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PRIEK–V¬RDS

Kr‚jum‚ ietverto rakstu pamat‚ ir refer‚ti, kuri tika lasÓti Daugavpils
Universit‚tes M˚zikas un m‚kslu fakult‚tes organizÁtaj‚ gadsk‚rtÁj‚ zin‚t-
niskaj‚ konferencÁ 2014. gada maij‚. Atbilstoi tematikai, tie iedalÓti Ëetr‚s
liel‚s grup‚s: I. EtnomuzikoloÏija; II. M˚zikas un muzikoloÏijas vÁsture;
III. M˚zikas analÓze; IV. M˚zikas pedagoÏija.

SadaÔa ETNOMUZIKOLOÃIJA sniedz ieskatu da˛‚dos ar etnom˚ziku
saistÓtos pÁtniecÓbas laukos, kas nodarbina Ós nozares speci‚listu pr‚tus
Lietuv‚. Rakstu tematiskais aptvÁrums ir apjomÓgs ñ no iedziÔin‚an‚s arhÓvu
materi‚los lÓdz etnom˚zikas dzÓvajai praksei un t‚s iesaistei da˛‚d‚s m˚sdienu
m˚zikas norisÁs.

Seno tradÓciju izpÁtei veltÓts Vidas Palubinskienes raksts, kur‚, balstoties
uz vÁstures avotiem, autore raksturo kankÔu spÁles motiv‚ciju, repertu‚ru
un tradÓcijas ziemeÔaustrumu Auktaitij‚; Ópai viÚa izceÔ instrumenta iesaisti
ceremoni‚los, maÏiskos ritu‚los un medit‚cij‚. To svarÓgi izzin‚t un apzin‚t ñ
jo seviÌi t‚pÁc, ka kankles spÁles tradÓcijas tika p‚rrautas pÁc Otr‚ pasaules
kara. Cit‚ aspekt‚ apdraudÁt‚ tradÓcija apl˚kota Romualda ApanaviËa rakst‚.
SalÓdzinot etnisk‚s m˚zikas arhÓvu ierakstus ar jaun‚kajiem ieskaÚojumiem
un ansambÔu dzÓvo uzst‚anos nesen organizÁtaj‚ Lietuvas TV raidÓjumu
cikl‚, autors secina, ka daudzbalsÓgas tradicion‚l‚s m˚zikas izpildÓjums
m˚sdien‚s bie˛i zaudÁ tautas muzicÁanai raksturÓgo skaÚk‚rtisko du‚lismu ñ
netiek Úemts vÁr‚, ka t. s. dabiskajai intonÁanai j‚atÌiras no temperÁt‚
skaÚojuma.

Alfonsa Motuza uzmanÓbas centr‚ ir Aglonas un ViÔÚas svÁtviet‚s novÁ-
rot‚s paralÁles reliÏisko ritu‚lu izpildÁ un izraudzÓto dzied‚jumu repertu‚r‚.
Egle Aleknaite, analizÁjot paas apkopotos materi‚lus par etnom˚zikas
atdzimanas procesu Lietuv‚, uz Ós b‚zes aprobÁjusi amerik‚Úu zin‚tnieka
Tomasa TurÓno koncepciju. T‚s ietvaros m˚zika apl˚kota pirm‚m k‚rt‚m
k‚ soci‚la par‚dÓba, kur‚ iesaistÓtajiem cilvÁkiem ir da˛‚di uzskati par muzi-
cÁanas sniegtaj‚m vÁrtÓb‚m, un Ó socioloÏisk‚ pieeja raisa interesi k‚ viens
no iespÁjamiem teorÁtiska atspÁriena punktiem laikmetÓgo noriu izvÁrtÁjum‚.
Etnom˚zikas un rokm˚zikas iesaistei da˛‚dos m˚sdienu sarÓkojumos, festi-
v‚los, vasaras kursos u. tml. ir veltÓti KristÓnas ApanaviË˚tes-Sulikienes un
IngrÓdas –lepaviË˚tes pÁtÓjumi. Abi raksti sniedz priekstatu par aj‚ jom‚
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pat p‚rsteidzoi da˛‚d‚m kaimiÚzemes aktivit‚tÁm un aicina kop‚ ar rakstu
autorÁm piedalÓties to kritisk‚ analÓzÁ.

IeskatÓties Lietuvas un Baltkrievijas m˚zikas vÁstures lappusÁs rosina
kr‚juma otraj‚ sadaÔ‚ (M¤ZIKAS UN MUZIKOLOÃIJAS V«STURE) ievie-
totie materi‚li. Tie apliecina, ka arÓ m˚sdien‚s vÁl izdodas atrast senus manu-
skriptus, kas palÓdz rekonstruÁt baznÓcas m˚zikas vÁsturi. Ar vienu ‚du
jaunatradumu ñ ViÔÚas garÓg‚ semin‚ra nou gr‚matu (1828), kur‚ ietverti
reliÏiski dzied‚jumi ar tekstiem latÓÚu, poÔu, krievu valod‚ un pat ivrit‚ ñ
iepazÓstina Laima Budzinauskiene. Savuk‚rt Baltkrievijas zin‚tnieËu JeÔenas
Kurtenokas un GaÔinas Cmigas raksti apstiprina, ka Ós zemes kult˚ra s‚kot-
nÁji ir attÓstÓjusies Jauno laiku Eiropas gultnÁ un t‚s veidoan‚ ieguldÓjumu
devui gan Rietumeiropas m‚kslinieki, gan vietÁjie aristokr‚ti ñ m‚kslas
mÓÔot‚ji un atbalstÓt‚ji. Rakstu vÁrtÓba ir stingrs balsts bag‚tÓgi izmantotajos
arhÓvu materi‚los, k‚ arÓ Latvijas lasÓt‚jam dot‚ iespÁja salÓdzin‚t e aprak-
stÓtos procesus ar profesion‚l‚s m‚kslas veidoan‚s eiropeiski orientÁtajiem
ceÔiem un apst‚kÔiem m˚su zemÁ.

AtskaÚot‚jm‚kslas vÁsturei veltÓta LeonÓda MeÔÚika pied‚v‚t‚ analÓtisk‚
apcere. T‚ patie‚m ieintriÏÁ lasÓt‚jus vÁl lieku reizi noklausÓties Johana Sebas-
ti‚na Baha klavierkoncertu ieskaÚojumus pianistes Tatjanas Nikolajevas un
diriÏenta SauÔa Sondecka lieliskaj‚s interpret‚cij‚s.

œoti plau uzdevumu sev izvirzÓjusi VirgÓnija ApanaviËiene ñ sniegt pano-
r‚mas skatu uz lietuvieu muzikoloÏijas gaitu no pirms‚kumiem lÓdz m˚sdie-
n‚m. Rakst‚ nosaukti daudzu m˚zikas zin‚tnieku v‚rdi, apkopota inform‚cija
par viÚu nozÓmÓg‚kaj‚m publik‚cij‚m, k‚ arÓ izceltas pÁtniecÓbas jaun‚s
tendences pÁdÁjo p‚rdesmit gadu laik‚ (starpdisciplin‚rie pÁtÓjumi, izvÁrsta
etnomuzikoloÏijas nozare u. c.). Visu cieÚu kaimiÚzemes muzikologu darbÓgu-
mam un paties‚m r˚pÁm par nacion‚l‚s muzikoloÏijas attÓstÓbu!

Kr‚juma treaj‚ sadaÔ‚ M¤ZIKAS ANALŒZE p‚rst‚vÁtais autoru loks
ir izteikti internacion‚ls, un t‚da ir arÓ e apl˚kot‚ m˚zika. Baroka m˚zikas
cienÓt‚jiem interesantu vielu analÓtisk‚m p‚rdom‚m sniegs Olgas Savickas
raksts par Fransu‚ KuperÁna trioson‚u vietu m˚zikas formu un ̨ anru vÁs-
turÁ. Tatjana Mdivani pievÁras laikmetÓg‚s harmonijas tapanas periodam
un pamaz‚m mirsto‚s tonalit‚tes da˛‚daj‚m form‚m 19./20. gadsimta mij‚,
vÁlÓn‚ romantisma p‚rst‚vju daiÔradÁ. Savuk‚rt «valds Daugulis iztirz‚ b˚tisku
m˚zikas attÓstÓbas paÚÁmienu, kas p‚rst‚v reizÁ gan harmonijas, gan melo-
dijas sfÁru ñ proti, sekvenci. Autors iezÓmÁ da˛‚du skolu zin‚tnieku uzskatos
past‚vo‚s atÌirÓbas Ó jÁdziena skaidrojum‚; pla‚ku uzmanÓbu viÚ veltÓ
sekvences lomai d˛ez‚, ilustrÁjot to ar tr‚pÓgi izraudzÓtiem m˚zikas piemÁ-
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Priekv‚rds

riem. AtÌirÓg‚ rakurs‚ d˛eza tÁmu turpina poÔu muzikologs G˛ego˛s Rubins:
viÚa ievÁrÓbas lok‚ ir Ó stila sintÁze ar folkm˚ziku, kas radusi spilgtas izpaus-
mes poÔu skaÚra˛a un interpreta ZbigÚeva Namislovska radoaj‚ darbÓb‚.

Vair‚kas apceres pied‚v‚ analÓtiski pievilcÓgu, oriÏin‚lu skatÓjumu uz
Rietumeiropas 20. un 21. gadsimta komponistu skaÚdarbiem. Te izceÔams
NataÔjas HiÔko raksts par Erika SatÓ sportiskajiem opusiem, Jekaterinas
OkuÚevas saistoais pÁtÓjums par ÃerÏa Ligeti ciklu Nonsense Madrigals,
Irinas Koposovas atziÚas par jauna tipa programmatismu un t‚ izpausmÁm
Tristana Miraja darb‚ Rieto‚s saules trÓspadsmit kr‚sas. TrÓs citi raksti
veltÓti korm˚zikai. MarlÁna ViÚÚicka analizÁ kora p‚rtapanu vok‚l‚ orÌestrÓ,
kas raksturÓga m˚sdienu poÔu komponista And˛eja Ko˛evska daiÔradei. Olgas
Dubatovskas uzmanÓbas lok‚ ir kora fakt˚ras teorÁtiskie jaut‚jumi, tie risin‚ti
saiknÁ ar laikmetÓg‚ komponista Dmitrija Smirnova skaÚdarbu Sp‚rna dzim-
ana. Danute Kalavinskaite pÁtÓjum‚ par m˚sdienu autores KristÓnas Vasi-
Ôauskaites mes‚m secina, ka t‚s (atÌirÓb‚ no daudziem citiem Ó ̨ anra jaun-
darbiem!) patie‚m ir piemÁrotas un tiek izmantotas dievkalpojumu praksÁ
m˚sdienu katoÔu baznÓc‚. Nedaudz pla‚ku hronoloÏisko spektru, s‚kot jau
ar 19. gadsimta nogali, aptver Irinas Gornajas raksts par sievieu tÁliem
somu vok‚laj‚ kamerm˚zik‚.

Esmu p‚rliecin‚ta, ka lasÓt‚ju interesi piesaistÓs arÓ tie pÁtÓjumi, kuros
izskatÓti latvieu komponistu skaÚdarbi ñ Andra Vecumnieka veltÓjums Jura
Karlsona sakr‚l‚s m˚zikas izpÁtei un Baibas Jaunslavietes analizÁt‚s sono-
rikas izpausmes kompozÓcij‚s, kur‚s Ó tehnika lietota epizodiski un mijiedar-
bojas ar cita veida m˚zikas materi‚lu.

Sonorikas tÁmu, bet jau atÌirÓg‚ rakurs‚, turpina Riarda fioledzevska
raksts. Autors sniedz vispusÓgu p‚rskatu par sonorisko efektu izmantojumu
koka p˚aminstrumentu spÁlÁ m˚sdien‚s, t‚pÁc ar rakst‚ paustaj‚m atziÚ‚m
b˚tu vÁrtÓgi iepazÓties katram koka p˚aminstrumentu spÁles pedagogam
un studentam.

 Tematikas ziÚ‚ mazliet atstatu no citiem atrodas KarlÓnas Œv‚nes pÁtÓ-
jums. Tas atspoguÔo ar datorprogrammas palÓdzÓbu veikta un atskaÚot‚j-
m‚kslai nozÓmÓga pirmreizÁja pÁtÓjuma rezult‚tus: uz Ligeti skaÚdarba Hora
lunga∪∪∪∪∪     ieskaÚojumu b‚zes salÓdzin‚tas galven‚s tendences mikrointerv‚lu
intonÁan‚ da˛‚du altistu sniegum‚.

SadaÔas M¤ZIKAS PEDAGOÃIJA rakstu autori ñ poÔu kolÁÏi Macejs
Kolodzejskis, Be‚te Bonna, Pavels Adams Toss, Jadviga Uhila-Zroska un
Eva Kumika ñ pÁtÓjui da˛‚dus bÁrnu muzik‚l‚s izglÓtÓbas un audzin‚anas
jaut‚jumus, galvenok‚rt aprobÁjot amerik‚Úu m˚zikas pedagoga EdvÓna
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Eliasa Gordona aizs‚kto pÁtniecisko virzienu. NozÓmÓgai pedagoÏijas prob-
lÁmai veltÓts Jolantas Abramauskienes un Rasas KirÔauskienes raksts, kura
mÁrÌis ir izzin‚t iemeslus, kas jaunieiem par savÁjo liek izvÁlÁties m˚zikas
skolot‚ja profesiju. Kopum‚ kr‚jums, lÓdzÓgi k‚ iepriekÁjos gados, sniedz
vispusÓgu priekstatu par jaun‚kaj‚m muzikoloÏisk‚s domas attÓstÓbas ten-
dencÁm gan Latvij‚, gan kaimiÚvalstÓs.

Ilma GrauzdiÚa
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I. ETNOMUZIKOLOÃIJA

Playing the Traditional KanklÎs
in North-Eastern Auktaitija (Highlands)

(in the Second Half of 19th Century ñ 20th Century)

Dr. ethnology Vida PalubinskienÎ
Professor of the Lithuanian University of

Educational Sciences, Faculty of Education

The kanklÎs of northeastern Auktaitija (Highland) were spread in the
districts of Bir˛ai, Rokikis and Kupikis. The use of this musical instrument
was observed in the traditional culture until the middle of the 20th century.
As the presenters no longer possess this kind of instrument, it is possible to
discuss it only on the basis of informantsí stories, museum exhibits, the data
collected during the interwar period and the ethno-instrumental expeditions.
The kanklÎs of northeastern Auktaitija are assigned to the first type. This
type contains the most archaic, skiff or coffin-shaped instruments, which
are sculpted or carved from a single piece of wood, painted black and have
5 or, though rarely, 4, 8, or 9 strings. The main repertoire consisted of instru-
mental glees. It is believed that the initial purpose of kanklÎs in northeastern
Auktaitija was ritual, magical, and that of meditation (contemplation), which
was identified later. After the changes in traditional ways of life, collapse of
cultural frames, the status and the image of the kanklÎs and kanklÎs players
changed beyond recognition in the second half of the 19th century and the
20th century. The symbolic and mythical role of kanklÎs and kanklÎs players
disappeared together with the changes in cultural situation.

Introduction

Folk traditions, language, religion, customs and rituals have played an
important role in the development of social forms and human spiritual culture
over thousands of years. These are integral parts of human and national
self-awareness (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 297). According to Juozas
Kudirka, ìthe nation would disappear without themî (Kudirka 1991: 5).



12

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

Almost all the achievements of folk culture (particularly those in oral and
artistic activities) have become an integral part of customs and rituals, which
have been handed down from generation to generation almost unchanged.
According to PranÎ DundulienÎ, ìthough such standardisation promoted
routine and certain backwardness, it also played a progressive role because
it contributed to preservation of achievements of folk material and spiritual
culture accumulated over centuriesî (DundulienÎ 1991: 11).

The north-eastern Auktaitija kanklÎs with five strings were first time
mentioned and described in the guide of Bir˛ai region (ìBir˛ai [...]: kanklÎs,
an instrument with 5ñ12 metal strings, made in the Lithuanian willow
fiylwitisî1) written by ethnographer Eustachy Tyszkiewicz in Polish in 1869
(Tyszkiewicz 1869: 19ñ22). The form, the number of strings and the methods
of production were described there and the publication also contained a
picture of five-string kanklÎs. The author compared kanklÎs with Russian
gusli (hu˙le, gÊ˙li), and the name of this instrument was used in its dialectal
form: kunkliai.

Comparing Lithuanian kanklÎs (kanklus) with the related Latvian, Finnish,
Estonian and Russian instruments, the professor Eduard Volter, another
scientist of that period and one of the most active members of the Russian
Geographic Society, made the conclusion that kanklÎs had originated from
Finnish kantele (Пeтyхoв 1882: 13).

The folklorist and canon Adolfas Sabaliauskas (pseudonym fialia R˚ta)
is considered to be the first researcher of vocal and instrumental music of
Bir˛ai region and its propagator. In his article Sutartines ir musu muzikos
inrankiai (ìGlees and Our Other Musical Instrumentsî) written in 1904 he
presented a brief but comprehensive description of kanklÎs, their tuning,
traditions of production and playing techniques (fialia Ruta 1904: 25ñ39).
Next to description of kanklÎs (knowledge adequate to that published in
1904), other articles fiiemi¯ ñ rytieËi¯ lietuvi¯ tautinÎ muzika (ìNational
Music of fiiemiai ñ Eastern Lithuaniansî; Sabaliauskas 1911b) and Lietuvi¯
dainos ir giesmÎs iaurrytinÎje Lietuvoje (ìLithuanian Songs and Glees in
Northeastern Lithuaniaî) written by Sabaliauskas together with the Finnish
professor August Robert Niemi (Niemi, Sabaliauskas 1912: 1, 15), specified
the information on tuning of kanklÎs on the basis of the sound system of
kanklÎs compiled by Jurgis LapienÎ from KrikËiai. The last work by Saba-

1 In Polish: ìBir˛e [...]: Kunkle, instrument ze strunami od 5 do 12 metalowani,
robiony z wierzby po litewsku fiylwitjsî.
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liauskas, i.e., the collection Lietuvi¯ dain¯ ir giesmi¯ gaidos (ìMusic Notes
of Lithuanian Songs and Gleesî) published in 1916 (Sabaliauskas 1916:
153ñ157) is one of the most valuable sources not only for research on glees
but also on kanklÎs. It includes three examples of melodies for playing kanklÎs
(kankliai), the description of Martynas LapienÎ as a presenter of the melodies
as well as the picture of five-string kanklÎs, which had been previously
published in the article in 1904. Therefore, this material was the first com-
prehensive source, which served as basis for other researchers on kanklÎs,
who focused on northeastern Auktaitija kanklÎs.

The folklorist Stasys Paliulis collected and announced exhaustive infor-
mation on the tradition of playing five-string kanklÎs and their players in
Bir˛ai region (Vy˛intas 2002).

The musicologist Juozas fiileviËius analysed the links between the
kanklÎs of Baltic nation with folklore and mythology. On the basis of folklore,
he made the conclusion that kanklÎs is not only of Baltic but also of Lithu-
anian origin. fiileviËius was the first to pay attention to the fact that kanklÎs
was made not only after the death of a person but that water ìwas always
necessaryî for the production of this instrument (fiileviËius 1937).

The results of the research on the kanklÎs of northeastern Auktaitija
are presented in the article Lietuvi¯ kanklÎs (ìLithuanian kanklÎsî) published
by Zenonas Slavi˚nas (Slavinskas [Slavi˚nas] 1937). This is the most rele-
vant work on traditional kanklÎs of the first half of the 20th century. Similar
to fiileviËius, Slavi˚nas insisted on the version of the local origin of
kanklÎs and stated that ìBaltic-Finnish kanklÎs must have originated from
the area inhabited by nations that make up kanklÎs cycleî. According to
him, ìthe abundance of original kanklÎs (five-string kanklÎs in particular)
in northern and eastern Lithuania would indicate that the location of the
origin of Baltic-Finnish kanklÎs could have included the areas inhabited by
the Baltic peoples (aests), perhaps in northern and eastern Lithuania, where,
according to the data, Finnish tribes used to live as wellî (Slavinskas [Sla-
vi˚nas] 1937: 291). Slavi˚nas presented the first classification of kanklÎs in
his study.

The latest studies on kanklÎs of the Baltic nations, their typology, distri-
bution maps, the versions of the origin of this instrument are presented in
the collective monograph Senosios kanklÎs ir kankliavimas (ìThe Old KanklÎs
and Playing KanklÎsî) by Lithuanian researchers (ApanaviËius, et al. 1994).
The classification, the versions of origin and the distribution of kanklÎs are
discussed in the articles published by Romualdas ApanaviËius (ApanaviËius
1986; 1989). His classification of kanklÎs was based on the construction of
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instruments, the numbers of strings and the peculiarities predetermined by
ethnographic-areas.

The reference book Lietuvi¯ liaudies muzikos instrumentai (ìLithuanian
Folk Music Instrumentsî) written by Marija BaltrÎnienÎ and Romualdas
ApanaviËius in 1991 contains the authors previous knowledge and the descrip-
tions of traditional kanklÎs stored in museums as well as the latest typology
by ApanaviËius (BaltrÎnienÎ, ApanaviËius 1991). The customs of playing
kanklÎs are available in the book Balt¯ etnoinstrumentologija (ìBaltic Ethno-
instrumentologyî) by ApanaviËius (ApanaviËius 1992), the research on the
ethnic music of northern Lithuania are described in the monograph EtninÎ
muzika. –iaurÎs Lietuvos kult˚ros paveldas (ìEthnic Music. Northern Lithu-
anian Cultural Heritageî; ApanaviËius 2009), the research data on kanklÎs
are discussed in the articles by Marija BaltrÎnienÎ (BaltrÎnienÎ 1989; 1990;
1991; 1996).

The article Baltijos taut¯ kankli¯ ornamentika (ìOrnamentation of
KanklÎs of Baltic Nationsî) by the ethnologist R˚ta –imonytÎ-fiarskienÎ
analyses the ornamentation of kanklÎs and the purpose of this instrument
(–imonytÎ-fiarskienÎ 1995).

The newest publications on archival records are presented by AustÎ
NakienÎ and R˚ta fiarskienÎ (NakienÎ, fiarskienÎ 2004). The aforesaid publi-
cation contains the restored records and the transcriptions of kanklÎs.

Aura TrapulionytÎís bachelor paper Bir˛¯ krato kankliavimo tradicijos
bei j¯ paralelÎs Baltijos taut¯ kankli¯ areale (ìTraditions of Playing KanklÎs
in Bir˛ai Region and Their Parallels in the Areal of KanklÎs of the Baltic
Nationsî; TrapulionytÎ 1999) focuses on the traditions of playing kanklÎs
in northeastern Auktaitija and their parallels in the areal of kanklÎs, whereas
the same author studied the tradition of the homophonic playing of five-
string kanklÎs and their interrelations in her master paper Suomijos, Karelijos
ir Bir˛¯ krato homofoninio kankliavimo penkiastygÎmis kanklÎmis tradicija
bei jos tarpusavio ryiai (ìTradition of Homophonic Playing of Five-String
KanklÎs in Finland, Karelia and Bir˛ai Region and Its Interrelationsî (Trapu-
lionytÎ 2001).

Playing kanklÎs in northeastern Auktaitija has been analysed by the
author of this publication in her works Tradicinis kankliavimas: istorija,
metodika, repertuaras (ìTraditional Playing of KanklÎs: History, Methodo-
logy, Repertoireî; TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2001) and KanklÎs lietuvi¯
etninÎje kult˚roje (ìKanklÎs in Lithuanian Ethnic Cultureî; TarnauskaitÎ-
PalubinskienÎ 2009) as well as in other articles (PalubinskienÎ 2001; 2002;
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2010; 2011). The audio cassette containing the archival records of kanklÎs
music has been prepared and issued by the author of this article2.

