsoever, such as polkas, waltzes, mazurkas, minuets, rondos, [Ö] quadrilles,
contredances, polonaises, etc., and of profane pieces, e.g., national hymns, popular
airs, love and comic songs, ballads, etc.î (Hayburn 1979: 135, 136, 138). Unsuitable
music was not only unwelcome in Italy: in Vilnius too, at the end of the 19th century
ìorganists would play the waltz, the polka, the Cossack dance during wedding
ceremonies, while soloists at Vilnius Cathedral, forgetting themselves, would sing in
Italian too; sometimes arranged opera arias were performed [Ö], the ritual was
neglectedî (PalionytÎ-BaneviËienÎ 2002: 50ñ51).

11 See The Catholic Liturgical Library. http://www.catholicliturgy.com/index.cfm/
FuseAction/DocumentContents/Index/2/SubIndex/17/DocumentIndex/360 (accessed
20 September 2015).

12 At the end of the 19th century in Lithuania and among Lithuanian émigrés the
number of choirs began to increase, it was popular to sing in Lithuanian at various
services (in church after mass, at home, outside at a cross, etc.), during funerals,
pilgrim travels; organists created hymns or adapted Lithuanian texts to well-known
melodies.
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their compositions. The first Lithuanian masses appeared in 1886 (Juozas
Kalvaitisí mass Pulkim ant keli¯ ñ ìLetís Fall on Our Kneesî) and in 1899
(Mykolas RaceviËius-RaËasí mass Po koj¯ Tavo sosto ñ ìAt the Feet of Your
Throneî); later, about 1920, Teodoras Brazys wrote two masses in Latin on
the melodies of popular Lithuanian hymns (Pulkim ant keli¯ ñ ìLetís Fall
on Our Kneesî, JÎzau, prie manÊs ateiki ñ ìJesus, Come to Meî). Lithuanian
religious hymns were usually sung not only at non-liturgical worship, but
also at Low Mass (Missa lecta), while in the documents of the Catholic
Church of the first half of the 20th century concerning music it is seen that
those hymns were more appreciated (although forbidden in Solemn Mass)13.

The Second Vatican Council (1962ñ1965) opened doors to new church
music set to liturgical texts in national languages. Care was taken of the
inculturation of religion, in the belief that every person can worship Jesus
keeping to their cultural traditions14. The liturgical reform ìhas stimulated a
plethora of functional mass music using a variety of accessible styles, some
popular and some genuinely ethnic, generally local in production and useî
(Denis, Harper 2001: 83). Folk, Hootenanny and similar masses15 were com-
posed, e.g., Congolese folk music mass (Missa Luba, 1958), Ariel Ramírezís
Missa Criolla (1964), Ricardo Fernández de Latorre and José Torregrosaís
Missa Flamenca (1966), Ray Reppís Mass for Young Americans (1966).
Therefore, music close to folklore or even popular music prevailed in the
Catholic Church liturgy, even though it was specified in the documents ñ

13 For instance, Pope Pius XII in his encyclical Mediator Dei (1947) encourages
to support communal hymn singing (in Latin and native languages), while in his
encyclical Musicae sacrae disciplina (1955) ìreligious music also called folk musicî
is already called a branch of sacred music.

14 Although religious inculturation issues (liturgy in the mother tongue including)
appeared in the Catholic Church in the 16th century (from the time of missions in the
Far East, e.g., Francis Xavier in India and Japan; Matteo Ricci in China), at the
same time they were blocked by the struggle against the Reformation, and not until
the 20th century were wider directions given about how and where this inculturation
must be conducted. For example, see the instruction Varietates Legitimae: Incul-
turation and the Roman Liturgy (1994). Fourth Instruction for the Right Application
of the Conciliar Constitution on the Liturgy. Congregation for Divine Worship and
the Discipline of the Sacraments. http://www.adoremus.org/doc_inculturation.html
(accessed 20 September 2015).

15 Folk mass ñ a mass in which folk music is used as part of the service instead of
traditional liturgical music. For more on folk mass in the second half of the 20th century
in Africa, North and South America, its ties with liberation theology as well as the
relationship with the reform of the liturgy of the Catholic Church see: Scruggs 2005.
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e.g., Musicam sacram (1967), Liturgicae Instaurationes (1970), Ecclesia de
Eucharistia (2003), Redemptionis Sacramentum (2004) ñ to avoid it as being
unreserved, banal, as well as other profane features, the instruments used
should not be perceived as profane either16. At the turn of the 20th and the
21st century there was a stern warning in the instructions of the Catholic
Church to beware of religious syncretism17 ñ merging Christianity with local
beliefs that can be expressed through folklore (and other non-Christian culture
elements).

Lithuanian composers, organists, monks and nuns, who emigrated from
Lithuania before the Soviet occupation (the largest Lithuanian communities
were established in the USA), in the second half of the 20th century also began
to compose ëfolkí masses and hymns that were necessary for the renewed
liturgy, at the same time to keep up Lithuanian identity far from the home-
land. For instance, Alfonsas Mikulskis (1909ñ1983) wrote the national mass
U˛ kenËianËi‡ Lietuv‡ (ìFor Suffering Lithuaniaî, 1976) (Mikulskis 1996).
According to his wife Ona MikulskienÎ, who arranged the mass for kanklÎs
(zither) orchestra, ìmy husbandís aim was to write such mass that Lithuanians
who prayed in the churches of strange countries, upon hearing their national
melodies, could transfer themselves in their minds to their native church,
that their souls would be elevated ñ the hearts would thrill with joy, that the
days of the immigrants would be brighter. After the mass all rose up and
there was a long, warm applause. [...] Many times the national mass ìFor
Suffering Lithuaniaî was performed in America and later in the homeland
that was independent againî (KaËerauskienÎ 2007).

16 ìFurthermore, it is altogether to be avoided that the celebration of mass should
be carried out merely out of a desire for show, or in the manner of other ceremonies
including profane ones, lest the Eucharist should be emptied of its authentic meaningî
(Redemptionis Sacramentum, §78). ì[Ö] limited in number and suited to the region
and to community culture, they [musical instruments] should prompt devotion and
not be too loudî (Liturgicae Instaurationes, §3c).

17 ì[79.] Finally, it is strictly to be considered an abuse to introduce into the
celebration of Holy Mass elements that are contrary to the prescriptions of the litur-
gical books and taken from the rites of other religions.î Redemptionis Sacramentum:
On Certain Matters to be Observed or to be Avoided Regarding the Most Holy
Eucharist (2004). Instruction. Congregation for Divine Worship and the Discipline
of the Sacraments. http://www.vatican.va/roman_curia/congregations/ccdds/documents/
rc_con_ccdds_doc_20040423_redemptionis-sacramentum_en.html (accessed 20
September 2015).

Also see Varietates Legitimae (1994), §32, §39, §47; Instrumentum laboris (2005),
§34, §80ñ81. http://www.vatican.va/roman_curia/synod/documents/rc_synod_doc_
20050707_instrlabor-xi-assembly_en.html (accessed 20 September 2015).
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Secular elements in religious works
by contemporary Lithuanian composers

When Lithuania regained independence after Soviet occupation, Lithu-
anian composers began to create religious music. Some of compositions con-
tain secular elements. Among concert masses18 there is Remigijus Merkelysí
Missa Líhomme armé for mixed eight-part choir a cappella (1991), where
the composer continues the tradition of using a popular renaissance melody
in mass (in this case as a migrating cantus firmus, see Example 2); among
experimental mass cycles there is Gintaras Sodeikaís Reconstruction (Requiem)
for vocal group, trumpet and tape (1998), where Gregorian chant is heard
together with jazz improvisations19, Jonas Tamulionisí Missa Africana (2005),
Algirdas Martinaitisí Summa (ìAnimalsí Massî, 2012) where sacral text
becomes profane and meaningless20. Two mass cycles were also composed
employing Lithuanian folk songs: Darius Lapinskasí Missa di poveri for the
soprano, the guitar, the recorder and the piano (1991) and Linas Rimaís
Missa lituana for mixed choir (2006ñ2011).

Example 2. Remigijus Merkelys: Missa Líhomme armé, Sanctus, bars 21ñ25:
cantus firmus (Líhomme armé) moves from the second alto to the first bass

18 For the categories of masses by contemporary Lithuanian composers see: Кала-
винскайте 2015: 293ñ295.

19 The composer himself describes his music as ìacademic technoî ñ a whimsical
combination of traditional musical values with new technologies. The works of So-
deika often combine elements of minimalism and jazz, and are not void of bizarre
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Darius Lapinskas (1934ñ2015), the composer of operas and other stage
works, conductor and director, belongs to those Lithuanians who had to
leave the homeland21. Besides the contemplative expressionism (more chara-
cteristic for Vytautas BaceviËius and Jeronimas KaËinskas), ìin America the
Lithuanian-American composers Jonas –vedas and Darius Lapinskas created
their conflicting, tensely contrastive musicî22, avant-garde plays and compo-
sitions. The expressive, hard to intone musical language of Lapinskasí Missa
di poveri is softened by typical intonations of Lithuanian folk songs (minor
trichord, tetrachord; see Example 3).

The composer inserts songs in prayers (see Examples 4a, 4b); they can
be heard in the introduction and the end of the cycle and are repeated like
refrains (Table 1)23.

humour and self-irony. For more see: Gintaras Sodeika. http://www.mic.lt/en/database/
classical/composers/sodeika/ (accessed 20 September 2015).

20 According to the composer, ìSumma [for descant or soprano, tenor, baritone,
mixed choir and symphony orchestra] is an incomplete mass consisting of Credo,
Agnus Dei and Ite, missa est which emphasises the main theme of the piece, the dif-
fusion of the community as words of faith start turning to ìanimalismsî and linguistic
confusion, or confusio linguarum after Umberto Eco. In this part, the meaningless
text by the Babylonian king Nimrod (Rafel mai ameche zabi almi) is being elevated
to the ìmeaningfulnessî of the canonical text of the mass which takes us closer to
freakish perversions when stupidity and the St. Idiotism is demonstrated publicly. In
addition to that text, my own-made ëcattle-ishí sound-words are used alongside the
quotes from George Orwell and the Revelation to Saint John.î See: BaublinskienÎ,
AmbrasaitÎ. BaublinskienÎ, Beata, & ¤la AmbrasaitÎ (2012). Gaida: 22nd Interna-
tional Contemporary Music Festival (19ñ27 October 2012, Vilnius). Booklet.
http://www.muzikosantena.lt/uploads/Gaidos%20bukletai/Gaida2012.pdf (accessed
20 September 2015).

21 From 1950 until his death Darius Lapinskas mostly lived in the USA (in 1957ñ
1965 he studied and worked in Germany). Although at the end of the 20th century
he participated in the cultural life of Lithuania, became an honorary member of the
Lithuanian Composersí Union, and in 1994 and 1995 he taught at the Lithuanian
Music Academy (now the Lithuanian Academy of Music and Theatre), there is very
little information about the composerís works; there are also no scores of his music
in Lithuania.

22 Venclauskas, Loreta (1990). Modern twentienth-century Lithuanian music.
Lituanus: Lithuanian Quaterly Journal of Arts and Sciences 6 (3). http://www.lituanus.
org/1990_3/90_3_06.htm (accessed 20 September 2015).

23 In the songs, requests prevail (the Sun is asked to rise, set down, warm up the
earth, dry the dew; God is asked to grant a clear day); there are themes of hard life
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Example 3. Typical ëLithuanianí intonations in the introduction and
the coda of Darius Lapinskasí Missa di poveri ñ

the song Lydu laidu saulelÎ (ìThe Dear Sun is Settingî)

Example 4a. Darius Lapinskas, Missa di poveri,
the beginning of the Kyrie

and losses (ìit was hard all my lifeî, ìmy dear father is buried on a high hillî, ìmy
dear brother rode to warî). Therefore, the entire mood is that of grief and realisation
of oneís hard life.
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Example 4b. Darius Lapinskas, Missa di poveri, Credo
([...] et incarnatus est [...] ex Mariae Virgine)

From the theological point of view, such parallels in the text when the
ìdear Sunî, which is addressed to as though a living being, and is as if
identified with the Lord (ìasked the Sun Kyrie eleison [...]; Dear Sun, dear
Mother, rise! [...] Gloria in excelsis [...]î) are the distortion of Christian
faith by pantheism due to which Godís image is degraded and acquires visible
and audible expressions. However, this mass cycle by Lapinskas can be inter-
preted as two parallel lines: the nostalgia that an expatriate (who was forced
to leave his country) feels does not go away until his death, it lives (just as
his childhood memories) in his prayers, too.
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Table 1.
Darius Lapinskas, Missa di poveri: Lithuanian songs in mass movements

According to Linas Rima (b. 1969), a representative of the younger
generation, he likes ìto combine elements and things that do not seem to
have anything in commonî, searching for unexpected associations24. The
composer wanted to link five movements of Missa lituana with five Lithu-
anian folk songs from different regions of the country25. Gintautas Venislovas,
the leader of the choir Brevis, who conducted this composition claims that
Rima based it on the principles of renaissance composers when ìa secular
song and a sacral text are heard at the same timeî. Everyday things and the
Church exist side by side, they are connected, and do not contradict one
another. Therefore, why could not a folk song be part of a prayer?26

Lapinskas inserts and integrates songs into the prayers in his mass, while
Rima exposes songs in parallel adapting their melodies to the words of

24 KuËinskaitÎ, J˚ratÎ. Linas Rima. http://www.mic.lt/en/database/classical/
composers/rimsa/#bio (accessed 20 September 2015).

25 In the Kyrie the An kalno an auktojo (ìOn a Hill, on a High Hillî) from
Suvalkija is heard, in the Gloria ñ the sutartinÎ (polyphonic chant) A kanap· sÎjau
(ìI Planted Some Hempî) from Auktaitija; Credo has the Samogitian lament MirÎ
muona motinelÎ (ìMy Dear Mother has Diedî); Sanctus includes the song Bernelio
mano juodos akelÎs (ìMy Belovedís Eyes are Blackî) from Lithuania Minor; in
Agnus Dei the song P˚tÎ vÎjas ‡˛uol‡ ‡˛uolÎl· (ìThe Wind Blew at the Oak Treeî)
from Dz˚kija is included.

26 Marijos radijas (Radio Maria), programme Musica sacra (27 June 2014)
recording. http://www.marijosradijas.lt/radijo-laidos/pokalbiai/48763-2014-06-27-
10-00-musica-sacra.html (accessed 20 September 2015). The approach by Gintautas
Venislovas is only partly correct: renaissance composers employed secular melodies
in their sacred music by adapting to them a canonical text, while secular words were
not heard in Church.
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liturgy. In the Kyrie (Example 5) and the beginning of the Gloria27 the com-
poser employs the canon.

Example 5. Linas Rima, Missa lituana, Kyrie, bars 22ñ42

In other movements of Missa lituana (in the middle of the Gloria ñ
Example 6; in Credo, Sanctus, Agnus Dei) the liturgical text sounds like a
counterpoint of a Lithuanian folk song.

Example 6. Linas Rima, Missa lituana, Gloria, bars 69ñ72

27 The sutartinÎ in the Gloria is a canon per se. For this polyphonic chant see:
RaËi˚naitÎ-VyËinienÎ 2006.
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In the Credo, the Samogitian lament is accompanied by the recitative
that is exposed as though it was a free mensural canon (voices move along
in different rhythmical duration; Example 7).

Example 7. Linas Rima, Missa lituana, Credo, bars 40ñ47

Besides folklore the composer included into his mass one more secular
element ñ rhythmic applause, stamping and the percussion that are linked
with dance (Gloria and Sanctus; see Example 8). Clear rhythm, as we know
from the history of the church music, was never welcome in the Roman
Catholic Church, while applaud and separate dance elements are now allowed
only for those people, for whom it is a natural way of expression28.

28 Varietates Legitimae (Fourth Instruction for the Right Application of the Conciliar
Constitution on the Liturgy, 1994): ì42. Among some peoples, singing is instinctively
accompanied by handclapping, rhythmic swaying and dance movements on the part
of the participants. Such forms of external expression can have a place in the liturgical
actions of these peoples on condition that they are always the expression of true commu-
nal prayer of adoration, praise, offering and supplication, and not simply a performance.î
http://www.adoremus.org/doc_inculturation.html (accessed 20 September 2015).

About the liturgical dance also see: The religious dance ñ an expression of spiritual
joy. The Canon Law Digest VIII, pp. 78ñ82; On ìliturgical danceî. Adoremus,
Society for the Renewal of the Sacred Liturgy. http://www.adoremus.org/Dance.html
(accessed 20 September 2015).
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Example 8. Linas Rima, Missa lituana, Sanctus, bars 87ñ93

Despite the combination of musical elements of different nature, as well
as the rather complex counterpoint technique Missa lituana is consonant
and (just as many other compositions by Rima) seems to be close to the
aesthetics of new tonality. Due to the use of folk melodies Rimaís Missa
lituana is related to Catholic folk mass that became popular in the early
1960s. However, the goal of the latter was to involve all the participants in
celebration, while Rimaís cycle is a concert composition meant to be sung
by the choir that, when divided into several groups, is placed around the
listeners. Both the composer and the performers of Missa lituana fully realise
that the music could not be performed in liturgy, unless a special worship
should be held for a folklore festival participants.

***

The history of church music shows that the Catholic Church hierarchs
were constantly involved in a fight against secular elements in music for
worship. However, composers of West Europe of different centuries were
fascinated by it. In the 16th century, Protestant churches started to use secular
melodies in Christian practices. According to the musicologist Giedrius
Gapys, Catholics have long held the belief that certain music such as ëmusica
sacraí was formed ìnot for utilitarian psychological or other reasons, not by
manís will but by Divine Revelationî, while Protestants on the contrary
considered ësacrumí as a matter of consent among people (Gapys 1991:
43ñ44). The Second Vatican Council that changed the relationship between
the participants in liturgy and allowed national features in many liturgical
elements (except the obligatory liturgical texts and the priestís actions) opened
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the way to liturgy for such music, which earlier was considered as non-
sacral. On the one hand, such ëturn towards Protestantismí of the centuries-
long Catholic attitude determined the divide between Catholics and endless
controversy about the sacral nature of church music; on the other hand,
composers were allowed to conduct various experiments, the results of which
were seldom suitable for liturgical services, however they were aesthetically
valuable and could suggest new ideas for creators of liturgical music or are
interesting from other viewpoints.

LaicÓgie elementi baznÓcas m˚zik‚

Danute Kalavinskaite

Kopsavilkums

–aj‚ rakst‚ galven‚ uzmanÓba veltÓta lietuvieu komponistu ñ liel‚koties
laicÓg‚s m˚zikas autoru ñ mesu analÓzei. Darjus Lapinska Missa di poveri un
Lina Rimas Missa lituana apl˚koti k‚ piemÁri sakr‚lo un laicÓgo elementu
mijiedarbei baznÓcas m˚zik‚; tiek pÁtÓta Ó fenomena izcelsme un nozÓme, k‚
arÓ taj‚ ietvertais teoloÏiskais vÁstÓjums.

Ir zin‚mi vair‚ki katoÔu baznÓcas izdoti dokumenti, kuri kritizÁ k‚ nepie-
Úemamu dzied‚anu liturÏijas laik‚. PiemÁram, p‚vesta Leona IV bulla Una
res (9. gs. vidus) draudÁja ar ekskomunik‚ciju, ja baznÓc‚ tiks dzied‚ts jebkas
cits, izÚemot gregoriskos kor‚Ôus. TomÁr m˚zika pamaz‚m kÔuva daudzvei-
dÓg‚ka un sare˛ÏÓt‚ka, popularit‚ti s‚ka iemantot daudzbalsÓba; un baznÓca
nolÁma cÓnÓties pret kordzied‚t‚ju vÁlmi sniegt koncertus, nevis l˚gties.
LaicÓgos elementus katoÔu baznÓcas m˚zik‚ kritizÁja arÓ p‚vests J‚nis XXII
sav‚ 1324. gada bull‚ Docta Sanctorum Patrum. Renesanses komponistiem
bija tuvas vair‚kas laicÓgu dziesmu melodijas, kuras viÚi izmantoja k‚ cantus
firmus ñ pamatu sav‚m mes‚m un motetÁm. 16. gadsimta vid˚ Tridentas
koncils aizliedza jebk‚dus laicÓgos elementus baznÓcas m˚zik‚. Taj‚ pa‚
laik‚ M‚rtiÚ Luters protestantu dziesmu gr‚mat‚s iekÔ‚va vair‚kas skaistas
laicÓg‚s melodijas. TomÁr viÚ neatÔ‚va vienu un to pau melodiju dzied‚t
gan ar sakr‚lu, gan laicÓgu tekstu.

ArÓ p‚vests Aleksandrs VII 17. gadsimt‚ un p‚vests Benedikts XIV
18. gadsimt‚ nosodÓja laicÓga materi‚la (t. sk. te‚tra un dejas elementu)
iekÔ‚vumu sakr‚l‚ kompozÓcij‚. Romantisma m‚ksla vÁl vair‚k att‚lin‚j‚s
no katoÔu baznÓcas pieÚemtajiem kritÁrijiem; t‚dÁj‚di baznÓcas p‚rst‚vjos
s‚ka rasties p‚rliecÓba, ka nepiecieamas reformas, lai ÌÓstÓtu baznÓcu no
laicÓg‚m ietekmÁm un ikdieniÌuma. Vair‚kos 19. gadsimta baznÓcas dekrÁtos
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un instrukcij‚s tika aizliegti t‚di m˚zikas instrumenti k‚ bungas un klavieres;
bija mÁÏin‚jumi aizliegt arÓ atskaÚot baznÓc‚ laicÓgo m˚ziku visp‚r. Pats
svarÓg‚kais dokuments, kas regulÁja baznÓcas m˚ziku pirms Otr‚ Vatik‚na
koncila ñ p‚vesta Pija X Motu proprio Tra le sollecitudini (1903) ñ noslÁdza
Ó perioda liturÏisk‚s m˚zikas reformas.

19. gadsimt‚ un 20. gadsimta s‚kum‚ arvien liel‚ku popularit‚ti guva
nacion‚l‚s identit‚tes ideja; t‚ ietekmÁja gan laicÓgo, gan baznÓcas m˚ziku.
Lietuvieu komponisti sacerÁja reliÏiskas kompozÓcijas uz lietuvieu sakr‚lo
dzied‚jumu pamata. Otrais Vatik‚na koncils (1962ñ1965) nolÁma, ka baznÓ-
cas m˚zik‚ ir pieÚemami lietot tekstus nacion‚laj‚s valod‚s. NoritÁja reliÏijas
integr‚cija nacion‚laj‚s kult˚r‚s; t‚s pamat‚ bija ideja, ka ikviens var piel˚gt
JÁzu saskaÚ‚ ar savas kult˚ras tradÓcij‚m. Da˛‚dos pasaules reÏionos tika
sacerÁtas tautasdziesm‚s sakÚotas mesas (piemÁram, Missa Luba, Missa
Criolla, Missa Flamenca u. c.). TomÁr 20./21. gadsimta mij‚ tapuie baznÓcas
dokumenti (t. sk. Varietates Legitima29, Redemptionis Sacramentum30) pauda
negatÓvu attieksmi pret reliÏisko sinkrÁtismu ñ kristietÓbas apvienoanu ar
da˛‚diem tautas ticÁjumiem, kas bie˛i vien nav saistÓti ar kristietÓbu.

Vair‚ki lietuvieu komponistu reliÏiskie darbi ietver laicÓgus elementus.
PiemÁram, RemiÏijs MerÌelis sav‚ koncertmes‚ Missa Líhomme armé (1991)
ir turpin‚jis renesanses tradÓciju laicÓgo melodiju izmantojum‚. Ãintara So-
deikas eksperiment‚laj‚ mes‚ Rekonstrukcija (RekviÁms, 1998) sastopas
gregoriskie dzied‚jumi un d˛eza improviz‚cijas. Var minÁt arÓ t‚dus darbus
k‚ Jona TamuÔoÚa Missa africana (2005), AÔÏirda Martinaia Summa (2012),
Darjus Lapinska Missa di poveri (1991) un Lina Rimas Missa lituana (2011).

Lapinska Missa di poveri ekspresÓvo, sare˛ÏÓti intonÁjamo m˚zikas valodu
viegl‚k uztveramu vÁr tipiskas lietuvieu tautasdziesmu inton‚cijas. Kom-
ponists l˚gan‚s iekÔauj dziesmas; t‚s skan cikla ievad‚, noslÁgum‚ un tiek
arÓ atk‚rtotas k‚ piedzied‚jumi. Raugoties no tÓri teoloÏisk‚ viedokÔa, paralÁ-
lismi, piemÁram, ìd‚rg‚s Saulesî personifik‚cija (asoci‚cijas ar to Kungu),
neatbilst kristietÓbas garam un tuvina to panteismam: Dieva tÁls tiek degra-
dÁts, piedÁvÁjot tam da˛‚dus vizu‚li un audi‚li tveramus veidolus. TaËu

29 Varietates Legitimae (Fourth Instruction for the Right Application of the Conci-
liar Constitution on the Liturgy, 1994). http://www.adoremus.org/doc_inculturation.html
(accessed 20 September 2015).

30 Redemptionis Sacramentum: On certain matters to be observed or to be avoided
regarding the Most Holy Eucharist (2004). Instruction. Congregation for Divine
Worship and the Discipline of the Sacraments. http://www.vatican.va/roman_curia/
congregations/ccdds/documents/rc_con_ccdds_doc_20040423_redemptionis-
sacramentum_en.html (accessed 20 September 2015).
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b˚tÓb‚ Lapinska mesu var interpretÁt k‚ divu paralÁlu lÓniju lÓdz‚snostatÓjumu:
no valsts izraidÓtam cilvÁkam nostalÏija saglab‚jas lÓdz m˚˛a beig‚m; t‚
dzÓvo arÓ viÚa l˚gan‚s.

Rima sav‚ Missa lituana piel‚go laicÓg‚s melodijas liturÏiskajam tekstam.
LÓdztekus folklorai mes‚ ir iekÔauti vÁl citi laicÓgi elementi ñ ritmiski aplausi,
k‚ju siana un da˛‚di ar deju saistÓti perkusÓvi efekti. Romieu katoÔu baznÓca
nekad nav atzinusi tÓru ritmu, tomÁr aplaudÁana un atseviÌi deju elementi
ir pieÔaujami tiem ticÓgajiem, kuriem tas ir dabisks j˚tu izpausmes veids.
Tautas melodiju izmantojums vÁr Rimas Missa lituana lÓdzÓgu katoÔu tautas
mesai, kura kÔuva popul‚ra pag‚ju‚ gadsimta 60. gados. TomÁr tautas mesas
mÁrÌis bija iesaistÓt svinÓb‚s pilnÓgi visus dalÓbniekus, kamÁr Missa lituana ir
koncertdarbs; to dzied koris, kas tiek sadalÓts vair‚k‚s grup‚s, kuras savuk‚rt
izvietojas apk‚rt klausÓt‚jiem. –Ó mesa nav piemÁrota liturÏijai ñ to varÁtu
izpildÓt tikai speci‚l‚ l˚gan‚ k‚da folkloras festiv‚la ietvaros.