On the other hand, playing traditional kanklÎs in homes of northeastern
Auktaitija has not been analysed separately. Therefore, on the basis of the
published works, the data of ethno-instrumental expeditions, other
information, an attempt will be made to overview the kanklÎs and kanklÎs
players of northeastern Auktaitija as well as to determine the repertoire of
traditional kanklÎs and the traditions of playing this instrument.

The object of the research: playing traditional kanklÎs of northeastern
Auktaitija.

The aim of the research: to identify the purpose of northeastern Auktai-
tian kanklÎs and the traditions of their use.

The objectives: to overview the written sources and the data stored in
museums and collected during the interwar period and ethno-instrumental
expeditions about the kanklÎs and kanklÎs players of northeastern Auktaitija;
to determine the repertoire of traditional kanklÎs and traditions of their
playing.

Methods: the analytical, comparative-historical and systematic methods.
Key words: traditional kanklÎs, kanklÎs players, music playing, reper-

toire, traditions.

The kanklÎs of northeastern Auktaitija

M u s e u m s

Following the classification of traditional kanklÎs by Romualdas Apana-
viËius presented in 1986, the kanklÎs of northeastern Auktaitija are ascribed
to the first type. These are the most archaic, skiff or coffin-shaped instruments,
which are sculpted or carved from a single piece of wood. The carcass usually
is six-sided, sometimes semicircular, the front tip is much higher than the
tail with a small slope angle. It has a little protruding chump. KanklÎs are
painted black and have 5 or, rarely, 4, 8, 9 strings. Thus, ApanaviËius identi-
fied three types of instruments known in kanklÎs territories, spread in geo-
graphical zones from south to north-east (ApanaviËius, et al. 1994: 12). The

2 Lietuvi¯ liaudies muzika. KanklÎs (1996). 1: 1935ñ1937 m. ·raai i Lietuvi¯
literat˚ros ir tautosakos instituto Lietuvi¯ tautosakos rankratyno rinkini¯. Sudary-
tojas Vida PalubinskienÎ. Vilnius: Bonifa, audio cassette, 51:1 min.
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most archaic kanklÎs of the first type were found in the prehistoric lands of
Selonians in northeastern Auktaitija (in districts of Bir˛ai, Rokikis and
Kupikis).

The biggest number of kanklÎs of this type are stored in Siauliai Aura
Museum, SÎla Museum of Bir˛ai district, Lithuanian National Museum,
Mikalojus Konstantinas »iurlionis National Museum of Art, Museum of
Rokikis Region, the Russian Museum of Ethnography in Saint Petersburg,
Vytautas the Great War Museum, PanevÎ˛ys Museum of Regional Studies,
Lithuanian Theatre, Music and Cinema Museum and Open-Air Museum of
Lithuania. Newly discovered exhibits of kanklÎs are stored in Siauliai Aura
Museum and Kretinga Museum of Regional Studies (ApanaviËius, Tarnaus-
kaitÎ-PalubinskienÎ 2011). In 1990, the instruments reached the museums
from the Church of St. Peter and Paul in fiagarÎ (Jonikis district), where
they had been brought from Lithuanian War Museum of Vytautus Magnus,
Ma˛eikiai Alka Museum and Kretinga Museum of Regional Studies and
stored after World War II.

Table 1.
North-eastern Auktaitija kanklÎs in museums

Museums Numbers of
exhibits

Siauliai museum Aura, Department of Ethnography (–AM EB) 7+11
Sela Museum of Bir˛ai District (BKM) 8
National Museum of Lithuania (IEM EM) 4
Mikalojus Konstantinas »iurlionis National Museum of Art
(»DM Lt)

4

Museum of Rokikis Region (RKM) 3
The Russian Museum of Ethnography in Saint Petersburg
(ГMЭ)

2

Vytautas the Great War Museum (KIM) 1
PanevÎ˛ys Museum of Regional Studies (PKM) 1
Lithuania Theatre, Music and Cinema Museum (TMM ED) 1
Open-Air Museum of Lithuania: Sector of Folk Instruments
(LBM)

1

Kretinga Museum of Regional Studies (Kr KM) 1
Samogitian Museum Alka in Ma˛eikiai 1
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According to Gra˛ina Did˛galvienÎ3, the senior museum specialist of
Siauliai Aura Museum, and the records in the registers of exhibits, ì[...] the
trip of lost kanklÎs to Siauliai ëAuraí was rather long and complicatedî
(ApanaviËius, TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2011: 26). Out of 11 discovered
kanklÎs currently stored in the museum, 7 instruments are assigned to the
group of traditional instruments and only 5 kanklÎs are ascribed to the group
of traditional instruments and only 5 kanklÎs are ascribed to the first type.

The majority of exhibits of traditional kanklÎs were collected in the
county of Bir˛ai (19), three instruments were found in the county of Rokikis,
one kanklÎs ñ in the county of PanevÎ˛ys4 and the Vitebsk province5. The
place, where five other instruments have been discovered, is unknown.

The kanklÎs of the first type were spread in the territory of northeastern
Auktaitija and were used in traditional culture until the middle of the 20th

century. As the presenters no longer possess this kind of instruments, it is
possible to discuss them only on the basis of informantsí stories, museum
exhibits, the data collected during the interwar period and ethno-instrumental
expeditions, as well as the museum exhibits (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ
2009: 49).

The carcass of northeastern Auktaitija kanklÎs is carved. The bottom
of the exhibits is mainly six-sided. However, there are instruments with
semicircular or four-sided bottom. The wide end of kanklÎs ends with a
narrow point, whereas the narrow end is cut sharp. In some cases the thin
end is extended.

String holders are wooden, inserted from the bottom. The strings are
fixed to nails hammered to the body at the narrow end. In some cases the
strings are fixed by nails, sometimes the needle is wreathed by a feather.

Most frequently, such instruments have 5 strings. Though 4 and 7 string
kanklÎs were received not from northeastern Auktaitija, the instruments
are ascribed to the examples of typical northeastern Auktaitian kanklÎs.
The instruments of the first type are decorated by four-leaf and six-leaf
stars, by two S letters and other resonance carvings (narrow, straight, etc.).

KanklÎs were most frequently painted black and the instruments were
produced both in a nice and a rather coarse manner.

3 Gra˛ina TymukaitÎ-Did˛galvienÎ, born in 1957, Gyvai village, Rokikis district;
lives in Siauliai.

4 Rozalimas rural district, PanevÎ˛ys county; Lygumos rural district, Siauliai county.
5 RÁzekne county, Vitebsk province.
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Figure 1. The kanklÎs of northeastern Auktaitija
(the instrument of Adolfas Sabaliauskasí grandfather).

Mikalojus Konstantinas »iurlionis National Museum of Art
(»DM Lt 2589). The county and volost of Bir˛ai, Mileiiai village,

the picture made by RiËardas Rudinskas, 1989

The kanklÎs, which is currently stored in Siauliai Aura Museum (–AM
EB 5142) and has been missing after being exhibited in the Vytautas the
Great War Museum in 1937, is a typical exhibit of northeastern Auktaitian
kanklÎs. This instrument is carved, six-sided and shell-shaped, painted black,
with peeled off paint and cracks on the body of kanklÎs. The wider end is
slightly higher than the narrower one.

Figure 2. The kanklÎs of northeastern Auktaitija.
Siauliai Aura Museum (–AM EB 5142). The county and
volost of Bir˛ai, Rinkukiai village, kanklÎs received from

Jonas Variakojis. The picture made by Vida PalubinskienÎ, 2010

Other types of kanklÎs were not a typical phenomenon in northeastern
Lithuania and were seldom found.

The traditional kanklÎs of northeastern Auktaitija were only slightly
modified: the body slightly increased as well as the number of strings, but
the instrument itself did not change and these kanklÎs were not further
modified. The production of a number of exhibits was influenced by classical
musical instruments and those of other nations (Latvians).

The tradition of playing the most archaic kanklÎs of northeastern Auk-
taitian type disappeared approximately in the middle of the 20th century.
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The original instruments are stored only in museums, whereas since 1970s
masters have been making five-string kanklÎs strictly following the examples
of the traditional instruments. In the end of the 20th century, some masters
made attempts not only to reconstruct the kanklÎs of this type but also to
modify them according to the museum exhibits. The body was made slightly
bigger and was polished, the wooden string holders were replaced by metal
ones, more strings were added and the instrument was ornamented more.

Data of the interwar period and ethno-instrumental expeditions

Extensive information on construction of kanklÎs is available in the
archival registers of negatives of photographs (1929ñ1961) by Balys BuraËas;
they are stored in Kaunas Museum of History and Ethnography6. The pictures
of kanklÎs and kanklÎs players made by BuraËas are priceless and provide
the information about the forms and the constructions of instruments.

In his manuscripts, BuraËas presented a comprehensive description of
how kanklÎs player Petras LapienÎ explained the traditions of kanklÎs produc-
tion. He used to say: ì[...] a tree (maple, ash) for kanklÎs has to be cut down
in winter time but not in spring time. The tree should not contain any liquids.
The upper board of kanklÎs is made of fir or, less frequently, of black alder.
The top of the tree from the depth of the forest was used for this purpose.
Such tree is crunchier and its sound is louderî7. It was believed that the sound
of kanklÎs was better (or perhaps more sorrowful) if the tree for kanklÎs
was cut by a person, who had recently lost a close relative (BaltrÎnienÎ 1990:
27). It was also believed that the feeling of pain after loosing a close person
would be transferred to the cut tree. Petras LapienÎ told BuraËas about a
kanklÎs player, who rushed to cut a tree for kanklÎs after his father had
died. LapienÎ assured that it was not easy to produce good kanklÎs, therefore,
the instruments were carefully preserved and passed on from generation to
generation until they showed wear (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 52).
The strings of kanklÎs were made of steel or copper.

In his manuscripts of 1930 BuraËas mentioned several kanklÎs players
of northeastern Auktaitija: Petras Tamai˚nas8, who played a 250 years

6 BuraËas, Balys (1929ñ1961). AsmeninÎs negatyv¯ registracijos knygos [manus-
cripts]. Kaunas: Vytauto Did˛iojo karo muziejus.

7 See the previous footnote, the archival register from 1937ñ1938.
8 Petras Tamai˚nas, born in 1849, VilmÎ grange, Gendvilai village, Kupikis

rural district, PanevÎ˛ys county; date of death unknown.
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old five-string carved instrument inherited from his father, Konstantas Gabra-
nas9, and AugutÎ Vireli˚naitÎ10, who played their own kanklÎs. There is no
detailed information about the latter instruments.

During the period described by BuraËas (1937), a five-string carved
kanklÎs was a highly rare phenomenon, though there were a great number
of them in the countryside prior to World War I (1914ñ1918; TarnauskaitÎ-
PalubinskienÎ 2009: 53).

In his study Lietuvi¯ kanklÎs (ìLithuanian kanklÎsî) Zenonas Slavi˚nas
wrote that Petras LapienÎ ìused to play kanklÎs inherited from his father,
but in 1924 he made a new five-string instrument. For a long period of time
he used to play only five-string kanklÎs. According to LapienÎ, kanklÎs was
able to forecast the weather: the hollow sound of kanklÎs indicated soft
weather (rain or snow) and if the sound was sonorous, the fine weather
could be expectedî (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 277).

Kazys fiitkus11, the secretary of Aukusti Robert Niemi, mentioned
kanklÎs and kanklÎs players in 1935. He wrote about the visit of Professor
Niemi from Finland to Sviliai during his folklore expedition in northeastern
Auktaitija in 1910. The inhabitants of the village organised a concert of
instrumental music, which ended with kanklÎs playing. The professor became
very interested in the instrument and asked the kanklÎs player (the surname
is not mentioned) where he had got it from. It turned out that the player had
inherited it from his father. The player had intentions to burn kanklÎs and,
therefore, he sold the instrument for a silver rouble to Niemi. The professor
thought it to be an instrument of Finnish type but he did not know how
kanklÎs had appeared in Sviliai (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 54).

The work of Stasys Paliulis ApaËios apylinki¯ liaudies muzikantai
(ìFolk Musicians of ApaËiai Surroundingsî; Paliulis 1985) makes reference
to the following kanklÎs players of Bir˛ai region: Tomas Paliulis12, Krisius
Dagys13, Jok˚bas TreËiokas14 (all members of his family were able to play
kanklÎs), Lapinskas15, Jonas Plepas (Plepys)16, Petras LapienÎ17, Martynas

9 Konstantas Gabranas, –epeta village, Kupikis rural district, PanevÎ˛ys county;
date of birth unknown.

10 AugutÎ Vireli˚naitÎ, born in 1917, AuktupÎnai village, Kupikis rural district,
PanevÎ˛ys county.

11 Kazys fiitkus ñ Vincas Stonis.
12 Tomas Paliulis (Tamoius), 1846ñ1922, Sviliai village, Bir˛ai district.
13 Krisius Dagys, 1862ñ1933, Kadarai village, Bir˛ai district.
14 Jok˚bas TreËiokas, Dukurniai village, Bir˛ai district; date of birth unknown.
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Klibas18. Martynas LapienÎ19 produced kanklÎs himself from alder, fir or
apple trees. His kanklÎs had 5 horsehair strings (hair of his black bay horse),
or strings made of goat guts or metal. The instruments were divided according
to their sound: merry, hard and sorrowful. KanklÎs were made by Petras
LapienÎ and Jonas Plepas (Plepys).

In the work Sutartini¯ ir skuduËi¯ keliais (ìFollowing the Paths of
SutartinÎs/Glees and SkuduËiai/Pan Pipesî) (Vy˛intas 2002: 242ñ277), Stasys
Paliulis describes a large family of Motiejus BiËi˚nas20 (ten children). His
son Juozas21 stayed and lived in his parentsí farm. He was a good player of
a five-string self-made kanklÎs. Paliulis also mentioned Kazimieras TruËin-
skas22 and his father TruËinskas23, who had been a big lover of kanklÎs. The
latter had made two kanklÎs of different sizes. ìKunkliai had five strings.
Strings were made of copper and they were bought in shops. Next to each
string there was hole made with raking drillî (Vy˛intas 2002: 251). Alek-
sandras ButÎnas24 and TreËiokas25 also possessed self-made kanklÎs, which
were slightly bigger. Vasiliauskas26 owned an instrument of very sonorous
sound. The brothers Jak˚bkos27 were prominent kanklÎs players of Bir˛ai

15 Lapinskas, born sometime around 1860, Satk˚nai village, Bir˛ai district; date
of death unknown.

16 Jonas Plepas (Plepys), 1867ñ1955, Dukurniai village, Bir˛ai district.
17 Petras LapienÎ, 1864ñ1962, Kvirikis grange, Bir˛ai district.
18 Martynas Klibas, born in 1840, –impelikÎs village, Bir˛ai district; date of death

unknown.
19 Martynas LapienÎ, 1822ñ1919, KrikËiai village, Bir˛ai district.
20 Motiejus BiËi˚nas, 1859ñ1932, Dieveniai village, PandÎlys rural district, Bir˛ai

district.
21 Juozas BiËi˚nas, born in 1892, Dieveniai village, PandÎlys rural district, Bir˛ai

district; date of death unknown.
22 Kazimieras TruËinskas, born in 1857, Paguriai village, PandÎlys rural district,

Bir˛ai district; has lived in KiluËiai, MuimelikÎs village, Bir˛ai district; date of death
unknown.

23 TruËinskas, born around 1832, Paguriai village, PandÎlys rural district, Bir˛ai
district; date of death unknown.

24 Aleksandras ButÎnas, Paguriai village, PandÎlys rural district, Bir˛ai county;
date of birth unknown.

25 TreËiokas, RaËi˚nai village, PandÎlys rural district, Bir˛ai county; date of birth
unknown.

26 Vasiliauskas, born in 1847, BakÎnai village, Vabalninkas rural district, Bir˛ai
county; date of death unknown.

27 Jak˚bkos, Petroikis village, Vabalninkas rural district, Bir˛ai county; date of
birth unknown.
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region and they both had their own instruments. In 1936 M. StakionienÎ28

told Stasys Paliulis that her father used to have kanklÎs. ìKunkliai was painted
dark and were good looking. It had seven strings if I remember correctly.
The strings were yellow, made of copper. He used to play kanklÎs and sing.
My fatherís brother also had kanklÎs and they both used to play together.
Sometimes they would bring kanklÎs to the estate and would play for dancesî
(Paliulis 1959: 381).

Adolfas Sabaliauskas collected and presented extensive valuable informa-
tion on the players of north-eastern Auktaitija kanklÎs, kanklÎs themselves
and music played. Discussing kanklÎs (kanklius) he wrote that ìkanklÎs is a
carved oblong spiel or a coffret of ash or maple with a fir top, which contains
strings stretched using wooden holdersî (Sabaliauskas 1911b). Sabaliauskas
also published a drawing, where kanklÎs are presented among musical instru-
ments of Bir˛ai region (Sabaliauskas 1916: 153ñ157).

In his article Latvieu-leiu tautas m˚zikas instrumenti (ìInstruments
of the Latvian-Lithuanian folk musicî, Volters 1892), Eduard Wolter presented
the drawing of a typical five-string kanklÎs of north-eastern Auktaitija from
the county of RÁzekne29, where this instrument is compared with related
Latvian, Estonian and Russian instruments. This exhibit was drawn by Romu-
aldas ApanaviËius in the Russian Museum of Ethnography in Saint Petersburg
in 1987 (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 54).

Christian Bartsch presented the picture of a typical seven-string kanklÎs
(Bartsch 1889: 14), whereas Franc and Helen Tetzners wrote that ìin 1866
the church book of Burckhard mentioned kanklÎs, which were produced by
people of Nida in their book Dainos. Litauische Volksges‰ngeî (Tetzner,
Tetzner 1897: 61; Sabaliauskas 1916). A five-string small kanklÎs (ìdie kleine
Kanklysî) was depicted for the first time (Sabaliauskas 1916: 62). The form
of its carcass is six-sided and the instrument is ascribed to the first type and
originates from Russian Lithuania. According to Romualdas ApanaviËius
and Nida VisockaitÎ, this instrument has reached Lithuania Minor from
north-eastern Auktaitija (VisockaitÎ 1989: 16).

The data of the interwar period about the modified traditional kanklÎs
of Auktaitija are not available.

During the ethno-instrumental expeditions organised in 1989 and 2009,
61 cases of recent presence of kanklÎs or playing kanklÎs were identified.

28 M. Jak˚bkaitÎ-StakionienÎ, born in 1856, Petroikis village, Vabalninkas rural
district, Bir˛ai county; date of death unknown.

29 RÁzekne county, Vitebsk province.
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The presenters depicted examples of 6 kanklÎs from memory. The biggest
numbers of facts concerning the traditional playing of kanklÎs (27) were
recorded in Bir˛ai district, 3 in Rokikis district and 2 in Kupikis district. 6
drawings of kanklÎs were made in Bir˛ai district as well as 21 examples of
traditional kanklÎs, 6 examples of the third type instruments and 29 examples
of modified kanklÎs.

Table 2.
Data of ethno-instrumental expeditions (1989, 2009)

No. District
Numbers

Presentersof strings

1. Bir˛ai 21 6 I 3ñ5 Alvina LapienytÎ-AiparienÎ
district IIa 5 Kostas LapienÎ

6 3 III, IIIa 10, 12 Povilas Plepas (Plepys)
14 IIIa

b 16, 20 Marija –leivaitÎ-PlepienÎ
15 4 IIIa

b 24 Emilija JanueviËi˚tÎ-PlepienÎ
TruskaitÎ
BronÎ –ernienÎ
Andrijus VaiËi˚nas
Kazimieras StakÎ
Petras Deglis
MarcelÎ GarjonienÎ
KvederaviËius
Specialists of Bir˛ai Museum SÎla
Valerija JokubÎnaitÎ-IkamienÎ
Jonas VÎjinis

2. Rokikis 3 IIIa
b 17 Paulina GikytÎ-TumienÎ

district Julija BaltukaiÎ-StarkuvienÎ
3. Kupikis 2 IIIa

b 17, 20 Jonas Dilys
district Adomas Petrauskas

Alvina AiparienÎ30, a kanklÎs playerís daughter from KiluËiai village
remembered a five-string kanklÎs made by her father31 in 1924 (stored in
National Museum of Lithuania, No. 2974) and another instrument, which
later came into Zenonas Slavi˚nasí possession (Slavinskas [Slavi˚nas] 1937:
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30 Alvina LapienytÎ-AiparienÎ, born in 1909, Kvirikis grange, Bir˛ai county;
has lived in KiluËiai village, Bir˛ai district.

31 Petras LapienÎ, 1865ñ1962, Kvirikis grange, Bir˛ai county.
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275). She also remembered the instruments of her uncle Jonas LapienÎ32 and
her grandfather Martynas LapienÎ33. They all played typical five-string kanklÎs.

The presenter Kostas LapienÎ34 played self-made five-string kanklÎs.
He remembered the instruments of his father Jonas LapienÎ, his uncle Petras
LapienÎ and his grandfather Martynas LapienÎ.

Povilas Plepas (Plepys)35, son of kanklÎs player Jonas Plepasí (Plepys)36,
and two daughters-in-law Marija PlepienÎ37 and Emilija PlepienÎ38 told about
Jonas Plepas (Plepys)í instrument.

Figure 3. Jonas Plepas (Plepys)í homestead, Bir˛ai district,
Dukurniai village: his son Povilas Plepas (Plepys)

and his granddaughter Edita PeËi˚naitÎ.
Personal Povilas Plepasí (Plepys) archives, 1971

32 Jonas LapienÎ, 1864ñ1943, Kvirikis grange, Bir˛ai county.
33 Martynas LapienÎ, 1827ñ1910, Kvirikis grange, Bir˛ai county.
34 Kostas LapienÎ, born in 1927, Kvirikis grange, Bir˛ai county; lives in Bir˛ai.
35 Povilas Plepas (Plepys), born in 1906, Dukurniai village, Papilys rural district,

Bir˛ai county; has lived in Satk˚nai village, Kuprelikis, Bir˛ai district.
36 Jonas Plepas (Plepys), 1867ñ1955, Dukurniai village, Papilys rural district, Bir˛ai

county.
37 Marija –leivaitÎ-PlepienÎ, born in 1915, fiiobai village, Bir˛ai county; lives in

Satk˚nai village, Kuprelikis, Bir˛ai district.
38 Emilija JanueviËi˚tÎ-PlepienÎ, 1902ñ1990, Dukurniai village, Papilys rural

district, Bir˛ai county; has lived in Satk˚nai village, Kuprelikis, Bir˛ai district.
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The presenter TruskaitÎ39, a teacher, re-
collected kanklÎs with 4 or 5 strings. Juozas
Jonikas40 and PetrÎ BilineviËi˚tÎ41 played 4ñ
6 string kanklÎs made by the kanklÎs master
BilineviËius42. BronÎ –ernienÎ43, a teacher
from Bir˛ai, remembered seeing a girl, who
played a 3ñ5 string greyish wooden kanklÎs.

The specialists from Bir˛ai SÎla in-
formed about and drew an instrument of
kanklÎs player Krisius Garjonis44. Moreover,
the Museum presented the photograph of
Krisius Garjonis, where he poses with the
described instrument.

This instrument (taking into account
the wooden spikes) has five strings, but it
lacks the upper board and the strings. Gar-
jonis played kanklÎs, which was inverted:
string holders were not on the left but on
the right side of a kanklÎs player (Tarnaus-
kaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 53).

Later, when social structures underwent
changes and under the influence of various

ethnic cultural processes, the first type kanklÎs ceased to be used in the
traditional culture of the middle of the 20th century. A large number of exhibits
were destroyed and became the property of museums or private individuals.