Otrais Vatik‚na koncils izmainÓja liturÏijas dalÓbnieku savstarpÁj‚s attie-
cÓbas; tika pieÔauts, ka liturÏij‚ var izpausties t‚di elementi, kas agr‚k tika
uzskatÓti par nepietiekami sakr‚liem, piemÁram, nacion‚la pacil‚tÓba. LaicÓ-
gajiem komponistiem tika atÔauts veikt da˛‚dus eksperimentus, kuru rezult‚ti
reti kad ir saskaÚ‚ ar reliÏiskaj‚m tradÓcij‚m; tomÁr to estÁtisk‚ vÁrtÓba ir
augsta, un tie tradicion‚l‚s liturÏisk‚s m˚zikas komponistiem pied‚v‚ jaunas
idejas un skatpunktus.
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DialoÏiskuma izpausmes Maijas Einfeldes
Koncert‚ altam un kamerorÌestrim

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

Visp‚rÁj‚ un individu‚l‚ attiecÓbas m˚zik‚ arvien ir bijuas interesantas,
neviennozÓmÓgas un problÁmiskas. Tendence apvienot individu‚lo un visp‚-
rÁjo (˛anra, formas kopÁj‚s likumsakarÓbas, emocion‚l‚s tÁlainÓbas sfÁru
pretstatÓjumu ñ dramatismu/liriku, darbÓbu/st‚stÓjumu utt.) nav dominÁjo‚
m˚sdienu m˚zik‚, jo komponisti (seviÌi jaun‚s paaudzes p‚rst‚vji) sav‚
paizpausmÁ tiecas uz pilnÓgu individualiz‚ciju vai visp‚r nebalst‚s uz stabi-
l‚m likumsakarÓb‚m, kas palÓdz m˚zikas uztverei, reizÁm arÓ saglab‚ tikai
k‚du att‚lu saikni ar tradÓciju. Individu‚lais atkl‚jas m˚zikas jaun‚ jÁg‚, t‚s
jaun‚ semantik‚. M‚ksliniecisk‚ abstrahÁana jau sasniegusi savu virsotni,
t‚pÁc arÓ skaÚdarbu nosaukumi, k‚ arÓ to atspoguÔojums m˚zik‚ klausÓt‚jiem
da˛brÓd paliek neatrisin‚ts noslÁpums. Nerodas asoci‚cijas (nedz semantiskas,
nedz ˛anriskas), jo ir zaudÁtas stila likumsakarÓbas. –is process Ôoti ciei
saistÓts ar m˚zikas valodas pamata, t‚ strukt˚relementu maiÚu. Notiek sav-
veida p‚rslÁgan‚s (arÓ m˚zikas uztverÁ) no tÁlaini tematisk‚ uz intelektu‚lo
(tehnoloÏisko) aspektu. 20.ñ21. gadsimta m˚zika demonstrÁ abu o pretÁjo
polu lÓdz‚spast‚vÁanu.

Latvieu komponistu laikmetÓgaj‚ m˚zik‚ rodamas gan ratio, gan emotio
izpausmes, protams, da˛‚d‚s proporcij‚s: saglab‚jas tradicion‚lo ˛anru
nozÓme, un vÁrojami arÓ jauni meklÁjumi ̨ anru sfÁr‚; saglab‚jas tÁmas, tema-
tisk‚ materi‚la attÓstÓbas nozÓme, un vienlaikus par‚d‚s jauna m˚zikas valoda,
jauni izteiksmes lÓdzekÔi; sastopama gan procesu‚las attÓstÓbas tradicion‚l‚
loÏika, gan jaunas t‚s izpausmes formas. TomÁr vec‚k‚s paaudzes kom-
ponistu m˚zik‚ emocion‚lais aspekts saglab‚ savu priorit‚ti, un sakÚojums
tradÓcij‚s atkl‚jas daudzÁj‚d‚ ziÚ‚. Viens no piemÁriem, kas to apliecina, ir
Maijas Einfeldes Koncerts altam un kamerorÌestrim; pirmoreiz tas atskaÚots
2011. gad‚1 un ir viÚas vienÓgais skaÚdarbs koncert˛anr‚.

–is opuss piesaista klausÓt‚jus ar liriski intÓmo, subjektÓvi tieo izteiksmi.
Tas pilnÓb‚ sasaucas ar Einfeldes m˚zikas raksturojumu, ko sav‚ komponistei

1 Koncerta pirmatskaÚojums notika 2011. gada 17. mart‚; pirmie (un pagaid‚m
vienÓgie) atskaÚot‚ji ir Andra D‚rziÚa (alts) un kamerorÌestris Sinfonietta RÓga
Normunda –nÁ vadÓb‚.
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veltÓtaj‚ rakst‚ sniegusi Dace Aper‚ne: ìDa˛‚du j˚tu izpausme ir alla˛ ma-
n‚ma Einfeldes m˚zik‚, un Ìiet, ka tiei pateicoties tai, k‚ arÓ viÚas dziÔajai
muzikalit‚tei, Einfelde tomÁr ir paspÁjusi apvienot m˚zikas skaistumu un
spriedzi savos darbos un t‚dÁÔ tie ir tik saistoiî (Aper‚ne 2000: 33).

Starp komponistes agrÓnajiem instrument‚ldarbiem Ópau ievÁrÓbu guvu-
as »etras elÁÏijas Ëellam solo (1976), kas uzreiz iezÓmÁ vienu no turpm‚k
daudzus gadus dominÁjoaj‚m jom‚m viÚas daiÔradÁ ñ kamerm˚zikas sfÁru2.
–aj‚ jom‚ iekÔaujas arÓ Einfeldes pirmais skaÚdarbs altam un klavierÁm ñ
Son‚te medit‚cija (1982). Pag‚ju‚ gadsimta 80.ñ90. gados alts ne reizi vien
bija komponistes uzmanÓbas centr‚, bet nekad skaÚdarbos ar altu ̨ anrs neat-
k‚rtoj‚s. PiemÁram, duet‚ ar klavierÁm, ‚rpus son‚tes, alts vÁl skan kompo-
zÓcij‚ Maestoso (1989); dueta attiecÓbas turpin‚s arÓ vÁl‚k, bet jau ar oboju
Prel˚dij‚ (1999); trio Pirms saules rieta (1994) alts apvienots ar klarneti un
klavierÁm; bez tam Einfeldei ir StÓgu kvartets (1993) un kant‚te D˛ordano
Bruno s‚rts (1983), kuras atskaÚot‚jsast‚v‚ ir sopr‚ns, me˛rags, alts, Ëells
un klavieres.

Savuk‚rt viens no pirmajiem Maijas Einfeldes orÌestra darbiem ir
1987. gad‚ tapuais SvinÓgs dzied‚jums trompetei un simfoniskajam orÌes-
trim; stÓgu orÌestra iespÁjas tÓr‚ veid‚ viÚa izmanto sav‚ 20. gadsimta beigu
kompozÓcij‚ Nikte un SelÁne (1999). Einfeldes simfonisk‚ daiÔrade nav Ópai
plaa ñ pazÓstam‚kie darbi, kas ietverti Latvijas M˚zikas inform‚cijas centra
veidotaj‚ katalog‚3, ir tikai pieci, to skait‚ arÓ jau minÁtais Koncerts; blakus
iepriek nosauktajiem opusiem o sfÁru vÁl p‚rst‚v TrÓs j˚ras dziesmas obojai,
me˛ragam un stÓgu orÌestrim (1995) un Simfonija (2003)4.

Koncerts altam un kamerorÌestrim ir pagaid‚m viens no pÁdÁjiem Maijas
Einfeldes opusiem, bet simfonisk‚s m˚zikas jom‚ ñ pats pÁdÁjais. Izcelt dialo-
Ïiskumu k‚ Ó skaÚdarba analÓzes galveno aspektu rosin‚ja jau pati ˛anra
b˚tÓba, resp., t‚ specifiskais ÏenÁtiskais kods ñ koncertÁana. Koncert˛anra
pÁtnieks Igors KuzÚecovs apzÓmÁ o ÓpaÓbu k‚ koncerta ˛anra un formas
visp‚rÁjo principu kvintesenci, kas katra komponista daiÔradÁ izpau˛as indi-
vidu‚li (Кузнецов 1981: 130). T‚dÁj‚di jau pa‚ ̨ anra b˚tÓb‚ ietvert‚ visp‚-

2 Otru, turkl‚t Ôoti izvÁrstu ˛anru grupu Einfeldes daiÔradÁ veido korm˚zika, kurai
autore Ósti intensÓvi pievÁras tikai no 1990. gada, un tiei aj‚ sfÁr‚ viÚa sasniegusi
pasaules atzinÓbu.

3 Latvijas M˚zikas inform‚cijas centrs. Einfelde, Maija. Visi ˛anri. http://www.
lmic.lv/core.php?pageId=722&id=302&works=1&zanrs=all (skatÓts 2015. gada
7. aprÓlÓ).

4 Interesanti, ka komponistes simfonisko darbu tapanas gadus Ìir noteikti
(simetriski) laika interv‚li: 1987ñ1995ñ1999ñ2003ñ2011, t. i., 8:4:4:8.
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rÁj‚s un individu‚l‚s sfÁras korel‚cija atzÓstama par vienu no savveida
dialoÏiskuma izpausmÁm.

Protams, koncert˛anra iezÓme ir arÓ koncertiskums, t. i., virtuozit‚te.
TomÁr tiei koncertÁana apvienojum‚ ar simfonismu spilgti atkl‚j ˛anra
jaun‚s perspektÓvas 20.ñ21. gadsimta m˚zik‚ un ir vismobil‚kais, mainÓg‚-
kais komponents skaÚdarb‚.

SvarÓgs ir vÁl k‚ds faktors. D˛eimss Hepokoski (James Hepokoski) pie-
d‚v‚ dialoÏiskas formas jÁdzienu, ko var lietot gan saiknÁ ar son‚tes formas
teoriju, gan kopum‚, un raksturo savu jaunievedumu ‚di: Ñ[..] dom‚ju, ka
aptvert acÓm neredzam‚s/slÁpt‚s m˚zikas formas pilnu spektru ñ tas ir visb˚-
tisk‚kais uzdevums, rekonstruÁjot procesu‚lu dialogu starp jebkuru indivi-
du‚lu skaÚdarbu (vai t‚ daÔu) un visp‚rÁjo normu, vadoo principu, iespÁju,
gaidu un ierobe˛ojumu tÓklu, kas izriet no izraudzÓt‚ ̨ anra. T‚ ir dialoÏisk‚
forma: forma dialog‚ ar vÁsturiski noteiktiem kompozÓcijas variantiemî
(Hepokoski 2010: 71ñ72). –ai tÁzei gr˚ti nepiekrist, jo vienmÁr, apskatot
jebkuru skaÚdarbu, bet seviÌi m˚sdien‚s komponÁtu, mÁs tiecamies korelÁt
t‚ ÓpatnÓbas (˛anra, kompozÓcijas, valodas ziÚ‚ utt.) ar vÁsturiski un stilistiski
jau stabil‚m tradÓcij‚m un norm‚m. T‚dÁj‚di mÁs iesaist‚mies dialog‚ ne
vien ar Óm tradÓcij‚m m˚zikas da˛‚d‚s sfÁr‚s, bet arÓ ar jaun‚m tendencÁm,
kas spilgti atkl‚jas tai vai cit‚ jom‚ un ietekmÁ da˛‚du komponistu daiÔradi.

Apl˚kojot dialoÏiskumu Maijas Einfeldes Koncert‚, vispirms j‚atzÓmÁ,
ka tas izpau˛as gan ‚rÁji, gan iekÁji. Stila ÓpatnÓbas uzskat‚mas par dialo-
Ïiskuma iekÁju izpausmi. Bet, raksturojot vienu vai otru aspektu, kÔ˚st
skaidrs, ka pazÓmju grupÁana un precÓza norobe˛oana pÁc iekÁjiem un
‚rÁjiem principiem ir diezgan nosacÓta, un bie˛i vien dialoÏiskuma iekÁj‚s
un ‚rÁj‚s izpausmes mijiedarbojas vai savstarpÁji uzsl‚Úojas.

Pie dialoÏiskuma ‚rÁj‚m izpausmÁm neapaub‚mi pieder savveida
dialogs ar vÁsturisk‚m tradÓcij‚m, kas atspoguÔojas skaÚdarba cikla oriÏin‚-
laj‚ risin‚jum‚ ñ tradicion‚la cikla transform‚cij‚. Koncertam ir Ëetras daÔas ñ
resp., pirmaj‚ mirklÓ tas rada iespaidu par pag‚tnes simfonizÁt‚ koncerta
romantisko modeli, kas nostiprin‚s arÓ t‚pÁc, ka visas daÔas seko cita citai
bez p‚rtraukuma5. TomÁr Einfeldes skaÚdarb‚ priorit‚te ir lÁnai vai nosacÓti
lÁnai m˚zikai, kas, atbilstoi tradÓcijai, priekpl‚n‚ izvirza subjektÓvi lirisku
tÁlainÓbu. No vienas puses, tas liel‚koties raksturÓgi 20.ñ21. gadsimta m˚-

5 –Ó tradÓcija seviÌi spilgti izpaudusies kop Ferenca Lista (viÚa Klavierkoncerts
Es dur) laikiem. Savuk‚rt ËetrdaÔÓbu k‚ cikla pamatu izmantojis Johanness Br‚mss
(Otrais klavierkoncerts B dur), bet daÔu nep‚rtrauktu secÓbu ñ FÁlikss Mendelszons-
Bartoldi (Vijolkoncerts e moll), Roberts –˚manis (»ellkoncerts a moll) u. c.
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zikai6; no otras, t‚ ir paas Einfeldes stila b˚tiska ÓpatnÓba (skat. iepriek
citÁto Daces Aper‚nes tÁzi). T‚dÁÔ dialoÏiskuma ‚rÁj‚s un iekÁj‚s iezÓmes ir
gan savstarpÁji saistÓtas, gan savstarpÁji atkarÓgas.

DialoÏiskuma iekÁj‚s izpausmes Einfeldes Koncert‚, k‚ jau atzÓmÁts,
liel‚koties ir attiecin‚mas uz komponistes stila ÓpatnÓb‚m ñ t‚s par‚d‚s ‚rpus
konkrÁta ̨ anra, t. i., raksturÓgas daudziem (var teikt, pat visiem) viÚas skaÚ-
darbiem. TomÁr oreiz Ós izpausmes saistÓtas ar ̨ anra individu‚lu traktÁjumu
(par ko bija runa arÓ iepriekÁj‚ KuzÚecova cit‚t‚). Vispirms, piesaista uzma-
nÓbu Koncerta vienot‚ tÁlaini tempor‚l‚ koncepcija: t‚ Óstenota intonatÓvi,
kompozicion‚li (fin‚ls k‚ visa skaÚdarba reprÓze) un faktur‚li.

Pau koncerta tempor‚lo profilu visp‚rÁj‚ pl‚n‚ var atspoguÔot ‚d‚
shÁm‚:

I �����  II �����  III �����  IV

ModeratoÖ AdagioÖ Allegro moderato Mesto

mÁreni lÁni ñ ‚tri ñ
mÁreni lÁni

lÁni  ‚tri  lÁni

1. shÁma. Koncerta tempor‚lais profils

ShÁm‚ nav detalizÁti atainotas visas tempa nomaiÚas pirmaj‚ un otraj‚
daÔ‚, kas ai ziÚ‚ ir visnestabil‚k‚s. Neraugoties uz to, ir acÓmredzama lÁno/
mÁreno tempu dominÁjo‚ loma, un ir iespÁjams nodalÓt skaÚdarba galven‚s
emocion‚li tÁlain‚s sfÁras ñ aktÓvo un meditatÓvo. T‚s uzskat‚mi par‚dÓtas
2. shÁm‚:

daÔas aktÓv‚ sfÁra un meditatÓv‚ sfÁra

I Moderato ñ Allegro moderato ñ Più mosso/Molto moderato ñ

Allegretto ñ Molto moderato �

II Adagio �

III  Allegro moderato �

IV Mesto

2. shÁma. Koncerta divas tÁlaini tempor‚l‚s pamatsfÁras

6 PiemÁram, AlfrÁda –nitkes koncertu liel‚kaj‚ daÔ‚ skaidri redzama tiei lÁnu vai
nosacÓti lÁnu tempu izvirzÓana priekpl‚n‚ ñ k‚ viÚa Alta koncert‚ (Largo ñ Allegro
molto ñ Largo) vai Ceturtaj‚ vijolkoncert‚ (Andante ñ Vivo ñ Adagio (attacca) ñ Lento).

�

�

�
�

� �

�

�
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–aj‚ shÁm‚ ietverti detalizÁt‚ki tempa apzÓmÁjumi; tie sagrupÁti un
pierakstÓti da˛‚dos riftos, lai sniegtu jau pilnÓg‚ku kopainu, turkl‚t (tas ir
redzams shÁm‚) priorit‚te ir meditatÓvajai sfÁrai. T‚ ir viena no principi‚l‚m
pozÓcij‚m Koncerta analÓzÁ, kas g˚st apstiprin‚jumu, arÓ apl˚kojot dialo-
Ïiskuma izpausmes.

Einfeldes Koncerta dialoÏiskuma ÓpatnÓba ir t‚ tembr‚l‚ monohromija.
No vienas puses, te vÁrojams skaÚdarba tembr‚l‚s vienotÓbas faktors, no
otras ñ tas ir vÁl viens dialoÏiskuma aspekts (atkal veidojas vÁsturiskas para-
lÁles, bet oreiz ar baroka laika koncertiem). Koncerts komponÁts altam un
stÓgu orÌestrim, kura instrumentiem pievienotas tikai da˛as citas tembru
kr‚sas: pirmaj‚ daÔ‚ tie ir zvaniÚi, otraj‚ ñ trijst˚ris, treaj‚ ñ ksilofons, un
ceturtaj‚ atkal atgrie˛as trijst˚ris. Nav arÓ spilgta intonatÓv‚ kontrasta starp
solista un orÌestra partij‚m. Tas viss rosina secin‚jumu, ka Koncerts ietver
iekÁju dialogu ñ dialogu paam ar sevi. Tiei t‚pÁc koncertÁana skaÚdarb‚
liel‚koties saistÓta ar tembr‚li faktur‚lo aspektu, kas monohromijas apst‚kÔos
ir seviÌi interesants.

DialoÏiskums koncert˛anr‚, atbilstoi tradÓcijai, pirm‚m k‚rt‚m izpau-
˛as tutti/solo attiecÓb‚s. ArÓ oreiz komponiste no t‚m neatsak‚s. T‚pÁc j‚pie-
vÁras shÁmai, kur‚ tutti un solo posmi ir iezÓmÁti ñ ar vienu piebildi: taj‚
nav atainots tutti un solo posmu proporcion‚lais aspekts laika ziÚ‚ (piemÁ-
ram, tre‚s daÔas solo ñ t‚s ir tikai divas taktis!). TomÁr shÁm‚ ir ievÁroti
visi iespÁjamie tutti un solo attiecÓbu varianti7:

Pirm‚ daÔa �

Mode- Allegro rubato Allegro Più- rubato Molto Alleg- Molto
rato mode- mode- mosso mode- retto mode-

rato rato rato rato
tutti solo t/s solo t/s s s/t+C solo s/t+C solo t/s+C t/s

Otr‚ daÔa �

Adagio
solo/tutti + T

3. shÁma. Solo, orÌestra un epizodisku instrumentu mijiedarbe
3. shÁmas turpin‚jumu skat. n‚kamaj‚ lpp.

7 ShÁm‚ izmantoti da˛i saÓsin‚jumi: t/s un s/t ñ solopartijas un orÌestra vienlaicÓgs
skanÁjums, bet ar dominÁjou orÌestra (t/s) vai solopartijas (s/t) lomu; C ñ zvaniÚi,
T ñ trijst˚ris, X ñ ksilofons; s+X ñ alta un ksilofona vado‚ vai solo funkcija; s-t ñ
solopartijas, orÌestra vai k‚da cita instrumenta (piemÁram, ceturtaj‚ daÔ‚ ñ trijst˚ra)
funkcion‚l‚ vien‚dÓba.
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Tre‚ daÔa �

Allegro Più mosso Molto meno Tempo I Più mosso
moderato mosso

tutti s+X/t solo tutti s+X/t solo/X

 Ceturt‚ daÔa
Mesto Più mosso  (Mesto)
solo s-t-T tutti solo s/t solo s-t

3. shÁmas turpin‚jums. Solo, orÌestra un epizodisku instrumentu mijiedarbe

ShÁm‚ redzams, ka Koncert‚ ir kopum‚ Ëetri orÌestra posmi. To vid˚
ir pirm‚s (skat. 1. piemÁru) un tre‚s (skat. 2. piemÁru8) daÔas s‚kums ñ
intonatÓv‚ pamatmateri‚la un katras daÔas rakstura savveida eksponÁana
vai nostiprin‚jums. ArÓ fin‚la vid˚ ir tutti posms (no 314. t., skat. 3. piemÁru).

1. piemÁrs. Koncerta pirm‚s daÔas s‚kums
1. piemÁra turpin‚jumu skat. n‚kamaj‚ lpp.

8 Treaj‚ daÔ‚ ir vÁl otrs orÌestra posms ñ no 238. takts.
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1. piemÁra turpin‚jums. Koncerta pirm‚s daÔas s‚kums

2. piemÁrs. Koncerta tre‚s daÔas s‚kums
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3. piemÁrs. Koncerta ceturt‚ daÔa (no 314. t.)

Œsti izvÁrstu solo/kadenËveida zonu Koncert‚ arÓ nav daudz ñ pavisam
divas: pirmais soloposms sastopams pirmaj‚ daÔ‚ (no 20. t. ñ 24 taktis,
4. piemÁrs) un fin‚la s‚kum‚ (33 taktis ñ 5. piemÁrs). TaËu pirm‚s daÔas
s‚kum‚ (Moderato) solo veidots, it k‚ sadalot iekÁjo dialogu div‚s sfÁr‚s:
domas/p‚rdzÓvojums orÌestra posm‚ un balss/izteiksme solo posm‚, turpretÓ
fin‚l‚ abas sfÁras vairs neseko viena otrai, bet vienojas un atkl‚j formas,
procesa stadialit‚ti. VÁlreiz j‚uzsver, ka uz o vienotÓbu (divas sfÁras, bet ne
divi person‚˛i, ne divas situ‚cijas, ne opozÓciju attiecÓbas utt.) nor‚da arÓ
posmu intonatÓv‚ materi‚la lÓdzÓba: eit nav re‚la atk‚rtojuma, bet vari-
antveida turpin‚jums/attÓstÓba ñ arÓ tad, kad, atbilstoi loÏikai, varÁtu
veidoties ‚rÁj‚/iekÁj‚ opozÓcija (piemÁram, treaj‚ daÔ‚ ñ ar t‚s s‚kuma
motoriku). T‚pÁc j‚secina, ka solo posmu dominÁana un orÌestra Ópa‚
loma emocion‚l‚ satura atkl‚smÁ atspoguÔo Koncert‚ ietvert‚ dialoga iekÁjo
b˚tÓbu.

Apl˚kojot skaÚdarba solo posmus, j‚konstatÁ to da˛‚d‚s funkcijas
(jÁdzienisk‚s, dramaturÏisk‚s, kompozicion‚l‚s). Divi izvÁrstie solo posmi
Koncerta malÁj‚s daÔ‚s priekpl‚n‚ izvirza balss/monologa lomu. Turkl‚t
pirmaj‚ daÔ‚ tas burtiski izaudzis no iepriekÁj‚ orÌestra posma ñ rodas
priekstats, ka no daudz‚m dom‚m beidzot izkristalizÁjas viena, galven‚.
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Fin‚l‚ m˚zikas monoloÏiskais raksturs vÁl pastiprin‚s, jo Ó daÔa s‚kas ar
izvÁrstu solo posmu, kur‚ atg‚din‚ti da˛‚di intonatÓvi kodoli no iepriekÁj‚m
daÔ‚m.

Ir vÁl k‚da interesanta ÓpatnÓba. »etrdaÔu koncerta div‚s vidÁj‚s daÔ‚s
praktiski nav solo posmu, neraugoties uz to tÁlaini tempor‚lo kontrastu
(Adagio ñ Allegro moderato). Tikai treaj‚ daÔ‚ ir burtiski divtaktu solo
p‚reja uz jaunu daÔas posmu (236.ñ237. t.), bet jau Ó solo otraj‚ taktÓ altam
pievienojas vijoÔu trilleri, ar ko s‚kas daÔas jaun‚ f‚ze. ArÓ daÔas noslÁgum‚
ir saklaus‚ma solo izdziana/v‚jin‚an‚s: skan alts kop‚ ar ksilofonu (no
265. t.) un pÁc tam ñ tikai ksilofons (no 269. t.). Resp., solo funkcija izpau˛as
nosacÓti.

4. piemÁrs. Koncerta pirm‚ daÔa (skat. fragmentu no 20. t.)
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5. piemÁrs. Koncerta fin‚la s‚kums

Fin‚l‚ lÓdztekus s‚kumposmam vÁl ir noslÁguma/kodas posms, kur‚
alta balss skan divreiz (330.ñ332. un 334.ñ342. t.), atgrie˛ot un nostiprinot
daÔas emocion‚lo pamatnoskaÚu (Mesto ñ skumji; skat. 6. piemÁru).

VisizvÁrst‚k‚ un bag‚t‚k‚ solo komponenta funkcion‚l‚s izpausmes
daudzveidÓb‚ ir Koncerta pirm‚ daÔa, kur‚ solo skan piecreiz:
1) k‚ orÌestra materi‚la turpin‚jums un izkl‚sts, instrumenta savveida

prezent‚cija (26 t. ñ 4. piemÁrs),
2) starp Allegro moderato diviem posmiem ñ k‚ alta rubato fr‚ze ar ko-

pum‚ augupvÁrstu melodisko virzÓbu, kura it k‚ atver/paplaina telpas
ietvarus turpm‚kai figur‚cijai (solo diapazons eñcis2, figur‚cijas diapa-
zons dñd2). Resp., tai ir savveida arkas loma (6 t. ñ 7. piemÁrs),

3) pirms Più mosso posma ñ k‚ iepriekÁj‚ sonor‚ posma nobeigums
(5 t. ñ 8. piemÁrs),

4) otrais rubato ñ daÔas lirisk‚s zonas divu f‚˛u melodisk‚ saite (9 t. ñ
9. piemÁrs),

5) k‚ rezumÁjums melodiskaj‚ p‚rej‚ uz daÔas noslÁgumu (12 t. ñ 10. pie-
mÁrs).
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6. piemÁrs. Koncerta fin‚la daÔa (skat. fragmentu no 334. t.)
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7. piemÁrs. Koncerta pirm‚ daÔa (no 66. t.)
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8. piemÁrs. Koncerta pirm‚ daÔa (no 97. t.)

9. piemÁrs. Koncerta pirm‚ daÔa (no 112. t.)
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10. piemÁrs. Koncerta pirm‚ daÔa (skat. fragmentu no 134. t.)

Taj‚ pa‚ laik‚ vairums Koncerta posmu (otr‚ daÔa pat pilnÓb‚) tembr‚li
faktur‚l‚ ziÚ‚ veidojas k‚ solista un orÌestra mijiedarbe vai to vienlaicÓga
spÁle. Turkl‚t arÓ aj‚ aspekt‚ j‚izceÔ pirm‚s daÔas nozÓmÓba, kur ‚da mij-
iedarbe ir vismobil‚k‚, daudzveidÓg‚k‚. Resp., gan solista, gan orÌestra
funkcijas attÓstÓbas gait‚ praktiski neatk‚rtojas. IzceÔami ‚di funkciju va-
rianti:
1) Allegro moderato posm‚: altam ir figuratÓvas kustÓbas funkcija, bet ar

slÁptu melodisku kodolu ñ daÔas lirisk‚ posma s‚kumtÁlu, savuk‚rt
orÌestrim ir tematiskais pamatmateri‚ls (11. piemÁrs),

2) Più mosso / Molto moderato posm‚: altam ir galven‚ melodisk‚ balss
sonori komplement‚r‚ fakt˚ras vidÁ (12. piemÁrs),

3) altam ir sonori figuratÓva funkcija, kurai pievienojas zvaniÚi, savuk‚rt
orÌestra partij‚ skan pamatmateri‚ls (reprÓzes posms ñ 13. piemÁrs),

4) altam ir melodiski sonora funkcija, bet orÌestris turpina pamatmateri‚la
izkl‚stu (14. piemÁrs).
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11. piemÁrs. Koncerta pirm‚ daÔa (Allegro moderato posms)
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12. piemÁrs. Koncerta pirm‚ daÔa (Più mosso posms)

13. piemÁrs. Koncerta pirm‚ daÔa (no 139. t.)
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14. piemÁrs. Koncerta pirm‚ daÔa (Molto moderato posms ñ
skat. fragmentu no 155. t.)

No t‚ arÓ izriet fakt˚ras veidi, kas dominÁ Koncert‚:
� monodiska/vienbalsÓga (Ôoti izvÁrsti posmi, seviÌi pirm‚ un ceturt‚ daÔa),
� akordu/vertik‚la (epizodiski),
� polifona (balss/line‚ra, sl‚Úu un komplement‚ri sonora).

PÁdÁjo jÁdzienu pied‚v‚ Vsevolods Zaderackis9 (Задерацкий 1980: 90),
un tiei beidzamais no minÁtajiem fakt˚ras veidiem ir galvenais. Fakt˚ras
veidu attiecÓbas/mijiedarbi var shematiski atainot ‚di:

4. shÁma. Fakt˚ras veidu mijiedarbes divi pamatmodeÔi Koncert‚

9 Komplement‚ri sonor‚s fakt˚ras jÁdziens aj‚ gadÓjum‚ interpretÁts sav‚d‚k, nek‚
pied‚v‚ Zaderackis. Resp., t‚ ir fakt˚ra, kur‚ starp balsÓm nav kontrasta, nav arÓ no-
teiktas lÓdzÓbas (k‚ imit‚cijveida izkl‚st‚); komplementarit‚te saistÓta ar balsu savveida
radniecÓgu neviendabÓbu, bet disonants pamats izvirza priekpl‚n‚ sonoro aspektu.
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Raksta noslÁgum‚ j‚atzÓmÁ, ka taj‚ apl˚kotas tikai atseviÌas dialo-
Ïiskuma izpausmes Maijas Einfeldes Koncert‚ altam un kamerorÌestrim.
TomÁr jau to analÓze liecina, ka t‚s daudzveidÓgi atspoguÔo gan mijiedarbi
ar tradÓcij‚m, gan skaÚdarba individu‚l‚s iezÓmes. Pirmo jomu p‚rst‚v Kon-
certa cikla uzb˚ves ÓpatnÓbas, t‚ atskaÚot‚jsast‚vs, savuk‚rt otro ñ dialoÏis-
kuma Ópatnais/neordin‚rais raksturs (iekÁjais dialogs), kas rosin‚jis gan solo
fragmentu funkcion‚lo daudzveidÓbu, gan polifon‚ izkl‚sta, jo Ópai komple-
ment‚ri sonor‚s fakt˚ras dominanti.

About Dialogicity in the Concerto for Viola and Chamber
Orchestra by Maija Einfelde

JeÔena œebedeva

Summary

The relationship of the general and the individual in music, its mani-
festation has always been a topical theme for musicological research. The
20thñ21st centuries brought the individual to the forefront: composers tend
to complete to full individualization all the aspects of work. This, in its turn,
complicates the perception of music, since important associative commu-
nications are lost (genre, semantics).

In the Latvian music, the relations of the general and the individual,
ëratioí and ëemotioí are also topical. The problematical character of the situa-
tion is especially distinctly connected with the young generation of composers
because in their music the rejection of former traditions and the intellectua-
lization of the concept of work are more clearly exposed. However, in the
works of composers of the senior generation, general and individual tenden-
cies are in the relations of supplementing and counterbalancing each other.

One of the latest symphonic compositions by Maija Einfelde, Concerto
for Viola and Orchestra which was premiered in 2011 by Andra D‚rziÚa
(viola) and a chamber orchestra Sinfonietta RÓga with the conductor Nor-
munds –nÁ, also belongs to such works. This work attracts listeners by its
lyricism, intimacy and subjectivity of expression.

In the music by Einfelde there is a number of works with viola, but they
all represent absolutely different genres: Sonata-meditation for viola and
piano (1982); a duet with piano Maestoso (1989) and a duet with oboe
Prelude (1999); a trio for a clarinet, a viola and a piano Pirms saules rieta
(ìBefore a Sunsetî, 1994) and String quartet (1993); cantata D˛ord‚no Bruno
s‚rts (ìGiordano Brunoís Fireî, 1983, for a soprano, a French horn, a viola,
a violoncello and a piano) and, at last, the Concerto.
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The nature of the genre itself stimulates to highlight dialogicity as the
main aspect of the work. It is possible to find out its genetic code, which is
its concertlike-space / concertity. And this feature represents, citing the words
of the researcher of the concerto genre Igor Kuznetsov, ìthe general principles
of a genre and form of a concerto which in artistic practice receives a treat-
ment, individual for each composerî (Кузнецов 1981: 130). Thus, the corre-
lation of the general and the individual is distinguished as some kind of
dialogicity manifestation.

Dialogicity in Viola Concerto by Einfelde is considered both from the
point of view of its external and internal demonstration. A certain kind of
dialogue with historical traditions (external manifestations of dialogicity) is
reflected in the transformation of the cycle. Viola Concerto has four movements,
and this feature resembles a symphony-like concerto of the past (the classical-
romantic tradition, according to which all movements of the work sometimes
follow one another without interruption). However, in Einfeldeís work the
priority belongs to slow or rather slow music which, by tradition, brings to
the forefront the subjective and lyrical expressivity of the content of the Con-
certo, which, on the one hand, reflects a significant tendency of music of the
20thñ21st centuries, and, on the other, is a characteristic feature of Einfeldeís
style. Thus, the external and the internal signs of dialogicity are not only inter-
connected, but also interdependent on each other. The peculiarities of the
expressivity and temporality of the movements are shown in Schemes 1 and 2.

The particularity of dialogicity of Viola Concerto consists in its timbre
monochrome. It is, on the one hand, a factor of timbre unity of work, but at
the same time is another aspect of dialogicity (by the way, even in this case
there is a historical parallel ñ with concertos of Baroque times). The Concerto
is created for a viola and a string orchestra to which only a few other instru-
ments are added: in the first movement these are bells, in the second ñ a
triangle, in the third ñ a xylophone, in the fourth ñ the triangle comes back
again. There is no vivid intonation contrast between the soloist and the
orchestra parts. All this leads to the conclusion about the peculiarity of a
dialogue content in the Concerto ñ it probably is an internal dialogue ñ
dialogue mostly with itself. Therefore the concertity and the dialogical aspect
of the composition are much connected with timbral and textural factors,
with peculiar tutti-solo relations, their opportunities, functional differences
(that is considered first of all in the example of the first movement ñ the
most expanded in this regard).

The analysis of several aspects of the composition allows to highlight a
great variety of dialogicity in it (from the point of view of the features inherent
in the concerto genre), and to distinguish its specific qualities in this work.
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O фактурных особенностях

полифонической баянной музыки

Mg. art. Владимир Бабарико

Лектор Витебского государственного университета

им. П. М. Машерова

На создание музыки, ее фактурное изложение, логику размещения
композитором тех или иных обозначений в нотном тексте прямое влия-
ние оказывают соответствующие интонационные средства. Помимо ком-
плекса имманентных выразительных качеств, характеристик исполни-
тельского управления звучанием, специфика сольно-инструментальных
интонационных средств раскрывается через иерархию типов музыкаль-
ной фактуры в репертуаре рассматриваемого вида исполнительства (фак-
турный состав сочинений для того или иного инструмента обусловлен
системой соответствующих интонационных средств). Важным в контек-
сте нашего исследования является изучение отдельных аспектов фор-
мирования репертуарного фонда академического баянного исполнитель-
ства, роли полифонической музыки в нем на современном этапе. Целью
настоящей статьи стало выявление основных фактурных особенностей
полифонической баянной музыки.

Объем звучания исполняемой на баяне полифонии, обуславливае-
мый количеством, тесситурой, длительностью и совокупной контекст-
ной громкостью голосов фактуры, прямо отражается на динамике про-
цесса меховедения. При этом, в результате возникающей необходимости
смены направления движения мехом, возникает нехарактерная для поли-
фонической ткани цезура во всех голосах. Посредством главной конст-
руктивной особенности баяна – единовременной и слабо дифференци-
руемой подачи воздуха из меха – обеспечивается уникальная мелодиче-
ская «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.

Вследствие громкостно-динамического параллелизма, в целом свой-
ственного извлекаемому на ручных гармониках многоголосию, в музыке
для баяна превалирует гомофонно-гармонический и гетерофонный склад
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фактуры1. Иллюстрируемый на Примере 1 образец фактурного изложе-
ния (гетерофония) для баянной музыки является достаточно типичным.
Кульминация в 29-oм такте основывается на проведении темы мелодии
в басу; аккордовое изложение в партии правой руки гармонически со-
гласовано с темой и подчеркивает ее выразительность. В фактуре нали-
чествует интонационное единство составляющих, где аккордовый (с
присутствием педалей, подголосков) фактурный пласт партии правой
руки дополняет, усиливает драматизм линии баса.

Пример 1. Александр Холминов. Сюита. Песня, такты 28–32

(Антология 1987: 93)

Посредством широко используемых в современной баянной (аккор-
деонной) музыке жанров – прелюдий, фантазий, токкат (фактурное из-
ложение которых представляет собой преимущественно гомофонию с
эпизодическим включением гетерофонного склада) – композиторы вно-
сят в линеарную громкостно-динамическую звукосферу баяна ритми-

1 Так, Николай Давыдов отмечает: «Хорошо звучат на баяне произведения
подголосочного склада [...] в духе русской народной песни и маршевого харак-
тера с гомофонной фактурой» (Давыдов 1973: 19). Василий Васильев, опираясь
на анализ мелодики, различных видов фактуры, гармонии в музыке для совре-
менного готово-выборного баяна, делал выводы о том, что «специфика инстру-
мента ярко предстает в монодии, в антифонном изложении, при мелодических,
аккордовых и других дублировках» (Васильев 2004: 104).
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ческую организованность, выгодно репрезентируя музыкальный инст-
румент. Таково содержание Фантазии 84 Юргена Ганцера (J¸rgen Ganzer),
Прелюдии и Токкаты Владимира Зубицкого, Сергея Янковича; Токкаты
Евгения Дербенко, Виктора Малых; Каприсa № 1 Вячеслава Семенова,
Диско-токкаты Петри Макконена (Petri Makkonen) и многих других со-
чинений для баяна (аккордеона). В размещенных ниже фрагментах про-
изведений современных авторов-исполнителей представлены типичные
примеры фактурного изложения (гомофонно-гармонический и гетеро-
фонный склад – Примеры 2 и 3 соответственно). Основной мелодико-
интонационный материал располагается в правоклавиатурной партии,
что является характерным признаком баянной музыки.

Пример 2. Вячеслав Семенов. Каприс № 1, такты 1–8

Пример 3. Сергей Войтенко. Откровение, такты 35–42
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В сочинениях для баяна полифония как тип фактуры встречается
значительно реже гомофонии и гетерофонии, что обусловлено специ-
фикой инструментально-интонационных средств, свидетельствует о
сложности реализации такого фактурного изложения. Полифонический
склад преобладает в ряде произведений соответствующих музыкальных
форм (фуга и т. п.) и в отдельных частях циклических пьес для баяна.

Помимо сольно-инструментальных форм многоголосия, установив-
шихся в эпоху барокко, в полифонический репертуар академической
баянной исполнительской практики можно условно включить ряд со-
чинений, представляющих собой стилизацию народных песен2. Данный
жанровый ряд, близкий творчеству баянистов-любителей, послужил
основой для формирования и развития профессиональной исполнитель-
ской школы. Так, Светлана Платонова отмечала положительное влия-
ние народно-песенной культуры на художественный уровень сочинений
для баяна (Платонова 1988: 23). Ссылаясь на материал обработок рус-
ских народных песен Ивана Паницкого, она пишет о том, что «посте-
пенное освоение полифонии подголосочного склада позволило шире
раскрыть возможности баяна в кантилене» (Платонова 1988: 23). К по-
добным сочинениям, где, как правило, используются приемы гетеро-
фонии (подголоски, дублировки), относится значительное количество
обработок, фантазий и вариаций на темы народных песен – преимуще-
ственно умеренного темпа – таких как Ой, да ты, калинушка (обработка
Ивана Паницкого), Повiй, вiтре, на Вкраïну (Фантазия на тему украинс-
кой народной песни Владимира Подгорного) и т. п. (см. Примеры 4, 5).

Пример 4. Иван Паницкий. Обработка русской народной песни

Ой, да ты, калинушка, такты 5–7 (Антология 1984: 85)

2 Условность заключается в рассмотрении гетерофонии с развитыми подго-
лосками как вида полифонии. Так, в исследовании Евгения Трембовельского
(Трембовельский 2001) отрицается понятие подголосочная полифония, наряду с
одноголосием и многоголосием гетерофония утверждается им в качестве одно-
го из трех основных типов музыкальной фактуры.
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Пример 5. Владимир Подгорный. Фантазия на тему украинской народной

песни Повiй, вiтре, на Вкрапну, такты 83–87 (Антология 1985: 126)

Объективно оценить имманентные инструментальные условия ба-
янного исполнения полифонии представляется возможным на основе
фактурного анализа оригинальных многоголосных музыкальных про-
изведений. В рамках баянной полифонической фактуры наряду с осо-
бенностями сочетания интонационных линий рассмотрим специфику
размещения громкостно-динамических и артикуляционных обозначе-
ний, отражающих использование ведущих инструментально-интонаци-
онных средств баянного исполнительства.

В Фуге (cis-moll) из Концертной сюиты Николая Чайкина (Антоло-

гия 1988: 41–45) излагаемое композитором противосложение (такт 5 и
далее) подчеркивает танцевальный, несколько зловещий характер темы.
Помимо гармонического интонационного сближения мелодических
линий фактуры в Фуге ярко выражено метрическое единство, проник-
нутое ямбическим началом, которое обогащается движением шестнад-
цатых в противосложении, интермедиях. Текст Фуги (Антология 1988:
41–45) насыщен артикуляционными указаниями. При объективном тем-
бровом единообразии фактурного слоя полифонии, исполняемой на
клавиатуре правого полукорпуса баяна, ее интонационное расслоение
(совместно с использованием различных штрихов) обеспечивается по-
очередным движением голосов, а также за счет увеличения звуковысот-
ной разности фактурных линий. Партия левой руки в Фуге впервые по-
является после продолжительной интермедии (такты 9–23). Наряду с
тесситурной близостью голосов тема рельефно вступает в басу (затакт
24-го такта) за счет естественной разнесенности источников звука, раз-
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нонаправленности резонаторов полукорпусов инструмента. После ис-
пользования Чайкиным различных приемов полифонического разви-
тия3 основной рефрен Фуги гармонизуется аккордами в партии правой
руки (такты 88–91). Адекватно мощному аккордовому звучанию в ле-
воклавиатурной партии (с 88-го такта) задействован готовый бас.

Через вышеописанные композиционные методы Чайкин достигает
выразительности полифонической ткани, умело используя механико-
акустические свойства баяна. Реализация исполнительского интонацион-
ного потенциала на материале Фуги (Антология 1988: 41–45) – согласно
нотному тексту – может осуществляться, главным образом, через различ-
ные артикуляционные приемы (штрихи) при обеспечении относитель-
ной стабильности общего громкостного уровня воспроизводимой фак-
туры. Подтверждением вышесказанному может служить то обстоятельство,
что на протяжении 112-ти тактов Фуги размещено лишь 3 громкостно-
динамических (4 громкостных) указания. Расчлененность, акцентность
исполнительской артикуляции заложены в мелодическом рисунке темы
(начало: квартовый скачок от V к I ступени, репетиция, обратный скачок).
Данный характер рефрена Фуги ритмически и мелодически подчерки-
вается противосложением, получает развитие в интермедиях, сохраняет
свои качества в вышеуказанных приемах разработки темы. При этом в
исполнении рассматриваемого полифонического сочинения известным
баянистом Юрием Востреловым4 наряду с параллельным использованием
различных штрихов явно прослушивается громкостно-динамическое (не
связанное напрямую с исполнением определенного штриха) подчеркива-
ние темы и ведущих интонационных оборотов действиями меховедения.
Значительные градации crescendo и diminuendo в исполняемой Вострело-
вым Фуге свидетельствуют о желании баяниста обеспечить наибольшую
выразительность музыки. Художественный результат такого стремления
оправдывает активное использование в условиях полифонии основного
инструментально-интонационного средства баянного исполнительства –
громкостной филировки, осуществляемой действиями меховедения.

Фугетту (a-moll) из Полифонической сюиты Чайкина (Антология 1991:
150–151) отличает более умеренный в сравнении с описанной выше Фугой
темп. В тексте Фугетты имеется множество различных штриховых указаний,

3 Таких как увеличениe (такты 57–65), уменьшениe (такты 65–67), стреттнaя
имитация (такты 71–72) и обращение (такты 76–80) темы.

4 Звезды русского баяна – Юрий Вострелов [Звукозапись, в том числе: Нико-
лай Чайкин, Концертная сюита (в 4 ч.). Фуга (ч. 2)]. Москва: Мелодия, 1982,
1 грп.: зв. – Дорожка 2 (02.07).
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вместе с тем наличествует относительная однородность фактуры. Наряду
с общим преобладанием движения залигованными шестнадцатыми до-
вольно часто используются громкостно-динамические обозначения.

Появление crescendo и diminuendo в тексте Фуги (e-moll) из Интро-
дукции и Фуги (Памяти Астора Пьяццолы) Чеслава Жиха (см. Пример 6)
коррелирует со связной артикуляцией (legato) и изложением ведущего
интонационного материала преимущественно в партии правой руки. Ти-
пичный для танго синкопированный ритм, чередование залигованных
и стаккатированных нот, стремительные пассажи, а также общий пате-
тический характер музыки продиктованы программой данного сочине-
ния, во многом передающего звучание произведений Астора Пьяццолы.
Текст Фуги вызывает прямые ассоциации со звучанием бандонеона –
ведущего сольного инструмента в музыке аргентинского композитора.
Характерное острое артикулирование свойственно игре на бандонеоне,
где вследствие особенностей меховедения исполнительской проблемой
является обеспечение громкостно-динамической стабильности длинных
нот (в кантилене); для выразительности извлекаемого звучания необхо-
димым становится четкое акцентирование со стремительным crescendo
либо diminuendo. Подражание звучанию бандонеона на примере рас-
сматриваемого сочинения Жиха в исполнении на баяне реализуется до-
статочно убедительно вследствие органологического родства указанных
инструментов (оба являются ручными гармониками). В целом Фугу Жиха
можно считать весьма показательной в отношении реализации инстру-
ментально-интонационных средств баянного исполнительства.

Пример 6. Чеслав Жих. Интродукция и Фуга (Памяти Астора Пьяццолы).

Фуга, такты 69–73
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В содержании музыкальных произведений различных стилей и эпох
наблюдается преобладание принципа взаимосвязи повышения уровня
звуковысотности с указаниями громкостно-динамического усиления
(crescendo) соответствующей последовательности тонов и понижения
звуковысотности с diminuendo. Данное обстоятельство объясняется фи-
зиологическими особенностями процесса интонирования (вокализа-
ции). В контексте использования crescendo и diminuendo, представленном
в Примерах 7–8, наглядно демонстрируется вышеуказанный принцип.

Пример 7. Владислав Золотарёв. Партита № 1. Grave, такты 8–9

(Антология 1988: 137)

Пример 8. Владислав Золотарёв. Партита № 1. Grave, такты 10–11

(Антология 1988: 138)

В Примерах 7, 8 из Grave Партиты № 1 Золотарёва представлены
фрагменты, содержащие педаль в среднем и верхнем голосах. Для полифо-
нической баянной музыки умеренного темпа характерна одновекторная
филировка фактуры с педалью, т. е. в разделе полифонии, содержащей
три и более голоса, где присутствует педаль и полифоническое развитие
в какой-либо паре голосов, каждой педали соответствует одно общее
громкостно-динамическое указание – crescendo либо diminuendo.

Особо показательным является рассмотрение специфики исполь-
зования громкостно-динамических обозначений Юрием Шишаковым
в его 24 прелюдиях и фугах для готово-выборного баяна (Шишаков 1983) –



276

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

первом полифоническом цикле для данного инструмента. При анализе
текста Фуг Шишакова можно отметить следующую закономерность:
громкостно-динамические указания появляются, как правило, на отно-
сительно крупных длительностях, в фактуре с педалью в каком-либо го-
лосе. Необходимость обозначения композитором определенного гром-
костно-динамического развития (crescendo или diminuendo) обуславли-
вается особой эффективностью использования в подобных фрагментах
полифонии основного инструментально-интонационного средства ба-
янного исполнительства (филировки действиями меховедения).

Ряд особенностей механико-акустических свойств баяна отражается
в Фуге g-moll Шишакова (Шишаков 1983: 59–62) (см. Примеры 9, 10).

Пример 9. Юрий Шишаков. 24 прелюдии и фуги для готово-выборного

баяна. Фуга g-moll, такты 38–48 (Шишаков 1983: 61–62)

Экспозиция первой темы (23 такта) полностью проводится в партии пра-
вой руки, что говорит о широких возможностях исполнения на правой
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клавиатуре баяна, а также о том, что композитор счел необходимым для
убедительности контраста начального рефрена и второй темы перемес-
тить ее звучание в левый полукорпус инструмента (такт 24). В 41-м такте
Фуги (см. Пример 9) при проведении темы I в верхнем голосе появля-
ются характерные для баянной полифонической музыки октавные дуб-
лировки, а также аккордовое изложение в партиях правой (такты 48, 55–
57, 61–65; см. Пример 10) и левой руки (такты 62–65).

Пример 10. Юрий Шишаков. 24 прелюдии и фуги для готово-выборного

баяна. Фуга g-moll, такты 57–65 (Шишаков 1983: 62)

Таким образом, система инструментально-интонационных средств
исполнения многоголосия на баяне оказывает безусловное влияние на
фактурное изложение, голосоведение, тесситурное расположение и тем-
бровое поклавиатурное распределение интонационных линий ориги-
нальной полифонической музыки. Специфика названных средств от-
ражается в текстах баянных полифонических произведений через:
1) связь громкостно-динамических указаний
� с относительно крупными длительностями,
� со звуковысотным движением, выраженным относительно мелки-

ми длительностями на legato,
� с необходимостью выделения ведущего интонационного материала;
2) широкое применение различных артикуляционных обозначений

(штрихов)
� в полифонических сочинениях подвижного темпа,
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� в фактуре, нотированной относительно мелкими длительностями,
со стабильным громкостным уровнем (отсутствием громкостно-ди-
намических указаний).

About Textural Features of Polyphonic Music
for the Button Accordion

Vladimir Babariko

Summary

Homophonic and heterophonic types of texture prevail in music for the
button accordion due to the typical volume parallelism of polyphony taken
on hand harmonicas. By means of the genres that are widely used in modern
accordion music ñ preludes, fantasies, toccatas ñ composers bring rhythmic
organization in the linear volume sound sphere of an accordion, thus favour-
ably representing this musical instrument.

Polyphony as a type of musical texture occurs in compositions for
accordion much less often than homophony and heterophony, which is the
consequence of the specificity of instrumental-intonational means. It testifies
to the complexity of realization of such impressive statement. The polyphonic
texture prevails in a number of compositions of the corresponding musical
forms (the fugue, etc.), in separate movements of cyclic musical works for
accordion.

Besides the solo-instrumental forms of polyphony, which were estab-
lished during a Baroque age, the repertoire of the classical button accordion
performing practice includes a number of compositions representing styliza-
tion of folk songs. Similar works, in which techniques of heterophony (sup-
porting voices, duplications) are generally used, include a large number of
arrangements, fantasies and variations on the themes of songs in mostly
moderate pace.

The content of music of different styles and ages observe the predo-
minance of the principle of improving the relationship of pitch and the volume
amplification instructions (crescendo) corresponding to the sequence of tones
and lower pitch with diminuendo. This fact is explained by the physiological
characteristics of the process of intoning (vocalization). The unidirectional
performerís volume control of a texture with a pedal, i.e. in the section of
polyphony containing three and more voices where there is a pedal and
polyphonic development at any couple of voices is characteristic of polyphonic
accordion music at a moderate pace; to each pedal there corresponds one
general volume instruction ñ crescendo or diminuendo.
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The specificity of the texture of music for accordion (including button
accordion) is reflected in the text of original polyphonic music through the
link of volume instructions with relatively large lengths, with pitch movement
expressed in relatively small durations for legato, with the need to highlight
the leading intonation material; and also in the extensive use of various
articulations (touches) in polyphonic compositions in the texture, noted by
relatively small duration notes, with a stable volume level (the absence of
volume significations). These characteristics, coupled with voice leading,
pitch and keyboards location and distribution of texture lines are caused by
the system of instrumental-intonational means.
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The Parity of Educational Aims:
The Potential of Methods of Personal Meaning and

Emotional Imitation in Structuring Music Class

Dr. phil. Lolita Jolanta NavickienÎ
Associate Professor at Lithuanian Academy of Music and Theatre

Introduction

Relevance. Extensive programs of secondary education subjects, priority
for the rational side of the educational process, limiting it to the cognitive
and psycho-motoric educational aims only and leaving emotional and moral
educational aims in the background, the replacement of real communication
by virtual under the impact of new technologies, stress and bullying in school
and emotional isolation at home, high parental occupancy, etc.: these and
other problems influence not only physical but also psychological and emo-
tional development of children. It has an impact on their academic achieve-
ments and often causes discipline-related problems. These facts are especially
important for university students who are doing their teaching practice, which
is often fragmentary, i.e. in several months a future teacher experiences the
particularity of secondary education (higher noise level, high professional
requirements, frequent discipline-related problems, etc.) that might unsur-
prisingly scare him or her and prompt to not work in secondary education
after graduation. As it is summarized in the description of teaching practice
by the Department of Education, –iauliai University, local and national surveys
underline: teachersí preparation in the universities do not correspond to the
requirements of the society. This description points out some important defi-
ciencies in teachersí training: underestimated importance of education studies,
lack of responsibility, ineffective teaching practice, common subjects poorly
connected to the context of educational activity, mentorsí training problems,
weak cooperation between colleges and universities as well as higher and
secondary education, the lack of programs targeting the acquisition and
development of new skills, etc. (LukaviËienÎ et al. 2012).
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Hence the importance of new approaches that could help to accomplish
the educational process, increase the motivation for learning, solve the discip-
line-related problems, and make accessible the self-realization of the teacher.
The dissemination of common values, discussion of relevant topics and expe-
riencing positive emotions become an especially important task ñ and music
class can help to find a way towards it. However, habitual methods have
proved to be inefficient, thus it is relevant to use new approaches that emphasize
the balance between rational and emotional origin-based activities and in
this way harmonize not only the educational process but also the relations
between teachers and pupils. Here we present Methods of Personal Meaning
(MPM) and Emotional Imitation (MEI) that, since 2012, we have been
extensively using in the General Didactics of Music program at the Lithuanian
Academy of Music and Theatre (LMTA), Department of Pedagogy ñ illustrating
that the search for new approaches to help the future music teachers to
overcome the above mentioned challenges is a particularly relevant topic.

Object: Methods of Personal Meaning and Emotional Imitation in acqui-
ring new skills and harmonizing educational process by the future music
teachers at LMTA.

Aim: to reveal the impact of these methods (MPM and MEI) on the
harmonization of educational process and accomplishment of the entire set
of educational aims.

Tasks:
� Briefly introduce the structure and the aims of the teaching practice in

the General Didactics of Music program at LMTA;
� Introduce the MPM and MEI;
� Present an example of a music lesson plan, showing the possibility to

accomplish the entire set of educational aims and the means to apply
MPM and MEI.
Key words: Method of Personal Meaning (MPM), Method of Emotional

Imitation (MEI), the parity of educational aims, cognitive, psycho-motoric/
practical, emotional, moral educational aims (CEA, PEA, EEA, MEA), educa-
tional intent unit (EIU), training of music teachers, teaching practice.

General didactics of Music program at LMTA:
specifics of the teaching practice

In 2012, the Department of Pedagogy at LMTA has launched the General
Didactics of Music program that is aimed at training music teachers for
secondary education. We will briefly introduce this program where along
the formation of common competences (critical and self-critical thought,
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ability to generate new ideas, work, learn and improve independently, having
in mind continuous development in the fields of pedagogy and performance,
ability to use new technologies, etc.), specific competences are equally targe-
ted. At the centre of these competences there is the teaching practice (based
in Vilnius Jonas BasanaviËius progymnasium) having the status of the major
subject, beginning in the second semester of the first year (with the observing
practice, consisting of the observation of older studentsí work) and lasting
for the entire period of undergraduate studies.