Playing north-eastern Auktaitija kanklÎs

Data on playing a five-string north-eastern Auktaitija kanklÎs of the
first type are very scarce. On the basis of the work Lietuvi¯ kanklÎs by
Zenonas Slavi˚nas (Slavinskas [Slavi˚nas] 1937), the records of 1935ñ1937
stored in the Manuscript Department of Lithuanian Folklore, the data

39 TruskaitÎ, born in 1919, Latveliai village, ParovÎja indenting, Bir˛ai district.
40 Juozas Jonikas, NemunÎlis Radvilikis town, Bir˛ai county; date of birth unknown.
41 PetrÎ BilineviËi˚tÎ, Vabalninkas town, Bir˛ai county; date of birth unknown.
42 BilineviËiaus, Vabalninkas town, Bir˛ai county; date of birth unknown.
43 BronÎ –ernienÎ, born in 1931, Bir˛ai district.
44 Krisius Garjonis, 1845ñ1939, KlausuËiai village, Bir˛ai county.

Figure 4. KanklÎs player
Krisius Garjonis.

Bir˛ai SÎla Museum
(BKM 10600), the county of

Bir˛ai, KlausuËiai village,
1989
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collected during the ethno-instrumental expeditions in 1989 and 2009, there
have been attempts to restore the techniques of playing Auktaitija kanklÎs.
The limited knowledge creates an impression that these techniques are very
archaic as is the old north-eastern AuktaiËiai.

The tradition of performing glees on kanklÎs existed in north-eastern
Auktaitija (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 153). The records of direct
adopters of the traditions (Petras LapienÎ and Jonas Plepys) and their remarks
about playing initiate the research on them and their comparison. Both
musicians played in a different manner starting with holding the instrument
and finishing with the style of playing.

T u n i n g  o f  k a n k l Î s  a n d  t h e i r  p o s i t i o n  w h i l e  p l a y i n g

According to Rimantas Sliu˛inskas, five-string kanklÎs of north-eastern
Auktaitija are stringed using the second pentachord of ìundetermined
volumeî45. The tones of the shortest and the longest string are tuned to an
interval of a fifth, the remaining ones from the top to bottom ñ by seconds.
The strings were stroke with a finger to test if the instrument was properly
tuned. KanklÎs was also tuned in quints only: ìwhile tuning the strings,
every fifth one is tuned (in quints), if the fifth strings cannot be tuned, they
tune every third (tierce) and, thus, all the strings are tunedî (Slavinskas
[Slavi˚nas] 1937: 283). However, the corpus of kanklÎs differed because
while tuning the instrument, the musicians were hardly able to differentiate
between the major and the minor second intervals. Such relations between
intervals are best determined in the definition developed by the ethnomusi-
cologist Eduard Alekseyev: ìopened, floating concordî (TarnauskaitÎ-Palu-
binskienÎ 2009: 154). According to Romualdas ApanaviËius, this is the feature
that is characteristic of ethnic music, which is based on the natural rather
than on the tempered concord. It is also typical of tuning of corpora of
kanklÎs in other regions of Lithuania (ApanaviËius 1994).

KanklÎs were coordinated by ear in accordance with chanted contrac-
tual ñ mostly double and four lines corpora. The harmonic series consisted
of an unspecified amount of large and small seconds, and the volume of
sound vocabulary ñ mostly a quint. The instruments were tuned applying
two scales: major pentachord and augmented quint, whereas homophonic
melodies employed major and minor pentachord.

45 The musicologist Rimantas Sliu˛inskas comments to the author during the
defense of the dissertation. Kaunas, March 9, 2007.
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Table 3.
Scales of instrumental tuning of vocally chanted glees

and homophonic melodies

No. Name, surname Title of the work Corpus
1. Jonas Plepys Glees: Antinas antelÊ; O kur g a h cis1dis1

lapelÎ gulÎjo, lylia; Tatuj, (augmented quint)
saduta; Du ˛ali ber˛eliai; etc.

2. Petras LapienÎ Glees: Du ˛ali ber˛eliai; Obelyt a h cis1dis1e1

gra˛uolyt; Saduto r˚to; Sidijo, (major pentachord)
ber˛el; etc.

3. Martynas LapienÎ Melodies: Liap liap; PjesÎ, d1e1f1g1a1

Kazacka (minor pentachord)
4. Petras LapienÎ Dance: Kazokas (Astrik¯ a h cis1d1e1

maras) (major pentachord)

The concord of kanklÎs was not so clear and constant compared to that
of western Auktaitija, fiemaitija or Suvalkija. Tuning of kanklÎs according
to chanted glees used to establish different relations among them. Therefore,
sometimes the major second would occur instead of the minor one and vice
versa. There is an impression that players of kanklÎs in north-eastern Auk-
taitija cared not so much about tuned strings but more about the procedure
of string tuning and corpus (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 155). The
attempts were made to ensure that each sound is higher at the second interval,
however, less importance was attached to the problem of major or minor
second. This kind of tuning is considered to be particularly archaic.

The kanklÎs player Petras LapienÎ used two methods of instrument
tuning, whereas Jonas Plepas (Plepys) applied as many as five methods of
tuning kanklÎs. As it has been mentioned before, different sequences of major
and minor seconds show that it was not so important to musicians whether
the second concord would consist of major or minor second intervals. They
used to tune their kanklÎs the way they were taught by parents, grandpa-
rents, great-grandparents and, finally, the way they heard accords on that
day. It is even considered that the old kanklÎs players could hardly diffe-
rentiate accords of major and minor seconds (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ
2009: 155).

Players of kanklÎs in north-eastern Auktaitija used to put their instru-
ments on knees or on the table, the shortest string being the closest to a
player. KanklÎs used to be hold evenly. According to Petras LapienÎ and
Adolfas Sabaliauskas, musicians would play holding the instrument on their
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chest in a horizontal position46 or even on the stomach47. Emilija PlepienÎ48

pointed out that Jonas Plepas (Plepys) sometimes used to put kanklÎs on the
left arm just as ìa childî. This way of playing was characteristic also of
A. ButÎnas and TruËinskas49.

P l a y i n g  k a n k l Î s  a n d  t h e  r e p e r t o i r e

As it has been mentioned before, musicians in north-eastern Auktaitija
used to play glees (songs, religious songs and dances were performed very
seldom), though, they were performed in a different manner. Even melodies
were different, therefore musicians (Petras LapienÎ) sometimes used to chant
the first stanza (the presenter Alvina AiparienÎ). In his first description of
kanklÎs of this region, Eustachy Tyszkiewicz mentioned that he used to sing
while playing (Tyszkiewicz 1869). According Adolfas Sabaliauskas, Martynas
LapienÎ50 used to hum one voice of the glee played on kanklÎs (Sabaliauskas
1911a: 245). There are the data that Krisius Garjonis and Kostas LapienÎ,
Petras LapienÎís nephew, used to chant while playing kanklÎs51. However,
Zenonas Slavi˚nas pointed out that Jonas Plepas (Plepys) and Petras LapienÎ
did not chant while playing. Jonas Plepas (Plepys) failed to remember all the
words of glees performed on kanklÎs, whereas the experienced chant player
Petras LapienÎ was not able to combine chanting with playing, even when
specially asked (Slavinskas [Slavi˚nas] 1937: 282).

Despite the aforesaid, the tradition of ethnic music playing, when playing
kanklÎs was accompanied by singing, was not practiced (TarnauskaitÎ-
PalubinskienÎ 2009: 156).

Performing sutartinÎs (glees), musicians played the kanklÎs strumming
or plucking strings by one or two at a time: one string if they wanted to get
one sound; two if they needed the second sound.

46 TruËinskas, born about 1932, Paguriai village, PandÎlys rural district, Bir˛ai
county; date of death unknown.

47 Jonas Ivanauskas, 1853ñ?, PakapinÎ village, Bir˛ai county.
48 Emilija JanueviËi˚tÎ-PlepienÎ, 1902ñ1990, SmalieËiai village, Papilys rural

district, Bir˛ai county.
49 Data of Ethno-instrumental expedition, 1989; A. ButÎnas, Pagiriai village,

PandÎlys rural district, Bir˛ai county; date of birth unknown; TruËinskas, 1832ñ
1912, Pagiriai village, PandÎlys rural district, Bir˛ai county.

50 Martynas LapienÎ, 1822ñ1919, KrikËiai village, Bir˛ai county.
51 Data of Ethno-instrumental expedition, 1989.
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The players of kanklÎs used to keep their hand at the end of the instru-
ment. The kanklÎs were played plucking in the direction away from oneself
using the nail of the index finger of the right hand. The strings were hit not
in the middle but near the edge. The wrist of the left hand was slightly raised
above the string holders and the fingers of this hand were ready either to hit
or to cover the strings. Sometimes players would hold the edge of kanklÎs by
their left hand.

The kanklÎs player Petras LapienÎ sometimes used his right thumb while
playing glees on kanklÎs. Then the string was plucked by the soft side of this
finger in the direction away from himself (e.g., e1 string performing the glee
Obelyt gra˛uolyt). Playing glees, musicians did not use any other fingers.
The sound of strings was reduced with a delay because ìit sounded betterî52.
When glees were played on kanklÎs, musicians used to chant the first voice
of the first verse of the glee, then they would play and chant again. The dance
KazokÎlis (Astrik¯ mar‡) was performed by the nail of the index finger of
the right hand (in the direction away from oneself) and by the thumb, the
index finger and the middle finger of the left hand.

The kanklÎs players Jonas Plepas (Plepys) and Jonas Ivanauskas plucked
the strings by the right index finger in the direction away from themselves,
sometimes by the soft part of the finger in the direction towards themselves.
The left wrist was held above the string holders. Four or all the fingers of
this hand were used to cover the sounding strings. The musicians would
cover the strings to reduce the sound and to highlight accords of seconds.
While playing, two or sometimes one string was hit. Plucking two strings,
the first was hit as an ornamental note. This string is plucked in a very fast
and short way; the second string is hit by a somewhat harder movement.
After plucking both strings, the nail of the index finger touches the neigh-
bouring string.

Since old kanklÎs players, as it is known, were only men, their nails,
naturally, were hard and strong. Plectra were not needed for playing kanklÎs.
But if the nails of musicians were soft and delicate, they used matches or
switches.

It was thought that while performing glees, people from north-eastern
Auktaitija did not use covering positions of the left hand and were likely to
have been unaware of them (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 157).
However, performing pieces of music of later origin, kanklÎs players could
have put fingers of the left hand on the strings to prepare a specific position

52 Data of Ethno-instrumental expedition, 1989.
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in playing. Some features of string covering are observed in several melodies
of kanklÎs music of north-eastern Auktaitija written down by Adolfas Saba-
liauskas (Sabaliauskas 1916: 153ñ157). Though playing techniques were
not elaborated on (Sabaliauskas did not present any thorough description),
it can be assumed that melodies of slightly later origin were also played by
the nail of the index finger of the right hand but differently from glees, the
fingers of the left hand were used to cover the respective strings.

It was thought that special positions for specific covering of strings by
the left hand fingers were used (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 158). This
could have been the beginning of playing kanklÎs employing various positions
of the covering finger on strings.

In north-eastern Auktaitija, the wind instruments were played, sutar-
tinÎs, church songs and songs were performed employing the sound system
of fifth. The same was applied accompanying dances and songs by common
national instruments; therefore, the repertoire of music performed on the
kanklÎs in this region could have formed from chanted glees, from dances
and songs played on other instruments and church songs (TarnauskaitÎ-
PalubinskienÎ 2009: 342).

T r a d i t i o n s  a n d  c u s t o m s  o f  u s i n g
n o r t h - e a s t e r n  A u k  t a i t i j a  k a n k l Î s

The analysis of the data on traditional north-eastern Auktaitija kanklÎs
and their use in Lithuanian ethnic culture has revealed their ritual, magic
and meditational (contemplational) purpose.

The primary function of kanklÎs could have been the ritual and magic
one. Their name was linked to various old faiths, sagas and habits. KanklÎs
may have been perceived as atrophied totems, which have lost their meaning
or as inseparable symbols of the pagan cult (PalubinskienÎ 2010: 111; Tar-
nauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 298). According to Romualdas ApanaviËius,
musical instruments had real prototypes in various world cultures and were
the spiritualised models of these prototypes (ApanaviËius, et al. 1994: 20).
The modelling of instruments according to real prototypes shows that the
models were firstly used in old rituals and only later they were adapted to
esthetical needs. The primary function of musical instruments was so signi-
ficant that the esthetical function of the majority of them has not been iden-
tified up to now (PalubinskienÎ 2010: 111).

According to ApanaviËius, the kanklÎs of north-eastern Auktaitija is
an exact replica of a carved ëskiffí, only its reduced model. Archaisms linked
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with the cult of death and repercussions of ritual traditions have shown that
the skiff ñ coffin has made an indelible impression on inhabitants of kanklÎs
areal. It may have remained since the times, when the skiff was the main
transport and ritual means (ApanaviËius, et al. 1994: 21). The bridging link ñ
the coffin ñ that emerged in the process of this becoming, is revealed through
repercussions of ritual traditions, which were tracked in north-western
Auktaitija in the first half of the 20th century. The transformation of kanklÎs
into a musical instrument must have been a very long and complicated process
(TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 299).

Playing the kanklÎs was considered an exceptional ëmeditationí in north-
western Auktaitija: the kanklÎs were played at home (in a room, veranda
or on a bench near the house), only for oneself or relatives and only at strictly
regulated time. This time was twilight (when the sun sets down but it is not
dark yet). The existence of such facts was proved by kanklÎs players in Bir˛ai
region: Jonas Plepas (Plepys) said that ìkanklÎs lacks power and lustiness;
therefore, this instrument was played only at homeî53; other presenters stated
that: ìdaddy [Petras LapienÎ] used to play only at home, only for relatives
or a guest or a child; kanklÎs would not be carried anywhereî and the best
time for playing kanklÎs was evening, when ìsparrows sit under the roof
and its is calm. [...] This instrument was not played at larger gatherings or in
public and it was used exclusively for personal dispositionî54. Sometimes
Petras LapienÎ used to let children of the relatives guess the glee played at
the moment or used to put the instrument on the table saying: ìPut your ear
on the table and listen, it sounds betterî55). Sometimes, when his nephew
K. LapienÎ, a ten years-old boy, came to visit him, when nobody was at
home, the uncle used to ask the boy sit on the chair and listen: ìNow Iíll
play for you and you wonít get boredî56.

All his life Jonas Plepas (Plepys) played kanklÎs only for himself and for
his relatives. Once he brought kanklÎs to the neighbour to celebrate welcome
back and played there. However, this fact is more an exception than a rule.
Later, he used to play only when asked by young people: ìgranddad, play,
granddad, play... Make sound and weíll danceî57. The presenters failed to

53 Data of the ethno-instrumental expedition, 1989.
54 BuraËas, Balys (1929ñ1961). AsmeninÎs negatyv¯ registracijos knygos. Kaunas:

Vytauto Did˛iojo karo muziejus [manuscripts]. The data of 1937.
55 Data of Ethno-instrumental expedition, 1989.
56 Ibid.
57 Ibid.
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remember what was played and what was danced then (TarnauskaitÎ-Palu-
binskienÎ 2009: 299).

Most frequently, kanklÎs players used to have their own room. For
example, Jonas Plepas (Plepys) had the so-called grandfatherís office, where
he used to keep the most precious thing ñ kanklÎs on the wall or the shelf.
He used to relax and sleep. Plepas (Plepys) played kanklÎs for all his life, as
long as he had strength and used to say: ìGiedu unt kunkli¯î (ìIím chanting
on kanklÎsî)58. His most favourite time for playing kanklÎs was in the evening
with kanklÎs on his knees and open window to the west. Sometimes he
would play near the door of his house sitting on the bench.

Petras LapienÎ felt the greatest pleasure in the evenings, when he would
climb up the woodstove without lighting the torch, would stretch his legs,
would put the kanklÎs on his knees and say: ìKol ˛virbliai sut˚ps, reikia
kankliuotiî (ìI have to play until sparrows landî) or, sitting in the veranda
on the bench, he would say: ìReikia pakankliuoti su kunkliaisî (ìI have to
play on kanklÎsî)59.

The presenter Marija JanukeviËienÎ60 told that ìwhen I was a little girl
and was afraid to stay at home alone in the evenings, when adults went to
feed animals, my grandfather Jonas Plepas (Plepys) would sometimes allow
me to touch strings of kanklÎs. Their sound would calm me down and I
would feel safeî61.

Since the production of kanklÎs was linked with personís death, it was
thought in north-eastern Auktaitija that the best time for the production of
kanklÎs was after the death of a close person or a neighbour. Then it is
necessary to go to a large forest, to cut down the best tree growing in the
higher place and to make kanklÎs from its top. If the late is mourned deeply,
the kanklÎs made from the tree, which was cut down during that period,
would have mournful sound, an instrument would sound much better
(Slavinskas [Slavi˚nas] 1937: 253ñ255).

Similar customs were observed in Suvalkija. According to the successor
of traditional playing of kanklÎs in Suvalkija Vytautas Alenskas62, improvi-
sations were played only at dusk and played only for oneself. The production

58 Ibid.
59 Ibid.
60 Marija PlepytÎ-JanukeviËienÎ, born in 1930, Dukurniai village, Papilys rural

district, Bir˛ai county; lives in Satk˚nai village, Bir˛ai district.
61 Data of Ethno-instrumental expedition, 1989.
62 Vytautas Alenskas, born in 1947, PatainÎ village, Prienai district; lives in KlaipÎda.
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of the instrument was also related to the death of a close person (fiileviËius
1937), and kanklÎs was left on the grave of a kanklÎs player (BaltrÎnienÎ
1990: 32ñ33). Balys BuraËas explained that ìthe kanklÎs left on the dead
kanklÎs playerís grave plays for the late when the wind blows until they get
rotten thereî63 It is thought that this tradition could have been linked with
the role of kanklÎs as ìa guide to the afterlifeî and other related customs.
Moreover, the elements of meditations were observed in Pskov and Novgorod
regions of north-western Russia in 1980ñ1988. Gusli were played by a person,
who was lying on the wood oven, holding the instrument on the stomach. In
Anatolij Mechnecovís opinion, a playing individual was as if performing a
particular ritual64. This way of playing the kanklÎs, according to the sources,
was also used by the players in north-eastern Auktaitija (Slavinskas [Sla-
vi˚nas] 1937: 280ñ28165).

The references to kanklÎs in Lithuanian folklore are scarce. Zenonas
Slavi˚nas stated that taking into account the popularity of kanklÎs, ìthe
period of their decline started rather earlyí (Slavinskas [Slavi˚nas] 1937: 251).

Estonians thought that if kannel is playing near the dying person, the
death will not dare to take a person as long as the instrument is playing (Arro
1931:158ñ190). The presenters PaulÎ RainatienÎ66 and Andrijus VaiËi˚nas67

from Bir˛ai region also remembered a story68, when plague broke out in one
area and a lot of people died. Only very few people survived. They hewed
the tree, carved its middle and put the board on the top and ìthey produced
such music, which was called kankliaiî. One person used to play kankliai
every evening. Once ìthe death approached and listened to sorrowful sounds.
It thought for a moment: to take or leave this person in peace and [...] decided
not to reap the person because of kanklÎsî (Slavinskas [Slavi˚nas] 1937:
254). And after this the people ceased to die.

The folklore elements of kanklÎs production are characteristics of all
the nations of kanklÎs area. The instrument was most frequently produced
using the top or even the wood by the roots of the tree, which grew on the

63 BuraËas, Balys (1929ñ1961). AsmeninÎs negatyv¯ registracijos knygos. Kaunas:
Vytauto Did˛iojo karo muziejus [manuscripts]. Data from 1934.

64 Mechnecov, Anatolij (1989). Conversation with Romualdas ApanaviËius (Vilnius).
65 See also data from ethno-instrumental expedition, 1989.
66 PaulÎ BurbulytÎ-RainatienÎ, born in 1892, Bir˛ai; date of death unknown.
67 Andrijus VaiËi˚nas, born in 1903, Medeikiai village, Bir˛ai district; the date of

death unknown.
68 Data of Ethno-instrumental expedition, 1989.
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grave of a sister (Slavinskas (Slavi˚nas) 1937: 251ñ253) or a wife (Пулькин
1971: 109ñ116). Not only kanklÎs in Lithuanian and kokles in Latvian but
also kantele in Finnish folklore, being born in forest, used to cry when brought
home (V‰is‰nen 1933: 367ñ388). In Lithuanian folklore, the same was
applied for the fiddle (KirdienÎ 2000: 11).

Specialists of Latvian National Museum of History told a similar legend
of Courland about kanklÎs in the first half of the 19th century. During the
Great Northern War, as a result of plague, the whole family died with the
exception of two children. They had used kokles as sledges.

Since kanklÎs is not a loud instrument, according to the performers of
Bir˛ai region ìwhile playing, silence is the most important conditionî69. It is
obvious that five-string kanklÎs were considered a domestic musical instru-
ment in the tradition of playing kanklÎs in north-eastern Auktaitija, whereas
the musicians, who had the right to play them, were exclusively men.

The old kanklÎs players used to play until very old age or until they
were cut down by serious disease or death. It was not very important if there
were any listeners or not: kanklÎs players more concerned with playing,
admiring, meditating and getting satisfaction from kanklÎs music (Tarnaus-
kaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 300).

This is most probably the only instrument used exclusively for domestic
music playing.

The most common practice in Lithuania was for a musician to make his
own kanklÎs. Almost every kanklÎs player was able to produce an instrument,
to mend it or change the strings, etc. The research data testify to the fact
that the strongest kanklÎs production traditions (to make kanklÎs only for
oneís own personal use, sometimes for oneís relatives) were observed in
north-eastern Lithuania. The kanklÎs player Povilas Tamai˚nas was a master
of drums.

KanklÎs players were the representatives of various professions and there
were also musicians, who claimed that their profession was kanklÎs players
(Petras LapienÎ, Jonas Plepas /Plepys/ and others).

69 Ibid.
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Table 4.
The written sources, the archival ethno-instrumental expedition

data of north-eastern Auktaitija (the second half of the
19th century ñ the 20th century) n =52

No. Title of research aspect Biographical data Numbers
1. Profession Masters of musical instruments 2

Teachers 1
Farmers 8
Priests 3
Mechanics, foresters 3
Indication of several 2
Not indicated 33

2. Educational Self-learners 25
background Craft schools 1

Gymnasium 1
Higher education 3
Not indicated 22

3. Traditions of multi- Wind aerophones 2
instrumentalism Keyboard aerophones 1

Cord chordophones 2
String chordophones 1
Aerophones 13
Reed, whistling aerophones 1
Percussion 2
Other instruments 4
Indication of two and more instruments 6

4. Traditions of playing Families with 2 kanklÎs players 10
music in families and Families with 5 kanklÎs players 2
relation Families with 7ñ8 kanklÎs players 1

In the second half of the 19th century ñ 20th century, the majority of
kanklÎs players of this region were self-taught musicians (25). The data also
reveal that kanklÎs players in north-eastern Auktaitija were mostly farmers
(8). The representatives of this profession usually had very limited opportu-
nities for education until the beginning of the 20th century (only 1.75 %).

Wind instruments (such as skuduËiai, ragai, o˛ragiai, trimitai, lamzde-
liai ñ 13, i.e., 2.85 %) prevailed among other instruments, which were also
played by the presenters ñ kanklÎs players in north-eastern Auktaitija. There
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were also very good singers and chanters (Krisius Garjonis, Petras LapienÎ,
Jonas Plepas /Plepys/, Povilas Tamai˚nas and others).

Five generations of the Tamai˚nai and TreËiokai and seven-eight
generations of the Lapieniai played kanklÎs in this region.