Every year of the teaching practice has its aims and tasks. During the
second year (the 3rd and the 4th semesters) the students learn to organize the
educational process itself: they plan the timing of the lesson, choose the topic
according to the guidelines of music subject assisted by the practice mentor,
practice to compose specific musical activities using various approaches,
etc. The particular attention is drawn to the formation of vocal activities
and achieving the parity of educational aims. It is worth noting that the
teaching practice lasts throughout the school year ñ a student has a primary
school class attributed at the beginning of the year and meets the children
once per week.

In the third year the teaching practice has higher requirements: the students
have to not only be able to fluently organize a lesson but also, at the end of
the 5th and the 6th semester to prepare a musical event, for example, a Christ-
mas concert for parents, an evening of Easter songs, an afternoon on the
occasion of Motherís Day, etc. (the music class remains weakly, but with
the middle school children).

Finally, on the fourth year, along the acquired competences the students
learn to organize a small staged event, for example, a staging of a fairy tale,
a musical, a show, etc. This draws a significant attention to specific skills:
ability to organize, form and plan various musical activities (lessons, celebra-
tions, concerts, staging, extracurricular activities, etc.), prepare and execute
musical projects and apply various music education methods according to
the participating pupils, educational aims and available resources. An adequate
attention is paid to the ability to effectively apply theoretical knowledge
during music listening or performing activities, as well as ear training, reper-
toire studies, explaining musical language and discovering various musical
styles, genres, forms and interpretation traditions. Finally, it is equally impor-
tant to understand and accept children of various age groups and transmit
to them the cultural variety, traditions, values, and moral norms. The latter
aim is of particular importance as during the fourth year (the 7th and the 8th

semesters) the students work with high school classes.
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There is a particular feature of the teaching practice subject of the General
Didactics of Music program at LMTA, namely, the central position attributed
to the accomplishment of Successful Education1 using MPM and MEI. This
feature is paralleled with the focus on the entire set of educational aims2 ñ
cognitive (CEA, for cognitive educational aim, raising questions ìWhat?
Where? When?î), psycho-motoric/practical (PEA ñ ìhow to do it?î), emotio-
nal (EEA ñ ìHow does it make me feel?î), and moral (MEA ñ ìHow impor-
tant is it to me?î). According to our experience3, students who followed
practice-oriented training, already during the university years learn to socialize
in the apparently difficult environment of secondary education are not afraid
of the school, they know how to solve discipline-related problems and later
successfully work by their specialty and accomplish their personal aims4.

Methods of Personal Meaning and Emotional Imitation:
their essence, relevance and applications

One of the causes for studentsí self-realization during the practice is
learning how to accomplish the Successful Education during the educational
process that consists of the abilities to fulfil the tasks (cognitive and psycho-
motoric educational aims), realize its benefit (emotional and moral educa-
tional aims) and feel pleasure (emotional educational aims). This encouraged
us to use MPM and MEI in the framework of the General Didactics of
Music program, as MEI ì[Ö] helps to develop pupilsí creative skills (artistic
abilities, expressivity, etc.), personal features (initiative attitude, self-confi-
dence, culture of discussion, empathy, etc.), and has a positive impact on
their personal developmentî (NavickienÎ 2000; NavickienÎ 2005; NavickienÎ
2012).

1 Successful Education is a combination of the abilities to accomplish the predefined
tasks and to feel its benefit and the pleasure of educational process: SE = A + B + P
(this term was developed by Albertas PiliËiauskas).

2 This set of educational aims was developed in the works of PiliËiauskas.
3 A similar program preparing music teachers was available in 1992ñ2002 at

(formerly) the Lithuanian Academy of Music, Kaunas Faculty, Department of Music
Pedagogy.

4 As Lina VirilienÎ points out in her survey The Musical and Pedagogic Activity
of the Alumni of the Lithuanian Academy of Music and Theatre, Kaunas Faculty,
96% of the students who graduated from the Department of Music Pedagogy in the
period of 1992ñ 2002 were working in the field of music, of which 71% ñ in secondary
education institutions. Online access: http://www.piliciauskas.lt/PAPA/papa45/PAPA-
45.pdf (accessed 25 January 2015).
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We will briefly introduce these methods. The Method of Personal Meaning
(developed by Albertas PiliËiauskas) emphasizes the nurturing action of various
art forms; it works by revealing communicational and cognitive possibilities
of the participants of educational process as well as actualizing the purposeful
nurturing through naming and verbalizing emotions (PiliËiauskas 1998). When
applying this method, the main focus is on aural music cognition, developing
listenersí culture and revealing the possibilities to communicate with a music
piece. This way the functionality of music listening is significantly enlarged:
it becomes not only the introduction to a new music piece, its composition
and structural elements, but also a form of innovative game that can centre
the educational process, presenting its characters and transforming music
lesson into the integrative process of discussing relevant topics.

Owing to MPM, music listening has the following four-part structure.
The first part is the introductory information. It helps to achieve cognitive
and psycho-motoric educational aims: analysing the new topic, presenting
the composer, his country of origin, his epoch and its aesthetic context, discus-
sing relevant calendric, societal, cultural or local topics, traditions, etc. For
example: ìWe have recently discovered Giuseppe Verdiís music, listened to the
excerpts of his operas, but we have not discussed what kind of person he was,
what his life was like. To address it we will play a simple game. Letís take a
sheet of paper and write the composerís name in capital letters as a column...î

The second part focuses on the attitude of educational activity (AEA).
AEA is a set of questions, impossible to answer without listening to a piece
of music. It is also a way to create an intrigue around the piece to be listened
(accomplishing cognitive and psycho-motoric educational aims), using various
art forms, games, transforming sounds into ëencodedí information. Con-
tinuing the example: ìImagine that this upcoming music piece will be the
personal characterization of Giuseppe Verdi. What kind of person he is ñ
musical elements will help you to find it out. Along every letter of composerís
name please write features or characteristics ësuggestedí by the melody, mode,
harmony, tempo, rhythm, etc. of the music...î

G ñ V ñ
I ñ E ñ
U ñ R ñ
S ñ D ñ
E ñ I ñ
P ñ
P ñ
E ñ
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The third part consists of music listening. During this part the pupil has
to find answers to the questions of AEA (a part of accomplishing CEA, PEA
and EEA), this way making every element of the musical work more relevant,
important, and attention-prone5. According to the previously presented AEA
questions, the teacher might choose, for example, Verdiís Chorus of the
Hebrew Slaves from Nabucco. Thus, via AEA, music listening and identifying
its structural elements become not the final but only intermediate aims, gui-
ding to the introspection of pupilsí personal experiences and discussion of
common values. Moreover, while ëmotivatingí characterís features ñ i.e. why
he is happy, ecstatic, fast, strong, etc. ñ the pupil will have to recognize the
instruments, describe structural elements of the music, etc.

The four-part structure culminates with the ethic discussion. It is a part
of indirect, hidden nurture (accomplishing EEA and MEA) when the pupils
answer to AEA questions, discuss and present their opinions. At this important
stage the teacher can discuss the universal moral values and the topics relevant
for the class. A possible follow-up of the example:

Gathering6 Vittorio
Intellectual Emanuele
Untiring Re
Strong DíItalia
Energetic
Patriotic
Positive
Enthusiastic

In conclusion, the MPM rely on AEA, music listening and other art
forms.

On the basis of MPM, the Method of Emotional Imitation was created
(developed by Lolita Jolanta NavickienÎ). This method aims to develop pupilsí
musical skills and promote their self-education by imitating emotional into-
nations of a particular music piece or its imaginary subjectís experience,
provoked by integrating other forms of art into this process (NavickienÎ
2000). As revealed by its name, this method relies on emotions and imitation.

5 For example, a difficult to access contemporary composition could be attentively
listened to if presented with this AEA: ìThis piece ñ itís an e-mail that Vincent re-
ceived today. Is it good news, cheering him up for the entire day? Or, on the contrary,
an angry message? If you got this kind of message, what would your answer be?î

6 The teacher might comment on Verdiís personal features after getting to know
what childrenís choices were.
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The latter activity ñ imitation ñ was chosen as a simpler, more rapidly acces-
sible way, thus avoiding the necessity of deeper psychological empathy and
an adequate (realistic) performance. This is of a particular relevance in the
secondary education where artistic skills of the children are limited by their
little experience in emotional, plastic and verbal expression. Then, while
using MEI for organizing musical activities, the very aim of music perfor-
mance is changed ñ after learning to imitate specific emotions the process is
later focused on recreating these emotions, experiencing and suggestively
exposing them.

From the practical aspect MEI is universal, i.e. it can be used throughout
entire secondary (and broader) education process, enriching various musical
activities (music listening, singing, solfeggio, rhythmical and instrumental
activities) with the integration of other art forms (fine arts, poetry, prose,
etc.). According to our experience (NavickienÎ 2000, 2005), using MPM
and MEI helps to increase the personal benefit and the relevance of music
subject. If traditional education schemes often encounter difficulties in for-
ming musical culture7 at the secondary education institutions (generally limi-
ted at musical experience, so the lack of musical demand frequently results
in confronting questions, for example, ìWhy would I need rhythmic exercises,
solfeggio or playing the pipe in my life?î), the use of MEI eliminates the
pretext of these problems as musical activities aim more than only knowing
musical structural elements, recognizing main themes, learning a song or
clapping a rhythm. Educational aims become far more complicated, being
focused on personal development via various musical activities (for example,
ìWould you like music class to help you to become expressive, creative,
interesting and capable of showing your positive emotions, self-confident
and not afraid of attention?î).

Another important feature of MEI ñ it is not only seeking to accomplish
an entire set of educational aims, underlining the integration with other art
forms, and developing pupilsí creativity, but also elements of scenic expression
based on the main principles of Konstantin Stanislavskyís school8 (Станис-
лавский 1988):
� Only love ñ main and indispensable essence of life ñ can inspire the real

artist (love for children is the main condition for the professional and
creative activity of the teacher);

7 Here musical culture is seen as a unity of musical experience and demand
(NavickienÎ 2000).

8 Our comments addressing general education are presented in brackets.
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� Director cannot stage a play without finding its main idea (teacher either
cannot give a class without knowing its aim or motto);

� Theatre must be open, familiar and accessible to all (as well as school
must be open, familiar and accessible to all);

� Theatre repertoire has to be distinctive in its national aspect and tightly
connected with democratic traditions (the vocal and instrumental reper-
toire of the music class has to be national in its content and democratic
in its form);

� Theatre is an art to reflect the life ñ but not the life in general, rather the
relevant reality of today (likewise, music class has to reflect not life in
general but the relevant issues of today);

� Theatre has to aim at the unity of the ethic and the aesthetic; the real
beauty cannot be amoral (children have to be introduced to the very
best examples of music and other art history);

� The real artist has to love art within himself or herself and not himself
or herself within art (music teacher has to go towards music with children
and not simply present music for children);

� The continuous development of the artist in the only way towards the
real art (continuous efforts and honest work will offer the children the
opportunity to suggestively sing, play and act);

� The main task of an artist ñ to become the leader and educator of the
audience (the main task of a music teacher ñ to use the power of art not
only to teach but also to nurture children);

� Theatre director is the interpreter, producer, organizer and teacher of a
play (music teacher often is the creator, moderator, and active participant
of schoolís cultural life, serving as a role model for children).
In conclusion, the MEI relies on AEA, other (than music listening) acti-

vities, other art forms and Stanislavskyís system.

MPM and MEI in the secondary school music class

Music class is frequently seen as a ëlighterí subject or as a break among
the ëharderí subjects (for example, mathematics, physics, chemistry, foreign
language, etc.). However, music class and music listening within ñ usually
requiring the highest concentration and, subsequently, most prone to discip-
line-related problems ñ might help the pupil not only to develop his or her
personality but also find answers to some important questions.

In general, music class is viewed as a possibility to acquire musical skills ñ
rhythm, intonation, music listening, sight-reading, singing, playing an instru-
ment, etc. To make music listening more attractive, multiple CEA and PEA
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targeting exercises9 are usually involved; it helps the children to focus, reduces
discipline-related problems, but also often redirects their thoughts from the
music itself, transforming music listening into the background of the particular
exercise. Hence, music listening traditionally targets the above-mentioned
CEA and PEA, putting aside EEA and MEA. However, the latter become
more and more important in the context of local and global events, drawing
attention to the common human values; thus, the possibility to discuss various
cultural, societal, political, specific age group related problems, etc., enables
the teacher to accomplish one of the most important aims ñ not only to
teach the children but also nurture them, adequately forming their values.

We will illustrate the application of MPM and MEI, showing how to
make music listening an axis of the entire lesson, unifying other parts of the
lesson and integrating other musical activities (NavickienÎ 2005).

E x a m p l e  1 . The academic topic of the lesson: Musical instrument
families (revising note grouping). The moral topic10: ìThe meaning of familyî.

In the introductory part, the main musical instrument families (strings,
winds, brass, percussion) are presented, reminding half, quarter and eight
notes. Later, these notes are compared to family members: half notes ñ to
grandparents, quarter notes ñ to parents, eight notes ñ to children.

The attitude to educational activity: ìWe remembered the notesí family
(the introduction to whole and sixteenth notes is postponed) andÖ a miracle
happened! We can see what this family looks like! (The photos illustrating
grandparentsí, parentsí and childrenís faces are projected but only the lower
parts of the faces are shown so the emotions of the faces are not clear).
What could you tell about this family? How do they get on with each other?
Are all the family members happy? We cannot really answer to these
questionsÖ We do not see their faces, do not know what they feel. However,
a piece from Pyotr Tchaikovskyís ìChildrenís Albumî will help us. Listen
to it and according to its melody, tempo, mode, rhythm, etc., decide about
the relations in this family. Would you like something similar in your family?î

Music listening: Tchaikovskyís Childrenís Album, No. 4, Mummy. The
pupils listen to the piece that becomes a ësound-encodedí language, encou-
raging them to understand the emotional state of the piece (EEA) and think

9 For example, drawing, solving tests or crosswords, illustrating the directionality
of the melody by adequate movements, matching pictures of instruments with the
sounding timbres, etc.

10 The moral topic of a lesson is usually chosen according to the calendric, societal,
school or class context.
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(during the ethic discussion, see below) about an important common value ñ
the meaning of family (MEA).

Ethic discussion: ìLook to the screen ñ another miracle has happened
and we can see the faces of the entire notesí family! The piece has guided you
correctly: the family members are caring and gentle towards each other. It
could not be otherwise: if notes did not get on together, how could performers
play them? It is not by chance that this piece is called ìMummyî. What
musical elements particularly helped to create these emotions?î (Revising
musical structural elements).

ìDo you know how to express your positive feelings? Is it simple? Or
rather complicated? How would you express your love and gratitude to you
mum, dad, grandpa or grandma? Would you need a lot of money, effort, or
time for it? How could children contribute to the creation of friendly relations
within the family? Why is the family so important? Please, describe a portrait
of a perfect family. What are its members like? Why are they important to
each other? How do they behave? What do you like most in your mum, dad,
grandpa, grandma?î

Integration with vocal activities: ìLetís make a circle all together and,
expressing gentleness and gratitude, sing ìWe have a nice familyî, a Lithu-
anian folk song you all know well. Think of what a happy person would
look like. What would his eyes, posture, head position be like?î While singing,
the teacher himself expresses these emotions and draws attention to the
emotional imitation of these positive feelings, encourages the children to be
expressive, active and feel free.

Integration with music theory and rhythmic exercises: ìWe have talked
about the notesí family. Now letís use these half, quarter and eight notes to
create a ësecretí letter, writing down on a staff the feelings that you think are
the most important for you. (Possible to listen once again for the music piece)
What kind of notes would suit best to express kindness, love, honesty, and
quietness? Now letís clap your ëlettersí as if it were your hearts ëknockingí it.
(The children are asked to perform their exercises gently, quietly and simply,
trying to express their positive emotions) You can take your ëheartbeat lettersí
home and give them to your parentsÖî (Possible reflection on what was
new for the pupils, which exercises were the most exciting, difficult, etc.)

Educational Intent Units: Harmonization of the educational process

The development of music teachersí professional skills covers not only
the abilities to organize the educational process, formulate adequate aims
and tasks, plan the timing of a lesson, create musical activities, etc., but also
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focuses on the analysis of a lesson in the context of educational aims, i.e.
how many activities target CEA, PEA, EEA and MEA. This aspect is quan-
tified using educational intent units (EIU; this approach was created and
developed by Albertas PiliËiauskas), each unit meant for a particular educa-
tional aim. This method allows the future music teachers to ësortí every
exercise of a class according to its educational aim. The mentor of teaching
practice, by assisting studentsí classes and helping them, encourages them to
achieve approximately equal number of all educational aims. We will illus-
trate this approach by presenting an example of a plan for an ordinary music
lesson, quantifying the balance of targeted educational aims.

E x a m p l e  2 . Music lesson plan for the 4th grade class. The academic
topic: Wind instruments. Flute. The moral topic: ìThe meaning of friendship
in achieving oneís aimî.

No. Part Content Duration EIU
1 2 3 4 5

1. Beginning, Teacher and children sing the musical ~1 min CEA: 1
introductory ëhelloí.Teacher introduces the academic PEA: 1
discussion and the moral topics of the class, its

aims and tasks (CEA, PEA).
2. Vocal Teacher sings with children five vocal ~5 min CEA: 5

exercises exercises (mormorando, articulating, PEA: 6
cantilena ñ CEA, PEA), encouraging EEA: 6
them to express joy (ìthe class is friendly MEA: 6
and happyî), solace (ìcomforting a
friend that was bulliedî), honesty, or
encouragement (EEA, MEA). ìChrist-
mas is approaching, so letís sing this
exercise trying to create a hope that the
future will be successful and your class
will become friendly, honest and open.î
(PEA, EEA, MEA)

3. Vocal activi- ìWe are approaching our Advent after- ~7 min PEA: 2
ties (revising) noon where we will sing to your parents EEA: 2

the songs you learned, tell about the
traditions, dance some folk dances.î
ìLetís remember the song ìHere Comes
the Nine-Horned Deerî. Please try,
while singing, to show your joy, enchant-
ment, and expectation for the time when
the dreams come true.î (PEA, EEA)
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1 2 3 4 5
ìThe game ìSycamore Bridgeî symbo-
lizes the transition from the dark period
to the light one. Only good and honest
people can cross this bridge. While re-
vising this game, please, use face expres-
sions showing your strength, joy and
kindness.î (PEA, EEA)

4. Music liste- ìLook at his photo. (Projecting a photo ~5 min CEA: 2
ning No. 1. of a shy looking girl) How does this girl PEA: 2
Johann Se- feel? (The children answer, EEA) I agree EEA: 1
bastian Bach, that she probably feels shyÖ This is how
Partita for she looked when she came to learn how
solo flute to playÖ Iím sorry, I forgot the instru-

ment she came for. You will have to
remind it to me and tell how she felt
when she heard her teacher playing.
(CEA, PEA, EEA) Listen to this music
and try to find the answer according to
its elements (melody, rhythm, mode,
tempo, dynamics, expression, etc.).î
(CEA, PEA)

5. Ethic ìExactly, the girl came to learn the flute! ~3 min CEA: 1
discussion So, how did she feel when she first heard PEA: 1

her teacher playing?î (The children EEA: 2
express their opinion, CEA, PEA, EEA) MEA: 2
ìWhat or who can help this girl to
achieve her aims? Is it important to have
good relations with her teacher? Why?
Can friendship help to achieve important
aims? Could friendly relations in the
class help to learn? Who would you call
a friendly person, a real friend?î
(EEA, MEA)

6. New topic. After a short discussion the teacher starts ~8 min CEA: 1
Wind instru- a new topic ñ introduces the wind instru- PEA: 1
ments. Flute ments, their properties, tells about the

flute, shows brief audio examples of flute,
oboe, clarinet and bassoon. (CEA, PEA)

7. Solfeggio ìAfter getting to know flute we will try ~8 min CEA:
and rhythmic to play it ourselves. Look at this solfeggio PEA:
activities exercise. Letís clap its rhythm first and EEA:

revise the note values. (CEA, PEA) MEA:
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1 2 3 4 5
What kind of values do you find? Letís
sing it as if it were a wish for a good
friend. Letís try to express honesty and
calm joy (itís for our good friend), gently
accompanied by a clapping. What face
expression would we make?î (PEA, EEA)

8. Instrumental ìPlease take your pipes and letís revise ~7 min PEA: 1
exercises without playing the fingering. Letís play EEA: 1

the melody of the song ìChristmas Rose
has Blossomedî that you already know.
Please try to express the feelings we
talked about earlier. Dedicate this song
to your best friend.î (PEA, EEA)

9. Conclusion The teacher discusses with children what ~5 min CEA: 1
and evalua- they learned, what was fun to do and PEA: 1
tion. Music what required more concentration. (CEA) EEA: 1
listening Then he or she says ëgoodbyeí: ìThis MEA: 1
No. 2. Fried- Fantasy for flute solo in D major by
rich Kuhlau, Friedrich Kuhlau will be my wish for
Fantasy for youî. If timing allows, the teacher might
solo flute ask the children to share their impres-

sions. (PEA, EEA, MEA)
Total: CEA: 13

PEA: 15
EEA: 14
MEA: 9

The analysis of this plan show 13 cognitive, 15 psycho-motoric, 14
emotional and 9 moral educational intent units. It emphasizes that the accom-
plishment of emotional and moral educational aims, conditioned by the two
methods ñ MPM and MEI ñ helps to make the lesson highly relevant (the
children discussed the important topic of friendship and its impact on their
aims, were encouraged to draw attention to their relations in the class, accep-
tance and respect), not only via singing, solfeggio, rhythmic or playing exer-
cises but also via the development of childrenís personality, expressivity and
creativity.
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Conclusions

The analysis of the examples shows that the Methods of Personal Mea-
ning and Emotional Imitation:
� help the future music teachers make the music class relevant, based not

only on the acquisition of musical skills but also on an opportunity to
enrich music education by the formation of common values, promoting
the development of pupilsí personality and interest in moral self-edu-
cation;

� underline emotional and moral educational aims, usually difficult to
accomplish, that naturally provoke pupils to think, activate their imagi-
nation, develop their discussion culture, and objectify their music-
induced feelings, directing them towards reflection and self-expression;

� make music listening an axis of entire educational process, unifying
other parts of the lesson;

� transform the traditionally rational musical activities (solfeggio, rhyth-
mic, instrumental or vocal exercises) into the means of developing perso-
nal expression, ease, creativity, ability to receive attention, etc., this
way enabling to accomplish the Successful Education ñ when not only
the pupil but also the teacher succeeds in the educational process and
enjoys the profession he or she has chosen.

IzglÓtÓbas mÁrÌu parit‚te: personisko vÁrtÓbu un
emocion‚l‚s imit‚cijas meto˛u potenci‚ls

m˚zikas stundu strukturÁan‚

Lolita Jolanta Navickiene

Kopsavilkums

Rakst‚ apl˚kota m˚zikas skolot‚ju sagatavoana darbam vidusskol‚s,
izmantojot personisko vÁrtÓbu un emocion‚l‚s imit‚cijas metodes. Tie ir iedar-
bÓgi veidi, k‚ harmonizÁt m‚cÓbu procesu un sasniegt pilnÓgi visus izglÓtÓbas
mÁrÌus, proti, izzinoo, psihomotoro/praktisko, emocion‚lo un mor‚lo (os
mÁrÌus definÁjis un sÓk‚k aprakstÓjis Alberts PiliËausks), motivÁt skolÁnus
un samazin‚t disciplÓnas problÁmu negatÓvo ietekmi.

Glob‚la vÁrtÓbu apmaiÚa, katrai vecumgrupai svarÓgu tematu apsprie-
ana (mor‚lais mÁrÌis), pozitÓvas emocijas (emocion‚lais mÁrÌis) ir nozÓmÓgi
faktori efektÓvai vidÁjai izglÓtÓbai, un m˚zikas stundas var palÓdzÁt o efekti-
vit‚ti sasniegt. 2012. gad‚ Lietuvas m˚zikas un te‚tra akadÁmija izveidoja
m˚zikas skolot‚ju treniÚprogrammu Visp‚rÁj‚ m˚zikas didaktika. –aj‚ prog-
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ramm‚ Ópaa uzmanÓba veltÓta skolot‚ju kompetences uzlaboanai ñ izglÓtÓbas
procesa harmoniz‚cijai, izmantojot personisko vÁrtÓbu un emocion‚l‚s imit‚-
cijas metodes. Raksta mÁrÌis ir pamatot o meto˛u nozÓmi izglÓtÓbas proces‚.
Lai mÁrÌi sasniegtu, risin‚ti vair‚ki uzdevumi:
� Ósi aprakstÓts akadÁmijas m‚cÓbu process,
� izskaidrotas personisko vÁrtÓbu un emocion‚l‚s imit‚cijas metodes,
� prezentÁts konceptu‚ls m˚zikas stundu pl‚ns, ko izstr‚d‚jui Lietuvas

m˚zikas un te‚tra akadÁmijas studenti ñ tas atkl‚j paÚÁmienus, k‚ izman-
tot personisko vÁrtÓbu un emocion‚l‚s imit‚cijas metodes.
NoslÁgum‚ demonstrÁts, k‚ Ós metodes palÓdz veidot kvalitatÓvu m˚zi-

kas stundu. T‚s var ne tikai uzlabot skolÁnu prasmes m˚zikas jom‚, bet arÓ
p‚rveidot racion‚l‚s disciplÓnas ñ solfed˛o, ritmiku, klausÓanos utt. ñ par
lÓdzekÔiem, kas Ôauj attÓstÓt personÓbas izpausmes, uztveri, komforta izj˚tu,
spÁju b˚t uzmanÓbas centr‚. –‚das m˚zikas stundas ir balstÓtas uz glob‚l‚m
humanit‚r‚m vÁrtÓb‚m.
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Music School Teachersí Professional Attitudes
as a Projection of the Perspective Education:

Aspects of Music Content and Spread of Innovation

Dr. sc. soc. GiedrÎ GabnytÎ
Associate Professor at Lithuanian Academy of Music and Theatre

Introduction

It is irrefutable that success of music education can be determined by
education of teachers, attitude towards innovations in education, style of
work, variety of education forms, etc. The research presented in this article
tries to summarise the attitudes of teachers working at Lithuanian music
schools in respect of music content and spread of innovation. Professional
attitudes not only picturesquely illustrate the situation of todayís music edu-
cation, but also project a long-term view of music education.

Relevance and problem of the research. Changing political, social, and
educational conditions determine new educational objectives based on prog-
ressive ideas aimed at the formation of pupilsí fundamental systems of values,
development of creative skills, transfer of the fundamentals of national and
ethnic, civic and political culture. Against the backdrop of the highlighted
strategic educational aims in Lithuania, musical training plays a special role.
Today scholars equate musical training with multicultural cognizance based
on the development of intellectual abilities of a pupil, on the awakening of
his/her sensuous intelligence, formation of the relation to oneself and to the
surrounding world (Philpott 2012; Westerlund 2012; Samama 2013; etc.).

With a considerable change in the countryís political and sociocultural
conditions, the questions arise naturally: to what extent does ëthe productí
of the 1940s ñ todayís music school and the education content introduced
by them ñ correspond to the new education and training (self-training) objective
determined by the paradigm shift? Is there the capability to adjust to new
challenges posed to the society and to the aforementioned personal and
educational aims of a learner and to ensure the supply of high-quality education?