Prior to the beginning of the 20th century, the majority of kanklÎs players
learnt to play from their fathers, grandfathers, uncles or brothers, and the
average duration of playing kanklÎs is 75.3 years. Music is actually played
all life long. Moreover, kanklÎs players were long-livers: Petras LapienÎ ñ
97 years, Krisius Garjonis ñ 94 years, Jonas Plepas (Plepys) ñ 88 years, Jonas
Dilys ñ 82 years, Motiejus BiËi˚nas ñ 73 years, Krisius Dagys ñ 71 years, etc.
ìWho knows,î pointed out the kanklÎs player Ona RudienÎ, ìperhaps
kanklÎs hides the secret of longevityÖî70.

The personality of a kanklÎs player was of particular importance in the
process of nurturance of the tradition of kanklÎs and kanklÎs playing. It
determined the repertoire and the techniques of playing kanklÎs. However,
the change in traditional life style, cthe ollapse of cultural structure resulted
in the radical changes in the status and the image of a kanklÎs player in the
second half of the 19th century ñ the 20th century. The previous symbolic and
mythical aspects of the role of a kanklÎs player disappeared together with
the changed cultural situation (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009: 351).

Conclusions

1. The analysis of the written sources and the data stored in museums and
collected during the interwar period and the ethno-instrumental expe-
ditions about north-eastern Auktaitija kanklÎs and kanklÎs players
revealed that the tradition of playing kanklÎs started to disappear in
the second half of the 19th century ñ the 20th century and finally ceased
to exist in the middle of the 20th century.

2. The main repertoire of north-eastern Auktaitija kanklÎs consists of
instrumental glees.

3. The analysis of the data showed that north-eastern Auktaitija kanklÎs
were used for meditation, i.e., playing the kanklÎs only for oneself or
relatives and kanklÎs was an instrument for playing exceptionally at
home.

70 Ibid.
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Tradicion‚lo kankÔu spÁle ziemeÔaustrumu Auktaitij‚
(19. gadsimta otr‚ puse ñ 20. gadsimts)

Vida Palubinskiene
Kopsavilkums

Kult˚r‚ arvien nozÓmÓga loma ir bijusi tautas tradÓcij‚m, valodai, reliÏijai,
para˛‚m un ritu‚liem, kas ir cilvÁka un tautas garÓg‚s apziÚas sast‚vdaÔas.
Jozs Kudirka pamatoti uzsver, ka bez garÓg‚s apziÚas tauta izzustu (Kudirka
1991). TradÓcijas tai vai cit‚ veid‚ skar ikvienu, t‚s vieno cilvÁkus un sekmÁ
arÓ cilvÁka apziÚas rekonstrukciju. GandrÓz visa tautas kult˚ra stingri balst‚s
uz para˛‚m un ritu‚liem, kas ar neliel‚m izmaiÚ‚m tiek nodoti no vienas
paaudzes otrai. Para˛u pamati ir da˛‚di: tikums, skaistuma koncepts, attieksme
pret darbu, vec‚kiem, dzimto zemi, tautas simboliem. TradÓcijas, para˛as,
ritu‚li un tautas kult˚ra ir pag‚tnes glab‚t‚ji. To stabilit‚te ir galven‚ vÁrtÓba,
kas Ôauj uztvert tos k‚ vÁsturiskus avotus.

–Ó pÁtÓjuma objekts ir tradicion‚lo ziemeÔaustrumu Auktaitijas kankÔu
spÁle, savuk‚rt pÁtÓjuma mÁrÌis ñ noteikt kankÔu spÁles funkcijas ziemeÔ-
austrumu Auktaitij‚ un galven‚s tradÓcijas Ó instrumenta lietojum‚. PÁtÓjuma
uzdevumi ir ‚di:
� apl˚kot rakstu avotus, k‚ arÓ starpkaru perioda un etnoinstrument‚laj‚s

ekspedÓcij‚s sav‚ktos, muzejos glab‚tos datus par ziemeÔaustrumu Auk-
taitijas kanklÁm un kanklÁt‚jiem,

� raksturot tradicion‚lo kankÔu repertu‚ru un to spÁles tradÓcijas.
PÁtÓjum‚ izmantoto meto˛u vid˚ ir analÓtisk‚, salÓdzino‚, vÁsturisk‚

un sistÁmisk‚ metode.
SaskaÚ‚ ar Romualda ApanaviËa 1986. gad‚ pied‚v‚to tradicion‚lo

kankÔu klasifik‚ciju (ApanaviËius 1986), ziemeÔaustrumu Auktaitijas kankles
pieder pie pirm‚ tipa kanklÁm. T‚s ir vissen‚k‚s kankles ñ no viena koksnes
gabala laivas vai z‚rka form‚ izgriezti vai izgrebti m˚zikas instrumenti.
Karkasam parasti ir seas malas, reizÁm tas ir pusapaÔ, priekgals ir daudz
augst‚ks par aizmugurÁjo daÔu, kas ir mazliet ieslÓpa. KanklÁm ir neliels, uz
‚ru izvirzÓts resnais gals. T‚s tiek kr‚sotas melnas, un t‚m ir 5, ret‚k 4, 8 vai
9 stÓgas.

Kankles spÁlÁja tikai vÓriei.
PiecstÓgu kankles bija izplatÓtas ziemeÔaustrumu Auktaitij‚ (Bir˛u, Ro-

kiÌu un KupiÌu apkaimÁ). T‚ k‚ Ó veida instrumenti nav saglab‚juies,
par tiem varam spriest, tikai balstoties uz respondentu st‚stiem, muzeju
ekspozÓciju materi‚liem, starpkara period‚ un etnoinstrument‚laj‚s ekspedÓ-
cij‚s sav‚ktajiem datiem.
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PÁc tam, kad piedzÓvoja sabrukumu agr‚k‚ kult˚rvide, arÓ pau kankÔu
un kanklÁt‚ju statuss transformÁj‚s lÓdz nepazÓanai. Sabiedrisk‚s iek‚rtas
maiÚa, da˛‚das p‚rvÁrtÓbas etniskaj‚ un kult˚ras dzÓvÁ veicin‚ja to, ka 20.
gadsimta vid˚ pirm‚ tipa kankles izzuda no savas tradicion‚l‚s vides. Daudzi
instrumenti tika iznÓcin‚ti; citi non‚ca muzeju vai priv‚tpersonu Ópaum‚.

ZiemeÔaustrumu Auktaitijas kankÔu spÁles mÁrÌis bija ceremoni‚ls,
maÏisks un vÁl‚k arÓ meditatÓvs. LÓdz ar mainÓjuos kult˚ras situ‚ciju izzuda
arÓ kankÔu un kanklÁt‚ju spÁles simboliskie un mÓtiskie aspekti.

AtslÁgv‚rdi: tradicion‚l‚s kankles, kanklÁt‚ji, muzicÁana, repertu‚rs,
tradÓcijas.
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Введение

Музыкальные аспекты движения этнической музыки в Литве в 70-х
годах ХХ века – начале XXI века не только недостаточно изучены, но
этот вопрос практически до сих пор не был поднят на всестороннее рас-
смотрение. Внимание этномузыковедов в основном уделялось анализу
архивных записей, оставляя исполняемую в наши дни фольклорными
коллективами так называемую фольклорную, основанную на этничес-
ких традициях, музыку практически вне поля зрения научных исследо-
ваний. Также очевидно, что эти исследования в большинстве случаев
проводятся на основании методики анализа академической музыки, что
не всегда способствует раскрытию характера этнической музыки как
сложного и многогранного явления этнической культуры.

Согласно исследованиям автора настоящей статьи (ApanaviËius 2001;
2009: 22–36), различия между этнической и академической музыкой
наблюдаются не только в способах исполнения, но и в самой структуре
этих родственных видов искусства. Стили и лады этнической музыки,
по мнению автора, образовались на основании естественных законов
физики и музыкальной акустики, в то время как подобные свойства акаде-
мической музыки нередко были установлены искусственным путем.
Немаловажным обстоятельством являются и способы интонирования:
темперация, свойственная академической музыке, практически не приме-
няется в исполнении этнической музыки. Мелодии в основном инто-
нируются натуральным строем, не совпадающим с принятой в академи-
ческой музыке темперацией (ApanaviËius 2010; Апанавичюс 2011; 2012).

Таким образом, одной из основных проблем, с которой сталкива-
ются участники движения этнической музыки, является не только со-
хранение и продолжение традиций исполнения, но и достоверная пере-
дача ее стилей и ладов, которые, как уже было сказано, образовались на
основания законов физики и музыкальной акустики. Натуральное ин-
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тонирование, как отличительная черта этнической музыки, также со-
ставляет острую проблему современного исполнения, поскольку руко-
водители и участники фольклорных ансамблей в большинстве случаев
не являются представителями традиционной этнической культуры – они
воспитывались уже в духе академической музыки.

На выше упомянутые свойства традиционной этнической музыки
внимание исследователей было обращено уже с начала XX века (Saba-
liauskas 1904; 1911; 1916; Paliulis 1984; –imonytÎ-fiarskienÎ 2003: 40–43;
2004), но теоретическое объяснение причин образования и характерис-
тики этих свойств, как уже было сказано, даны автором настоящей статьи
лишь в 2001 году. Акустические исследования Ритиса Амбразявичюса
(Rytis AmbrazeviËius) и Робертаса Будриса (Robertas Budrys), проведен-
ные в 2003–2013 годах на основe записей архивной музыки и живого
исполнения фольклорных ансамблей, показали почти те же, что и вы-
явленные автором настоящей статьи, закономерности (AmbrazeviËius
2003; 2004; 2007; 2011; AmbrazeviËius, Budrys 2013). Однако изучение
современного исполнения этнической музыки и по сей день ограничи-
вается в основном лишь указаниями на названные проблемы и замеча-
ниями, не раскрывающими сути различий современного исполнения от
звучания архивных записей.

Некоторые проблемы существования современной фольклорной
музыки указаны в статьях Аушры Жичкене (fiiËkienÎ 2010; 2012). Замеча-
ния об отличии современного исполнения полифонических песен сутар-
тине от архивных записей содержатся в статьях Дайвы Рачюнайте-
Вичинене (RaËi˚naitÎ-VyËinienÎ 2012) и Дали Урбанавичене (Urbanavi-
ËienÎ 2013). Незначительное место современному исполнению этих
самобытных образцов полифонической музыки отводятся также и в мо-
нографиях авторов (RaËi˚naitÎ-VyËinienÎ 2000: 212ñ214; UrbanaviËienÎ
2009: 237–241). Музыкальные аспекты репертуара фольклорных ансам-
блей, при рассмотрении источников их репертуара, не были исследо-
ваны и в монографии Аушры Забелене (ZabielienÎ 2010: 98–116).

Музыкальные свойства – стили, лады и интонирование – совре-
менной фольклорной вокальной и инструментальной музыки, а также
особенности народной хореографии этнографического региона Малой
Литвы, наряду с анализом проблем сохранения традиций исполнения,
были затронуты в коллективной статье автора, а также Видмантаса Ма-
чюльскиса (Vidmantas MaËiulskis) и Лины Пятрошене (Lina PetroienÎ).
Однако более подробному рассмотрению музыкальные свойства подвер-
гнуты не были (ApanaviËius, MaËiulskis, PetroienÎ 2008).
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Цель статьи1 – исследование музыкальных аспектов современного
исполнения литовской этнической музыки и их сравнение с этими же
свойствами, отмеченными в архивных записях 1935–1984 годов.

В качестве данных использованы примеры записей современного
исполнения фольклорной музыки, архивные записи этнической музыки,
наблюдение живого исполнения фольклорных ансамблей, факты из
опубликованных работ: всего 1375 музыкальных примеров, из которых
264 являются записями архивной музыки 1935–1984 годов и 1111 – при-
мерамы современной фольклорной музыки, записанной в 1994–2012
годах.

58 архивных записей для сравнения с фольклорными взяты с двух
пластинок (Lietuvos TSR liaudies muzika 1986) и 206 – из четырех издан-
ных антологий, в которых содержатся шесть CD альбома (Suvalkijos
dainos ir muzika 2003; Auktaitijos dainos, sutartinÎs ir instrumentinÎ muzika
2004; Dz˚kijos dainos ir muzika 2005; fiemaitijos dainos ir muzika 2005),
рассматривалась также 1111 фольклорная запись с пяти аудиокассет и
49 CD альбома фольклорных ансамблей Литвы, изданных в 1994–2012
годах. Кроме записей, в 2013–2014 годах велось наблюдение трех пере-
дач Дадим жару (Duokim garo, с участием фольклорных ансамблей и кол-
лективов стилизованного фольклора) Литовского национального теле-
видения. В 2011–2014 годах автор также принимал участие в движении
этнической музыки и в рамках его наблюдал свыше десяти разных меро-
приятий, беседовал с руководителями и участниками данного движения.

Для более подробного анализа музыкальных свойств фольклорной
музыки методом случайного отбора из имеющихся 1111 записей было
отобрано 247 примеров с пяти аудиокассет и 10 CD альбомов. Эти записи
отражают все жанровые и региональные особенности, в них запечатлена
вокальная и инструментальная музыка.

Методы исследования – анализ, обобщение, синтез.
Исследование велось по следующим параметрам: передача стилевых

свойств, ладовых особенностей; интонирование, сохранение традиций
исполнения.

1 Исследование проведено в рамках выполнения проекта структурных фон-
дов Европейского Союза, программа 2007–2013 годов. Развитие действий чело-
веческих ресурсов, третий приоритет: Утверждение способностей исследователей,
VP1–3.1–РMM–07–V, Поддержка деятельности ученых и других исследователей
(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, выполняется в 2011–2015
годах в Университете имени Витаутаса Великого.
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Результаты – выдвигается мысль, что в процессе движения этниче-
ской музыки, наряду со стремлением достижения достоверной передачи
основных музыкальных свойств, возникли и острые проблемы испол-
нения стилевых и ладовых особенностей, которые в основном связаны
с натуральным интонированием как отличительной чертой традицион-
ной этнической музыки.

Ключевые слова: этническая музыка, фольклорная музыка, стили,
лады, темперация, интонирование.

Теоретическое обоснование исследования

Согласно исследованиям автора (Апанавичюс 2003; 2011; Apanavi-
Ëius 2008), литовская этническая музыка в стилевом и ладовом отноше-
нии распространена в двух основных регионах: северо-западном и юго-
восточном. Северо-западный регион охватывает Жемайтию, бóльшую
часть Аукштайтии и северную Сувалкию. Для многоголоснoй музыки
данных областей были характерны мажорные лады. В северо-восточной
Аукштайтии, где распространялся самобытный регион сутартине, ме-
лодии этих полифонических песен исполнялись не только в мажорных,
но и минорных ладах. На юго-востоке Литвы – в Дзукии, южной и отча-
сти северной Сувалкии, а также в Малой Литве (северо-восточная часть
бывшей Восточной Пруссии) и восточной Аукштайтии – мелодиям этни-
ческой музыки более свойственны минорные лады, которые связыва-
лись с преобладающим одноголосным стилем. Звучали также мелодии,
для которых были характерны и модальные, и даже мажорные лады, од-
нако они, за исключением мелодий Малой Литвы, не преобладали над
минорными ладами.

Как уже отмечалось автором настоящей статьи, объясняя законо-
мерности образования стилей и ладов этнической музыки (ApanaviËius
2001; 2010; Апанавичюс 2011), два основных стиля – многоголосие и
одноголосие – образовались на основе натурального звукоряда так на-
зываемой акустической гаммы, обертоны которой от основного тона
располагаются в строгом мажорном порядке (BiËi˚nas 1988: 22–23). Мно-
гоголосие опирается на мажорные созвучия среднего, одноголосие – на
диатонический звукоряд верхнего регистра этой гаммы. Многоголосные
мелодии нуждаются в сопровождении второго, иногда и третьего голоса,
а в одноголосных мелодиях условия для такого сопровождения практи-
чески не создаются. Лады этнической музыки также основаны на серии
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обертонов, высота звучания которых в большинстве случаев не совпа-
дает со звуками темперированного строя (ApanaviËius 2009: 24–26, 32–34).

Лады этнической музыки трудно сопоставимы с так называемыми
«греческими» ладами, известными в теории академической музыки. Хотя
они имеют много общего, установление ладов этнической музыки со-
пряжено с трудностями, вызванными спецификой натурального интони-
рования. Звуки идущих вверх звукорядов, как правило, заметно повы-
шаются, а идущих вниз – понижаются, поэтому определить конкрет-
ные лады исполняемых мелодий нелегко, а иногда даже невозможно:
можно усмотреть лишь некую склонность к классическим ладам.

Именно из-за этих особенностей натурального интонирования одна
и та же мелодия нередко может быть определена как звучащая в двух
ладах: один лад может быть установлен для отрывка мелодии, идущего
вверх, другой – для идущего вниз. Например, для мажорных мелодий,
идущих вверх, характерно, по сравнению с темперированным строем,
повышение IV ступени. Повышение вызвано акустическими законами,
согласно которым IV ступень мажорной гаммы повышается примерно
на 40 центов, что иногда составляет почти половину из 100 центов уста-
новленного полутона темперированного строя. Человеческий слух та-
кое повышение IV ступени в идущей вверх мелодии этнической музыки
воспринимает как лидийский лад (с точки зрения теории академичес-
кой музыки, а несоответствие темперации нередко оценивается как «не-
чистое», даже «фальшивое» интонирование народных исполнителей.
Этномузыковеды названное несоответствие темперации в расшифрован-
ных мелодиях чаще всего отмечают указателями, направленными вверх.
Когда та же самая мажорная мелодия идет вниз, ее IV ступень, как пра-
вило, интонируется уже заметно ниже – практически в соответствии с
темперацией. В таком случае этот отрывок мелодии этнической музыки
воспринимается как «греческий» ионийский лад и IV ступень в расшиф-
ровках мелодий дополнительными указателями не отмечается.

То же самое можно сказать и в отношении минорных мелодий. Если
VI ступень идущей вверх мелодии в соответствии с акустическими зако-
нами повышается также на 40 центов, человеческий слух этот отрывок
воспринимает как дорийский лад, а в расшифровках VI ступень чаще
всего отмечается указателем вверх, как «фальшиво» интонированная.
Когда мелодия ведется вниз, VI ступень интонируется гораздо ниже,
почти в соответствии с темперацией, и данный отрывок воспринимается
как «греческий» эолийский лад, т. е. натуральный минор. Очень часто в
отрывках минорных мелодий, идущих вниз, заметно понижается и II
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ступень, что создает впечатление звучания фригийской гаммы. В мажор-
ных мелодиях всегда заметно понижается VII ступень – звучит прибли-
зительно миксолидийский лад (ApanaviËius 2009: 32–33).

Стилевые особенности

Для анализа стилевых и ладовых особенностей, как уже было сказано,
путем случайного отбора было выбрано 247 примеров записей фольк-
лорной музыки 1994–2012 годов, взятых из 5 аудиокассет и 10 компакт-
ных дисков. 186 из них (75%) составляют песни, 49 (22%) – образцы
инструментальной танцевальной музыки. Записаны 4 полифонических
сутартине, а также 2 романса, которые были популярными в межвоен-
ной Литве. Представлены 6 примеров инструментальной полифонии,
звучавшей в северо-восточной Аукштайтии. В целом они составляют 3%
отобранных записей. Многоголосными из 186 песен были 107 (57%),
одноголосными – 79 (43%). Многоголосными были все 19 песен из Аук-
штайтии и 51– из Жямайтии. В многоголосном исполнении звучали так-
же 25 песен из Сувалкии и 7 песен из Дзукии, остальные 6 сувалкийских
и 30 дзукийских песен были одноголосными. В одноголосном исполне-
нии звучали и все 48 песен из Малой Литвы.

Многоголосными были 4 полифонических сутартине, а также 6 об-
разцов инструментальной полифонии. Многоголосно звучали 2 романса
и все 49 образцов инструментальной танцевальной музыки, являющи-
мися, в основном, общеевропейскими по своему происхождению.

Диаграмма 1. Примеры записей фольклорной музыки 1994–2012 годов

Случайный отбор песен из записей репертуара фольклорных ансам-
блей Литвы 1994–2012 годов показал, что многоголосный стиль песен
Аукштайтии и Жямайтии сохранен. То же самое можно сказать о песнях
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Сувалкии, где многоголосие существовало наряду с одноголосием, а так-
же о всех одноголосно исполняемых 48 песнях из Малой Литвы. Однако
7 многоголосно звучащих песен или 19% из общего числа – 37 песен –
этнографического региона Дзукии наводят на мысль, что существовав-
шая традиция одноголосного исполнения в репертуаре фольклорных
ансамблей передается не в полном объеме. Согласно данным экспеди-
ций 1995–1996 годов, многоголосное исполнение – сопровождение од-
ноголосных мелодий песен Дзукии вторым голосом – появилось доста-
точно поздно, лишь в межвоенное время в 30–40-х годах XX века, как
следствие межрегиональных контактов и процессов формирования со-
временной литовской нации (Апанавичюс 2009). Видимо, на это обсто-
ятельство, а именно – смену традиций, руководители и участники фольк-
лорных ансамблей при подборе репертуара из песен Дзукии должного
внимания не обращают.

Все многоголосные песни (107) исполнялись «параллельным» спо-
собом, когда первый ведущий голос во всех мелодических особенностях
сопровождался вторым. Такой способ исполнения автором настоящей
статьи еще в 2001 году был назван «параллельным пением», а сам стиль
этих песен – «параллельным стилем» (ApanaviËius 2001). В отличие от
гомофонного стиля академической музыки в нем практически отсут-
ствуют приметы функциональной «вертикальной» гармонии.

Многоголосно исполняемые песни Дзукии, хотя и имеют основные
признаки «параллельного» стиля, отличаются от аналогичных песен
Аукштайтии, Жямайтии и Сувалкии. Их мелодии, в основном также ма-
жорные, являются типичными примерами одноголосия: они ведутся не
высокими III–VI, а низкими I–V ступенями мажорных ладов, и нередко
имеют характерный дзукийским одноголосным песням скачок чистой
кварты вверх (в начале) или вниз (в конце мелодии). Ведущий голос в
таком случае звучит фактически как сопровождающий второй в аукш-
тайтийских, жямайтийских и сувалкийских песнях, а сопровождающий
голос многоголосно исполняемых дзукийских песен не имеет достаточ-
ной возможности для сильного звучания.

Более подробный анализ также показал, что, по сравнению с архив-
ными записями и живым исполнением представителей традиционной
этнической музыки, «параллельный» стиль в репертуаре фольклорных
ансамблей соблюдается все-таки не полностью. В традиционном испол-
нении мелодию песн и чаще всего начинает и ведет лишь один певец, а
вторым сильным голосом его сопровождает основная группа исполни-
телей. В записях фольклорной музыки мелодию, кроме одного, нередко
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ведут несколько певцов, которых сопровождает почти такая же группа
исполнителей. Второй голос не всегда звучит сильнее первого. Кроме
того, женские и мужские голоса иногда разделяются на мелодические и
сопровождающие, отчего звучание многоголосной «параллельной» песни
становится в принципе четырехголосным, близким к академическому
хоровому пению, не характерному для исполнения традиционной этни-
ческой музыки. Из всех 107 записей многоголосных «параллельных» пе-
сен традиционному исполнению соответствовала лишь 61 запись (57%).
Остальные 46 (43%) песен в записях звучат по-разному, однако основная
их часть напоминает звучание не только народного пения, но и неболь-
шого академического или даже церковного хора. Такое впечатление уси-
ливает и преобладающее темперированное интонирование, наблюдае-
мое в пении большинства фольклорных ансамблей, о чем речь пойдет
далее.