It should not be discounted that the changes in musical training inspired
by the educational paradigm shift are in part determined by the motivation
of teachers, who currently work in music schools, their qualification, and
the approach to teachersí education innovations. The need for the analysis
of professional attitudes of the aforementioned participants of education
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process ñ the teachers ñ emerges. The attitudes are determined by a large
number of specific cognitive, affective behavioural components that manifest
themselves in music education as the experience of teachers, their professional
competence, attitude to a pupil, working style, the diversity of teaching methods,
etc. that could affect education process in a different way and inspire changes
in musical training. The subject of the teachersí attitudes is not new. It has
been touched upon quite broadly in the educational works of Lithuanian
and foreign authors (Rukus 2000; GribaËiauskas, Merkys 2003; StrakienÎ
2009; Thomas, Alaphilippe 1996; Trivedi 2002; Schon 2005; Fredrickson
2007; Robinson 2010; Burkett 2011; Khan, Basu 2013; etc.). Researches of
teachersí attitudes prove that the attitudes not only implicate and illuminate
the fragments of ongoing educational reality, but also distinctively shape
the content of educational changes. The novelty of the subject chosen by the
author of this research is based on previously not researched diagnostics of
the professional attitudes of music instrument teachers working in a specific
field of musical training.

The research object is professional attitudes of music school teachers.
The research goal is to analyse the expression of the professional attitudes

of music school teachers.
The objectives of the research:

1) to define hypothetically the indicators of professional attitudes of music
school teachers and to prepare the instrument that will measure these
attitudes;

2) to reveal the professional attitudes of music school teachers and the
socio-demographic factors that influence them on the basis of the results
of the statistical analysis;

3) to draw up the typology of music teachers who have educational practice
according to the professional attitudes characteristic to teachers, to reveal
the valency of these attitudes.
Key words: music school, music education, attitude of teachers, inno-

vation, the content and the forms of music education.

Methodology and organization of the research

The aim of the diagnostic survey of attitudes was to reveal the prevailing
professional attitudes of teachers and to single out the statistical types of
teachers having the capacity to affect and shape the educational environment
from different perspectives. The development of the diagnostic instrument
for the study of professional attitudes of music school teachers relied on the
research studies of Rukus (2000), GribaËiauskas, Merkys (2003), StrakienÎ
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(2009) etc. and the methodology applied by them. To identify the professional
attitudes of music teachers, two diagnostic blocks were set up:
� attitude towards the content and the forms of music education,
� attitude towards the innovations in music education.

The research made use of numerical measures of descriptive statistics ñ
frequency analysis. Statistical hypotheses were tested by means of the disper-
sion analysis method (ANOVA) and Chi-Square criterion. The research em-
ployed multidimensional statistical methods: correlation and regression ana-
lysis, factor analysis and cluster analysis. The sample group of the research
was made up of the teachers of instrumental disciplines (grand-piano, string,
folk, wind, percussion instruments, accordion, guitar) from the music schools
in Vilnius, Kaunas, KlaipÎda, –iauliai, PanevÎ˛ys and smaller cities and towns.
The teachers were distributed an anonymous questionnaire designed by the
research author. The questionnaire returnability was 73%: out of 500 distri-
buted questionnaires, 367 completed questionnaires suitable for data proces-
sing were returned to the researcher.

The results of the research

A t t i t u d e  t o w a r d s  t h e  c o n t e n t  a n d  t h e  f o r m s  o f  m u s i c
e d u c a t i o n

This research tried to find out which goal in music education looks the
most important and relevant to teachers. The respondents were asked to
evaluate what the most important goal in education is. They were asked to
rank four goals in music education from the most to the least important. It
was determined that today slightly more than one-third of the teachers con-
sider Promotion of the Interest in Music the major goal of music education.
In the meantime, Completeness and Perfection of the Repertoire being Per-
formed was mentioned in the answers about 15% of the respondents as the
key goal of music education. It can nevertheless be stated that the education
practice of nearly every teacher can be described by the attempt for repertoire
completeness and perfection; hence, it can be considered dominant in music
education. It is proved by the educational analysis of teachersí practice. It
has been identified that 52% of the respondents agree to repertoire comple-
teness and perfection, while 43.1% uphold this opinion only partially. It has
been determined that Possibility for Pupilís Artistic Self-Expression as the
main goal of music education is the least important to the teachers. Personality
Enrichment and Maturity as the principal goal of music education was men-
tioned in the answers of one third of the teachers. Filling in the questionnaire
gave the teachers another possibility to formulate more objectives in music
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education. The most commonly mentioned objectives were associated with
a variety of social, educational, psychological aspects: diligence, indepen-
dence, will education, occupation of children, creativity, and development
of professional studentsí competencies, morality, and ethnicity. The evalu-
ation of the expression of the teachersí attitude towards the importance of
the positioning of arms/body and the main playing skills for the quality of
the music process leads to an unambiguous conclusion that in the sphere of
education this educational factor is supported nearly unanimously (97%). It
is possible, that if these elements are treated as significant in education, it is
difficult to avoid monotonous practice, drills, and musical process is impo-
verished, what certainly can suppress the studentsí need to take part in musical
activities. The study of the teachersí attitude towards the methods used in
the education practice determined that in contemporary music education
conservative methods prevail in the work of over a half of the teachers parti-
cipating in the survey. It has been determined that there is a causal relationship
between the expression of conservative methods and the development of
teachersí competences. The greater there is a disagreement to competence
development, the more favourable conditions there are created in the edu-
cation domain for conservative methods to manifest themselves. It has been
proved that the conservativeness of the methods in use also manifests itself
in the background of the afore-mentioned agreement to the completeness
and perfection of the repertoire being performed and in the need to use
traditional repertoire (see Table 1).

Table 1.
Provisions in favour of conservative methods of use in relation

to the causal relationships of factors (N=367)

Factors Value df Sig (p)
Professional development of teachers 22.085 4 0.000
Traditional repertoire 11.840 4 0.019
Artistic perfection of repertoire 10.772 4 0.029

It means that routine actions and occasional drill in repeating, imitating
and perfecting complex elements of a musical text or interpretation are not
avoided in the education domain. It has been revealed that the teachers are
rather sceptical about the search for methodological innovations or the testing
of a new pedagogical strategy.

The analysis of the expression of the teachersí attitudes towards tra-
ditional and alternative types of musical activities during a lesson has revealed
that contemporary education is dominated by traditional methods, and this



300

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

educational factor is supported by more than a half of the teachers partici-
pating in the survey. It means that the learnerís activities in a lesson limit
with the study of a musical text as well as ëtechnicalí and interpretative
exercises of a piece of music. It has been identified that the latter attitude
potentially forms in showing a special concern about pupilís professional
competences (chi≤=26.372; df-4; p=0.019) (p=0.000); it should not be denied
that the repertoire, which a pupil must interpret in an artistically complete
manner, ëcontributesí to such an approach towards education practice
(chi≤=17.530; df-4; p=0.002). However, the results have proven that the
majority of teachers (80.1%) have a positive attitude towards alternative
types of pupilís musical activities during a lesson. In terms of percentage,
this attitude can be considered prevailing in education (see Table 2).

Table 2.
The comparison of provisions of conventional and alternative

musical-artistic studentís practice in relation to the use of methods
during the lesson (N=367)

Alternative musical-artistic Conventional musical-artistic
practice of a student during studentís practice during

the lesson the lesson
N % N %
--- --- Disagree 133 36.3
73 19.9 Partially agree 213 58

294 80.1 Agree 21 5.7
367 100 Total 367 100

The analysis of the teachersí attitudes towards the contemporary possi-
bilities of pupilsí stage activities has revealed a critical approach of over a
half of the respondents in this respect. Even though the education practice is
dominated by the forms of stage activities which have not been changed over
decades, the expression of the teachersí attitude not to agree and to change
traditions is rather explicitly stated in contemporary education. Such an
attitude enables to see the future music education in a rather optimistic light:
it is likely that the possibilities of stage activities for the learners not seeking
professional music education will become attractive and corresponding to
their competences.

The analysis of the teachersí attitudes towards the traditional repertoire
and a repertoire meeting a contemporary pupilís needs used in the educational
process has yielded rather contradictory results. It has been identified that
the absolute majority of the teachers support the use of the traditional reper-
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toire. However, it has also been revealed that the teachers can be characterised
by a positive attitude towards the use of the repertoire meeting contemporary
pupilís needs. The latter provision is apparent in the answers of nearly all
respondents. Thus, the results prompt an insight that the aforementioned
attitudes intertwine or simply supplement one another. It should be noted
that the approval of the traditional repertoire is determined by the use of
demographic data resolution. It has been clarified that this provision is more
specific to women (p=0.000) and older teachers (p=0.003). Proponents of
the traditional repertoire are piano teachers (p=0.003), which means that
they lack a more flexible approach to the selection of repertoire. Probably,
the genre standards are most respected while teaching to play the piano and
such music styles as jazz and pop are sluggishly included into the repertoire.

T h e  a t t i t u d e s  t o w a r d s  i n n o v a t i o n s  i n  m u s i c  e d u c a t i o n
The teachersí attitudes towards the spread of innovations were investi-

gated. It was tried to find out the teachersí attitudes towards differentiated
education, alternations of the system of assessment, the need for experiments
in education, opportunities of group learning, music education of adults
and people with disabilities, and opportunities for students to choose subjects
in the curriculum. It has been identified that the teachers have a sufficiently
favourable attitude in respect of the dissemination of innovations. The
teachers are most in favour of the education of the disabled and adult edu-
cation, whereas they are least in favour of the change of assessment system
and group learning (see Table 3).

Table 3.
The teachersí attitudes in relation to education innovations.

Percentage rates (N=367)

Innovation
Disagree Partially agree Agree
N % N % N %

1. Differentiation of education 28 7.6 129 35.1 210 57.2
2. Alternations of the system of

assessment
188 51.2 143 39 36 9.8

3. Need of experimentation 59 16.1 166 45.2 142 38.7
4. Group learning 191 52 136 37.1 40 10.1
5. Music education of adults 16 4.4 78 21.3 273 74
6. Education of people with

disabilities
17 4.6 83 22.6 267 72.8

7. Opportunities for students to
choose subjects in the curriculum

60 16.3 136 37.1 171 46.6
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It has been determined that the disagreement to the change of the assess-
ment system is conditioned by an unfavourable attitude towards other innova-
tions in music education. It means that the agreement to the change of the
assessment system is associated with a generally progressive attitude in respect
of the application of innovations. In the meantime, the negative attitude
towards group learning is mostly affected by the disagreement to differen-
tiated education (chi≤=27.984; df-4; p=0.000) and the positive attitude to-
wards the development of competences of the teacher him/herself (chi≤=9.646;
df-4; p=0.047).

The majority of the teachers have a rather favourable attitude to diffe-
rentiated education. The agreement and partial agreement to this innovation
exceeds 90% of the answers of all the respondents. Such a favourable teachersí
attitude is formed by a positive attitude towards competence development
and the agreement to alternative forms of pupilsí activities during a lesson
(p=0.000). However, a positive attitude towards differentiated education
expressed by the absolute majority of the teachers opposes to the contem-
porary educational practice abounding in educational elements in relation
to professional education. It means that teachers are more prepared to imple-
ment this innovation in theory than in practice.

The teachers were not active in answering the open question which was
supposed to reveal the needs for innovations in education. However, the
grouping of the answers into categories reveals that the integration of com-
puter technologies in education is most relevant in contemporary education.
The teachers find new disciplines important, such as improvisation, ensemble,
accompaniment, sight-reading, playing by heart. It has been determined that
the possibility of selection of a ëmore flexibleí repertoire is considered a
significant innovation in music education. The teachers associate innovations
in music education with new forms of music education ñ education of the
disabled, adult teaching, group learning. It has been noticed that the material
wellbeing of a school is relevant to the teachers, which, according to the
teachers, is essential for the introduction of innovations in a school. The
teachers specify the shift in their attitude which is essential for the school to
become attractive, innovative and modern as one of the preconditions for
the dissemination of innovations. The names of these categories and the
unedited text describing these categories are summarized in Table 4.
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Table 4.
The categories of music education innovations based on
the respondentsí answers. Qualitative analysis (N=175)

Category name Answers Number
of answers

1. Innovations, associa- Lack of additional time for sight reading,
ted with the intro- for playing ensembles / Little attention to 43
duction of new improvisation / Possibilities to choose
disciplines attractive things

2. Introduction of more Flexible repertoire (not according to the
flexible repertoire programmes) / Repertoire lacks contem- 10

porary works / Works played in national
and international competitions are too
difficult, children are in tornment, what
a nonsense

3. Usage of computer More opportunities to use a computer /
technologies in musi- opportunities to listen to the performance 44
cal training of professionals

4. New forms in edu- People of different age could study at music
cation schools / Differentiate curricula of music 22

education
5. The material well- Each innovation requires material facilities

being of school first / I think today we lack everything what 22
you have to pay money for! Instruments,
equipment, metronomes and stands.
Nobody thinks that you can learn to drive
a car riding a broom. A car is necessary!

6. The change of To show interest in, be up to date, to be
teacherís pedago- flexible / Independent thinking / I think 14
gical approach that teachers should have a wider spectrum

of opinion, have higher motivation

C o m p l e x  r e l a t i o n s  o f  p r o f e s s i o n a l  a t t i t u d e s
The analysis of complex relations of professional attitudes has yielded

the results that will likely be relevant and useful for the modelling of music
education in the future. It has been determined that the domain of contem-
porary music education is dominated by a rather diverse expression of profes-
sional attitudes. It has been identified that the expression of attitudes is
rather contrasting in the education practice. There is a conservative attitude
towards the curriculum and an opposing liberal attitude.
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A thorough analysis of the expression of professional attitudes in the
education practice enabled the distinction of four statistical types of teachers.
It has been identified that the teachers of music schools fall into the following
types: Moderate Conservatives, Moderate Innovators, Conservatives, Liberal
Reformers. It may be stated that the most innovative statistical groups in
favour of curriculum changes and the dissemination of innovations are Mode-
rate Innovators and Liberal Reformers. It is likely that the teachers attributed
to these groups are enthusiastic and initiative in respect of reforms and chan-
ges. In the meantime, Moderate Conservatives and Conservatives reflect an
approach in opposition to the said factors. Innovative ideas are not foreign
to Moderate Conservatives; however, they prefer stability rather than radical
changes in education. The group of Conservatives is exceptional in the context
of statistical types: the teachers assigned to it are especially conservative;
their attitudes can be defined by scepticism, opposition to innovations and
the change of any element in the education practice. It can hardly be denied
that the attitudes of Conservatives and certain actions driven by these attitudes
are the principal obstacle to the improvement of education available in con-
temporary Lithuanian music schools. It has been identified that the statistical
groups of Moderate Conservatives and Conservatives are mostly wide-spread
in the music schools of the capital city, while the groups of Liberal Reformers
and Moderate Innovators are more common in the music schools of smaller
towns. It prompts a conclusion that the music schools located in smaller
towns or rural areas create more favourable conditions for the changes in
the curriculum and the dissemination of innovations.

Conclusions

� The understanding of the concept of the music teachersí professional
attitudes was conceptualised based on the interpretations of the concept
of attitude proposed by different authors in the context of social psycho-
logy and education. The research model of music school teachersí pro-
fessional attitudes relied on two structural elements of attitudes: the
attitude towards the content and the forms of education and the attitude
towards the innovations in education.

� The teachersí attitudes towards the content and the forms of music
education have been investigated. The study has revealed that the attempt
for repertoire completeness and perfection is apparent in the education
practice of nearly every teacher, which means that it can be evaluated
as dominant in the domain of music education. The conclusion is supple-
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mented by the expression of the teachersí attitudes in respect of the im-
portance of positioning of arms/body and the development of major
skills: it has been determined that this education factor is upheld nearly
unanimously. It has been revealed that the attitudes of the majority of
the teachers reflect their support to conservative methods, while the
application of new strategies in pedagogical activities is approached
with a grain of scepticism. It is a paradox that teachers do not object to
the inclusion of improvisation, sight-reading or playing by heart in the
pupilís activities but they do not yet provide the pupil with a possibility
for such activities in their work. Educational practice is dominated by
the attitude in favour of the choice of the conventional repertoire based
on rigid traditions, which has been proven to be a characteristic feature
in the work of the majority of teachers. However, they find it equally
important to take into account a contemporary pupilís needs by selecting
the examples of music, which would be attractive and relevant to the
pupil; however, such a practice is only pursued in individual cases.

� It has been determined that teachers can be characterised by rather
favourable attitudes towards the introduction of innovations in a school.
In contemporary education, teachers are most in favour of the education
of the disabled and adult teaching and least in favour of the change of
assessment system and group learning. The majority of teachers have a
rather favourable attitude towards the differentiation of education;
however, they follow the standards applicable to professional education
in their work. It has been identified that the teachers consider the intro-
duction of computer technologies and the integration of new disciplines
(improvisation, ensemble, accompaniment, etc.) in the curriculum the
most relevant education innovations. A successful introduction of inno-
vations is associated with an improving material situation of a school
and teacherís personality.

� The hypothesis brought forward by the author proved to be right. Accor-
ding to it, different pedagogical profiles working in different directions
and forming an educational practice manifest themselves in contem-
porary education: Moderate Conservatives, Moderate Innovators, Con-
servatives, Liberal Reformers. It has been identified that a conservative
approach is slightly more intensive than liberal in contemporary educa-
tional practice; education is essentially defined by the confrontation of
the two approaches. Such a conclusion is prompted by a slightly higher
number of Moderate Conservatives and Conservatives compared to
Moderate Innovators and Liberal Reformers.
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M˚zikas skolu pedagogu attieksme
pret savu profesiju perspektÓvas izglÓtÓbas rakurs‚:

m˚zikas satura un inov‚ciju populariz‚cijas aspekti

Ãiedre GabnÓte

Kopsavilkums

B˚tu kÔ˚daini noliegt, ka p‚rvÁrtÓbu procesu m˚zikas izglÓtÓb‚ (tas izriet
no izglÓtÓbas modeÔu maiÚas) daÔÁji ietekmÁ m˚zikas skolu pedagogu moti-
v‚cija, kvalifik‚cija un pieeja izglÓtÓbas inov‚cij‚m. Tiei t‚pÁc ir aktu‚li
analizÁt iepriekminÁto pedagogu attieksmi pret savu profesiju. To nosaka
liels skaits specifisku kognitÓv‚s un emocion‚l‚s izturÁan‚s komponentu,
kas izpau˛as gan skolot‚ju izglÓtotÓb‚ un viÚu profesion‚laj‚ kompetencÁ,
gan attieksmÁ pret skolÁniem, darba stil‚, m‚cÓbu meto˛u da˛‚dÓb‚ utt. Visi
ie faktori var daudzveidÓgi ietekmÁt izglÓtÓbas procesu un rosin‚t p‚rmaiÚas
m˚zikas izglÓtÓb‚. Skolot‚ju attieksme nav jauns izpÁtes objekts. Tas jau
samÁr‚ plai ir analizÁts gan lietuvieu, gan ‚rzemju autoru darbos. –Ó raksta
novit‚te savuk‚rt ir k‚ds iepriek nepÁtÓts minÁt‚s tÁmas rakurss: proti, tiek
izvÁrtÁta attieksme pret savu profesiju, kas raksturÓga speci‚l‚s m˚zikas izglÓ-
tÓbas pedagogiem.

PÁtÓjuma problem‚tika atkl‚jas sekojoos jaut‚jumos:
1. K‚ main‚s/nemain‚s izglÓtÓbas satura elementi Lietuvas m˚zikas skol‚s?
2. K‚das iezÓmes skolot‚ju attieksmÁ pret savu profesiju var uzskatÓt par

dominÁjo‚m, raugoties profesion‚l‚s motiv‚cijas rakurs‚?
3. K‚ skolot‚ju attieksme pret savu profesiju ietekmÁ izglÓtÓbas saturu un

formu praksÁ?
4. K‚ skolot‚ju attieksme pret savu profesiju ietekmÁ viÚu viedokli par

m˚sdienu izglÓtÓbas inov‚cij‚m?
5. K‚da tipa skolot‚ji (sprie˛ot pÁc statistikas) ir visinteraktÓv‚kie savas

attieksmes pauan‚?
PÁtÓjuma objekts ir m˚zikas skolot‚ju attieksme pret savu profesiju.
PÁtÓjuma mÁrÌis ir analizÁt, k‚ izpau˛as m˚zikas skolot‚ju attieksme

pret savu profesiju izglÓtÓbas modeÔu maiÚas kontekst‚.
PÁtÓjuma metodes: apraksto‚s statistikas metodes: datu grafisk‚ vizuali-

z‚cija u. c.; varb˚tÓbas statistikas metodes: hÓ kvadr‚ta tests; multidimen-
sion‚l‚s statistikas metodes: faktori‚la datu analÓze, korel‚cijas un regresijas
analÓze, datu kopu analÓze.
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Lithuania, Estonia and Finland are members of the European Union,
which indicates that education systems in these countries could be very similar
because of the main directives of the European Commission, the recommen-
dations of the Committee on Culture and Education (European Parliament),
common projects, etc. and despite a lot of differences between these countries
of the Baltic region. Formal and non-formal music education has old tradi-
tions in each of the countries, therefore the experience of each country is very
valuable and important for the new findings in the optimization of music
education programs and processes.

The analysis of scientific literature and documents was used in an attempt
to reveal the peculiarities of Lithuanian, Estonian and Finnish music education
systems. The paper presents the research carried out among future music
teachers in Lithuania, Estonia and Finland.

Key words: music education, singing, music activities, non-formal edu-
cation.

***

Music education is an important part of general education, aimed at
the development of full-fledged and valuable members of society who demon-
strate the unity of creativity, imagination and skills of emotional intelligence.
Each country in the European Union has its own educational system which
leads to the development of personal qualities and skills using the peculiarities
of music and music education. Formal and non-formal music education systems
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are formed as the outcomes of internal (e.g., mentality) and external (e.g.,
dir ectives of the European Commission and the recommendations of the
European Parliament) influences in each country. Therefore, the experience
of each country in this sphere is very valuable not only for their own use, but
also as a source of inspiration for the education communities of other countries.

Moreover, the role of non-formal music education has to be emphasized.
For example, the Lithuanian National Education Strategy for 2013ñ20221

emphasizes that the formal curriculum does not provide sufficient oppor-
tunities for the realization of self-expression, character and identity creation,
the formation of the national consciousness. It does not allow to understand
the proper role of culture and creator and to unfold creative freedom and
creativity. Lithuanian general education schools are not realizing its full
potential in order to improve the quality of interaction with the human and
the societal needs.

Thus, non-formal education is particularly relevant in Lithuania, where
there is a big educational perspective in this field2. Much attention is being
paid to non-formal education throughout the European Union ñ it is high-
lighted in the European Commission Rethinking Education Strategy (2012)3.
This form of education and training is particularly attractive due to the
specific conditions: voluntary, personal initiative, self-expression needs. Both
forms of education (formal and non-formal) of children and young people
provide opportunities for new generations to become active members of
society and successfully operate in it.

The aim of the research ñ to clarify the similarities and the differences
of formal and non-formal music education processes in Lithuania, Estonia
and Finland.

The research questions:
1. What are the peculiarities of formal and non-formal music education

systems in Lithuania, Estonia and Finland?
2. What are the most successful and the most problematic fields in music

education in these countries?
3. Which music activities take the first position in the process of music

education in each country?

1 ValstybinÎ vietimo 2013ñ2022 m. strategija (2012). http://www3.lrs.lt/pls/
inter3/dokpaieska.showdoc_l?p_id=438859 (accessed 20 January 2015).

2 ValstybinÎ vietimo 2013ñ2022 m. strategija (2012). http://www3.lrs.lt/pls/
inter3/dokpaieska.showdoc_l?p_id=438859 (accessed 20 January 2015).

3 European Commission Rethinking Education Strategy (2012). http://europa.eu/
rapid/press-release_IP-12-1233_en.htm (accessed 20 September 2015).
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The research methods, instruments and respondents: the theoretical
analysis involved the examination of scientific literature and documents.
The empirical research was carried by means of questionnaires out in Lithu-
ania, Estonia and Finland. The statistical analysis was carried out using
SPSS Statistics 17.0 software of statistic data processing: descriptive statis-
tics ñ the calculation of percentage frequency. There were 200 participants ñ
future music teachers from Lithuania, Estonia and Finland, who completed
the questionnaire (that consisted of closed questions). Future music teachers
gave their written opinion about the relevance of singing and vocal education,
its importance and significance for a learnerís personal development.

The structure of Lithuanian Education System (Figure 1) provides a lot
of possibilities for children aged 3 to 5 (pre-school education) to acquire
some skills of musicianship, because children in kindergartens have music
classes with a music subject teacher for about 30 minutes twice a week.
Additionally, children have festivities (at least 6 times a year), which almost
always include songs, dances and music. There are some music projects and
musiciansí visits to kindergartens organized, too.

Figure 1. The structure of Lithuanian education system4

4 LR –vietimo ir mokslo ministerija (2014). –vietimo sistema. http://www.smm.lt/
web/lt/smm-svietimas/svietimo-sistema and http://www.smm.lt/web/en/education_1
(accessed 20 January 2015).
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There are different activities that could be chosen by parents for their
children additionally ñ as non-formal education. Now it is very popular to
let children go to ëschoolsí (e.g., Nyktuk¯ mokyklÎlÎ = Little Elfinsí School,
Estetinio ugdymo mokyklÎlÎ = Little Aesthetic Education School, fiiniuk¯
mokyklÎlÎ = Little School Knowledge, Rudnosiuko mokyklÎlÎ = Little Brown-
Noseís School, etc.); it is especially true for big cities (e.g., Vilnius, Kaunas,
KlaipÎda). There are musical activities for children that give opportunities
to improvise, create and analyse music, sing thus promoting their self-expres-
sion and strengthen their original musical knowledge in these ëschoolsí. Music
is an ideal tool to reveal a childís personality and develop it; that enables the
child to learn himself and others. Almost in all cases parents have to pay for
these activities.

There is one or two music lessons per week at the beginning of basic
education (in Grades 1ñ4) in Lithuania. It could be given by the class teacher
or a music subject teacher, depending on a separate school administrationís
decision. There have been a lot of discussions about the problems in this
situation because some researches have showed (AbramauskienÎ 2004; Abra-
mauskienÎ, JudickaitÎ 2009) that class teachers are not sufficiently competent,
but not many changes have occurred mainly because of financial problems.

Special music education as an elective is available at this childís age in
the form of non-formal education in music and art schools. The initiative
may be private, but there are clubs for children that are financed by state
institutions.

Estonian music education has two branches (Figure 2):
1) Music is one of the compulsory subjects in general education (in kinder-

gartens, primary schools, basic schools and secondary schools).
2) Special music education is available in music and art schools, in special

music colleges, in Tallinn Music High School and in the Estonian Aca-
demy of Music and Theatre.
According to Republic of Estonia Education Act (2014)5, music schools

are classified as ëhobby schoolsí in Estonia. The main role of music schools
in Estonian music education is to provide elementary music education for
future professional musicians. There is no tradition of teaching future musi-
cians in private schools in Estonia. The other role of non-formal music educa-
tion is to give possibilities for developing, getting decent instrumental skills
and experience of ensemble playing to a large number of children and youth.

5 Republic of Estonia Education Act (2014). https://www.riigiteataja.ee/en/eli/
524042014002/consolide (accessed 30 September 2015).
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Figure 2. The Structure of Estonian Education System and Music Education6

In Estonia, music is mostly taught by qualified music teachers (there
are a few exceptions in primary and basic level where music is taught by
class teachers). From the seventh grade up to the twelfth grade all subjects
are taught only by teachers-specialists (regulated by the law).

The curriculum in Estonia emphasizes the integration of various discip-
lines. The majority of music teachers are interested and able to integrate
music and other disciplines ñ languages, history, sciences, visual arts and
movement. They have started to use computers and technology in music
lessons. However, here one can see another danger ñ they allot less and less
time in music lessons for singing and for playing instruments.

The Finnish National Core Curriculum presents very wide objectives
set for music education and therefore in all grades teachers have a lot of

6 According: The Estonian Education System ñ 2014. http://mavoieproeurope.
onisep.fr/en/initial-vocational-education-and-training-in-europe/estonia/ (accessed 30
January 2015); The Estonian Education System (2011). http://www.virtualschools
andcolleges.eu/index.php/Estonia (accessed 30 January 2015); The National Curricu-
lum for Basic and Secondary Schools (2010). http://www.slideshare.net/OLEtark/
education-system-in-estonia-novara?next_slideshow=1 (accessed 30 January 2015).
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freedom when choosing the contents and the methods to be used in their
teaching. Compulsory basic education encompasses nine years and caters
for all children aged from 7 to 16 (Figure 3). In grades 1 to 6, there is usually
one or two music lessons per week, normally given by the class teacher
(Master of Education). In grade 7 there is one compulsory music lesson
weekly given by a music subject teacher (Masterís degree in Music Education).

Figure 3. The Structure of Finnish Education System7

The researches (Tereska 20038, Vesiojan 20069) find that Finnish future
class teachersí evaluation concerning the sufficiency of their musical skills is

7 Finnish National Board of Education (2015). http://www.oph.fi/english/education_
system (accessed 20 September 2015).

8 Tereska, Tarja (2003). Peruskoulun luokanopettajiksi opiskelevien musiikillinen
min‰k‰sitys ja siihen yhteydess‰ olevia tekijˆit‰ = Pre-Service Elementary Teachersí
Self-Concept in Music, and Its Contributing Factors. Helsingin yliopiston opettajan-
koulutuslaitoksen tutkimuksia 243. https://helda.helsinki.fi/bitstream/handle/10138/
20006/peruskou.pdf?sequence=1 http://www.smm.lt/web/en/education_1 (accessed
20 January 2015).

9 Vesiojan, Terhi (2006). Luokanopettaja musiikkikasvattajana = The Class Teacher
as a Music Educator. Joensuun Yliopiston kasvatustieteellisi‰ julkaisuja 113.
http://epublications.uef.fi/pub/urn_isbn_952-458-810-2/urn_isbn_952-458-810-
2.pdf (accessed 20 January 2015).
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lower than that which is seen in the results of earlier researches. Because of
their insufficient musical skills, nearly one-third of the target group state
that they do not want to teach music to his/her own class.

Music is a compulsory subject from the first up to the twelfth grade in
Estonia (National Curriculum for basic and secondary schools, 2002). The
situation is different in Lithuania and Finland (Figure 4). The subject of
music has become optional. During grades 8 to 9 music is, in most schools,
an optional subject in Finland, the same happens in Lithuania in grades 11
to 12 (the exception is schools with specialized educational field programmes).
It is noteworthy that Finnish education system is a leader, and this year it is
going to radically reform the way its children are taught, scrapping traditional
ëteaching by subjectí in favour of ëteaching by topicí (Garner 2015)10.

Institution Grade Lithuania Estonia Finland
Kindergarten 2 lessons 2 lessons *
Primary school grades 1ñ3 1ñ2 lesson 2 lessons 1ñ2 lessons
Basic school grade 4 1 lesson 2 lessons 1ñ2 lessons

grades 5ñ6 1 lesson 1 lesson 1ñ2 lessons
grade 7 1 lesson 1 lesson 1 lesson
grades 8ñ9 1 lesson 1 lesson 1 (optional)

lesson

* According to Anu Sepp (2014)11, there are no music lessons as such in Finnish
kindergartens, there is ëintegrated activityí, but not music lessons.

Figure 4. Music as a Compulsory Subject in Lithuania, Estonia
and Finland (Lessons per week)

There are several fields that cover the full childrenís music education in
the Lithuanian formal education. The subject of music consists of three areas:
musical expression (singing, playing, creative and performance skills); liste-
ning to music; music cognition in the social and cultural environment. As
compared with Lithuanian, the Estonian basic activities of general music

10 Garner, Richard (2015). Finland Schools: Subjects Scrapped and Replaced with
ëtopicsí as Country Reforms Its Education System. http://www.independent.co.uk/
news/world/europe/finland-schools-subjects-are-out-and-topics-are-in-as-country-
reforms-its-education-system-10123911.html (accessed 30 September 2015).

11 Sepp, Anu (2014). From Music Syllabi to Teachersí Pedagogical Thinking: A
Comparative Study of Estonian and Finnish Basic School Education. University in
Helsinki: Research Report 359. https://helda.helsinki.fi/bitstream/handle/10138/
135788/tut_359_ethesis.pdf?sequence=1 (accessed 20 September 2015).
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education are performing (singing, playing instruments), composing, listening
to music, and music history.

In Lithuania, singing as one kind of musical expression is popular in
pre-school-education, pre-primary and primary education. For example, this
activity is also highlighted in the newest Pre-primary Education Development
Programme, ìwhen singing, humming, intoning he expresses his emotions
and thoughts. He plays music games, music circles, sings unanimous songs.
The child sings in different harmonies (major, minor, etc.), simple tunes.
[Ö] learns to know his voice peculiarities and possibilities, becomes used to
breathing correctly, articulateî12.

This activity is one of the leading ones in the non-formal music education.
For example, it is the most popular non-formal education activity from all
music activities among schoolchildren of grades 5ñ11 in Lithuania (Rukus,
fivirdauskas, StaniauskienÎ 2009: 24).

The Estonian Music Teachersí Union has been regarding singing (inclu-
ding choral singing) as one of the main goals of music teaching to preserve
and maintain the cultural heritage and traditions. As singing education in
ordinary schools in Estonia is on a quite high level, music schools are mostly
focused on instrumental teaching.

In Finland, the quantity and quality of singing in class usually depends
on the teacherís own interest in singing and his or her competence in teaching
singing (Pihkanen 2010). Singing lessons became literally music lessons in
the 1970ís great educational reform when the subjectís name was changed
from singing to music. It was an introduction of different music practices
into the music education besides singing (Sepp 2014: 23), but singing is still
the most popular music making tool in music lessons. Music teachers and
future music teachers find singing and vocal skills an essential part of music
education.

Thus, singing as the most popular activity in formal and non-formal
music education could be an indicator of some tendencies in all music educa-
tion. Therefore it was decided to explore this area of music education by
analysing future music teachersí attitudes. Besides, future music teachers
were chosen for the research because they have a tight connection with the
future, with the future music education in general. They will take care of
future music education; therefore their opinions are very important.

12 Priemokyklinio ugdymo bendroji programa (2014). Vilnius: –viesa, pp. 64ñ
65. http://issuu.com/ikimokyklinis/docs/sviesa_bpup_maketas/1 (accessed 20 Sep-
tember 2015).
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The future music teachers believe that they feel a very strong impact of
singing on such personal qualities as creativity, self-confidence, individuality,
emotionality (Figure 5). It was asked: Does singing and vocal education
influence studentsí personal qualities and skills? We have noticed that future
music teachers in Finland have highlighted the connection between emotio-
nality and vocal education, but they do not think that singing is very important
for self-confidence. More than 30% of future music teachers in the other
two countries spoke about a very strong impact on all listed qualities.

There was a question about the importance of singing for school-
childrenís musical education (Figure 6). The majority of the future music
teachers in all the three countries have chosen the answer that shows that
singing is very important.

Figure 5. The influence of singing on personal qualities (%)

Figure 6. The importance of singing for schoolchildrenís musical education



317

V. JuceviËi˚tÎ-BartkeviËienÎ, K.-L. Vainio, T. Pihkanen. Similarities and Differences..

The future music teachers were asked about their attitudes to singing
solo in the classroom, i.e. whether it is important for schoolchildrenís per-
sonal development. There are more than 70% Lithuanian future music
teachers, more than 50% Estonian future music teachers and more than
30% Finish future music teachers who consider it very important and impor-
tant (Figure 7).

Figure 7. The importance of solo singing in classroom for
schoolchildrenís personal development

The question about the importance of teachersí singing abilities in the
music lessons (Figure 8) was asked, too. The biggest part of future music
teachers in all three countries have chosen the answers, which show that
singing abilities are very important or important. In another research in
Lithuania (JuceviËi˚tÎ-BartkeviËienÎ 201313) there were more than 90% of
working and future music teachers, who claimed that vocal abilities and
skills are important in a music lesson, as also more than 80% of working
and future music teachers argued that vocal education is important to their
subject-specific competences.

13 JuceviËi˚tÎ-BartkeviËienÎ, Vaiva (2013). Strategy of Future Music Teachersí
Individual Vocal Education. Vilnius: Edukologija. http://vddb.library.lt/fedora/get/
LT-eLABa-0001:E.02~2013~D_20140127_155019-80879/DS.005.0.01.ETD
(accessed 20 September 2015).
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Figure 8. The importance of a teacherís singing abilities in music lessons

Conclusions

� The research shows that formal and non-formal music education systems
in Lithuania, Estonia and Finland are very similar. It is evident that
there are some differences in the distribution of music lessons in different
grades. The Estonian music education system creates more possibilities
to get more music knowledge because music is a compulsory subject
from the first up to the twelfth grade in Estonia and there are more
music lessons throughout the years of education.

� The most problematic fields in music education in Lithuania and Finland
are connected with the sufficiency of class teachersí musical skills. The
integration of different disciplines and the growing significance of com-
puters and technology could cause danger of spending less time in music
lessons for singing and for playing instruments in Estonian music edu-
cation.

� Singing is a very popular activity in all the three countries considered.
The research in Lithuania, Estonia and Finland has revealed that there
is a very strong impact of singing on such personal qualities as creativity
and emotionality. It also shows that singing is very important for school-
childrenís musical education, the importance of teacherís singing abilities
has been underlined.
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KopÓgais un atÌirÓgais Lietuvas, Igaunijas un Somijas
form‚laj‚s un neform‚laj‚s m˚zikas izglÓtÓbas sistÁm‚s

Vaiva JuceviË˚te-BartkeviËiene
Katri-LÓsa Vainio
Timo Pihkanens

Kopsavilkums

Lietuva, Igaunija un Somija ir Eiropas SavienÓbas dalÓbvalstis. T‚dÁÔ
pirmaj‚ mirklÓ varÁtu dom‚t, ka izglÓtÓbas sistÁmas aj‚s valstÓs ir Ôoti lÓdzÓgas ñ
izrietoas no Eiropas Komisijas direktÓv‚m, Eiroparlamenta Kult˚ras un IzglÓ-
tÓbas komitejas ieteikumiem, kopÓgiem projektiem utt. TomÁr o valstu izglÓ-
tÓbas sistÁm‚s ir b˚tiskas atÌirÓbas. To nosaka tradÓcijas, turkl‚t katras valsts
pieredze ir Ôoti vÁrtÓga un nozÓmÓga; t‚ sniedz impulsus jauniem atkl‚jumiem,
kuri varÁtu palÓdzÁt optimizÁt m˚zikas izglÓtÓbas programmas un procesus.

Lai noteiktu Lietuvas, Igaunijas un Somijas izglÓtÓbas sistÁmu ÓpatnÓbas,
tika analizÁta zin‚tnisk‚ literat˚ra un dokumenti. Raksta pamat‚ ir pÁtÓjumi,
kas veikti Lietuv‚, Igaunij‚ un Somij‚ topoo m˚zikas skolot‚ju vidÁ.

PÁtÓjuma mÁrÌis bija atkl‚t kopÓgo un atÌirÓgo form‚l‚s un neform‚l‚s
m˚zikas izglÓtÓbas procesos Lietuv‚, Igaunij‚ un Somij‚.

PÁtÓjuma jaut‚jumi:
� K‚das ÓpatnÓbas piemÓt form‚l‚s un neform‚l‚s m˚zikas izglÓtÓbas sistÁ-

mai Lietuv‚, Igaunij‚ un Somij‚?
� K‚das aj‚s valstÓs ir visveiksmÓg‚k‚s un visproblem‚tisk‚s m˚zikas

izglÓtÓbas jomas?
� K‚d‚m muzicÁanas form‚m o valstu izglÓtÓbas sistÁm‚ paredzÁta prio-

rit‚te?
PÁtÓjuma izstr‚des gait‚ rad‚s vair‚ki secin‚jumi.

� Form‚l‚s un neform‚l‚s m˚zikas izglÓtÓbas sistÁmas Lietuv‚, Igaunij‚
un Somij‚ ir Ôoti lÓdzÓgas. AcÓmredzamas ir atÌirÓbas starp m˚zikas
stundu sadali da˛‚d‚s klasÁs. Igaunijas m˚zikas izglÓtÓbas sistÁma rada
vair‚k iespÁju g˚t m˚zikas zin‚anas, jo m˚zika ir oblig‚ts m‚cÓbu
priekmets no pirm‚s lÓdz divpadsmitajai klasei, un arÓ kopum‚ vis‚
izglÓtÓbas proces‚ ir vair‚k m˚zikas stundu nek‚ Lietuv‚ un Somij‚.

� Problem‚tisk‚k‚s jomas Lietuvas un Somijas m˚zikas izglÓtÓbas sistÁm‚s
ir saistÓtas ar skolot‚ju neadekv‚taj‚m muzik‚laj‚m spÁj‚m. Da˛‚du
disciplÓnu integr‚cija un augo‚ datoru un citu tehnoloÏiju loma rada
draudus dzied‚anas un instrumentu spÁles pietiekami kvalitatÓvai apm‚-
cÓbai ab‚s valstÓs.
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� Dzied‚ana ir Ôoti popul‚ra muzicÁanas forma vis‚s trij‚s valstÓs. PÁtÓ-
jumi Lietuv‚, Igaunij‚ un Somij‚ atkl‚ja, ka dzied‚ana atst‚j spÁcÓgu
iespaidu uz t‚d‚m raksturÓpaÓb‚m k‚ radoums un emocionalit‚te. Tie
arÓ vÁstÓja, ka dzied‚ana ir Ôoti svarÓga skolÁnu muzik‚lajai izglÓtÓbai,
savuk‚rt skolot‚ju dzied‚tprasme var tiei ietekmÁt skolÁnu muzik‚lo
attÓstÓbu.
AtslÁgv‚rdi: m˚zikas izglÓtÓba, dzied‚ana, m˚zikas aktivit‚tes, nefor-

m‚l‚ izglÓtÓba.
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Choral singing is a form of music, which has deep roots in the worldview
of Lithuanians and their national culture traditions. The first professional,
who provided basic recommendations for the improvement of choir singersí
performance, was Juozas Naujalis, whereas Stasys –imkus and later Mikalojus
Konstantinas »iurlionis did the same in publicist articles. Numerous nice
traditions, such as Song Festivals, choir campuses and contests, are observed
in Lithuania. Choral arts have been researched by choirmasters-practitioners
and educational researchers Anicetas Arminas (1991, 1998), later Lina Dum-
bliauskaitÎ (2001), Regimantas Gudelis (2001, 2003), Zenonas RinkeviËius
(2002), Stanislava JareckaitÎ (1993, 2008), Romaldas PeËeli˚nas (2003),
Rasa GelgotienÎ (2011) and others.

Choral singing implies the awareness of vocal techniques and means of
musical expression and increases possibilities of music playing and musical
self-expression. Attending a choir is a perfect means of leisure activities and
satisfaction of personal needs. This is particularly expressed through contem-
porary tendency of organising music projects, where not only perfect choir
singers are invited to sing in choirs but also homeless people, senior citizens,
convicts and the blind. Thus, social factors that promote communication,
collaboration and support aspects in a society may be indicated.

Training music teachers at a university, where choral singing is one of
the study subjects in the study programme, the enhancement of motivation
and encouragement of creative self-expression is carried out by integrating
various instruments, movement, dance, theatre, fine arts, design and other
elements into the choir performance. A range of forms are also employed:
choral compositions of various styles, musicals, operas for children, etc. Ac-
cording to the students, subject-specific abilities of music teachers are nur-
tured, personality qualities and teacher-student collaboration are strengthened.
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The aim of the research: to reveal the peculiarities of traditions and
innovations of choral singing in Lithuania and the role of music teachers in
their development;

Methods of the research: the analysis of scientific literature, synthesis,
generalisation.

Key words: tradition and innovation, choral singing, Lithuania, training
future music teachers.

Choral singing in Lithuania

The traditions of Lithuanian national choral singing date back to the
end of the 19th century ñ the beginning of the 20th century, when the choirs
singing in Lithuanian and considering themselves Lithuanian started to per-
form. Though the cultural political and ideological context in Lithuania
underwent dramatic changes in the 20th century, the national choral singing
tradition, having experienced severe and painful losses, continued to develop
as a unified Lithuanian tradition and fostered national and humanistic values.
According to Regimantas Gudelis (2001), Lithuanian choral art developed
into the mature choral culture of European level, which is represented through
professionalism. Thus, choral singing has become one of the most efficient
ways and forms for evoking, protection and development of ethnic self-
awareness and Lithuanian identity in the course of history.

Song Festivals are a consistent system of choral singing propagation
and nurturance of its traditions, which is 91 years old and dates back to
1924, when the first Song Day was held. This is a unique phenomenon that
unites the Baltic States. The Song Festivals, which were included into the
UNESCO List of Intangible Cultural Heritage in 2003, are important cultural
events, which have been fostering choral singing traditions. The Song Festivals
have found their well-established place in the Lithuanian culture: from a
one-day event, where only choirs used to sing, to the festival of six days,
where ensembles of folk dance and songs, Lithuanian national dance and
instrumental ensembles, as well as wind-instrument and symphonic orchestra,
children, youth, women, men and mixed choirs take part. After the restoration
of Lithuaniaís independence, the expansion of the Song Festival to other
areas of arts was obvious. Each Festival consolidated the patriotic sense of
community among citizens. The geography of participants in the Song Festi-
vals also became much broader and included Lithuanians from 10ñ15 coun-
tries. Hence, the festival was also referred to as the World Lithuanian Song
Festival. Local Song Festivals were held in the periods between the World
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Lithuanian Song Festivals. Antanas Maceina, a prominent Lithuanian philos-
opher, points out:

ìNational traditions serve as spiritual expression of an individual in
specific circumstances. They do not live alongside people as works of science
and arts. They exist inside each individual as revival of immanent national
past. National traditions firstly maintain the unity of the nationís life. Having
broken the links with own traditions, the nation becomes a different nation.
To retain national traditions and to pass them down to new generations
mean maintenance and transfer of unity of historical life and national iden-
tityî (Maceina 1934: 251).

Hence, from this perspective, the tradition of the Song Festival is an
expression of national cultural identity, which is based on mass movement
of choir collectives. The artistic product created by them and the very existence
of such phenomenon (including all the additional manifestations: internal
and broader interpersonal communication, educative and creative activities)
perform the function of interim and linking thread between archaic culture
layers and contemporary professional creation (RastenienÎ 2007). From the
civic and political perspective, the Song Festivals, particularly in the period
of Soviet occupation, were as if a secret weapon for the preservation of
national identity and the protection of goals of independence. The fact that
the regaining of the independence of the three Baltic States in 1990 took
place as ësinging revolutionsí may be perceived as an outcome of the world-
view formed by the tradition of the Song Festival. However, the tradition of
this festival cannot refer only to the national tradition or the status of the
national monument as employing own ways of expression, it addresses esthe-
tical and communicative functions. Communication occurs at all levels: the
head of the choir communicates with choir members, singers communicate
with each other, they interact with the head of the choir, and the members
of the choir establish contacts with the audience. The communication while
performing in the choir can hardly be defined in words and is one of the
most intangible actions at the moment of interpretation creation (Durrant
2009). The rituality of the final concert of the Song Festival and its artistic
architectonics as if add communicative and value-based aspects to the per-
formed music works (Gudelis 2001). Non-verbal communication creating
joint interpretation emerges unconsciously and it has influence on choral
singing. Hence, the European choral singing tradition, refined at the national
level, has become one of the most democratic ways of public esthetical self-
expression and musical activities.

Every time preparing for the Song Festival, the organisational committee
member draw up the repertory, which usually embraces regularly performed
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songs from the so-called ëgold fundí (the most popular harmonised folk songs,
old patriotic songs, the most favourite compositions created by professional
composers, deep-rooted stage compositions of folks dances), as well as the
best works by contemporary authors (tenders for acquisition of new compo-
sitions are regularly called for). The updating of the programme of the Song
Festivals shows their adaptation to contemporary culture and its universality.
This predetermines an interest in the folk culture despite the transformations
of its old traditions, i.e. their new application. Two possible threats may be
singled out in relation to the Song Festivals: 1) the application of old tradi-
tions, which may cause routine and stagnation; 2) the introduction of innova-
tions that may result in disrespect for the old traditions, when it is thought
that they may be modified and applied the way anybody wants. However,
the synthesis of the old and the new traditions in the Lithuanian Song Festivals
may be explained as a compromise (Andrijauskas 2003). The experience
accumulated during each newly organised Song Festival is passed down to
the young generation. It depends on young people whether the tradition of
the Song Festivals will be further nurtured but the old traditions of organi-
sation of the festivals may disappear as representatives of young generation
tend to underappreciate the old (Fromm 2005).

Next to the traditional Song Festivals, Estonia, Latvia and Lithuania
hold joint student song and dance festival Gaudeamus and the international
folklore festival Baltica. However, these events are comparatively recent,
significantly less massive, where participants are restricted either by age or
by form of cultural expression and can hardly amount to the national Song
Festival (RastenienÎ 2007).

Importance of choral singing in music education

Choral singing is a unique activity that allows to penetrate into the
secrets of music art, to perceive the regularities characteristic of all kinds of
arts, to learn to appreciate and love music self-developing culture of senses,
imagination, creativity, and has the closest connection with the national
culture. Choral singing may be defined as an esthetical-musical activity, where
participants (the head of a choir, singers, i.e. music performers) transfer the
content of a musical composition and embodied artistic-intonational con-
struct (JareckaitÎ 2008). This embraces not only esthetical but also other
aspects of the conception of choral singing: worldview, beliefs, sensation of
world, spiritual and moral relations, etc. Taking into account the aforesaid,
Zenonas RinkeviËius (2002) argues that possessing strong emotional, moral
and intellectual impact on both singers and listeners and being relatively
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simple, assessable and democratic, choral singing has been a secure shield of
national vocal and musical culture, a reliable and well-tried means of folk
mass education and training as well as the nurturance of general culture of
the young generation.

The fact that the participation in choirs has impact even on behaviour
of convicts has been evidenced. Mary L. Cohen (2009) carried out an expe-
riment, which aimed to compare wellbeing among several groups of convicts
(prisoners, who sing in the choir and the ones, who cannot sing in the choir).
Statistically significant difference was established in four scales of the data
acquired from experimental and reference groups: emotional stability, com-
municability, happiness and joviality. For example, some prisoners tend to
communicate only with other prisoners unless volunteers encourage them
to mix up with others. However, performing with choirs provided convicts
with happiness (the responses of prisoners: ëelevated spirit during this weekí,
ëthe most wonderful time over 8 yearsí, ëthis touched my heart so strongly
that I cried three timesí). Hence, investigating the short-time and long-time
influence on choir singers, it can be concluded that choral singing may im-
prove prisonersí life from various aspects and encourage their correction.

The impact of singing in community choir on people after stroke has
been substantiated by research (Tamplin, Baker, Jones, Way & Lee 2013).
Despite various difficulties, singing is always an acceptable and pleasant
activity for the majority of people with aphasia after stroke. The preliminary
results were pleasing: the analysis of the interview showed that the influence
of group singing is significant to people with aphasia. The research data
revealed an increase in confidence, mutual support, stronger motivation and
changes in communication patterns.

Contemporary information technologies have strongly contributed to
the huge popularity of reality shows in the Lithuanian television. Recently
the programme Chor¯ karai (Clash of Choirs) has become immensely popu-
lar. The essence of this project is to demonstrate the abilities of the choir to
fascinate viewers and the judges as well as to defeat competitors. During the
week choirs have to prepare a new performance and learn a new choral
composition. The choirs from different towns in Lithuania not only fight for
the honour of the represented town but also win prizes. The prizes go to
charity. It can be assumed that viewers, encouraged by the watched program-
mes, may decide to learn singing and choirs have become popular and liked
by the viewers. Hence, the project performs not only entertaining function
but also an educational one. The social factors, which encourage commu-
nication, collaboration and support, are also highlighted.
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The most distinctive feature of the choir is its sound culture, which is
predetermined by the following artistic-technical elements: vocal technique
of choral singing, cognition of means of musical expression and musical
expression itself. The main goal of the choir is to sing and singing is one of
the most natural ways of self-expression. However, only the voice is not
enough, it is necessary to teach a choir singer to properly manage oneís own
instrument, i.e. to appropriately form it. The development of choral vocal
embraces two main teaching elements: solo singing, which targets at training
of an individual voice, and choral singing, which is characterised as harmony
achieved, when all the choir members sing together. Its essence is to hear
oneself and other members singing together.

According to Jean Ashworth Bartle (2008), it is obvious that the main
task of choir leaders is to maintain and develop a lifelong passion. It is im-
portant to ensure that a choir singer learn healthy vocal habits in a positive
and sustainable environment. Firstly, vocal freedom should be achieved,
then, the foundation of resonant tone on breathing; thirdly, choice and dra-
wing up of the repertory and sensation of joy, which overwhelms you singing
and sharing your own singing with others, consolidates love for this activity.
The achievement of these goals will result in the development of choir singers
who are motivated and willing to sing in choirs lifelong.

Choral singing in training future teachers of music
at Lithuanian University of Educational Sciences

Training pre-service teachers of music at Lithuanian University of Educa-
tional Sciences (LEU), Choral Singing is a study subject of the study prog-
ramme, which aims to develop practical and artistic skills of choral singing.
Students learn to sing in a choir, acquire practical concert experience and
learn to critically evaluate their own musical activities. The main objective
of choral singing is to enable a student to obtain practical skills of ensemble
performing, reading the music score, singing a cappella and with instrumental
accompaniment; to familiarise students with practical skills of performing
of various musical styles, making attempts to reveal the musical taste of future
music teachers and to expand their musical outlook; to encourage self-depen-
dence, to teach to notice and solve problems emerging in the creative process;
to reveal the need to actively involve in concert life. Having successfully
completed the study course, a student will be able to professionally perform
choral parts of various musical styles, genres and complexity; will acquire
specific choral and ensemble singing skills; will be able to objectively evaluate
the possibilities of the choir in choosing the repertory for concerts; will have
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acquired the necessary experience in concert practice. Learning the study
subject of choir studio, the repertory for choir is chosen under supervision
of the leader of the choir, interpretations of the chosen musical compositions
and peculiarities of conducting are discussed and practically implemented,
students learn to properly perform them in terms of style, genre, form, inter-
pretation and singing technique. Every semester, studying the choral studio
and taking into consideration the composition of specific musical ensemble
(choir) and musical abilities, the repertoire is chosen and practical work is
organised. In different semesters students get gradually more complicated
assignments regarding the repertoire choice and performing.

To encourage studentsí motivation, choral singing is integrated into
various performances of instruments, movement, dance, theatre, fine arts,
design, etc. Lately musical educational projects have become particularly
popular in LEU. According to Jolanta LasauskienÎ et al. (2007), the purpose
of musical educational project embraces envisaged educational ideas and
solution of specific problems of music education improvement, employing
new techniques and activity forms. At the same time, the development of
musical educational projects and their implementation in the university studies
focus on the development of studentsí experience, knowledge, abilities and
competences to enable them to properly prepare for educational activities in
school of general education. Students perform at University, in schools of
general education and concert halls in Vilnius. The following projects created
during choral studies of the Department of Music may be singled out: Pasaka
(ìFairy Taleî; head: Assoc. Prof. Dr. Vilius Tavoras), Pupa ir seneliai (ìThe
Bean and Elderly Peopleî), Voro vestuvÎs (ìSpiderís Weddingî) by Mikas
VaitkeviËius, Du gaideliai (ìTwo Roostersî) by Juozas Lygutas, Gryb¯ karas
(ìWar of Mushroomsî) by Zita Bru˛aitÎ, Pifís Adventures by Banga Bala-
kauskienÎ, fiiogo dainelÎ (ìThe Grasshopper Songî) by Laurynas Vakaris
Lopas (head: Assoc. Prof. Kastytis Barisas). The following works by the
composer Vytautas Barkauskas junior, who works in the Department of
Music of Lithuanian University of Educational Sciences, have also attracted
attention: the musicals for children MuzikinÎ pasaka (ìMusical Fairy Taleî),
the trilogy of operas Gripino dovana (ìGripinís Presentî), Gripino klasta
arba kas taps karaliumi (ìGripinís Treachery or Who will Become the Kingî),
Gripino svajonÎ (ìGripinís Dreamî). Two aspects of studentsí involvement
into the project activity may be singled out:
1) musical activities encourage students to cognize, learn and create because

the participants in the project actively engage in the process of creation;
they create by employing their experience and knowledge;
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2) participation in the project is organized as an interactive dialogue: emo-
tional experience and communication with artists (the composer Vytau-
tas Barakauskas, etc.).
The objectives of the projects, i.e. to increase accessibility of music art,

to enable participants to acquire new skills and abilities, to positively influence
personal emotions, to consolidate individualís emotions, to increase their
social activity are achieved.