Подобное можно сказать и об исполнении двух романсов, для пе-
ния которых, впрочем, «хоровой» и даже «церковный» оттенок кажется
совершенно приемлемым.

Темперация, по сравнению с натуральным интонированием, не спо-
собствует также достижению и известной «яркости» созвучий исполня-
емых «параллельных» песен. В народном исполнении все терцовые ин-
тервалы, на которых в основном ведется сопровождение мелодии вторым
голосом, не являются одинаковыми: одни из них бывают расширенными,
другие – уменьшенными. Заметно расширенными звучат и интервалы
чистой квинты, также характерной для исполнения «параллельных» пе-
сен, увеличиваются и встречающихся мажорные трезвучия. Так инто-
нируемые «параллельные» песни в народной практике и в архивных за-
писях звучат ярко, с заметным «светлым» оттенком.

В записях фольклорной музыки все терцовые созвучия, за редкими
исключениями, являются в принципе одинаковыми, а квинтовые ин-
тервалы и мажорные трезвучия не бывают расширенными. Именно урав-
нение созвучий «параллельных» песен также заметно отличает фольк-
лорные записи от архивных. Звучание не всегда бывает ярким, иногда
оно приобретает даже «гнусавый» оттенок.

Что касается исполнения 4 полифонических сутартине, то их стиль
в принципе передается без каких либо замечаний, за исключением лишь
интонирования, которое является не натуральным, а темперированным.
Такая же характеристика может быть дана и исполнению 6 полифони-
ческих инструментальных образцов, а также и всем 49 примерам инстру-
ментальной танцевальной музыки.
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Одноголосные песни Дзукии, Сувалкии и Малой Литвы, как показал
анализ их исполнения, не считая некоторых встречающихся неточнос-
тей, передаются практически в соответствии стилю. Они исполняются
и одним певцом, и группой, которая поет в унисон. Такое исполнение
характерно и для народной традиции, где песня, в случае ее исполнения
соло, по сравнению с групповым пением, приобретает больше метро-
ритмической и нюансовой свободы. Эти же черты проявляются и в ис-
полнении одноголосных песен фольклорными коллективами, где, впро-
чем, наблюдается и значительное число примеров натурального инто-
нирования.

Диаграмма 2. Процентное соответствие записей фольклорной музыки

1994–2012 годов стилевым свойствам этнической музыки

На диаграмме № 2 показано приблизительное соответствие записей
анализируемой фольклорной музыки стилевым традициям исполнения
этнической музыки. Очевидно, что звучание одноголосных песен, поли-
фонических сутартине и инструментальной музыки народным традици-
ям практически соответствует. Однако проблему вызывает исполнение
многоголосных песен, не полностью соответствующее народным сти-
левым традициям. Видимо, внимание руководителей и участников фоль-
клорных ансамблей должно быть нацелено на более глубокое изучение
стилевых свойств многоголосной «параллельной» музыки, бытовавшей
в этнической культуре по свойственной ей самобытной традиции.

Наблюдение мероприятий этнической музыки в 2011–2014 годов
показало почти те же закономерности передачи стилевых особенностей
этнической музыки, которые выявлены при анализе фольклорных за-
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писей. Жямайтийские и аукштайтийские многоголосные «параллель-
ные» песни на концертах и вечеринках исполнялись практически в со-
ответствии с их стилевыми особенностями. Сувалкийские песни, кроме
традиционного звучания, нередко приобретали упомянутый «хоровой»
и даже «церковный» оттенок, вызванный распределением их исполни-
телей на дублирующие женские и мужские голоса, отчего песни нередко
звучали четырехголосно2. Подобными свойствами отличались и совре-
менные романсы, многоголосно исполненные ансамблем стилизован-
ного фольклора из Сувалкии в передачах Литовского национального
телевидения Дадим жару3. По мнению респондентов – организаторов
мероприятий, руководителей и участников фольклорных ансамблей,
педагогов народных инструментов, а также исследователей этнической
музыки, коллективы стилизованного фольклора являются полноценной
составной частью движения этнической музыки, поскольку передают
ее стиль в соответствии с современными требованиями творческого ис-
полнения4.

Однако во время передач Дадим жару Литовского национального
телевидения стало очевидным, что стилевые свойства «параллельных»
песен значительно удачнее передают те коллективы, в состав которых
входят не только исполнители, воспитанные на основе академических
традиций, но и представители существующей живой народной тради-
ции. По их примеру, остальные участники, как правило, приспосабли-
ваются к натуральному интонированию, более свободной метроритмике,
благодаря чему звучание исполняемых ими песен полностью соответ-
ствует народным традициям.

2 Ataskaita [Отчет] (2011). Vytauto Did˛iojo universitetas, Humanitarini¯ moksl¯
fakultetas, Etnologijos ir folkloristikos katedra. 2007ñ2013 m. fimogik¯j¯ itekli¯
plÎtros veiksm¯ programa, 3 prioritetas TyrÎj¯ gebÎjim¯ stiprinimas, VP1ñ3.1ñ–MMñ
07ñV Parama mokslinink¯ ir kit¯ tyrÎj¯ mokslinei veiklai (visuotinÎ dotacija). Projektas
EtninÎs muzikos gaivinimo judÎjimas Lietuvoje XX a. 7 de. ñ XXI a. pr. VP1ñ3.1ñ
–MMñ07ñK-01-061. Projekto vykdytojo ataskaita. Romualdas ApanaviËius. 2011 m.
spalio 13 d.

Также: Dienoratis [Дневник] (2011ñ2014). Romualdas ApanaviËius. Projekto
EtninÎs muzikos gaivinimo judÎjimas Lietuvoje XX a. 7 de. ñ XXI a. pr. ekspedicijos
dienoratis. Nr. 2, p. 15ñ17; Nr. 3, p. 17ñ19.

3 Dienoratis [...]. Nr. 5, p. 1ñ4, 11ñ15.
4 VDU EMGP, A 6, b 4, l. 1; b 5, l. 1 [Архив кафедры Студий культур и этнологии

университета имени Витаутаса Великого, фонд проекта Движение этнической
музыки в Литве в 70-х годах XX века – начале XXI века. A – опись, b – дело, l – лист].
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Подобными свойствами передачи стилевых особенностей много-
голосной музыки отличались и почти все исполняемые инструменталь-
ные образцы5.

На наблюдаемых мероприятиях звучали также и многоголосные
песни Дзукии. Их пели не пришедшим из межвоенного времени спосо-
бом, близким к выше упомянутому исполнению сувалкийских роман-
сов, когда женские и мужские голоса удваивались, а подобно исполне-
нию жемайтийских и аукштайтийских «параллельных» песен: мелодию
заводит солист, после чего сильным вторым голосом его подхватывает и
сопровождает основная группа исполнителей.

Анализ исполнения одноголосной музыки показал, что практически
все песни Дзукии и Малой Литвы звучали в соответствии с традициями6.
Традиционному стилю соответствовали и одноголосные мелодии Аукш-
тайтии, исполняемые на этнических духовых инструментах7.

Лады

Анализ записей тех же 107 многоголосных параллельных песен, 2
романсов и 4 сутартине из Аукштайтии показал, что в ладовом отноше-
нии они все исполняются свойственными им мажорными ладами. Ми-
норных ладов в записях сутартине не обнаружено, что наводит на мысль
о неполной передаче ладовых особенностей этой самобытной полифо-
нической музыки. Лады всех многоголосных параллельных песен почти
полностью соответствуют «греческим» ионийским ладам академической
музыки, т. е. они все исполняются в натуральном мажоре. Повышения IV
ступени в отрывках мелодий, идущих вверх, и понижения этой же сту-
пени в отрывках, идущих вниз, не замечено. Таким образом, признаков
одновременно интонируемых двух ладов – лидийского и ионийского –
в исполняемых фольклорными коллективами мелодиях параллельных
песен не установлено. Из этого можно сделать вывод, что ладовые осо-
бенности данных песен в записях фольклорной музыки переданы не в
полном объеме. Причина того – несвойственное традиционной этни-
ческой музыке темперированное интонирование, отчего участники фоль-
клорных коллективов, видимо, не способны передать все оттенки тра-
диционного исполнения, основанного на натуральном интонировании.

5 Ataskaita (2011) [...]; Dienoratis [...]. Nr. 2, p. 20ñ23; Nr. 3, p. 13ñ19.
6 Dienoratis [...]. Nr. 2, p. 19ñ20.
7 Ataskaita (2011) [...].
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Мелодии 4-х полифонических сутартине, как уже отмечалось, ис-
полняются также в мажорных ладах. Поскольку эти мелодии являются в
большинстве случаев «фанфарными», т. е. основанными на IV, V и VI
ступеней натуральной акустической гаммы – на I, III и V ступеней ма-
жорных звукорядов, полностью ладовых особенностей традиционной
этнической музыки они также не раскрывают, так как интонируются не
натуральным, а темперированным строем. В натуральном интонирова-
нии III ступень приблизительно на 14 центов понижается, а V ступень
несколько – на 2 цента – повышается. Это, казалось бы, незначитель-
ное по отношению к темперации несоответствие непосредственно влияет
на секундовые созвучия полифонических сутартине. В архивных записях
интервалы больших секунд, как правило, звучат в несколько расширен-
ном виде, а вместо малых секунд интонируются более заметно расши-
ренные, близкие к большим секундам, интервалы. В народной практике
звукоряды не только вокальных сутартине, но и сутартине, исполняе-
мых на этнических музыкальных инструментах, были почти ангемитон-
ными, состоящими из звуков, близких к серии целых тонов, на что еще
в 1911 году обратил внимание известный собиратель и исследователь
сутартине Адольфас Сабаляускас, отметив, что вместо полутонов звучат
«почти целые тона» (Sabaliauskas 1911). В результате секундовые созву-
чия сутартине, запечатленные в архивных записях, не являются острыми,
поскольку они имеют «наклонность» к терцовым интервалам.

Именно этого недостает фольклорным записям сутартине. Интони-
рованные темперированным строем их секундовые созвучия, по сравне-
нию с архивными записями, звучат гораздо острее: выявляются не толь-
ко большие, но и малые секунды, чего практически не было в народной
традиции исполнения.

Подобное можно сказать и о ладовых особенностях фольклорной
многоголосной инструментальной музыки. Если игра на инструментах
семейства гармоник, за редкими исключениями, обусловлена их темпе-
рированным строем, то этого нельзя утверждать в отношении строя скри-
пок, народных басовых инструментов, а также этнических струнных
инструментов канклес, духовых – скудучяй, ламздялис и бирбине. Од-
нако почти все они также настраиваются и на них играют не натураль-
ным, как это было в народной практике, а свойственным академичес-
кому исполнению темперированным строем. Этим строем, как показал
анализ фольклорных записей инструментальной музыки, исполняются
не только почти все популярные танцы европейского происхождения,
этнические и авторские (так называемые литературные параллельные
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песни), но и примеры традиционной инструментальной полифонии из
северо-восточной Аукштайтии. Их секундовые созвучия, как и при ис-
полнении фольклорных сутартине, также являются более острыми по
сравнению с архивными записями, а звучанию многоголосных песен
недостает известной «яркости», характерной для натурального интони-
рования.

Очевидно, что передача ладовых особенностей многоголосной этни-
ческой музыки в записях фольклорных ансамблей сопряжена с еще боль-
шими трудностями, нежели с теми, которые возникали при раскрытии
стилевых свойств многоголосия. Основная причина этого – темпери-
рованное интонирование, мало или вовсе не способствующее передаче
ладовых особенностей. Оценивая эту проблему в анализируемых запи-
сях фольклорной музыки в целом, можно сказать, что ладовые особен-
ности традиционной многоголосной этнической музыки здесь представ-
лены лишь отчасти. По данным анализа, приблизительно 30% записей
эти свойства более-менее раскрывают, в то время как в 70% записей на-
блюдается неполное соответствие ладовым свойствам этнической му-
зыки.

Анализ передачи ладовых особенностей одноголосной этнической
музыки в записях фольклорных коллективов показывает почти те же
самые трудности, какие наблюдались в раскрытии ладовых свойств мно-
гоголосия. Здесь встречается гораздо больше случаев натурального ин-
тонирования, однако они не в перевесе над темперированным исполне-
нием. Замечены такие же сложности, как при исполнении многоголос-
ной музыки: VI ступень в идущих вверх отрывках минорных мелодий
чаще всего не повышается, а II ступень в идущих вниз отрывках не по-
нижается. Поэтому признаки одновременно интонируемых двух ладов
(дорийского и фригийского), характерные для звучания традиционной
этнической музыки, здесь практически не наблюдаются. При вниматель-
ном прослушивании фольклорных записей и их сравнении с подобны-
ми архивными записями одноголосной музыки можно также заметить,
что в фольклорном исполнении отчетливо выявляются полутона, а все
целые тона в мелодиях звучат примерно одинаково, что не является ха-
рактерной чертой натурального интонирования. В отличие от традици-
онной музыки, фольклорные одноголосные мелодии из-за темпериро-
ванного интонирования теряют значительную долю так называемого
«тяготения» неустойчивых звуков к устойчивым, что является не только
характерным признаком натурального интонирования, но и залогом
«полноты» звучания и выразительности исполнения.
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Оценивая передачу ладовых свойств одноголосия в целом, можно
сказать, что эти свойства более менее достоверно раскрываются при-
близительно в 40% записей фольклорной музыки, в то время как в 60%
записей передача данных свойств не вполне соответствует этнической
традиции.

Диаграмма 3. Процентное соответствие записей фольклорной музыки

1994–2012 годов ладовым свойствам этнической музыки

Из диаграммы № 3 можно сделать вывод, что приблизительное со-
отношение передачи ладовых свойств в записях фольклорной музыки
1994–2012 годов явно не в пользу народных традиций. В отличие от рас-
крытия стилевых особенностей, где соответствие этим традициям было
более чем очевидно, передача ладовых свойств, как уже отмечалось,
сопряжена с проблемами интонирования и, наконец, более глубокого
познания всех особенностей звучания одноголосной и многоголосной
этнической музыки.

Наблюдение мероприятий этнической музыки в 2011–2014 годах
также наводит на мысль, что названные проблемы актуальны и для жи-
вого исполнения. Большинство из звучащих жемайтийских, аукштай-
тийских и сувалкийских многоголосных песен были исполнены в ма-
жорных ладах, однако без ощутимой основы на народную певческую
традицию одновременного «двухладового» интонирования. Исключени-
ем являлись лишь коллективы, в которых участвовали представители еще
существующей живой традиции исполнения. Полифонические вокаль-
ные сутартине не были исполнены, но для исполнения инструменталь-
ных полифонических образцов из северо-восточной Аукштайтии, как и
для их фольклорных записей, характерным ладовым признаком явля-
лось отсутствие звукорядов «почти целых тонов» (Sabaliauskas 1911), что
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указывало на неполную передачу ладовых свойств этой самобытной му-
зыки.

Темперированным строем, за исключением натурально звучащих в
двух передачах Дадим жару Литовского национального телевидения
скрипок, исполнялась и вся многоголосная, и даже одноголосная инстру-
ментальная музыка. Впрочем, натуральным строем на скрипках во время
этих передач играли не какие-то народные музыканты, а две професси-
ональные скрипачки. Они обе являются руководителями фольклорных
коллективов, этномузыковедами, докторами наук, глубоко знающими
народные традиции скрипичной игры8. Сравнение их игры с исполне-
нием инструментальной музыки остальных скрипачей, игравших в рам-
ках этих передач темперированным строем, было не в пользу последних,
поскольку звучанию не только их скрипок, но и играющих вместе с ними
остальных членов «капелл» не доставало известной народной «яркости».

Что касается живого исполнения одноголосных песен Дзукии и
Малой Литвы, то их ладовые особенности в публичных мероприятиях и
передачах Литовского телевидения были раскрыты довольно успешно.
Было нетрудно отличить, что мелодии песен в основном интонируются
натурально, с выявлением неустойчивых и устойчивых звуков и одно-
временным интонированием двух минорных ладов. Выразительным
было и исполнение с использованием довольно свободной метрорит-
мики.

Сравнение образцов живого исполнения одноголосных песен с при-
мерами, запечатленными в записях фольклорной музыки 1994–2012 го-
дов, наводит на мысль, что некоторые ладовые свойства этих песен в
фольклорных записях наверняка были потеряны из-за специфики и тре-
бований работы во время записей. Именно на это обстоятельство должны
обратить внимание не только руководители фольклорных ансамблей,
но и представители предприятий звукозаписи.

Выводы

Анализ записей фольклорной музыки 1994–2012 годов и их сравне-
ние с архивными записями 1935–1984 годов показывает, что стилевые
свойства литовской этнической музыки в репертуаре фольклорных ан-
самблей сохраняются довольно успешно, однако проблемы возникают
при передаче стилевых особенностей многоголосия.

8 Dienoratis [...]. Nr. 5, p. 1ñ4.
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Передача ладовых свойств многоголосной и одноголосной музыки
не является успешной, этому мало способствует темперированное ис-
полнение, наблюдаемое в большинстве фольклорных записей.

Ладовые особенности в записях фольклорной музыки раскрываются
не в полном объеме в основном в связи с тем, что, благодаря свойствен-
ной академической музыке темперации, уравниваются все интервалы и
созвучия, которые в народных традициях натурального интонирования
не являются одинаковыми и позволяют исполнять мелодии в ладовом
смысле гораздо разнообразнее и выразительнее, даже в так называемом
«двухладовом» интонировании.

Анализ фольклорных записей 1994–2012 годов и наблюдаемого в
2011–2014 годах живого исполнения показывает, что и при живом испол-
нении возникают почти те же самые проблемы передачи музыкальных
свойств, однако в этом случае они решаются более успешно – наверняка
потому, что исполнение фольклорной музыки не зависит от требований
звукозаписи.

Musical Aspects of the Movement for the Revival of
the Ethnic Music in Lithuania in the 7th Decade of

the 20th Century ñ the Beginning of the 21st Century

Romualdas ApanaviËius

Summary

The problems related to the reflection of the musical features of the
revived ethnic music at the 7th decade of the 20th century ñ the beginning of
the 21st century have been analysed on the basis of 264 archival records
from the period 1935ñ1984 and 1111 contemporary sound records from
the period 1994ñ2012 (Diagram 1), as well as on the monitoring of more
than 10 various events of the revival of Lithuanian ethnic music in the period
2011ñ2014: concerts, festivals, workshops, seminars, presentations of the
issues and anthologies of the ethnic music. For the more thorough research,
247 samples of the records of 1994ñ2012 from the folklore collectivesí reper-
toire have been selected and compared to the archival records as well as to
the peculiarities of the folklore ensemblesí performance monitored in the
years 2011ñ2014.

Rendering of the musical features ñ the styles and the modes ñ of ethnic
music is the main objective of this study.
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The analysis of the selected samples of records showed that the repertoire
of the folklore collectives in Lithuania in the years 1994ñ2012 consisted of
examples of regional ethnic music, which was performed in authentic forms.
However, the analysis of the records testified to the fact that vocal music
prevailed over the instrumental ethnic music. The main part of the repertoire
consists of the songs ñ 75% and the instrumental music includes 25% of the
entire repertoire. Regarding the other genres, ethnic music is insufficient.
The prevailing style of the ethnic music repertoire is polyphony ñ about
68% of the records and monody makes up only about 32% of the repertoire.
The so-called parallel songs of the polyphonic style are the most frequent ñ
57%, and the monodic songs take the second place ñ 43% of all songs.
There are 4 samples of revived sutartinÎs ñ kind of vocal contrapunctual
polyphony, as well as 2 romances and 6 examples of instrumental contra-
punctual polyphony.

The analysis of the selected records has showed that the main features
of the ethnic music styles in the folklore ensemblesí repertoire are being
preserved. About 57 % of parallel and more than 80% of monody songs
correspond to these styles of the traditional ethnic music. Even more than
90 % of the samples of the vocal and instrumental polyphony correspond to
this traditional style (Diagram 2).

However, the correspondence of the modes of the revived folklore music
to the modes of the traditional music is less successful because there appear
very serious problems concerning the natural intonation of melodies. The
main part of the records of folklore music are performed on temperation,
which is a characteristic feature of academic music. For this reason, only
about 30% of the modes of polyphony and about 40% of the modes of
monody correspond to the modes of traditional ethnic music (Diagram 3).

Monitoring the various events of the ethnic music reviving show that
folklore and folk art collectives convey the features of ethnic music styles
responsibly, but the features of modes are performed more successfully, as it
is obvious in the records of folklore music from the years 1994ñ2012.
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Аглона и Вильнюс: точки соприкосновения

этномузыки религиозного паломничества и туризма

Габилитированный доктор этнологии Альфонсас Mотузас

Професcор Университета имени Витаутаса Великого, Каунас

Введение

Страны Балтии являются христианскими. Из них католической
культурой выделяются Латвия (Латгалия) и Литва. Их религиозно-
этническое наследие составляют сакральные объекты и народные на-
божные практики. У большинства из них есть собственные уникальные
сакральные места, посещаемые паломниками со всего мира, как, напри-
мер, Гора Крестов в окресности Шяуляй в Литве, или Аглонское святи-
лище в Латвии.

В странах мира и у народов мира есть такие сакральные места, в
которых отмечаются одни и те же праздники, совершаются идентичные
набожные практики и исполняются идентичные религиозные песнопе-
ния. Опубликованных подробных исследований о таких идентичных
явлениях паломнического или религиозного туризма нет. Автор статьи
лишь условно прикоснулся к этому аргументу в научном сборнике
Literat˚ra un kult˚ra: process, mijiedarbÓba, problÁmas, в статье Культ горы
трёх крестов в Аглоне (Латвия), Вильнюсе (Литва) и Казимиерц Дольни
(Польша) (Mотузас 2006).

Многолетняя личная практика показывает, что одно из таких явле-
ний может стать объектом исследования – это объекты религиозного па-
ломничества в Аглоне (Латвия) и Вильнюсе, а также его окрестностях.

Цель исследования: раскрыть точки соприкосновения этномузыки
объектов религиозного паломничества в Аглоне и Вильнюсе.

Задачи исследования:
� кратко представить аспекты исторических истоков религиозного

паломничества в Аглоне и Вильнюсе, а также его окрестностях;
� исследовать взаимосвязи этномузыки набожных практик между

объектами религиозного паломничества в Аглоне и Вильнюсе, а так-
же его окрестностях.
Методология исследования: ретроспективный метод, анализ и

синтез.
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Гипотеза исследования: этномузыка объектов религиозного палом-
ничества, находящиеся в Аглоне и Вильнюсе, свидетельствует о взаимо-
связи набожных практик и представляет международный диалог рели-
гиозного паломничества и туризма.

Точки соприкосновения исторических истоков объектов религиозного

паломничества в Аглоне и Вильнюсе и их набожных практик

История Аглонского святилища начинается в конце XVII века, когда
хозяйка Вишковского (нынешнего Аглонского) имения Ева Юстина Шос-
товицкая, заручившись поддержкой ливонского епископа, в 1697 году
пригласила монахов-доминиканцев из Вильнюса для основания у озера
Эгле монастыря и приходской школы, чтобы в регионе укрепилось ка-
толичество и вместе с тем были возданы почести и память крещению
единственного короля Литвы Миндаугаса. В этом мероприятии в 1251
году приняли участие монахи Доминиканского ордена. В скором вре-
мени монахи установили в центральном алтаре костёла копию Тракайс-
кой картины Богоматерь с Младенцем (Тракай – окрестностъ Вильнюса).
В 1751 году Аглонскому костёлу было присвоено имя Вознесения Пресвя-
той Девы Марии на небеса, и было введено празднование упомянутого
события (Мотузас 2006: 319–320).