Conclusions

� The traditions of Lithuanian national choral singing date back to the
end of the 19th century ñ the beginning of the 20th century, when the
choirs singing in Lithuanian and considering themselves Lithuanian
started to perform. Choral singing has been one of the most efficient
ways and forms for evoking, protection and development of ethnic self-
awareness and Lithuanian identity in the course of history. It has turned
into mature choral culture of European level and has been represented
by professionalism. The Song Festivals have been a specific area of the
development of the national identity and ethnic self-awareness. They
concentrate and generalise public and artistic activity of choirs in Lithu-
ania.

� Choral singing embraces possibilities of vocal techniques, cognition of
means of musical expression and musical self-expression. Choral singing
also plays an important role in artistic-musical education of people: it
mobilises and rallies people for joint activities, enables cultured leisure
activities, makes peopleís life more interesting and varied, enriches their
spiritual world.

� Training future teachers of music at Lithuanian University of Educational
Sciences, innovation in choral singing is manifested through strengthe-
ning of motivation, promotion of creative self-expression, integration
of instruments, movement, dance, theatre, arts and design, etc. into choral
performances. By implementing projects, students are provided with
possibilities of multifaceted self-expression; therefore, their subject-
specific abilities (of music teachers) are developed, their personal features
(self-dependence, confidence, creativity and responsibility) are nurtured
and teacher-student collaboration is enhanced.
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Korm˚zika Lietuv‚ un m˚zikas skolot‚ja profesija:
tradÓcijas un inov‚cijas

Jolanta Abramauskiene
Rasa KirÔauskiene

Kopsavilkums

Korm˚zikai ir dziÔas saknes lietuvieu nacion‚laj‚ kult˚r‚. Pirmie profe-
sion‚l‚s m˚zikas p‚rst‚vji, kuri palÓdzÁja attÓstÓt o ̨ anru, bija Jozs Naujalis
un Stasis –imkus, vÁl‚k Mikalojus Konstantins »urÔonis. Lietuvieiem ir dau-
dzas skaistas tradÓcijas: dziesmu svÁtki (kop Lietuva atguva neatkarÓbu no
Padomju SavienÓbas, tie radui pla‚ku Ïeogr‚fisko vÁrienu: parasti tajos
pulcÁjas dalÓbnieki no 10ñ15 valstÓm, t‚pÁc tie p‚rdÁvÁti par Pasaules lietu-
vieu dziesmu svÁtkiem), sadzied‚an‚s un koru konkursi, svinÓgi koncerti.
Daudzi ievÁrojami politiski darbinieki, izglÓtÓbas jomas p‚rst‚vji un zin‚tnieki
ir studÁjui korm˚ziku.

Dzied‚ana korÓ ir lielisks veids, k‚ pavadÓt brÓvo laiku produktÓvi un
sasniegt personiskos mÁrÌus. T‚ attÓsta muzik‚l‚s spÁjas un Ôauj paaplie-
cin‚ties. M˚sdien‚s kori arvien bie˛‚k piedal‚s televÓzijas p‚rraidÁs. NozÓmÓgs
ir arÓ kordzied‚anas soci‚lais aspekts: blakus profesion‚liem m˚ziÌiem aj‚
nodarbÁ tiek iesaistÓti bezpajumtnieki, vec‚k‚s paaudzes p‚rst‚vji, cietum-
nieki un v‚jredzÓgie.

Topoajiem m˚zikas skolot‚jiem, kas studÁ Lietuvas IzglÓtÓbas Zin‚tÚu
universit‚tÁ, dzied‚ana korÓ ir oblig‚ta. LÓdztekus nodarbÓb‚m instrument-
spÁlÁ, kustÓbu m‚ksl‚, dej‚, te‚trÓ, dizain‚ un cit‚s jom‚s t‚ palÓdz studentiem
attÓstÓt motiv‚ciju un izkopt savus m‚ksliniecisk‚s izpausmes veidus. Univer-
sit‚te pied‚v‚ da˛‚das rado‚s darbnÓcas: to ietvaros tiek iestudÁtas atÌirÓgu
stilu kordziesmas, m˚zikli, bÁrnu operas. Kora koncerti sniedz iespÁju studen-
tiem apliecin‚t sevi vair‚kos veidos: dziedot korÓ un solo, atskaÚojot instru-
ment‚lu pavadÓjumu, diriÏÁjot, veidojot re˛iju, darbojoties aizkulisÁs utt.
Studenti uzskata, ka visas ‚di attÓstÓt‚s spÁjas ir svarÓgas, lai kÔ˚tu par m˚zikas
skolot‚ju; viÚi pilnveido arÓ savu raksturu ñ patst‚vÓbu, pap‚rliecin‚tÓbu,
radoumu, atbildÓbas izj˚tu. LÓdzdalÓba korÓ stiprina attiecÓbas starp studen-
tiem un pedagogiem.

AtslÁgv‚rdi: tradÓcija un inov‚cija, korm˚zika Lietuv‚, korm˚zika uni-
versit‚tÁ.
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Non-Formal Education:
Challenges and Opportunities of the 21st Century

in LMTA1 Music School

Mg. paed. Esta R˚ta UrbonaviËienÎ
Lecturer at Lithuanian Academy of Music and Theatre

The general tendencies of non-formal childrenís education when school
of the 21st century is orientated towards the fulfilment of childrenís needs
for knowledge, development and self-realization, training of active society
members must be applied in all the areas of education. Non-formal education
is not an exception. The current issues of music education often provoke us
to consider how non-formal music education should look like in the context
of educational changes2.

The purpose of this paper is to look at todayís current issues and chal-
lenges of non-formal education faced by all members of this process ñ children,
teachers and parents. In this paper the attitudes of children, parents and
teachers to the importance of school subjects in educational process, the
evaluation of skills and knowledge are analysed and the strengths and the
weaknesses of music education in LMTA music school are examined.

In order to understand the situation of non-formal music education
ëfrom the insideí the research was carried out in LMTA music school. Three
parties participating in music education ñ children, parents and teachers-
students performing their pedagogical internship ñ were questioned. The
study was based on the opinion poll (questionnaire).

The aim of this research is to analyze the attitudes of children, parents
and teachers-students (hereinafter ñ students) towards the process of non-
formal education as a whole. This study aimed to analyze and evaluate if
non-formal education follows:
1) the essential principles of contemporary learning ñ ability to learn, attrac-

tion, creativity, cognition, clearness, communication;

1 LMTA ñ hereinafter: Lithuanian Academy of Music and Theatre.
2 Recommendations for preparation and realization of artistic education program-

mes supplementing formal education. See: –vietimo ir mokslo ministerija. Nefor-
malusis vaik¯ vietimas. http://www.smm.lt/web/lt/smm-svietimas/svietimas-
neformalusis (accessed 20 September 2015).
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2) the main principles of non-formal education ñ attractive, individualized
and actual education, based on free choice and collaboration, orientated
towards the interests of children, the development of musical knowledge,
skills and additional professional competences;

3) the principle of democracy when children, teachers and parents are active
creators of educational process together determining development needs.
By using the questionnaire it was aimed to analyze:

� the influence of non-formal education on a childís socialization;
� childrenís learning motivation;
� the relations between children, teachers and parents as well as the psycho-

logical atmosphere of learning.
The research organisation and methodology: this research was based

on questionnaires aiming to analyze the attitudes of children, parents and
students towards the process of music education as a whole. The questions
in questionnaires were raised taking into account the groups of respondents ñ
children, their parents, and students. 31 pupils of LMTA music school, as
well as 27 parents and 11 students were questioned.

The childrenís questionnaire was aimed at clarifying why they study
music; if they attend school willingly; how much time they dedicate to stu-
dying music during a week; whether they like when students teach; which
lesson is their favourite one and which they do not like most; which subject
is the easiest and which is the most difficult one; if they are afraid of exams-
tests. It was also interesting to learn the childrenís attitudes towards the
evaluation of achievements in music subjects and if after leaving music school
they would like to continue studying music.

In the parent questionnaires it was asked why they have chosen exactly
LMTA music school; what they think about the studentsí work, psychological
atmosphere; what they think about evaluating music subjects with marks;
what they think about the knowledge their child has acquired; how much
time their child dedicate to doing musical exercises and studying music during
a week; what they think about the workload of school subjects; if the process
of learning is important; what their future expectations are.

The student questionnaires aimed to find out what the guiding principles
used during their pedagogical internship are; what the purpose of teacherís
pedagogical work is. It was also asked if they would like to become teachers
in their future; what the main problems they face during pedagogical work
are; what their attitude towards psychological atmosphere of studying is;
what they think about the evaluation of childrenís skills/knowledge, work-
load, utility and relevance of pedagogical internship.
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The parents and the students were also offered to identify the strengths
and the weaknesses of LMTA music school and provide some offers to
improve music education.

Key words: contemporary music education, music learning.

***

The first group of respondents included children whose answers best
reflect the main principles of volunteerism, accessibility, democracy, expe-
rience, studying in group and positivity of optional music education3.

Answering the question ëwhy do you study musicí most of the students
(60%) stated that they like music; 27% said that they were offered by parents
and only 13% pointed that their parents provoked them to study music.

The childrenís answers about the willingness to attend music school
show that more than a half of the respondents (57%) have positive attitude
towards music school (see Figure 1):

Figure 1. Childrenís motivation to attend music school

In observing the educational process when children were taught by the
students it was necessary to know if the children liked to be taught by the
students. 97% of the pupils answered positively.

In the research it was aimed to learn how much time children spend
studying music subjects at home during a week. 35% of them said that they
studied 60 minutes and more; 32% mentioned 30ñ60 minutes; 20% of chil-

3 The conception of non-formal childrenís education. See: Lietuvos Respublikos
Seimas. DÎlvietimo ir mokslo ministro 2005 m. gruod˛io 30 d. ·sakymo Nr. ISAK-
2695 ìDÎl Neformaliojo vaik¯ vietimo koncepcijos patvirtinimoî pakeitimo.
http://www3.lrs.lt/pls/inter3/dokpaieska.showdoc_l?p_id=421877 (accessed 20
September 2015).
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dren said that they studied 15ñ30 minutes. 13% of the respondents asserted
that they studied music not more than 15 minutes a week.

The activity of LMTA music school is based on the 7-years process of
non-formal music education. Children study their specialty, solfeggio, music
literature/history and attend folklore study.

The question about the favourite lesson revealed the childrenís attitude
towards distinct music subjects as dynamic, depending on their age. Pupils
of the 1st and the 2nd grade prefer solfeggio (respectively 33% and 44%),
about 20% of the children gladly attend folklore study. Older children prefer
specialty and music literature/history. Whereas solfeggio and folklore study
in senior grades are thought to be the most unfavourable. Among the most
difficult subjects the children mention specialty and solfeggio.

During the research it was interesting to find out if children after leaving
music school would like to continue their musical studies. 31% of the respon-
dents answered positively, evenly 34% mentioned that they would not or
they did not know if they would like to continue musical studies.

The second group of the respondents included the childrenís parents. It
is clear that their role in contemporary music education is highly influential
on a pupilís decision to study music. That is why the parents were asked
why they had brought their child to LMTA music school. 100% of the parents
agreed that it is proper supplementary education; 88% of the respondents
said that their child wanted to study music himself; 89% of parents mentioned
that they noticed their childís musical talent.

Taking into account that in LMTA music school children are taught by
students and LMTA professors who coordinate studentsí pedagogical activity,
it is important to understand the parentsí attitude towards the work of stu-
dents and professors. That was the reason why distinct subjects of music
education were analysed. The parents have pointed out that students who
teach specialty, solfeggio, folklore and music literature/history are attentive,
polite and competent. While assessing professors who coordinate studentsí
pedagogical internship by subject the majority of the parents responded posi-
tively.

It is known that psychological atmosphere is very important part of
learning process. The interviewed parents state that they are 100% satisfied
with the general educational atmosphere, communication culture between
the children and the students, as well as between the children and the pro-
fessors in LMTA music school. The parents think that warm, sincere and
friendly relations among children, students and competent professors and
flexibility of students and professors helps to ësurviveí learning ëdifficultiesí.
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During the research it was attempted to find out how the knowledge
the children have gained is assessed by their parents. The knowledge of
specialty was positively judged by 83%; solfeggio ñ by 57%; music literature/
history ñ by 80%; folklore study ñ by 72% of the parents. Some respondents
pointed out that they assess these subjects positively, but think that their
child should pay more attention to studying. To the question if marks the
children get are important 75% of the parents state that they are important,
but it is not the main thing, whereas 25% of the interviewed parents consider
them being very important.

The parentsí attitude to the workloads of school subjects is reflected in
the following picture (see Figure 2):

Figure 2. Childrenís parentsí attitude to the workload of subjects

The picture shows that parents think that the workload of specialty
(64%) and music literature/history (56%) is sufficient, whereas solfeggio
(45%) and folklore study (44%) is too high. Answers to the question con-
cerning what the parents expect from LMTA music school are reflected in
Figure 3.
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Figure 3. Expectations of childrenís parents for music education
in LMTA music school

The third group of the respondents were the students. Their role in
LMTA music school is very important. The students not only learn how to
work as pedagogues, but also face challenges of pedagogical activity. What
are the main principles they follow during their pedagogical internship? 38%
of the students work in a way they wanted to be taught themselves; 4% work
inactively and do not use any methods or system; 27% maintain that they
work as they were taught; 23% work aiming to creatively develop musical
skills and only 8% of the students aim to precisely follow lesson plans.

With this survey it was aimed to clarify what purposes of teacherís acti-
vity the students determine. In their opinion, the most important thing is
that a teacher would achieve goals, fulfil tasks regulated by the curriculum
(31%) and would follow lesson plans (44%) working flexibly; 13% think
that the most important thing in teaching is to keep good relations with
pupils (give only good marks, do not be angry, etc.); 12% of the interviewed
students think that the teacherís main goal is to work precisely following the
curriculum in accordance with the learning schedule.

While observing the students pedagogical work some problems that
ask for solution are often noticed. In defining what difficulties they face most
frequently, 44% of the students mention lesson planning; 38% claim that it
is hard to explain what the purpose of teaching a particular subject is; 24%
emphasize that children come to classes unprepared; 8% of the students
point out that it is difficult to explain new topics. Sometimes the students
have problems in communicating with children (20%), as well as with their
parents (8%).

In this research the students were also asked about the evaluation of
childrenís skills and knowledge at music school. Their answers are reflected
in Figure 4.
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Figure 4. The evaluation of childrenís musical knowledge
and skills according to the students

This picture shows that the majority of the students think that the eva-
luation of childrenís skills and knowledge is a tool to make progress; it obliges
them to do all the exercises. Moreover, according to the students, evaluation
is necessary for parents to understand their childrenís achievements. Some
students consider that evaluation causes fear and stress, it demotivates children.
Some of them also maintain that in music education evaluation is unnecessary,
because of negative influence on childrenís aspiration to develop musical
skills.

The studentsí answers to the question about the willingness to become
a teacher in the future are featured below (see Figure 5).

The figure shows that more than a half of the students (26% who fully
agree with the statement that they are keen on this profession and 33% who
rather agree with it) would like to be teachers. 8% of the students (4% who
fully agree and 4% who rather agree) who have performed pedagogical
internship have come to understand that teaching is not for them.
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Yes, because I like Yes, but only Yes, but only No, but if it would No, this work
this profession working with working with be necessary I is not for me

children of children of would agree
primary classes senior classes

Figure 5. The studentsí vocational self-determination

Conclusions

Summarizing the research results some strengths and weaknesses of
LMTA music school and music education performed there have been noticed.
� LMTA music school is an open institution, seeking and letting in novelties

of music education. Students are allowed to try themselves in teaching,
they may experience subtleness of real pedagogical activity: to work
independently, creatively, flexibly apply various teaching methods, get
to know themselves better and gain experience not only from experienced
pedagogues, but also from their colleagues.

� Relations between children, their parents and students participating in
music education are based on trust and cooperation.

� While carrying out this research some weaknesses of music education
in LMTA music school have been noticed. Both the childrenís parents
and the students notice that frequent change of students disturbs the
consistency of education. The parents state that some students lack dili-
gence and attention to children; some students ëwithout supervisioní
work carelessly, indifferently. Whereas the students in their question-
naires point out the following weaknesses of educational process in
LMTA music school: children often look at students distrustfully because
of their competence; ëexperimentsí of students often have negative influ-
ence on the results of education; the curriculum of music subjects is too
difficult.



340

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

� The students and the parents in their questionnaires were asked to give
some offers for the development of music education (the children were
not offered this question). The students recommend to develop curricula
of music subjects by reducing the amount of content; to improve time-
tables; give more opportunities to use modern technologies during
lessons, that means to buy computer programmes for music education
and etc.; provoke students to search for and create new teaching methods.
The childrenís parents offer to look for opportunities to work with
children not only for one semester, but for the whole academic year;
organize meetings with professors, students and parents more often
where they could discuss their childrenís results and achievements,
childrenís and studentsí behaviour; more often evaluate childrenís results;
resist caprices of children and their parents; strengthen the ësupervisioní
of students.

Neform‚l‚ izglÓtÓba: 21. gadsimta izaicin‚jumi un iespÁjas
Lietuvas m˚zikas un te‚tra akadÁmijas m˚zikas skol‚

Esta R˚ta UrbonaviËiene

Kopsavilkums

Visp‚rÁj‚s neform‚l‚s m˚zikas izglÓtÓbas tendences 21. gadsimta skol‚
ir orientÁtas uz bÁrnu vajadzÓb‚m ñ zin‚an‚m, attÓstÓbu un parealiz‚ciju.
AktÓvu sabiedrÓbas locekÔu audzin‚anai j‚notiek vis‚s izglÓtÓbas jom‚s, un
neform‚l‚ izglÓtÓba nav izÚÁmums. Arvien aktu‚ls ir jaut‚jums: k‚ neform‚-
lajai m˚zikas izglÓtÓbai vajadzÁtu izskatÓties izglÓtÓbas p‚rmaiÚu kontekst‚?

MeklÁjot atbildi, tika identificÁtas problÁmas un izaicin‚jumi, ar kuriem
saskaras visi m˚sdienu neform‚l‚s izglÓtÓbas procesa dalÓbnieki ñ bÁrni, sko-
lot‚ji un vec‚ki. Tika analizÁta viÚu attieksme pret tiem vai citiem m‚cÓbu
priekmetiem, izvÁrtÁtas bÁrnu spÁjas un zin‚anas, k‚ arÓ izpÁtÓti plusi un
mÓnusi, kas raksturo m˚zikas izglÓtÓbu Lietuvas m˚zikas un te‚tra akadÁmijas
(turpm‚k tekst‚ LMTA) m˚zikas skol‚.

Lai izprastu neform‚l‚s m˚zikas izglÓtÓbas sistÁmu no iekpuses, tika
aptauj‚ti LMTA m˚zikas skolas audzÁkÚi, pedagoÏisk‚s prakses studenti,
kas ar viÚiem str‚d‚, un bÁrnu vec‚ki.

BÁrniem tika jaut‚ts, k‚pÁc viÚi studÁ m˚ziku; vai viÚi skolu apmeklÁ
labpr‚tÓgi; cik daudz laika nedÁÔ‚ viÚi velta m˚zikas m‚cÓb‚m; vai viÚiem
patÓk, ka viÚus m‚ca praktikanti; kur ir viÚu mÓÔ‚kais un nÓst‚kais m‚cÓbu
priekmets; kur ir viegl‚kais un gr˚t‚kais priekmets; vai viÚi baid‚s no
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eks‚meniem un kontroldarbiem. Bija interesanti uzzin‚t bÁrnu attieksmi pret
m˚zikas priekmetu sasniegumu izvÁrtÁanu, k‚ arÓ viÚu viedokÔus par vÁl-
mÁm un iespÁj‚m turpin‚t m˚zikas studijas pÁc m˚zikas skolas absolvÁanas.

Vec‚kiem tika jaut‚ts, k‚pÁc viÚi izvÁlÁj‚s tiei LMTA m˚zikas skolu;
k‚di ir viÚu ieskati par praktikantu darbu un psiholoÏisko atmosfÁru; ko
viÚi dom‚ par m˚zikas priekmetu vÁrtÁanu ar atzÓmÁm; k‚di ir viÚu viedokÔi
par bÁrnu g˚taj‚m zin‚an‚m; cik daudz laika nedÁÔ‚ viÚu bÁrns velta m˚zi-
kai; ko viÚi dom‚ par m‚cÓbu slodzi skol‚; vai m‚cÓbu process ir svarÓgs; ko
viÚi sagaida n‚kotnÁ.

Studentiem tika jaut‚ts, k‚das vadlÓnijas un principus viÚi izmanto sav‚
pedagoÏiskaj‚ praksÁ; k‚ds ir mÁrÌis skolot‚ja pedagoÏiskajam darbam.
Papildus tika jaut‚ts, vai viÚi vÁlÁtos n‚kotnÁ kÔ˚t par skolot‚jiem; k‚das ir
galven‚s problÁmas, ar kur‚m viÚi saskaras pedagoÏisk‚ darba ietvaros;
k‚da ir viÚu attieksme pret m‚cÓbu psiholoÏisko atmosfÁru; ko viÚi dom‚
par bÁrnu spÁju/zin‚anu novÁrtÁjumu, slodzi un pedagoÏisk‚s prakses liet-
derÓbu.

Vec‚kiem un studentiem tika arÓ sniegta iespÁja minÁt LMTA m˚zikas
skolas stipr‚s un v‚j‚s puses un paust savus ieteikumus m˚zikas izglÓtÓbas
pilnveidei.
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Вступление

Приступая в 2011 году к работе в Университете им. Адама Мицке-
вича на Художественно-педагогическом факультете в Калише, я получил
возможность наблюдать за программой и выполнением задач в области
художественной деятельности этого факультета. Из моих наблюдений
следует, что основная художественная деятельность касалась образова-
ния в области подготовки студентов к преподаванию художественных
дисциплин и руководству школьными коллективами типа хоров. За
очень короткий период моей работы я понял, что студенты, которые
знакомы с моей квалификацией и, соответственно, музыкальной под-
готовкой, проявляют интерес к обучению игре на духовых инструмен-
тах. Часть заинтересованных студентов уже имели некоторые навыки
игры на духовых инструментах, но большинство из них не имели ника-
ких знаний. Учитывая свой опыт в руководстве такими ансамблями как
биг-бэнды, развлекательные оркестры, духовые оркестры, я решил попы-
таться (благодаря благосклонности декана) организовать на факультете
биг-бэнд. Мои намерения были положительно восприняты студентами,
которые начали подавать заявки на участие в этом оркестре. Обращает
на себя внимание факт, что до этого времени на факультете не было та-
кого рода ансамбля. Таким образом, создание оркестра имеет большое
значение, является инновацией и способствует динамическому разви-
тию очередных этапов эвальвации.

Первые репетиции игры на духовых инструментах в течение отно-
сительно короткого промежутка времени способствовали тому, что биг-

1 UAM WPA здесь и в дальнейшем: Университет им. Адама Мицкевича, Худо-
жественно-педагогический факультет (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Wydzia˘
Pedagogiczno-Artystyczny).
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бэнд продемонстрировал свои умения, повышая художественный уро-
вень важных для факультета торжеств, таких как Встреча с искусством,

День открытых дверей, Выпускной и Инаугурация нового учебного года.
Выступления биг-бэнда были очень положительно восприняты как пре-
подавателями и администрацией, так и студентами. Это вызвало инте-
рес к оркестру не только у студентов Кафедры художественного образо-
вания, но и других нехудожественных кафедр.

Систематическая работа руководителя и подбор соответствующего
репертуара разного уровня сложности привели к тому, что даже родители
студентов, которые играют в биг-бэнде, заинтересовались деятельностью
оркестра. В качестве примера может послужить отец одной студентки,
которая уже окончила обучение в нашем Университете и переехала в
другой город, но, несмотря на это, ее отец до сих пор принимает участие
в работе и выступлениях коллектива.

Подводя итоги этих выступлений, могу предположить, а на самом
деле констатировать, что дальнейшая работа с биг-бэндом будет положи-
тельно развиваться, а оркестр станет художественной визитной карточ-
кой факультета. Стоит подчеркнуть, что постоянный интерес к работе
коллектива проявляют студенты, желающие присоединиться к биг-бэнду.

1. Биг-бэнд как форма музыкального коллектива:

краткая история и виды используемых инструментов

Биг-бэнд буквально означает большой джазовый оркестр (12–20 чело-
век). Он делится на 4 секции: трубы, тромбоны, саксофоны и ритмичес-
кие инструменты (фортепиано, контрабас, гитара и ударные) (Chodkowski
2006: 104). Как правило, такой оркестр исполняет джаз или развлека-
тельную музыку. Биг-бэнд – это тип джазового музыкального коллектива
или, проще говоря, джаз-оркестр. В середине 1920-х годов биг-бэнды,
состоящие из 10–25 музыкантов, преобладали в индустрии популярной
музыки. В это время они исполняли относительно простой джаз с не-
большой долей импровизации. Танцевальная форма джаза характери-
зовалась романтическими мелодиями, которых музыканты и певцы четко
придерживались. В конце 1920-х годов образовались бигбэнды нового
типа, исполняющие более аутентичный джаз, с большой долей импро-
визации. Свинговые группы были очень популярными до начала 50-х
годов XX века. Наибольшая их популярность пришлась на эру свинга: с
начала 30-х до конца 40-х годов. Однако она не могла сравниться с по-
пулярностью групп досвингового периода. На протяжении многих лет
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биг-бэнды развивались, а их состав менялся. Использование расширен-
ного состава (по несколько музыкантов в каждой секции) повлияло на
громкость музыки, исполняемой биг-бэндами часто в переполненных,
шумных танцевальных залах. Необходимость передачи музыки в боль-
шие танцевальные и концертные залы требовала дополнительного уве-
личения состава оркестров для усиления звука, поскольку звукоусили-
вающее оборудование практически использовали только солисты или
ритм-секции (ударные). Такие термины, как jazz band, jazz ensemble,
stage band, jazz orchestra, society band и dance band можно использовать
для описания специфических типов биг-бэндов. В отличие от малого
джазового комбо (небольшой группы, состоящей, например, из ритм-
секции, трубы и саксофона), в котором большая часть музыки является
импровизацией (или исполняется спонтанно), музыка, которую играют
биг-бэнды, преимущественно аранжирована, то есть заранее подготов-
лена и расписана по партиям, а импровизированные соло исполняются
в местах, предусмотренных аранжировщиком. И намного позже эпохи
свободного джаза возникли биг-бэнды, не использующие расписанных
аранжировок.

Во второй половине прошлого века определился состав биг-бэндов
с духовой и ритмической секциями. Духовая секция состояла из 5 сак-
софонов (это, как правило, два альт-саксофона, два тенор-саксофона и
один баритон-саксофон), 4–5 труб (две первые трубы) и 4 тромбонов, в
т. ч. одного бас-тромбона. Духовая секция разделяется на деревянную и
медную. Деревянная секция – это саксофоны. Ведущим в секции саксо-
фонов, определяющим общий стиль и громкость игры этих инструментов,
как правило, является первый альт-саксофонист. Медная секция – это
трубы и тромбоны. В секции труб обычно главенствует первый трубач,
исполняющий самую высокую и самую трудную партию. Это обуслов-
лено и реализуется в ходе исполнения секцией тутти. А второй трубач,
как правило, импровизирующий солист. Секция тромбонов состоит из
трех тенор-тромбонов и одного бас-тромбона. Иногда в качестве пятого
инструмента добавляется туба. Ритм-секция состоит из группы ударных
(басового барабана, том-тома, хай-хэта и тарелок типа райд и крэш), баса
(электрического или акустического), фортепиано (выполняющего рит-
мико-гармоническую функцию) и гитары, в данном случае в качестве
ритмического инструмента. Однако, несмотря на определенную систе-
матизацию, составы биг-бэндов менялись. Композиторы, аранжиров-
щики и руководители ансамблей постоянно увеличивали или уменьшали
количество музыкантов в секциях или добавляли другие инструменты,
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такие как вибрафон, сопрано-саксофон, клапанный тромбон, различ-
ные виды труб, бас-кларнеты, валторны, банджо, синтезаторы, а также
секцию струнных (скрипка, альт, виолончель).

Развитие биг-бэндов и разнообразие их состава часто позволяло
включать в них певиц и певцов. Некоторые аранжировки требуют от сак-
софонистов дополнительных навыков игры на флейте или кларнете, а
трубачи и тромбонисты должны быть готовыми использовать различ-
ные типы сурдин, изменяющих звучание их инструментов. Кроме того,
трубачи иногда также должны уметь играть на флюгельгорне – разно-
видности трубы, используемой для разнообразия звучания. Случается,
что в некоторых ритм-секциях появляется гитарист, и музыканты играют,
согласно указаниям аранжировщика, на электрических (бас-гитара,
электрическое пианино Fender Rhodes) или акустических инструмен-
тах: контрабасе, фортепиано. Ударные также могут быть дополнены, на-
пример, установкой латиноамериканской перкуссии.

Типичные аранжировки произведений для биг-бэндов эры свинга
сочинены в строфической форме, с одинаковыми фразамы и структурамы
аккордов, повторяемых несколько раз. Каждое повторение называется
корус (chorus) и преимущественно имеет форму 12-тактового блюза или
32-тактовую форму по схеме AABA. Первый корус произведения пред-
ставляет мелодическую линию темы, а последующие могут содержать
импровизированные соло, расписанные соло отдельных секций и т. н.
shoutchoruses, то есть наиболее кульминационные корусы произведе-
ний – caмые энергичные, громкие, живые и зажигательные. Произведе-
ниям иногда предшествуют различной продолжительности интродукции
(вступления). Много аранжировок содержат интерлюдии (музыкальные
вставки – см. Chodkowski 2006: 387), часто похожие на вступление, рас-
полагающиеся между отдельными или всеми корусами. Другие методы
обогащения аранжировки заключаются в модуляции из одной тональ-
ности в другую и продлении каденции, являющейся формулой завер-
шения произведения или его части.

К наиболее популярным биг-бэндам в истории джаза причисляются
оркестры, лидерами которых были Арти Шоу, Бенни Гудмен, Кэб
Кэллоуэй, Чик Уэбб, Каунт Бейси, Диззи Гиллеспи, Дюк Эллингтон,
Эрл Хайнс, Флетчер Хендерсон, Джин Круп, Гил Эванс, Гленн Миллер,
Джимми Лунсфорд, Луи Армстронг, Стэн Кентон, Томми Дорси, Вуди
Герман.
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2. Биг-бэнд UAM WPA в Калише

В 2011 году в октябре месяце я начал работать в Университете им.
Адама Мицкевича в Познани на Художественно-педагогическом факуль-
тете в Калише. С самого начала я думал над тем, чтобы создать группу,
функционирующую как биг-бэнд. Первоначальные опасения были очень
велики, поскольку такая форма группы никогда прежде не встречалась
на Художественно-педагогическом факультете. Поэтому мне требовалось
узнать об инструментальных возможностях студентов и их интересах.
После объявления о моем предложении организовать биг-бэнд и рас-
сказа о принципах функционирования оркестра нашлись студенты, заин-
тересовавшиеся такой формой деятельности. На первой организацион-
ной встрече оказалось, что при Кафедре художественного образования
имеются музыканты, которые могут внести вклад в создание биг-бэнда,
поскольку играют на духовых инструментах, и они оказались приятно
удивлены возможностью дальнейшего развития своих навыков, играя в
ансамбле. В результате предварительных договоренностей образовалась
группа музыкантов, в которую вошли следующие деревянные инструменты:
четыре флейты, два кларнета, два альт-саксофона, один тенор-саксофон.
Из медных духовых инструментов имелось только три трубы, причем две
из них в строе B, а одна в строе С. Ритм-секция состояла из ударных,
синтезатора (вместо фортепиано), ритм-гитары и бас-гитары. Поскольку
создание биг-бэнда было встречено со стороны студентов с большим
интересом и одобрением, а в моем видении в этом коллективе могли
участвовать все желающие музыканты, то в составе оказался также струн-
ный инструмент – скрипка. Несмотря на отсутствие существенной и
очень важной секции тромбонов, которые, будучи в составе основных
инструментов, позволили бы назвать группу биг-бэндом, я все-таки ре-
шил назвать наш коллектив Биг-бэнд UAM WPA в Калише. Название было
обдуманным и перспективным, поскольку я был намерен сделать все
возможное, чтобы в составе оркестра оказались такие замечательные
инструменты как тромбоны, звучание которых в нижнем регистре про-
сто обязательно в исполняемых биг-бэндом произведениях. Кроме того,
роль этих инструментов также заключается в заполнении звукового ре-
гистра между другими инструментами биг-бэнда и бас-гитарой.
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2 . 1 .  М у з ы к а л ь н а я  п о д г о т о в к а  с т у д е н т о в ,
у ч а с т в у ю щ и х  в  б и г - б э н д е

Музыканты, участвующие в биг-бэнде – это выпускники музыкаль-
ных кружков, музыкальных школ I и II уровня. Уровень художественного
образования в упомянутых учебных заведениях тесно связан с изучением
игры на таких инструментах как фортепиано (обязательный инстру-
мент), гитара, ударные инструменты или вокал. На дальнейшем этапе
обучения, то есть после окончания музыкальных кружков или музыкаль-
ных школ I и II уровня, некоторые ученики-инструменталисты продол-
жали учиться играть на духовых инструментах. Независимо от специ-
альности, будь то обучение игре на инструментах или вокалу, оно
ограничивалось изучением «классических» музыкальных произведений.
Учитывая этапы музыкального развития студентов и возможности му-
зыкантов, передо мной стояла большая задача. Во-первых – подгото-
вить студентов, играющих на духовых инструментах (которые до этого
времени исполняли произведения индивидуально), к игре в оркестре.
Во-вторых (очень важно) – за короткое время научить студентов, кото-
рые никогда не играли на духовых инструментах, играть на этих инстру-
ментах, а затем ввести их в состав биг-бэнда. Следует учитывать, что игра
на духовых инструментах была для них чем-то новым.

2 . 2 .  Р а б о т а  д и р и ж е р а  п о  п о д г о т о в к е  м у з ы к а н т о в
к  и г р е  в  о р к е с т р е

Возвращаясь к более ранним наблюдениям, отмечу, что интерес к
биг-бэнду стал очень большим, все новые студенты проявляли желание
обучаться игре на духовых инструментах и затем присоединиться к биг-
бэнду. Для меня как для педагога и практика это было очень интересно.
Однако перед тем, как рассказать об обучении будущих инструментали-
стов (кандидатов) биг-бэнда, я хочу рассмотреть работу с созданным биг-
бэндом, уделяя особое внимание получению необходимого звучания и
согласованности с помощью соответствующей интонации, артикуляции
и динамики.

Интонация – это важный элемент для осуществления руководства
оркестром духовых инструментов и получения в этом оркестре соответ-
ствующих звуковых эффектов. Интонация, которую мне требовалось
получить в руководимом мной биг-бэнде, является основой согласован-
ности отдельных инструментальных секций, что в результате влияет на
качество звучания аккордов в оркестре. Поскольку музыканты, как я уже
упомянул, никогда ранее не играли в группах типа биг-бэнд или оркес-



349

М. Кордовский. Инновации в предметной, организационной и образовательной..

трах, то совместную игру я начинал с настройки, а затем последовал ра-
зогрев оркестра. Представлю несколько примеров интонационных упраж-
нений, которые исполняются на каждой репетиции ансамбля. Примеры

3, 4  и 5 являются инновациями, позволяющими во время разогрева оркестра
освоить правильную артикуляцию, очень важную в популярной музыке.
Все упражнения для разогрева биг-бэнд исполняет в унисон. Выполня-
емые упражнения позволяют избавиться от фальши, а также добиться
однородности тембра и выровнять звучание, без выделения отдельных
инструментов (разной громкости и тембра звучания), а также получить
соответствующую артикуляцию всех задействованных музыкантов.

Разогрев оркестра упражнениями я начинаю с целых нот – При-
мер 1 (выбранная тональность As-dur).

Пример 1. Интонационное упражнение для разогрева

целыми нотами в тональности As-dur
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Затем перехожу к половинным нотам, которые исполняются в ар-
тикуляции легато по две ноты (Пример 2).

Пример 2. Интонационное упражнение для разогрева

половинными нотами в тональности As-dur

В следующем упражнении исполняются четвертные ноты в артику-
ляции портато (legato tonguing) – Пример 3.

В Примере 4 я разогреваю биг-бэнд в артикуляции стаккато, а по-
очередную артикуляцию стаккато и акцент использую при разогреве в
Примере 5.

Следующее упражнение для разогрева биг-бэнда – это восьмые,
триоли восьмыми, шестнадцатые. Разогрев биг-бэнда в мажорной то-
нальности я завершаю исполнением трезвучий половинными нотами
стаккато, а также группами двух половинных нот в артикуляции легато
(Пример 6).
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Пример 3. Интонационно-артикуляционное упражнение на четвертные ноты в артикуляции портато

(legato tonguing) в тональности As-dur
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Пример 4. Интонационно-артикуляционное упражнениe на четвертные ноты

в артикуляции стаккато в тональности As-dur
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Пример 5. Интонационно-артикуляционное упражнение на четвертные ноты

в артикуляции с акцентами и стаккато в тональности As-dur
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Пример 6. Интонационное упражнение для разогрева

трезвучиями в тональности As-dur

После завершения упражнений в тональности звучания, указанной
для нетранспонирующих инструментов, я приступаю к упражнениям в
производной минорной тональности, учитывая натуральный, гармони-
ческий и мелодический минор. Поскольку способ исполнения упраж-
нений аналогичен для всех видов минорных тональностей, во время ра-
зогрева оркестра я ограничиваюсь целыми и половинными нотами. Это
преднамеренное действие, при котором музыканты внимательно при-
слушиваются к исполняемым звукам и контролируют переход от одного
звука к следующему, избавляясь в обоих случаях от фальши. После вы-
полнения упомянутых упражнений я перехожу к упражнениям с исполь-
зованием характерных ритмов в указанной выше тональности звучания.
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Во время разогрева оркестра всегда требуется помнить, что тональ-
ность, c которой мы начинаем, должна соответствовать тональности
произведения, над которым мы планируем работать с оркестром. В ходе
разогрева биг-бэнда, несмотря на наличие в произведениях многочис-
ленных видов артикуляции, таких как акценты, стаккато, легато, джа-
зовое легато, портато, короткие форшлаги, трели и глиссандо, я использую
те из них, которые могут быть исполнены всеми инструментами есте-
ственным образом. Это виды артикуляции, которые я привел в качестве
примеров.

Еще одним элементом или способом разогрева оркестра, который я
использую, является динамика. Следует учитывать, что на духовых ин-
струментах легче исполнить форте и фортиссимо, чем пиано и пианиссимо.
Тем не менее, и эти обозначения требуют от музыкантов многочасовых
упражнений для получения правильной интонации. Таким образом,
динамические упражнения исполняются во время разогрева биг-бэнда
на целых нотах с ферматами.

Индивидуальный подход к каждому студенту, а также годы прак-
тического опыта очень быстро дали свои результаты. Использование нова-
торских методов работы имело мобилизующее и творческое влияние на
создание оркестра как единого, сильно интегрированного коллектива.

2 . 3 .  И н н о в а ц и о н н а я  п о д г о т о в к а  с т у д е н т о в ,
н а ч и н а ю щ и х  и з у ч е н и е  и г р ы  н а  д у х о в ы х  и н с т р у м е н т а х ,

к  у ч а с т и ю  в  б и г - б э н д е  UA M  W PA  в  К а л и ш е

Возвращаясь к упомянутой ранее заинтересованности биг-бэндом,
внимания заслуживали новые студенты, которые приходили ко мне, желая
научиться играть на духовых инструментах и пополнить ряды оркестра.
После проверки физических способностей и музыкального слуха сфор-
мировалась группа студентов, с которыми я начал работать как с буду-
щими музыкантами биг-бэнда. Зачисленных новых участников бигбэнда
(в зависимости от их способностей) я распределил на обучение игре на
недостающих в группе инструментах – тромбонах, а также на инструмен-
тах, которые будут востребованы в будущем для замены студентов, окон-
чивших Университет. Среди участников группы, которых я начал обучать
игре на духовых инструментах, были две альт-саксофонистки, тенор-
саксофонистка и тенор-саксофонист, три трубачки, одна тромбонистка
и два тромбониста. Работа с будущими оркестрантами биг-бэнда должна
была быть очень точной и избирательной. Однако, несмотря на быст-
рые темпы обучения, были учтены все практические (обусловленные
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работой с инструментами) и музыкальные элементы, определяющие даль-
нейшее развитие инструменталиста. Пользуясь случаем, я должен выра-
зить свое критическое отношение к публикуемым в Польше пособиям
по игре на духовых инструментах. Мой 35-летний опыт работы в области
обучения игре на духовых инструментах вызывает много возражений
относительно этих публикаций. Примером может служить Пособие по

игре на саксофоне (Szko˘a na saksofon, Hejda 1979), в котором автор пред-
лагает упражнения для начинающих музыкантов в тональности C-dur,
не принимая во внимание трудности, с которыми сталкиваются музы-
канты при исполнении звуков в нижнем регистре инструмента в ука-
занной тональности, т. е. звуков d1и c1. Мой опыт показывает, что не все
саксофоны являются новыми и высококачественными инструментами,
позволяющими идеально издавать эти звуки. Считаю, что в процессе
обучения следует использовать (что я и делаю) средний регистр данного
инструмента. Поэтому для студентов, начинающих обучение на саксо-
фоне, я предлагаю в качестве первой гаммы G-dur, так как она располо-
жена в среднем регистре. Опыт показывает, что учащиеся музыканты
легче справляются, используя клавишу октавы, чем играя в нижнем ре-
гистре. Аналогично выглядит ситуация в книге Людвика Лютака Посо-

бие по игре на трубе (корнет или тенор-саксгорн) (Szko˘a na tr‡bkÊ (korne
tlub sakshorn tenorowy): Lutak 1980). В этом пособии первая тональность
(гамма) также C-dur. В большинстве случаев начинающим саксофонис-
там на первых этапах изучения очень сложно и трудно играть высокие
звуки данной гаммы. Это может вызвать силовое исполнение этих звуков
и привести к вредным привычкам. Силовое извлечение звуков заключа-
ется в сильном прижимании мундштука к губам, что ведет к неправиль-
ному вдуванию и отрицательно влияет на тембр самого инструмента.
Таким образом, в зависимости от способностей кандидата я использую
тональность, которая позволит ему правильно научиться вдувать. Чаще
всего это тональности G-dur, A-dur или B-dur. Оказывается, что как вы-
шеупомянутые, так и следующие пособия – Популярное пособие по игре

на кларнете (Popularna szko˘a na klarnet: Lic 1960), Пособие по игре на

кларнете (Szko˘a gry na klarnet: Kratochvil 1983), Пособие по игре на клар-

нете (Szko˘a na klarnet: Hejda 1980), Пособие по игре на горне (Szko˘a na
rÛg: Geisler 1985), Новое пособие по игре на тромбоне (Nowa szko˘a na
puzon: Kwiatkowski 1988), Малое пособие по игре на тубе (Ma˘a szko˘a na
tubÊ: Pniak 1987), Новая методика по игре на малом барабане (Nowa metoda
gry na ma˘ym bÊbnie: Kosmala 1968) – были рекомендованы для исполь-
зования в музыкальных школах I и II уровня письмом Министра куль-
туры и искусств относительно давно (в 1961–1963 годах) и не претерпели
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каких-либо обновлений или исправлений по сей день. Поэтому пользу-
юсь ими лишь частично. С другой стороны, личный опыт преподавания,
накопленный в ходе практики, позволяет внести некоторые изменения
в принципы обучения игре на музыкальных инструментах, вызываю-
щих заинтересованность студентов. Внесенные изменения значительно
повышают эффективность и результативность подготовки исполнитель-
ского аппарата, что приводит к более быстрому развитию музыканта.
Смотря объективно, как практик, использующий эти пособия, я учиты-
ваю и свой опыт педагога в воспитании и формировании музыкантов
биг-бэндов и духовых оркестров. Мои размышления направлены на пред-
отвращение ряда ошибок в процессе обучения на отдельных инструментах.
Внедряемые инновационные изменения сокращают период обучения
игре на духовых инструментах и в то же время позволяют легко освоить
сложные инструменты, какими, несомненно, являются духовые.

2 . 4 .  И з м е н е н и я  в  и н с т р у м е н т а л ь н о м  с о с т а в е  о р к е с т р а

В 2012/2013 учебном году в ряды биг-бэнда влились новые подготов-
ленные мною студенты. Это две альт-саксофонистки, одна тенор-саксо-
фонистка, одна трубачка и одна тромбонистка. Интерес к игре в биг-бэнде
также проявил один из родителей студентки, который присоединился к
ритмо-гармонической секции как гитарист. В следующем 2013/2014 учеб-
ном году к биг-бэнду присоединились новые обученные мной студенты:
один тенор-саксофонист, два тромбониста, две трубачки. Также обра-
тились две флейтистки, первокурсницы Кафедры музыкального обра-
зования, и одна саксофонистка – студентка Педагогического факультета.
Интерес к биг-бэнду увеличивается. Были забыты мои страхи, что ор-
кестр не сможет функционировать вследствие ротации студентов, завер-
шающих обучение в Университете. В 2013/2014 учебном году изучать
духовые инструменты под моим руководством начали новые студенты
Кафедры музыкального образования: две альт-саксофонистки, одна тру-
бачка и один трубач, две тромбонистки, а также две студентки Педаго-
гического факультета без музыкальной подготовки: одна трубачка и одна
тромбонистка. В 2014/2015 учебном году, несмотря на уход нескольких
студентов, которые закончили учебное заведение, сохранился необхо-
димый баланс и даже увеличился инструментальный состав. На место
бас-гитариста пришел тубист – первокурсник Кафедры музыкального
образования. Из той же Кафедры к нам присоединились два трубача. К
оркестру присоединяются студенты, обучавшиеся игре на музыкальных
инструментах в 2013/2014 учебном году, а именно: две студентки Педаго-
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гического факультета (тромбонистка и трубачка); три студентки Кафедры
музыкального образования (саксофонистка, трубачка и тромбонистка).
Обучение игре на инструментах начинают новые заинтересованные сту-
денты, также первокурсники Кафедры музыкального образования: один
на тромбоне, два человека на саксофоне, двое на трубе и один человек
на саксгорнe (баритонe).

Состав биг-бэнда в начале 2014–2015 учебного года был следующим:
� 3 флейты,
� 5 альт-саксофонов,
� 3 тенор-саксофона,
� 7 труб,
� 5 тромбонов,
� 2 гитары,
� 1 синтезатор,
� 1 туба,
� 1 ударная установка,
� 1 ударный инструмент.

В итоге внедрение инновационных методов обучения игре на духо-
вых инструментах, на основе собственного практического опыта, позво-
лило мне за относительно короткий период времени достичь позитив-
ных результатов в работе с коллективом. Хочу подчеркнуть, что в отличие
от предложений многих школьных программ, обязательных в музыкаль-
ных школах, я был вынужден использовать такие методики, которые
позволили бы в короткие сроки достичь желаемого результата. В отли-
чие от образования в музыкальных школах I и II уровня, в которых обу-
чение длится несколько лет, я должен был предпринять меры, которые
позволили бы в максимально возможной степени сократить время обу-
чения игры на музыкальных инструментах.

2 . 5 .  В и д ы  м у з ы к а л ь н ы х  п р о и з в е д е н и й ,
и с п о л н я е м ы х  б и г - б э н д о м ,  о б р а б о т а н н ы е  д и р и ж е р о м

Я хорошо понимал, что произведения, которые я хотел бы исполнять
с оркестром, должны найти слушателей в студенческой среде, среди пре-
подавательского состава и администрации факультета. На Художествен-
но-педагогическом факультете, где насчитывается двенадцать кафедр,
две лаборатории и одна студия, имеются только две кафедры, обучаю-
щие студентов музыке. Таким образом, первые произведения биг-бэнда
должны были быть простыми, легкими и приятными, разных музыкаль-
ных жанров, особенно популярной музыки. Произведения, аранжиро-
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ванные в первую очередь: A String of Pearls, Jalousie-Tango, Speak Low,
Say say say, Cha Cha Líamour, Swingí94. В настоящее время, следуя соб-
ственным программным предпосылкам, мы в оркестре разучиваем оче-
редные произведения. Новый репертуар, который требует много само-
отверженности, вовлеченности и многих часов индивидуальных заня-
тий, а затем командной работы, очень мотивирует музыкантов. Репер-
туар включает мои аранжировки следующих произведений: Sing Sing
Sing, попури Swing Russland, El Cumbanchero, Твист, Sway, Palniksiana,
Tuxedo Junction.

2 . 6 .  То р ж е с т в а  с  у ч а с т и е м  б и г - б э н д а

Несмотря на короткий период деятельности, биг-бэнд обрел боль-
шую популярность среди любителей музыки, и его приглашают принять
участие во всех культурных торжествах, происходящих на нашем факуль-
тете, в частности инаугурациях учебного года, Университетских встречах
с искусством, днях открытых дверей, выпускных, студенческих празд-
никах. Кроме того, коллектив участвовал в двух Международных студен-
ческих научных конференциях: Правда и ложь, а также Скука, представ-
ляя тематическую программу, соответствующую основным вопросам
проводимых конференций. Популярность и известность биг-бэнда уве-
личивается из года в год. По приглашению руководства одной из школ
Калиша мы принимали участие в образовательном концерте для детей и
молодежи этой школы. Также оркестр участвовал в совместном концерте
с оркестром из города Хамм (Германия). В настоящее время биг-бэнд
представляет свои музыкальные способности и на международной арене.
15–18 июня 2015 года состоялись гастроли с собственным репертуаром
популярной музыки и гимном Ave verum corpus Кшиштофа Неговского
(Krzysztof Niegowski) в городе Хамм; прошли выступления и в Дорт-
мунде.

2 . 7 .  М н е н и е  с т у д е н т о в  о  д е я т е л ь н о с т и  б и г - б э н д а

Создание биг-бэнда UAM WPA в Калише было встречено с большим
интересом. Студенты оркестра после одного года своей работы обрати-
лись к декану факультета с предложением дать биг-бэнду название Kord-
Band UAM WPA в Калише. Предлагаемое название, которое происходит
от фамилии дирижера, доктора Мирослава Кордовского, декан одобрил
и на первой презентации оркестра зачитал его полное название. Поскольку
биг-бэнд был создан спонтанно, вследствие заинтересованности студен-
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тов, администрация не учла его в плане занятий учебного заведения. В
связи с этим студенты столкнулись с трудностями при посещении репе-
тиций оркестра, назначенных руководителем оркестра на конкретное
время. Преподаватели других дисциплин часто переносили свои заня-
тия на время проведения репетиций биг-бэнда. По этому поводу сту-
денты, участники оркестра, выражали свое недовольство, поскольку это
препятствовало регулярному посещению репетиций оркестра. Биг-бэнд
стал очень важной частью музыкальной жизни студентов Художествен-
но-педагогического факультета. Большой интерес студентов к биг-бэнду
сталкивается с объективными трудностями, связанными с отсутствием
духовых инструментов для обучения, что не позволяет расширить со-
став оркестра. Следует подчеркнуть, что большинство инструментов я
лично как дирижер одолжил оркестру.

Несмотря на существующие проблемы, связанные с отсутствием
академических часов (в плане занятий) для репетиций, с отсутствием
инструментов и определением времени репетиций, которое устраивало
бы студентов с других кафедр, желающих принимать участие в оркестре,
биг-бэнд развивается и является гордостью факультета. Оркестр при-
нимает участие в ряде мероприятий в Университете, обеспечивая музы-
кальное оформление, и тем самим подчеркивает свою важность. Дос-
тигнутый коллективом уровень приносит дивиденды в виде большой
заинтересованности со стороны студентов, желающих принять участие
в его работе. Считаю, что шаги, предпринятые для получения новых
инструментов для биг-бэнда, а затем их приобретение позволят вопло-
тить в жизнь мечты новых студентов, желающих играть в оркестре. Это
увеличит состав биг-бэнда, а в будущем превратит его в другой, намного
больший коллектив – духовой оркестр.

Выводы

Подводя итоги статьи, можно попытаться сформулировать несколь-
ко следующих общих выводов:
� предметная подготовка и особый интерес с моей стороны, а также

общая со студентами увлеченность позволили организовать и со-
здать в 2011–2012 учебном году коллектив под названием Kord-Band
UAM WPA в Калише;

� отбор участников, играющих в биг-бэнде, требовал установить уро-
вень музыкальной подготовки будущих музыкантов и использовать
целый ряд упражнений, направленных на достижение надлежащего
уровня игры биг-бэнда;
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� на основе 35-летнего опыта работы с коллективами такого типа, а
также на основе популярных пособий по игре на духовых инстру-
ментах я внедряю свои собственные методики исполнения соответ-
ствующих упражнений;

� введенные инновационные изменения принципов обучения игре на
музыкальных инструментах значительно повысили эффективность
и результативность подготовки исполнительского аппарата, что
оказывает существенное влияние на развитие музыкантов;

� виды музыкальных произведений, исполняемых биг-бэндом в моей
обработке, предназначены для облегчения восприятия легких и при-
ятных произведений любого музыкального жанра, а особенно по-
пулярной музыки;

� результатом относительно короткого периода работы с инструмен-
тальным ансамблем является его популярность среди студентов и
профессорско-преподавательского состава, которая отражается в
участии биг-бэнда во всех торжествах, проводимых на нашем фа-
культете. Следует выделить участие оркестра в качестве представи-
теля нашего факультета в двух Международных студенческих науч-
ных конференциях.

Innovations within the Scope of the Substantive,
Organizational and Educational Activities in Higher Education:

The Case of the UAM WPA2 Big-Band in Kalisz

Mirek Kordowski

Summary

The study consists of a whole range of details describing the challenges
in the field of the educational innovations in the context of continuity and
change in higher education on the example of the UAM WPA big-band in
Kalisz. The first part of the discussed study shows big bands as a form of
musical ensembles and the instruments used in them. Realizing the set assump-
tions modelled on the history of big bands, the next part deals with the crea-
tion of the UAM WPA big-band in Kalisz. Works related to the creation of
the band in the University concerned the verification of the musical prepara-

2 UAM WPA ñ hereinafter Adam Mickiewicz University, Faculty of Pedagogy
and Fine Arts (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Wydzia˘ Pedagogiczno-Artys-
tyczny).
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tion of students participating in the band. The author of the study prepares
students with a preliminary musical education (playing solo, playing the
wind instruments) by a number of different exercises to play as a band. 35
years of experience of the team leader allows ñ according to his own con-
cepts ñ to introduce and apply some innovative teaching methods for indivi-
dual and band playing rejecting the ëobsoleteí methods. The introduction of
the innovative teaching methods for wind instruments allowed in a short
time to achieve some positive results of teamwork in accordance with the
previously chosen target. An important element of teamwork is the selection
of songs performed by the big band and developed by the conductor. There-
fore, the first songs had to be easy, light and pleasant, from all kinds of
music and especially from the popular music. The participation in the big
band was very popular among the music enthusiasts. The merit is the increasing
level of music. The team is being invited to participate in all cultural celebra-
tions held in the parent department. The final part of the study shows the
studentsí opinion on the activity of the band. It is a positive opinion and a
sign of this can be the desire of students from the other faculties to join the
band. The study ends with a series of conclusions presented by the author of
the study.

Key words: big band, innovation, interests, work of a conductor.
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