В 1780 году в Аглоне был построен новый каменный костёл, монас-
тырь и ограда костёлного двора с шестью воротами с установленными в
их нишах скульптурами, посвященными Страдному пути Иисуса Хрис-
та и монументу Трем Крестам, наподобие таким же скульптурам в Тра-
кай и в Вильнюсе. Данный Страдный путь Иисуса Христа называется
малыми кальвариями или Крестным путем с 14 станциями. Основными
днями обхода были праздники Св. Троицы и Вознесения Пресвятой Девы
Марии на небеса.

С восточной стороны Аглонского святилища находится Святой ис-
точник, который, благодаря своим лечебным свойствам, с 1824 года на-
зван источником Св. Антония. В Вильнюсе объект святого источника
расположен с левой стороны экстерьера костёла Св. Креста (монахов-
бонифратров), у великой двери. Костёл Св. Креста был построен в
1336 году, как благочестие по отношению к источнику, обладающему
лечебными свойствами. С древних времен в праздник Св. Троицы веру-
ющие черпали воду и омывали ею свои болящие глаза, веря в ее лечеб-
ную силу.
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Всем этим святыням воздавалась особая честь во время праздников
Св. Троицы и Вознесения Пресвятой Девы Марии на небеса.

Представленный материал демонстрирует, что аспекты историчес-
ких истоков святилищ Аглоны и Вильнюса, а также его окрестностей в
Тракай, и их набожных практик являются идентичными.

Взаимосвязи этномузыки набожных практик между объектами

религиозного паломничества в Аглоне и Вильнюсе,

а также его окрестностях

Многолетний личный опыт паломничества показывает, что в Агло-
не и Вильнюсе в упомянутих местах паломники молятся и поют религи-
озные песнопения. Материалы летних экспедиций свидетельствуют, что
паломники из Латвии и Литвы в Аглоне и Тракай во время празднова-
ния Вознесения Пресвятой Девы Марии на небеса (15 августа) и Св. Троицы
исполняют около чудотворной картины Богоматерь с Младенцем молитву
Рожанец Блаженной Девы Марии. В Аглоне и Тракай паломники из Лат-
вии, обходя малые кальварии или Крестный путь с 14 станциями, поют
песнопение Ak muns Jezu (KrustaceÔ 1994: 81–97), а в Аглоне и Тракай
литовцы исполняют Dangaus ventieji, angelai pravirkit. Паломники из
Латвии в Аглоне и в Вильнюсе у монумента Трёх Крестов поют песнопе-
ние JÁzus Kristus, Kungs vismÓÔais, a литовцы в Аглоне и Вильнюсе – пес-
нопение JÎzau Kristau maloniausias. Паломники из Латвии в Аглоне и
Вильнюсе у святых источников поют песнопение Sv‚tÙ Ontona g˚dam,
в то же время литовцы у святых источников молятся молча1.

Представленный материал показывает, что паломников из Латвии
и Литвы в Аглоне и Вильнюсе, а также его окрестностях (в Тракай), в
контексте этномузыки, обьединяет песнопение JÁzus Kristus, Kungs vismÓ-
Ôais (JÎzau Kristau maloniausias), а различает песнопение малых кальва-
рий или Крестного пути с 14 станциями и у святых источников. Литов-
ские паломники исползуют форму «молитвы тишиной», которая явля-
ется уникальной.

Текст песнопения JÁzus Kristus, Kungs vismÓÔais (JÎzau Kristau malo-
niausias) в 1610 году написал францисканец с Польшы Абрагам Рож-

1 Материал о летних экспедициях 2010–2012 года (2013). Хранится в Каунасе, в
архиве исторического центра Литовской Католической Церкви при Католичес-
ком теологическом факультете университета Витаутаса Великого.



63

А. Mотузас. Аглона и Вильнюс: точки соприкосновенияэтномузыки религиозного..

нятовский (Jezu Chryste, Pane mi˘y) (Siedlecki 1994: 113). Мелодия этого
песнопения – польская. Первый его нотный образец предоставлен в кра-
ковском издании 1838 года – песеннике ⁄piewnik ko˙cielny czyli pie˙ni
nabo˝ne z melodyjami w ko˙ciele katolickim u˝ywane a dla wygody ko˙cio-
˘Ûw parafialnych przez X. M. Mioduszewskiego Zgrom. XX. Miss[jonarzy]
zabrane (⁄piewnik Liturgiczny 1998: 110–145). Это один из старейших
польских гимнов Великого Поста.

Тексты Аглонских малых кальварий или Крестного пути с 14 стан-
циями – песнопения Ak muns Jezu и Sv‚tÙ Ontona g˚dam принадлежат
к старейшим польским кантичным2 гимнам, а соответствующие мело-
дии имеют местное происхождение (Unda 2000: 66; 114–115).

Выводы

На основании имеющихся данных сделаны следующие выводы:
1. Представленный материал раскрывает тот факт, что исторические

источники святилищ Аглоны и Вильнюса, а также его окрестнос-
тей (Тракай) идентичны. Поломники посещают картину Богоматерь
с Младенцем (копию и оригинал), совершают обход малых кальва-
рий или Крестного пути с 14 остановками, посещают источников,
обладающих лечебными свойствами и дарящих благодать, а также
празднуют Св. Троицу и Вознесение Пресвятой Девы Марии на небеса.

2. Исследование показывает, что взаимосвязи этномузыки набожных
практик между объектами религиозного паломничества в Аглоне и
Вильнюсе, а также его окрестностях заключаются в культуре мона-
хов-доминиканцев.
Полученный вывод обосновывает выдвинутую в начале статьи ги-

потезу о том, что этномузыка объектов религиозного паломничества,
находящиеся в Аглоне и Вильнюсе свидетельствует о взаимосвязи на-
божных практик и представляет международный диалог религиозного
туризма.

2 Cantica ñ католическая литургическая музыка.
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The Relation of Ethnomusic Religious Pilgrimage and
Tourism Objects of Aglona and Vilnius Region

Alfonsas Motuzas

Summary

All three Baltic States are Christian, but only Lithuania and Latvia have
their own Catholic culture. Their ethnic religious heritage consists of sacral
objects and folk devotion practices. There are many unique sacral sites that
are visited by pilgrims from all over the world, such as the Hill of Crosses
near Siauliai in Lithuania or Aglona shrine in Latvia.

The long-standing personal practice has led to one of these pheno-
mena becoming a research object ñ the religious pilgrimage of ethnomusic
objects of Aglona and Vilnius region. The aim of the research is to reveal the
relation of ethnomusic religious pilgrimage of objects of Aglona and Vilnius
region.

The tasks of the research are the following: firstly, to briefly present the
aspects of the historic origins of religious pilgrimage in Aglona and Vilnius
region, and, secondly, to investigate the reasons for the relations between
religious pilgrimage objects and ethnomusic devotional practices in Aglona
and in Vilnius region.

The results of the research conducted allow for drawing the following
conclusions: firstly, the historical origins of visiting sacral sites in Aglona
and Vilnius region are identical, i.e. visiting of the painting Madonna with
Child (both the copy and the original), completing little calvaries or 14-
station Way of the Cross, visiting of the springs that have healing and grace
giving features, the celebration of Triduum of Pentecost and the Assumption
of the Blessed Virgin Mary; secondly, the origins of these relations lie in the
culture of Dominican friars.

The conclusions validate the hypothesis and the proposition that the
religious pilgrimage objects3 in Aglona and Vilnius region (in Trakai) indicate
the relations of devotional practices and present the dialogue of international
religious pilgrimage and tourism.

3 Painting Madonna with Child, the Way of the Cross of little calvaries or 14-
station Way of the Cross and one of its stations ñ the monument of Three Crosses
(the hill), also sacred springs attended during Pentecost or the Assumption of the
Blessed Virgin Mary.
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This research could help to reveal and present religious pilgrimage objects,
encourage similar international and cross-border research of ethnomusic
devotional practices.

Key words: Aglona, Vilnius, religion, sacred places, devotional practices,
pilgrimage, contacts.

Литература и иные источники

Siedlecki, Jan (1994). ⁄piewnik Ko˙cielny. KrakÛw: Wydanie XXXIX
⁄piewnik Liturgiczny (1998). Lublin: Towarzystwo Naukowe Katololickiego uniwer-

sytetu Lubelskiego
Unda, ValentÓna (red., 2000). Krysta gaisma. RÁzekne: Latgolas Kulturas centra

izdevnÓceiba
KrustaceÔ (1994). SlavÁjiet kungu. L˚ganu un dziesmu gr‚mata katoÔiem. RÓga:

RÓgas metropolijas k˚rija, 81.ñ97. lpp.
Материал о летних экспедициях 2010–2012 года (2013). Хранится в Каунасе, в

архиве исторического центра Литовской Католической Церкви при Като-
лическом теологическом факультете университета Витаутаса Великого ре-
лигиозного паломничества

Mотузас, Альфонсас (2006). Культ горы трёх крестов в Аглоне (Латвия), Вильнюсе
(Литва) и Казимиерц Дольни (Польша). Literat˚ra un kult˚ra: process, mij-
iedarbÓba, problÁmas VIII. Galven‚ redaktore Maija Burima. Daugavpils: Saule,
321.ñ332. lpp.



66

From Participation to Records:
Revival of Lithuanian Folk Music According to
Thomas Turinoís Model of Musical Cultures

Doctor of Humanities EglÎ AleknaitÎ
Junior researcher at Vytautas Magnus University, Kaunas

Several forms of folk music revival have formed in the course of time
and now can be seen in Lithuania. Lithuanian scholars, specialists and revivers
themselves mostly group them according to their relationship with the
ëauthenticí folklore (cf. BaltrÎnienÎ 1999, Skrodenis 2005, ZabielienÎ 2009,
2010, etc.). New insights into the revival of folk music and its forms men-
tioned above can be gained from the research perspectives that explain music
as a social phenomenon, i.e. the perspectives that consider music not only as
an object, an art-piece that is performed, but also as an activity carried out
in particular situations by persons led by various motivations. Music revival
always changes the functions, the context, and the motivations of musical
performance as well as the ideas grounding it, thus, seeing music making as
a social phenomenon can be especially valuable in studies of music revival.
One such perspective was developed by Thomas Turino, who suggested four
categories of musical cultures where diverse values are emphasized and
different human needs are satisfied (Turino 2008). What are the values
guiding musical activities and what needs are satisfied by these activities in
various forms of Lithuanian folk music revival? Does Turinoís model help
to understand differences and interactions between these forms? The aim of
this paper is to discuss the forms of folk music revival in Lithuania and their
musical cultures using the theory of Turino and the data gathered in 2008ñ
2013 from observations of concerts, festivals, and interviews with performers,
organizers and audience of the events.

First, the Turinoís model will be presented, next the musical sources
and the Lithuanian reviversí experience will be discussed and, finally, various
historically formed and ideologically different forms of Lithuanian folk music
revival will be reviewed.
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The theory of Thomas Turino

Thomas Turino grounds his theory on four categories of musical cultures:
participatory music, presentational music, high fidelity music and studio
audio art music.

The goal of participatory music is ìmaximum sonic, kinesic participation
of all presentî. The culture is based on the conception that music making is
ìsocial intercourse and activity among face-to-face participants; emphasis
on the doing among all presentî. There is ìlittle or no artist-audience distinc-
tion, only participants and potential participants; few or no physical barriers
or markers distinguishing participants although activities (singing, dancing,
playing instruments) can vary among participantsî (Turino 2008: 90).

The goal of presentational music is the ìpreparation of music for maxi-
mum interest of othersî. The culture is based on the conception that ìmusic
is an activity and object created by one group (musicians) for another group
(audience) in face-to-face situations; emphasis on the doing (artists) and
listening (audience)î. There is ìclear artist-audience distinctions; artists and
audience are mediated by physical markers such as stages, lights, mics, video
cameras and screens (e.g., in stadium concerts) within face-to-face situationî
(Turino 2008: 90).

The goal of high fidelity is a record intended ìto present live perfor-
manceî. The culture is based on a concept that music is ìan object to be
recorded by one group for consumption by another group not present in
face-to-face situations but referencing such situations; emphasis on the art
object and the representation of live performanceî. Studio audio art is
recorded music that is patently a studio form with no suggestion or expec-
tation that it should or even could be performed live in real time. The goal of
studio audio art is ìmaximum attention to shaping the sonic objectî. The
culture is based on a concept that music is ìan art object to be created by
one group for consumption by another group not present in face to face
situations and with no reference to live performance; emphasis on the com-
position process and final productî. In both cases artist-audience relations
are mediated by recordings (Turino 2008: 91).

According to Turino, all cultures help to satisfy different needs: partici-
patory one ìprovides a space for direct, intimate, decent social connection
and experienceî, presentational one ìspotlights individualsí accomplishment
without the safety net of editing and retakesî, high fidelity one provides
ìidealized, repeatable representations of musical presentationsî, studio audio
art ìprovides a space for individual control over artistic mediaî (Turino
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2008: 234). However, he obviously makes preference to participatory music,
because of the importance of practising music ìfor integrating the self and
human communitiesî and because this musical culture is ìpotentially invol-
ving the most people and the least understood and valued within capitalist-
cosmopolitan formationî (Turino 2008: 92).

Turino applies his theory both to ënaturalí and ërevivalí music. It is
recognized that motivations guiding folk music revival movements may be
very different (cf. Ronstrˆm 1996), and it is not surprising that they can
lean towards various musical cultures. For example, ìbecause of national
and folkloric projects, sometimes these [indigenous participatory folk music
playing] groups have been put on stage in presentational situations, often
with odd resultsî (Turino 2008: 88); whereas folk music revival in the USA
is an obvious expression of peopleís longing for participatory music (Turino
2008: 155ñ159).

However, it can be noted that participatory communal music-making
highlighted by Turino can be connected with the romanticized vision of folk
developed by the school of traditionalist folk music researchers, which em-
phasizes the sense of community (cf. Bohlman 1988: 54ñ55). Besides, Turinoís
model does not cover some musical practices. It does not include solo, medi-
tation music-making ñ singing and playing to oneself without any audience,
for example, kanklÎs playing by Lithuanians, which is quite extensively
evidenced in Lithuanian ethnography (cf. PalubinskienÎ 2009: 299ñ300). In
this case, there is no passive, listening audience, the music played is not an
art object (i.e. the practice is not presentational, high fidelity or studio audio
art music); however, there is no possibility to create social connections (i.e.
the music is not participatory either). His model also leaves out a number of
modern music practices, for instance, media online music performance situa-
tions (TV music shows in real time and similar), which are not recorded, but
the artist-audience distinction is ever stronger. Another example could be
discos with DJs, who create music from recordings. He mentions some of
these practices briefly and subsumes them into the category of presentational
music (cf. Turino 2008: 65), but it is hardly possible to agree with this brief
mentioning due to the importance they have in the contemporary world.
Thus, Turinoís model does not encompass all major music practices.
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The sources and cultural experience of
Lithuanian revivalists of folk music

What is the music that Lithuanian revivers of folk music aim to revive?
Mostly it is folk songs, folk dances and folk instrumental music that was
played by Lithuanian peasants in the countryside at the end of the 19th

century ñ the beginning of the 20th century, much of which has been holdovers
of an earlier popular musical repertoire. Some revivers see their ideal in
much more remote past (represented by the so-called archaic folk songs and
sutartinÎs), while some are fascinated with the genres popular in the first
half of the 20th century (folk ballads and music played by international folk
instruments). It is commonly believed, particularly among the ethnomusi-
cologists who sympathize with the movement of folklore ensembles, that
participatory music was prevalent in the heyday of folk music. Rural music
practices in the period idealized by revivers were, indeed, more diverse and
complicated.

The cultural experience of revivers is also important. Turino states that
ìdifferent societies tend to value certain fields [of musical cultures] over
others for particular reasons in given historical momentsî (Turino 2008:
89). The folk music revival forms in Lithuania were formed at different
times. From the end of the 19th century composers creating academic music
used elements of folk music. The revival of kanklÎs playing and folk songs
began at the end of the 19th century; skuduËiai playing and (folk) dances
became significant revival movements in the first half of the 20th century. At
the same time ñ in the first half of the 20th century ñ the movement of stylized
folk music, which was the main form of revival in Lithuania in Soviet times
and in Lithuanian diaspora across the world, gained prominence. In post-
war times the music played by folk instrumental bands with international
music instruments was heritagized and legitimized; it also joined the styli-
zation movement. In the late 1960s, a movement of folklore ensembles as an
aesthetic and ideological opposite to all these forms emerges. And finally, in
post-soviet times, at the end of the 20th century, a post-folklore movement
that embraces folk-rock, folk-metal, folk-jazz, folk-pop, world music and
similar genres, rises to popularity.

Revivers of different periods were familiar with and took part in two
types of culture ñ participatory and presentational. Participatory culture
was more or less known from family parties (kinsfolkís parties), youth leisure
gatherings, dance evenings and similar occasions, although music interesting
for revivers was performed quite rarely in those contexts. Presentational
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performances of various kinds of music were common throughout the 20thñ
21st centuries. From the end of the 20th century, most performers of folk are
familiar with high fidelity music, too. However, the values attached to these
musical cultures were different in the first half and in the second half of the
20th century. The emergence of new revival forms and the change of domina-
tion of the existing ones clearly reflect these differences.

Academic music

In contemporary society (as well as in the Lithuanian society of the end
of the 19thñ21st centuries), academic music can be defined as music created
by composers educated in special institutions of musical education and per-
formed for culture elite (as opposed to mass entertainment consumers),
although this definition is very general and has many exceptions. Academic
music as such is based on Western ëclassicalí presentational culture with its
emphasis on individual artistic accomplishment and creativity. Here we can
see a clear artist-audience distinction; in live performances participation of
the audience is probably the most passive and fits with the audience behaviour
typical to the classical music listeners since the 20th century. Such behaviour
manifests itself in minimal reaction to a musical performance; attentive and
silent listening to the music and applause after the performance, etc. The
Lithuanian composers of academic music consciously used folk music motives
from the end of the 19th century and practices of performance of their music
clearly evidence these exceptions. For example, these composers harmonized
many folk songs that became a repertoire of amateur choirs, while some
intended their compositions to amateur performers, thus intentionally limiting
their artistic expression.

There are also records of Lithuanian academic music, but it is reasonable
to believe that these records are released mostly for cultural recognition and
educational purposes and they are not predominant or most valued form of
the use of such music.

Stylized folk music

So-called stylized folk music usually performed by big groups of amateur
performers began to flourish in the first half of the 20th century (during the
pre-Independence and the first Independence of Lithuania). It has been the
main form of the revival in the soviet period and is still significant today.
Stylizators were interested both in old folk songs, dances and instrumental
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music (played by kanklÎs, skuduËiai, etc.) and in later international folk
instruments (violins, accordions, etc.). Judging by public performances, the
stylized music obviously is presentational culture. Creators of this music are
led by the ideal of Western academic music and aim to improve simple folk
music according to it, in order an impressive art spectacles could be shown
to audience in a scene or in an open-air venue during Song Celebrations.
Here, professionalism and virtuosity are very important: musical arrange-
ments and compositions of dances usually are created by professional com-
posers and ballet-masters, and elaborate, impressive stunts of professional
representational (e.g., the song and dance company Lietuva) or amateur
young adult companies are adored by the audience (cf. Skrodenis 2005: 29ñ
124; similar soviet Russian folk music revival form discussed in Olson 2006:
35ñ67).

However, some aspects of stylized folk music movement point to the
participatory music. The ideal of stylizators is ësinging, dancing and playing
Lithuaniaí and mass participation is very impressive feature of the most
important event of this movement ñ the Lithuanian Song Celebration. In
part, the impression of this festival is achieved namely through massive singing
and dancing, when many companies perform in one big well-synchronized
performance (cf. amateur choirs of Nazi Germany as participating music in
Turino 2008: 205ñ210). In addition, the other kind of important events is
festivals, where many companies of the same kind (i.e. dance companies,
ensembles of skuduËiai players and similar) participate, each of them alone
performing just a few pieces. Here the audience often consists of other
companies, observing the performance and waiting for their order to perform.
In essence, this audience is participants, as is in sequential participation,
mentioned by Turino (Turino 2008: 48ñ51).

Folk instrumental bands

Folk instrumental bands flourished in the first half of the 20th century
as a popular music making on entertainment occasions of the countryside
and were included into the state-supported amateur folk music revival system
next to stylized folk song and dance companies after the Second World War
(Baika 1989, Alenskas 1994). These bands find themselves in between parti-
cipatory and presentational music. On the basis of the predilection for the
former or latter music, the bands can be divided into two types. The stylized
bands play elaborate music that is closer to academic music, they sometimes
invite conservatoire educated singers, intend some of their repertoire purely
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for listening and thus lean towards presentational culture. The folk bands
that form the majority of collectives of this revival form play quite simple
music intended for dancing or singing along and thus lean towards partici-
patory music.

Folk instrumental bands generally perform at the festivals of their genre
or at the festivals of local communities, where a lot of ensembles perform,
but each of them performs just a few pieces. The nature of performances
and the audience behaviour mostly depend on the conditions determined by
the season. In summer, when concerts are organized in the open air, if there
is any room for dancing, part of the audience gladly dances; in the cold
season, audience usually sits and sings along with a band, applauds and
sways to music. Some bands have released records of their music, but with
exception of a few that have gained commercial success, these records are
mostly used as presents for friends and are not actively listened to by lovers
of music of this kind.

This revival form differs from other forms because the nationalistic
sentiments of revivers here are the least noticeable. In addition to common
(but not universal) national costumes worn during performances, these
sentiments are expressed in meta-text situations (for example, in festival
opening speeches), when the significance of this revival form and its bands
has to be justified. But in performances, legitimized entertainment is prevalent.
Thus the majority of folk instrumental bands as a form of revival have
probably least moved away from the primordial image of the culture they
revive: even in its heyday it was easy listening music played by musicians for
audience to dance.

The movements of folklore ensembles and traditional dances

In the late 1960s, the folklore ensembles emerged that aimed at reviving
the ëauthenticí folk songs, dances and instrumental music (Skrodenis 2005:
128ñ162; AleknaitÎ 2013, etc.); in 1980sñ1990s and later they became a
revival form that had perhaps the biggest influence to the Lithuanian politics
of folk culture preservation. The ideal of folklore ensembles is participatory
music. From the very beginning this ideal was highlighted as one of the most
important elements of the ideology of the movement, because folklore
ensembles were acting as an opposition to the companies of representative
stylized music. Ideally, the aim was to eliminate the artist-audience distinction
arguing that this distinction was absent in the rural community.
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In practice the participatory ideal manifests itself in such a way that a
performing ensemble should act as a group of leading performers, who start
songs and dances, and the audience joins in. The realization of the ideal
depends very much on the context of the folklore ensembleís performance.
Despite the fact that the conditional simplicity of the performed pieces enables
participatory culture, for the participants to be able to join in, two conditions
are necessary. The first one is the participantsí adequate attitudes, their wish
to join in. And the second is basic knowledge of the tradition that is being
performed. And these conditions only sometimes are satisfied in contemporary
situations of folklore ensemblesí performances.

In addition, the practices of performing changed: e.g., during the
National Revival and some years after Independence was regained (1980sñ
1990s), folklore ensembles more often arranged performances of individual
collectives, which had an after-party as an inseparable part where many
spectators were involved in dancing and singing. Now, folklore ensembles
generally perform in the festivals of their genre or in the festivals of local
communities, where a lot of ensembles perform, but each of them performs
just a few pieces. Only the strongest and the most famous collectives perform
longer individual programmes. A more active participation of the audience
can be observed mainly at festivals of folklore ensembles, attracting mostly
people who also participate or have participated earlier in folklore ensemble
activities.

As in the case of folk instrumental bands, some folklore ensembles have
released records of their music, but these records are also mostly used as a
sign of recognition and as presents for friends.

Despite the ideology emphasising participatory culture, the real practices
of folklore ensembles have disappointed some lovers of this culture and in
the beginning of the 21st century this frustration has led to the emergence of
a new revival form ñ a movement of traditional dances. The main fields of
its activities are regular teaching of traditional dances, organizing dancing
parties, summer camps and dance nights, where enthusiasts from various
locations gather together. Although the ideology of this movement stresses
the spread of ëauthenticí traditional dances in the contemporary society, the
participants even more emphasize the experience of participation that now
is lacking in the movement of folklore ensembles due to their growing focus
on presentational concert activities. Therefore we can make two statements:
the connection of some form of revival with particular musical culture may
shift in the course of time and the significance of music as participatory
culture has not reduced, and probably is even increasing at the moment.
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The post-folklore movement

The Lithuanian post-folklore movement of the end of the 20th ñ the
beginning of the 21st centuries (also known as neo-folklore, modern folklore,
modernized folklore, etc.) (Klova 2008; StokuvienÎ 2010) in its essence is
stylized folklore. However, this movement acts as an opposition to the earlier
companies of stylized folklore. It usually unites elements of folk music with
popular music genres (pop, rock, metal, jazz, etc.), and uses independent
organisational networks and offers different ideas and values.

The post-folklore movement is mostly presentational culture with clear
audience-artist distinction. The values common to musicians of the movement
are characteristic to presentational culture, too: it is creativity and originality
of folk music interpretations, professionalism of playersí technical skills that
are valued the most. Usually, the audience behaviour and role comply with
the behaviour and role accepted in a respective stylistic culture (rock, metal,
etc.): dancing near the stage, headbanging etc. Musicians often invite to sing
along some songs or very significant refrains, and the audience readily does
it. In this sense, some bands lean to the participatory culture more: Turino
himself has noticed, that ìrock dance band may also play on a stage and so
use some of the trappings of presentational performance, but if the main
goal and effect of the music are to get everyone dancing, it is a participatory
performance that simply involves different functional roles ñ instrumentalists,
singers, and dancersî (Turino 2008: 52).

A large number of post-folklore performers release their music records,
which predominantly aim at reflecting live performance; this is a clear feature
of high fidelity culture. However, it seems that records are not considered to
be very significant: there is no practice of buying them, fans listen mostly to
free recordings on youtube, filmed during live performances, and those
recordings are usually of rather poor quality. The general impression is that
live performances in concerts and festivals are more important to many of
the listeners.

Conclusions

The review of various Lithuanian folk music revival forms shows that
music culture ñ not only ëthe authenticityí of the music being performed ñ is
a politically important ideal, which explains the reviversí practices and
ideologies, and the interaction of various forms of revival. Predilection for
the particular musical culture shows specific vision of the past and the relation
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to both past and present culture. Although formally all forms of folk music
revival in Lithuania are legitimized as expressions of fostering national iden-
tity, in fact they are satisfying many different needs of participants with very
different values and thus Turinoís model really helps to distinguish and
analyse them.

It may be stated that ideologies of academic music with folk motives,
the movements of stylized folklore and post-folklore lean towards presen-
tational musical culture, while ideologies of folk instrumental bands, the
movements of folklore ensembles and traditional dances emphasise values
characteristic of participatory musical culture.

On the other hand, almost all the revival forms discussed have some
aspects that make it hard to subsume a form into one category of some
musical culture. In addition, the realization of the reviversí ideals is influenced
by practical aspects, such as the contexts (events) of performance, and the
attitude of wider public towards the reviversí activities. The duration, venue/
space and opportunities provided by them for the participation of the entire
audience depend on the location and type of the event a group of revivers
performs. Despite the fact that Turino emphasises the ideas behind music
making, which can be distorted by various obstacles, the real musical practices
are formed by both ideas and contextual situation, and both can be equally
important to revivers.

No lÓdzdalÓbas lÓdz ierakstam: lietuvieu etnom˚zikas atdzimana
Tomasa TurÓno m˚zikas kult˚ras modeÔa kontekst‚

Egle Aleknaite

Kopsavilkums

M˚sdienu Lietuv‚ past‚v vair‚kas etnom˚zikas atdzimanas formas,
kas izveidoju‚s ilg‚k‚ laika period‚. Lietuvieu zin‚tnieki un m˚zikas
speci‚listi t‚s klasificÁ, Úemot vÁr‚ to attiecÓbas ar a u t e n t i s k u m u . Jaunu
skatÓjumu uz etnom˚zikas un t‚s ̨ anru atdzimanu sniedz izpÁtes perspektÓva,
kur‚ m˚zika tiek skaidrota k‚ soci‚ls fenoments ñ proti, tiek uztverta ne
vien k‚ objekts, izpildÓts m‚kslas darbs, bet arÓ k‚ darbÓba, ko noteikt‚s
situ‚cij‚s veic da˛‚das motiv‚cijas vadÓti cilvÁki. M˚zikas atdzimana vienmÁr
maina m˚zikas izpildÓjuma funkcijas, kontekstu un motiv‚ciju, k‚ arÓ t‚s
estÁtiskos pamatus; t‚dÁj‚di m˚zikas k‚ soci‚las par‚dÓbas uztvere var b˚t
Ópai vÁrtÓga t‚s atdzimanas izpÁtÁ.
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Vienu no pÁtniecÓbas perspektÓv‚m pied‚v‚ Tomass TurÓno. ViÚ izvirza
Ëetras m˚zikas kult˚ras kategorijas, un katr‚ no t‚m tiek akcentÁtas da˛‚das
vÁrtÓbas un da˛‚das cilvÁka vajadzÓbas. K‚das vÁrtÓbas nosaka to vai citu
darbÓbu lietuvieu etnom˚zikas atdzimanas jom‚, un k‚das vajadzÓbas Ó
darbÓba apmierina? Vai TurÓno modelis veicina izpratni par atdzimanas
formu atÌirÓb‚m un to mijiedarbi? MeklÁjot atbildi uz iem jaut‚jumiem,
izvirzÓts raksta mÁrÌis: apl˚kot etnom˚zikas atdzimanas formas Lietuv‚ uz
TurÓno teorijas (Turino 2008) un 2008.ñ2013. gad‚ apkopoto datu pamata;
dati ieg˚ti, vÁrojot koncertus un festiv‚lus, k‚ arÓ intervÁjot o pas‚kumu
dalÓbniekus, organizÁt‚jus un klausÓt‚jus.

Da˛‚du lietuvieu etnom˚zikas atdzimanas formu analÓze liecina, ka
m˚zikas kult˚ra ñ ne tikai izpildÓt‚s m˚zikas autentiskums ñ ir politiski nozÓ-
mÓgs ide‚ls; tas izskaidro m˚zikas atdzimanas proces‚ iesaistÓto cilvÁku
izmantotos lÓdzekÔus un ideoloÏiju, k‚ arÓ da˛‚du atdzimanas formu mij-
iedarbi. PievÁran‚s noteiktai m˚zikas kult˚rai atspoguÔo specifisku pag‚tnes
redzÁjumu un pag‚tnes/tagadnes kult˚ru savstarpÁj‚s attiecÓbas. Lai gan
form‚li visas atdzimanas formas ir atzÓstamas par tautas identit‚tes apziÚu
veicino‚m, tomÁr faktiski t‚s orientÁtas uz cilvÁkiem ar Ôoti da˛‚d‚m vÁrtÓbu
sistÁm‚m. T‚dÁj‚di to analÓzÁ un diferenci‚cij‚ TurÓno modelis ir noderÓgs.

Idejas, ko pau˛ akadÁmisk‚ m˚zika ar etnom˚zikas motÓviem, stilizÁtas
folkloras un postfolkloras kustÓbas, tiecas drÓz‚k uz prezent‚cijas kult˚ru;
savuk‚rt instrument‚l‚s etnom˚zikas grupu, folkloras ansambÔu un tradici-
on‚lo deju kopu idej‚s akcentÁtas vÁrtÓbas, kas p‚rst‚v sadarbÓbas kult˚ru.

Vienlaikus j‚atzÓst, ka gandrÓz vis‚m apl˚kotaj‚m etnom˚zikas atdzim-
anas form‚m raksturÓgas da˛as iezÓmes, kuru dÁÔ katru no t‚m ir gr˚ti
ietilpin‚t vien‚ noteikt‚ m˚zikas kult˚ras kategorij‚. Turkl‚t atdzimanas
ide‚lu Óstenoanu ietekmÁ praktiskas dabas aspekti, piemÁram, pieÔaujamais
uzst‚an‚s ilgums un telpa, pla‚kas publikas attieksme un iesaistes iespÁjas,
ko etnom˚ziÌi pied‚v‚ auditorijai. Kaut arÓ TurÓno uzsver ideju lomu muzi-
cÁanas formu izvÁlÁ, to var kavÁt da˛‚di ÌÁrÔi; resp., konteksts etnom˚ziÌu
veikto darbu var ietekmÁt tikpat nozÓmÓgi k‚ viÚu postulÁt‚s idejas.
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Samogitian Ethnomusic and Traditional Craft
Summer Courses in KelmÎ and Metal, Folk-Rock,
Ancient Warfare Festivals throughout Lithuania:

What Activities Can People Choose?

Mag. hum. Kristina ApanaviËi˚tÎ-SulikienÎ
Junior researcher at Vytautas Magnus university, Kaunas

Introduction

In this article it will be differences between traditional ethnic music
revival and alternative forms of this process analyzed and represented. The
biggest concern will be shown to the activities, presented in various open air
festivals, ancient warfare feasts and KelmÎ samogitian ethnomusical and
traditional craft summer courses.

Not much work analyzing modern forms of folklore movement have
been done.

Ethnologist Aura ZabielienÎ analyzed folklore ensembles of all ethno-
grafical regions (ZabielienÎ 2010). Romualdas ApanaviËius researched ethno-
music and the spread of instruments with a connection to folk ensembles
(ApanaviËius 2009). Alfonsas Motuzas researched ritual folk singing (Motu-
zas 2008, Motuzas 2012), stressing, that ìin Samogitia during funeral ritual
singing of fiemaiËi¯ Kalvarija Mounts it is the main form of folk religion
practiceî (Motuzas 2012: 7). This scientist is meaningful for this research,
because he used to teach in KelmÎ summer courses ritual Samogitian singing
according to his researches from the year 1990 till 2012. There was a great
work done writing Lithuanian rock encyclopedia, but these aspects, that are
researched in this article, were not analysed ñ only musicians gave interviews:
and what festivals character, how festivals go further ñ it was not analyzed
(Peleckis 2011).

Popular music styles has researched and ascribed Latvian scientist Valdis
Muktup‚vels and Boriss Avramecs. They thoroughly analyzed rock, jazz,
and black music styles (Avramecs, Muktup‚vels 2000: 227ñ264). They
showed, that music style rock appeared from black music, through style
rockíníroll, which was adaptation of black rhythm music to white American
people (Avramecs, Muktup‚vels 2000: 228).
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Kristina ApanaviËi˚tÎ, the author of this article, ascribed and analyzed
KelmÎ summer courses in the broad range (ApanaviËi˚tÎ 2011). Also author
analysed Povilas Stulga museum of ethnic music instruments in Kaunas and
its ethnomusical character and educational, ethnomusicological activities,
that took place in the museum (ApanaviËi˚tÎ 2012), ascribed some meaning-
ful folklore movement ëactorsí ñ as for example, Egidijus Virbaius, who
used to be very important for KelmÎ courses too.

So this article is very important to the scientific researches of ethnology
and ethnomusicology. The aim ñ to analyze what activities are proposed in
summer events connected to movement of ethnic music revival in Lithuania.
Goals to achieve ñ to analyze and introduce thoroughly broad range of
Lithuanian festivals ñ metal, rock, post-folklore, ancient warfare feasts; to
analyze KelmÎ summer courses in the aspects of activities; to compare all
the events and draw differences of proposals of different activities. Hypothesis ñ
the most qualiffied activities of the ethnic culture education can be proposed
in concentrated summer ethnic culture propagation courses. Methods ñ field
research, interview, introspection.

Ethnomusic and traditional craft course in KelmÎ started in the year
1988 ñ it was still Soviet Lithuania time (establishers ñ famous ethnologists
prof. Romualdas ApanaviËius, prof. Vida PalubinskienÎ, Egidijus Virbaius,
one of movement Romuva leaders Valdas Rutk˚nas and local politicians,
one of them Zenonas MaËernius, who was so called secretary of KelmÎ at
this time). It was one of the modern expressions of the ethnic music revival
movement at these yet Soviet times. People not only from Lithuania, but
also from Soviet Russia (Kaliningrad Oblast), Poland, USA ñ mostly partici-
pants of Lithuanian routs ñ have come and learnt playing traditional Lithu-
anian instrument kanklÎs. ìKanklÎs were popular only in West and Northern
Lithuania and it belonged to ëbalto-finnishí kanklÎs cycleî (TarnauskaitÎ-
PalubinskienÎ 2009: 8). ìKanklÎs is mentioned in all the forms of folklore:
fairy-tales, proverbs, songs, ësutartinÎsí. In the folklore it is mentioned, that
kanklÎs are produced from wood, which has grown on the grave of the
person who has died accidentlyî (Stepulis 2003: 9). It is quite strange, that
kanklÎs are somehow connected to funeral rites, as Norbertas VÎlius in Samo-
gitia doesnít find such rite ñ to cover graves with wooden elements (VÎlius
2012: 30). Maybe tree that had grown on the grave making kanklÎs had
become living monument of the departed? Lithuanian nowadays do not go
thinking so far, but like playing kanklÎs. That means, for Lithuanian kanklÎs
although popular only in one part of the country, have ritual meaning, that
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is why it was so popular such ethnomusical courses in KelmÎ. Justinas Stri-
maitis mentions, that kanklÎs music was almost dead in Lithuania, and in
the year 1930 there were big work of revival of kanklÎs music done (Strimaitis
2007: 21). So KelmÎ courses in Lithuania was as second revival of almost
not played ethnic kanklÎs music ñ only modified one was allowed and popular.
And people enjoyed KelmÎ courses until now.

People even could make kanklÎs by themselves in craft cellar in KelmÎ
manor from the beginning of courses in the year 1988. Later these courses
expanded to ethnomusical and craft courses, but after few years they had
been narrowed to only fiemaitija (Samogitia) region summer courses because
of the idea to establish courses everywhere, in all regions of Lithuania. In
the meantime these courses had become already traditional, other local
courses lasted only for few years, some are renewed, but not so popular as
KelmÎ courses.

As there come lots of young people, in comparison to metal, rock festivals ñ
which are quite popular form of ethnic music revival and education of young
people in Lithuania (and also those who come from Latvia) ñ activities in
available form and teaching practices are needed.

Young people in reality are searching for the very traditional forms of
ethnic music revival. That is why all the activities, proposed in metal and
rock music festivals as ëancientí of ëtraditionalí, are so popular. Lately in
these festivals became very popular presenting so called craft yard, with
introducing of ancient Baltic tribes battles. There can be lecture room for
ethnic culture lectures (Margos pievos, MÎnuo juodaragis), that is quite
normal for city people, who search even for such type of activities ñ in order
to learn something very theoretical, but practical in life: as knowledge donët
disturb ñ but add something. An idea of teaching playing kanklÎs in 2012
year in the festival MÎnuo juodaragis (Zarasai, organizers are from Vilnius),
seems as being copied from KelmÎ courses in the which claims to reconstruct
ëmodern Baltic cultureí and ëpaganismí.

These examples show, that traditional forms of teaching and introducing
into ethnic culture, music and crafts ñ and using methods, which are used in
KelmÎ summer courses, are acceptable for youth and children. Also new
forms of education are needed, that is why in KelmÎ summer courses folk-
rock section is being established, and has been run in the year 2013 by the
professional teacher who is quite famous metal, patriotic rock singer and
guitarist, composer Jonas ChockeviËius from the group Thundertale. This
group introduces as metal group ìborn in 2004, today it is one of the most
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productive metal groupî1. Children and youth are attracted by famous
musicians, who are also very simple in character and quite professional. In
the year 2014 ChockeviËius leading folk-rock section and the whole group
is playing in a concert in the KelmÎ courses2.

The biggest difference from open air festivals is that KelmÎ courses
orientate programme to all the age groups and even people with disabilities.
One case of KelmÎ courses is that they accepted man with slight mental
disorder and gave him possibilities getting introduced into crafts and ethnic
music. Of course, there were some intolerant people who where not happy ñ
but not among teachers. In metal festivals there is not such attention to
disordered people, except bikers festivals, where the same man is treated as
ëlucky signí and ëtalismaní of the Kaunas bikers club Aliens.

In this article it is compared, what forms of expressions are acceptable
for youth, which has a need of introduction of revival of ethnic tradition,
first in their own lives, later ñ in the environment, maybe joining folk music
ensemble, and if the forms used in KelmÎ summer courses and in masive
festivals are suitable.

So advantages and dissadvantages of more professional and concentrated
summer courses and more relaxing activities in metal, folk-rock festivals are
represented in this article. People from clubs Romuva, Aukuras, those of
ëpaganismí movement also like to come to KelmÎ. That means, that in their
clubs and in the circle of Romuva still it is a lack of so-called scientific view
to ethnic culture and music revival.

The research is being done in the 2010ñ2014 period, first in the year
2010 preparing to the real scientific job on my own resources, later in the
years 2011ñ2014 already according to Project Ethnic Music Revival
Movement in Lithuania from 1960s to 2010s 3.

Key words: ethnomusic, KelmÎ courses, folk-rock and metal, festivals,
teaching.

1 Thudertale (2014). http://www.thundertale.com/en/the-band [accessed Juny 1,
2014].

2 Ethnic Music Revival Movement in Lithuania from 1960s to 2010s, VP1ñ3.1ñ
–MMñ07ñK-01-061 archive, Kristina ApanaviËi˚tÎ records. Diaries and audio recor-
dings of 2014.

3 Vytautas Magnus University, Department of Cultural Studies and Ethnology,
operational programme for Human Resources Development for 2007ñ13, Priority
3: Strengthening Capacities of Researchers, Support to Research of Scientists and
Other Researchers (Global Grant), project Ethnic Music Revival Movement in
Lithuania from 1960s to 2010s, VP1ñ3.1ñ–MMñ07ñK-01-061.
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The activities in KelmÎ summer courses

KelmÎ summer courses has professional environment, because everything
is being held in Culture house of KelmÎ and in KelmÎ manor, so people can
concentrate, and that is not old-fashioned.

All the activities are of high quality, but available for the course attenders.
Only producing kanklÎs is a bit complex job, although available also for
teenagers. In the year 2010 few girls were making kanklÎs, even working
with electric equipments, the master was Albertas Martinaitis.

The same should be said about other acitivities of crafts: in the glue
section the activities are presented by professional folk artists (AudronÎ
–lyterienÎ, Lina U˛omeckienÎ), and the age of attenders is from kids till
pensioners. That means, that the methods and the way it is presented is
acceptable for all age groups.

Sticks section (MeËislovas E˛erskis) was awailable even for the course
attender with dissability. The teacher showed him very simple example, more
complex were too difficult for him. Rimantas4 made small stick, which he
could whistle, and then turned to other activities: went to traditional Church
folk singers group, where only one woman was not very satisfied with this
attender. But the teacher showed great tolerance, and tried to keep all the
students together. Sometimes there are misunderstandings in the course and
similar feasts, when people are seeking great professionality. But in folk
courses and feasts simplicity is also needed. In KelmÎ there are all age groups,
and even people with dissabilities: and the teachers must be very patient,
and they are. In the year 2010 I met disable women who was attending
course very energetically. She has seeing dissability, but in the courses she
finds activities for her. Also in these courses you donët need to read: for
example, in kanklÎs section lecturer Aura VilimaitÎ-KaryznienÎ teaches to
play and sing kanklÎs without any paper. ìIn the traditional culture, singing
in the evening, in the village feasts, nobody used sheet of paper, neither do
weî, explained teacher in the year 20115.

That is the great difference from metal festivals, because there mostly
young people arrive, and not so many disable people, and very few old
people come.

4 Rimantas agreed to reveal his identity and that he is dissable.
5 Ethnic Music Revival Movement in Lithuania from 1960s to 2010s, VP1ñ3.1ñ

–MMñ07ñK-01-061 archive, Kristina ApanaviËi˚tÎ records. Diaries and audio recor-
dings of 2011.
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And the activities for kids in open air festivals are not prepared, mostly
counting on young and middle aged listeners. Only in few festivals ñ such as
Velnio akmuo and Galapagai ñ Roko naktys ñ there are many possibilities
to play different games, what is very good for kids.

In other festivals there are not such possibilities, except MÎnuo juoda-
ragis, which is well prepared for families with kids. But KelmÎ summer courses
has a character, that all the age groups are possible to participate, because
of the fluent character of courses. In the evening after cources craft and
musical classes, there are always evening programs: folk music concerts and
evening dances. This part is loved also by all age groups. Dances section
participants like to practice, what they have learnt during the classes; the
attenders of other sections like to learn dances spontaneously, looking at
dances section participants. In comparance, in festival Kilkim ̨ aibu (Varniai),
which is held in the Saint Jones feast time, evening folk singing programme
is again like a concert, but not involving all the youth to sing together.

For example, very new folkrock section attracted mostly kids and teen-
agers, but also there was one teacher, attending classes together with kids.
She also went to the shepherdís section, where the author of this paper leaded
the section for very small kids. This active woman played with kids here,
experimenting with all primitive and simple folk instruments. That shows,
that people, who come to KelmÎ courses, are very open minded, and not
block themselves from new activities, if they appear.

Some teenagers, that were interviewed, confessed, that they took their
guitars for fun, in order to play them after some classes. What did they plan
to attend ñ they did not know. And they were surprised to find folk-rock
section. ìThat is very cool and real for me,î confessed one teenager from
KÎdainiai, who came with him mother and 4 year old sister6. The little girl
attended Pasturers educational section, with another little 4 years old girl
and her mum. Mum leads stylized folk ensemble Autaras in KÎdainiai,
another mum is the leader of folk group in GrigikÎs, Vilnius. One came
after invitiation, another was attender of the very first courses many years
ago. This second mum is from the movement Romuva, and she and her
coleagues from the folk ensemble came with open hearts, and joined many
activities. She attended kanklÎs class, and liked, that her little girl found
activity prepared special for small kids.

6 Ethnic Music Revival Movement in Lithuania from 1960s to 2010s, VP1ñ3.1ñ
–MMñ07ñK-01-061 archive, Kristina ApanaviËi˚tÎ records. Diaries and audio recor-
dings of 2013.
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The activity for small children is very actual, as many parent cannot
attend courses fully because of their small kids going everywhere with them
is sometimes disturbing their studying. Normally the horns and other instru-
ments section is leaded by musicologist Ar˚nas Stankus. I leaded group for
children for two reasons: first, that Stankus didnës come, second ñ there was
an idea to work with very small children, and I succeed.

Mostly boys like to attend this section of horns, and also older partici-
pants ñ to make some whistle instruments, skuduciai. Children later get
involved in folklore ensembles after such courses, and as Aura ZabielienÎ
stresses, ìfolklore ensembles are one of the most popular form of ethno-
cultureî (ZabielienÎ 2010: 13). That is why introducing into very primitive
instruments is positive and useful for later personal development of kids.

Jotvos vartai ñ new ancient culture festival with open activities

In ancient feasts there are many activities represented, but mostly of
war character. Only some activities of craft are open for visitors. You can
try archery, cooking, try to mix some herbs if ancient medicine is represented.

But most of crafts are more of representative, artistic manner, and this
could be changed: because people who are interested in ancient culture want
to try one or another craft. The presentations as something special maybe is
needed to create an atmosphere of ancient culture, but to attract people, to
teach them something ñ this need also exists. That is why ancient feasts lack
educational function, and remain more representational. The Ecomenis
example could be used: there could be one activity, to attract people joining
it, building something together. In Jotvos vartai open activities where ancient
dance lessons, they were spectaculous. Every few hours some 40 people
gathered near the stage, where played ancient music, and they learn to dance.
It reminded me of KelmÎ courses. So this example shows, that also ancient
feasts can give broad spectre of education. Actually, these teachers of dance
where not from Lithuania.

In the feast Jotvos vartai there is contemporary army of Lithuania
representation, the brigade Gele˛inis vilkas represents guns and technologies.
It is very good for kids and youth, as also there was a competition ñ to make
creative photograph making photo on the techniques of army. In the year
2014 it was proposed to shoot 5 shots into ballons.

 Organizers of this feast involved modern context into ancient, and that
was very clever. After shooting with modern guns, it was not so scary to try
archery.
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So small mobile army town had also an educational function. There
was an exibition of the soldiers, they presented guns and there was plenty of
activities to enjoy. The brigade Gele˛inis vilkas is the elite of Lithuania army,
and they where relaxed and created very positive atmosphere in the festival,
many people visited their activities. It is good, that this representation has
direct connection to a festival character ñ warfare feast, also army is a sup-
porter by supplies to many festivals and feasts.

Metal festivals also have proposals for visitors

One festival, which represented lots of activities was metal festival Velnio
akmuo in AnykËiai. One section ñ Fourth Stage ñ was for the young players.
There was a competition, connected to ethnic culture ñ to play three folk
songs in metal manner. The author of the idea Rimtautas Piskarskas is very
keen on folk culture, and he used to play in folk group fialvarinis. So from
the first glance, it seams, there is no folklorism in metal festival, but even
attenders of these festivals are the same as you meet in Margos pievos or
MÎnuo juodaragis ñ people, who are interested in folk, rock and metal music,
who love open air festivals.

There is even a joke among those listeners that they are compact small
comunity, who attend almost all festivals in summer. And this is truth: if
you meet some group, for example, bikers, in Kilkim ˛aibu, they are also
there in Velnio akmuo. But the free bikers group from Auktaitija later in
summer choose other very local festival Ont grind¯ (ìOn the floorî, that
means ëtotal relaxí) and Suvirintojai, because those two festivals have no
comercial face, and the tickets are more symbolic: 20 litas for entrance.

There were also the same Fourth Stage in the festival Suvirintojai, where
young guitarists, singers could examine themselves, and Musical Laboratory
could find some new talents. That is why very small festival, which is not
popular, but has very cosy atmosphere, is useful for making musical culture
more popular among young generation. Menuo juodaragis, making ëcosy
festivalí this year trying to return to the small and cosy festival character,
but as it became comercial, it will never succeed because of amount of money,
that are being held in the arms of organizers.

Alina, biker from Paneve˛ys, states, that for her festivals Suvirintojai
and Ont grind¯ are important because of the total relax and no stricked
rules. Many rules have comercial festivals: you cannot have your drinks, but
in the bar of the festival they donët offer you those, that you like. She thinks,
that also not all people understand the manner some bikers relax. They are
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group which call themselves Hedonistai, they like hedonism, and advertise
this state of consciousness to other people in festivals7.

Conclusions

It is concluded, that KelmÎ summer courses cannot be closed, or collapse
because of lack of attendance, because people search for living tradition,
but not only nice fairy-tails about that. In KelmÎ high scientific level lecturers
come for education of courses participants, and in metal, rock festivals this
activity is mere copy of the format of summer courses and lack methods and
sources of scientific researches ñ except newly created festival Margos pievos,
where lecturers from Vytautas Magnus university are being invited.

In the other festivals the main field of activity are craft yards, but there
it is difficult to learn, because in the distant there play very loud music, and
to teach playing kanklÎs or skudutis, even to tell some stories about ethnic
musical instruments is practically impossible: teaching ethnic music is possible
more in the morning and during the musical breaks.

As not only researcher, but as participant of some festivals, I can stress
that.

fiemaitijas etnom˚zikas un tradicion‚lo amatu
vasaras kursi ÕelmÁ un met‚la, folkroka, etnom˚zikas un

sen‚s kara m‚kslas festiv‚li vis‚ Lietuv‚: k‚da ir publikas izvÁle?

KristÓna ApanaviË˚te-Sulikiene

Kopsavilkums

Rakst‚ tiek salÓdzin‚ti da˛‚di vasaras festiv‚li (Kilkim ˛aibu, Margos
pievos, MÎnuo juodaragis, Galapagai ñ Roko naktys, Velnio akmuo, Ont
grind¯, Suvirintojai u. c.) un vasaras kursi ÕelmÁ; salÓdzin‚juma pamat‚ ir
festiv‚lu un kursu dalÓbniekiem pied‚v‚to pas‚kumu raksturojums. Apl˚kota
liel‚k‚ daÔa vasaras brÓvdabas festiv‚lu Lietuv‚; izskaidrota to ievirze un
mÁrÌi, k‚ arÓ o sarÓkojumu nozÓmÓba etnom˚zikas atdzimanas kontekst‚.
AnalizÁti arÓ sen‚s kara m‚kslas festiv‚li (Jotvos vartai, DzÓv‚s arheoloÏijas

7 Ethnic Music Revival Movement in Lithuania from 1960s to 2010s, VP1ñ3.1ñ
–MMñ07ñK-01-061 archive, Kristina ApanaviËi˚tÎ records. Diaries and audio
recordings of 2014.
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dienas ÕÁrnav‚, sen‚s dzÓres TraÌos, ViÔÚ‚ un Nid‚), par‚dot, ka liel‚koties
tajos norisin‚s ekspozicion‚ls, nevis aktÓvi izglÓtojos darbs. IzÚÁmums ir
AlÓtas pilsÁtas festiv‚ls Jotvos vartai; tas ietver da˛us pas‚kumus, ko varÁtu
pied‚v‚t skatÓt‚jiem.

CilvÁki Lietuv‚ vÁl joproj‚m meklÁ etnisk‚s kult˚ras populariz‚cijas
veidus un reizÁm atrod tos met‚la un rokm˚zikas festiv‚los, taËu da˛i izvÁlas
arÓ vasaras kursus ÕelmÁ, kam piemÓt liel‚ks pamatÓgums. Rakst‚ par‚dÓts,
ka etnom˚zikas un tradicion‚lo amatu vasaras kursos ÕelmÁ tiek uzturÁti
augsti zin‚tniskuma un izglÓtÓbas standarti, lektori ir Ôoti progresÓvi dom‚joi
cilvÁki; ie kursi ir pieejami arÓ cilvÁkiem ar Ópa‚m vajadzÓb‚m.

Gadiem ritot, nedaudz mainÓjusies kursu ievirze; rakst‚ izskaidrots,
k‚pÁc bija nepiecieama folkroka sekcija. Vasaras kursos ir gaidÓti jebkura
vecuma dalÓbnieki.

TurpretÓ brÓvdabas festiv‚li, lai arÓ pied‚v‚ atlaides cilvÁkiem ar Ópa‚m
vajadzÓb‚m, pamat‚ orientÁti uz specifisk‚m vecumgrup‚m. IespÁjas aktÓvi
izpausties jauniem, talantÓgiem cilvÁkiem sniedz tikai nelielais Suvirintojai
festiv‚ls, k‚ arÓ Velnio akmuo, kas ir met‚lm˚zikas festiv‚ls: t‚ ietvaros
notiek pas‚kums Fourth Stage, kur jaunie m‚kslinieki var par‚dÓt savas spÁjas
un sacensties dziesmu konkursos, un tajos piedal‚s arÓ etnom˚zikas dzied‚t‚ji.
Festiv‚ls Jotvos vartai pied‚v‚ iespÁju spÁlÁt sitaminstrumentus, aizst‚jot
da˛‚du grupu bundziniekus, p˚st svilpes un apg˚t viduslaiku dejas m‚kslu.

Secin‚ts, ka vislab‚kais risin‚jums padziÔin‚tai k‚da etnom˚zikas
priekmeta vai amata apguvei ir Õelmes vasaras kursi; met‚la, roka, pop-
m˚zikas un viduslaiku festiv‚liem ir tikai reprezent‚cijas vai muzejiska
funkcija. T‚dÁj‚di pÁtÓjumam izvirzÓt‚ hipotÁze ir pier‚dÓta.
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The Dissemination of the Concepts of Ethnic
Culture in Alternative Music Festivals in Lithuania

(MÎnuo juodaragis and Kilkim ˛aibu)

Master of Ethnology Ingrida –lepaviËi˚tÎ
Doctoral student at Vytautas Magnus University, Kaunas

MÎnuo juodaragis (Black-Horned Moon, hereafter MJR) and Kilkim
˛aibu (Strike with Thunder, hereafter Kfi) are exclusive alternative music
festivals in Lithuania, in which much attention is paid to the revival of ethnic
culture of various forms. Due to the fact that the mentioned festivals are
usually organized by people who do not belong to the state institutions, they
can be viewed as an alternative not only to commercial popular music, but
also to the ethnic culture revival movement, which is supervised and coor-
dinated by the state system. In Lithuania, the term ëEthnic cultureí can be
used to name the traditional (folk) culture or as a synonym for all of the
national culture (Kalnius 2008: 39). In this article, the term is used in a
broad sense, i.e. to identify the entire national culture, both archaic and
modern. The term ëEthnic musicí is used as a synonym for traditional (folk)
music.

This article aims to compare the revitalizing elements of ethnic culture
and other forms of expressing ethnic identity (not only ethnic music, but
also other additional activities); to analyse how the processes of dissemination
and interception of ethnic culture concepts proceed in two different festivals.
The article is based on the emic thought categories of informants (ordinary
visitors and main organizers of festival).

The methods: participatory observation, interviews and comparative
analysis.

The research results reveal that the archaic pre-Christian era music,
Baltic, Indo-European culture and historical past are emphasized in both
festivals. However, organizers and audience have different concepts about
the authenticity of ethnic music performing in festivals.

This research was carried out while implementing the project Ethnic
Music Revival Movement in Lithuania from 1960s to 2010s (2011ñ2015,
Vytautas Magnus University). The research was funded by the European
Social Fund under the Global Grant Measure (No. VP1-3.1-–MM-07-K-
01-161).
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Presentation of the festivals: similarities and differences

MJR festival of independent post-folk, alternative music and contem-
porary Baltic culture is in its 17th year of life. One of the goals of the festival
is to ìrepresent the heritage of pagan traditionî and the terms like ëBaltic
cultureí, ëPagan traditioní used in the official festivalís website1 refer to MJR
creatorsí orientation to pre-Christian Baltic culture revival. The additional
cultural activities, which are offered for the audience at the festival, are based
on the same ideology. For example, traditional crafts (such as sash weaving,
silver casting, fur processing) are demonstrated and taught at the festival.
Historical reconstruction clubs participate in MJR frequently and imitate
Baltic tribal fights. The festival also includes art workshops, folk tale and
song evenings for children, performances, camping, environmental campaigns,
lectures, exhibitions, film reviews, interactive art projects, dance evenings
and rituals. The audience is exhorted to participate in various ancient and
contemporary games, such as an open archery tournament, a match of Lithu-
anian Ritinis (or Ripka) game, football and volleyball tournaments and so
on.

Kilkim ˛aibu is an annual festival of the ancient traditions and heavy
metal music, which will be held for the 15th time this year. Already four
years the festival consists of two parts: fiaibas (Lightning) programme for
heavy metal music (especially black and pagan metal) and Rasos (Solstice)
programme for archaic ethnic music, ancient Baltic traditions and crafts.
Besides the folk and metal music scenes, Baltic tribes and medieval fights are
performed, ancient crafts (such as bone working, silver casting, making pots
of clay and so on) are demonstrated, various games and competitions (such
as spear throwing contest, menís and womenís song contest, bear drinking
competition, Vikingsí football) are played, dances are danced and songs are
sung until the very morning. National costumes of different Lithuanian regions
were demonstrated, antique motorcyclesí exhibition and fire show programme
once was performed at the festival, too. According to the main organizer
and ideological leader of the festival Daividas Kurlis, there would be more
additional activities at the festival if they are funded. In this case, the festival

1 The official MJR website: http://www.mjr.lt/XVI/en/mjr-en [accessed April 17,
2014].
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gets partial funding (for example, from Norwegian Embassy) for famous
metal groupsí performances, meanwhile folklore and crafts are usually just
a fad of organizers themselves, paid from their own pockets. At the same
time, MJR is co-financed by the Ministry of Culture of the Republic of
Lithuania, other cultural institutions, the Department of UNESCO Cultural
Management at Vilnius Academy of Arts, various enterprises, media outlets
and private persons. We can only guess that MJR receives greater funding
because of the greater diversity of musical genres (from folk rock to electronic
and experimental music). Kfi, in its turn, is focused on music of one genre,
namely, metal, which is less popular than other music styles.

Comparing the two festivals we see that both are similar by being asso-
ciated with pre-Christian culture and historical past, both seek for inspiration
in their Baltic or even Indo-European roots. In official MJR website it is
claimed that MJR ìis a creative think-tank for Baltic world-view and aesthe-
ticsî2. However, the tradition here is understood as a living phenomenon:
ìFestival ideology and content are connections with ancient Baltic culture.
Not a museum-piece propagation, but discovery, reminder, revival, domesti-
cation of archaic spiritual values and remaining rudiments in current condi-
tions and shapesî (Giedraitis 2008: 74). In turn, Kfi organizers present them-
selves as innovators, who are trying to connect two different subcultures
and music genres: history re-constructors and alternative music lovers, the
elements of archaic ethnic culture and heavy metal music for the first time in
Lithuania. Mixing of such different ideologies and cultures is justified by the
fact that ìout of all contemporary music genres, it is the metal music lyric
that uses historical topics most often. Among the cultivators of this genre,
there are plenty of developers, seeking inspiration from their ancestral heri-
tage, local history, mythology, ancient faithî3.

Although united by some of the ideas, the festivals have some funda-
mental differences. In both events, ethnic music is combined with musical
styles of different directions. The organizers of MJR identify festivalís music
styles as ranging from ethno, neo-folk, post-folk, tribal and gothic to ambient,
industrial, intelligent dance music (IDM), rock/metal, and avant-garde. They
differ but have the same direction, direct or indirect relations with the ances-
tral tradition: ìDifferent generations, nations, ideas, genres and styles, but a

2 The official MJR website. http://www.mjr.lt/XVI/en/mjr-en [accessed April 17,
2014].

3 The official Kfi website: http://www.kilkimzaibu.com/en/kilkim-zaibu [accessed
April 17, 2014].
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single feeling and one enchanting rhythm of the Earthî4. Kfi focuses on the
ideological harmonization of archaic folklore and pagan/ black metal music.
In contrast to the harmonious world of MJR, this festival focuses on ancestral
past fights, historical wars, the priority is given not to lyrical and mysterious
but rather loud and militant music: ìWe do not want sleepy emotions, fiaibas
is the fiery, emotional event, [Ö] which is hot, it must contain many things.
It is as short as a real lightningî5.

The concepts of ethnic culture and music according to organizers
and visitors of the festivals

Tamara E. Livingston highlighted basic ingredients common to all ethnic
music revival movements. Probably the most important of them are ëcore
revivalistsí, individuals or small groups of people, who generate new ideas
and other groups of followers which who form the basis of a revivalist
community (Livingston 1999: 69). She also comments that: ìAlthough there
is a core ideology that revivalists are aware of, many choose to ignore it,
[Ö] or to modify it to suit their own needs and desiresî (Livingston 1999:
73). We are interested in the question, how does the process of the dissemi-
nation and interception of the festival ideas happen in our case? Do organizers
of the festivals, as ideas generating individuals and the audience as the ideas
accepting followers, share the same concepts about ethnic music and culture?

In response to comment about ethnic music performed in festival ëimpu-
rityí and efforts to modify it, in order to attract the widest possible circle of
listeners the main MJR organizer Ugnius LiogÎ said that ìpeople, who are
playing here, create such music because they love it. Theyíre doing it with all
their heart. No one, I think, tries to artificially modernize and add, for
example, some kind of rap elements in order to attract peopleî6. As we see
in others LiogÎís statements in public space, the ëpureí ethnic (folk) music is
not the aspiration of MJR. It is much more important that music and creation

4 The official MJR website: http://www.mjr.lt/XVI/en/mjr-en [accessed April 17,
2014].

5 The interview with the Kfi organizer Daividas Kurlis. February 26, 2014, Siauliai.
Interviewers: Ingrida –lepaviËi˚tÎ, EglÎ SavickaitÎ.

6 February 24, 2012: Vilnius Book Fair. The presentation of the journal Liaudies
kult˚ra and the conversation about the issues of contemporary culture. Participants:
Dainius Razauskas, Dalia RastenienÎ, IngÎ LukaitÎ, Vykintas VaitkeviËius, Ugnius
LiogÎ.
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would be familiar to man and reflect a living rather than a bookish tradition:
ìThe basis of festival is music, which has direct or indirect relations with
folklore or just associates with it, or probably has some elements of folklore,
i.e. meanings, feelings, deep essenceî (Giedraitis 2008: 74). However, we
note that every year the festival includes ëpurerí folk music. According to the
organizer, it does not intersect with the post-folklore trend of the festival:
ìEven the ërealí folk group is essentially a post-folk phenomenon. In its
essence, post-folklore denotes the path and the direction of music which has
evolved from the ethnic traditionsî (Giedraitis 2008: 78). However, the
audience may think otherwise. For example, the frequenter of MJR and Kfi
festivals Vytenis thinks that almost 80 percent of ethnic music performances,
which appear in these festivals, are performed authentically. On the other
hand, the fellow justifies those interpretations of ethnic music that are per-
formed in professional manner. He thinks the excellent example of this kind
of music is a well-known group in Lithuania SkylÎ. He also believes that a
contemporary listener can be intrigued by pure folklore through a variety of
ethnic music interpretations7. On the contrary, other MJR spectator Arijus
does not see the authenticity of music played at the festival, though he thinks
MJR is the highest level pos-folklore event in Lithuania. He also ambiguously
evaluates forms of modernized ethnic music: ìThis is partially good because
this music attracts young people who are not interested in folklore, but on
the other hand, it distances from people who are looking for natural folklore
rootsî8. Different opinions about MJR mentioned previously are unified by
the idea of the third respondent: ìSuch an event as MJR expands the world-
view. This is not something real as it was in old times, but if it brings spiritual
benefit for people or something good for the soul, it is amazingî9. Despite
the different concepts of authenticity, festival participants unanimously
appreciate the festival as a positive phenomenon of alternative culture.

There are no precise statistic data, but the authorís participatory expe-
rience shows that a large part of Kfi visitors come to the festival specifically
to the ëmetallicí part of the programme. A similar idea was developed during
the interview with Daividas Kurlis. According to him, ìpeople come to the

7 The interview with the MJR and Kfi visitor Vytenis. December 16, 2011, Kaunas.
Interviewers: Ingrida –lepaviËi˚tÎ, EglÎ SavickaitÎ.

8 The interview with the MJR visitor Arijus. December 10, 2011, Vilnius. Inter-
viewer Ingrida –lepaviËi˚tÎ.

9 The interview with an MJR visitor (anonym). August 6, 2011, Vilnius. Interviewer
EglÎ SavickaitÎ.
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festival to see famous artists, famous metal bands. They do not need any
crafts or folklore, but if the festival includes these things, people show interest
in itî. However, the organizer sees a positive educational mission here: ìIt is
a good thing. A person, who comes to the musical event, receives minimal
knowledge about folklore and crafts additionallyî10. The festival visitor
Mindaugas also confesses that the event is chosen because of his favourite
style of music. One more important fact for him is that the festival attracts
many like-minded people: ìThe audience, which mainly comes there, is the
same like me. [Ö] There I meet a lot of acquaintancesî11. One can assume
folklore is just a supplement to the metal music scene in Kfi festival. The
situation is perhaps slightly changing since the date of the festival was
combined with the Rasos holiday. According to the organizers of the festival,
ìthe calendar celebration of Summer Solstice pushed the festival into the
space of ethnic culture treasuresî12.

Although, one of the main tasks of Kfi is to unite the ethnic theme with
the stylistics of metal music, the organizer Kurlis doubts if the modernized
forms of folk songs (folk metal, folk rock, etc.) can be called ethnic music:
ìThe elements of ethnic culture are only additives in metal music. This is the
music, in which certain symbols are used and which enliven this kind of artî13.
Daividas admits that he understands ethnic music very strictly: ìI understand
the ethnic [music] as an old, archaic [Ö]. I feel sympathy only for the pre-
Christian period, because I feel that in this place we have fewer deposits of
foreign cultures yetî14. However, due to the lack of archaic ethnic musicís
artists in Lithuania and the Baltic region and due to the commitment to com-
plete the Rasos programme, post-folk groups also are invited to the festival.

Robert H. G. Burns thinks that ìwhen folk songs are adapted for per-
formance in rock settings, the result establishes a particular identity for folk
music at that time [Ö] new performance practices become a further part of
the folk music continuum, which includes a process of continuation that

10 The interview with the Kfi organizer Daividas Kurlis. February 26, 2014, Siauliai.
Interviewers: Ingrida –lepaviËi˚tÎ, EglÎ SavickaitÎ.

11 The interview with the Kfi visitor and metal music lover Mindaugas. December
10, 2011, Vilnius. Interviewers: Ingrida –lepaviËi˚tÎ, EglÎ SavickaitÎ.

12 The official Kfi website: http://www.kilkimzaibu.com/en/kilkim-zaibu [accessed
April 17, 2014].

13 The interview with the Kfi organizer Daividas Kurlis. February 26, 2014,
Siauliai. Interviewers: Ingrida –lepaviËi˚tÎ, EglÎ SavickaitÎ.

14 Ibid.
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contributes to growth in musicís popularityî (Burns 2012: 165), ìwhile on
the one hand its identity remains intactî (Burns 2012: 164). Nevertheless,
Kfi organizers also see some kind of links between metal music and ethnic
culture. Such an idea is presented in the official website: ìWe will show you
that metal music also can be familiar to the nature, therein you can feel a
connection with the past. After all, musical instruments changed, but people
remained the children of the same earthî15. However, the audienceís opinion
on what could be called ìethnic musicî splits into several different camps.
The Kfi visitor Vytenis divides ethnic music performing groups into three
categories: ìThe first groups perform the authentic ethnic music, the second
ones perform ethnic music slightly mixed with another style, and the third
adds ethno music elements to their own musicî16. The metal music lover
Mindaugas understands ethnic music unambiguously: ìIt is just an old (at
least a hundred years old) Lithuanian folk songsî. On the other hand, this
kind of music is not acceptable for him, so he rather listens to ethnic music
interpretations, i.e. folk metal groupsí songs17. The third respondent does
not consider that modernized forms of folklore can be named ethnic music
in general, according to her: ìIt is only music of a certain era [...] Lithuanian
folk songsî18. Despite the informantsí different concepts of ethnic music,
everybody agrees that metal music and ethnic music have certain common
points of view. Are there any performers of some musical genre, who pay
much attention to the historical past and seek inspiration from mythology,
folk songs, and customs?

According to Owe Ronstrˆm, ìIf once folk music was connected to the
agricultural calendar, now trough festivals, it is connected to the calendar of
leisure industry and mass tourismî (Ronstrˆm 2001: 13). Despite the growing
number of visitors at the festivals every year, the organizers do their best to
avoid the influence of commercial processes. The Kfi leader Daividas Kurlis
argues that Rasos date was chosen not for commercial benefit, but because
all the other summer weekends were occupied: ìIt feels like some kind of

15 The official Kfi website: http://www.kilkimzaibu.com/en/kilkim-zaibu [accessed
April 17, 2014].

16 The interview with MJR and Kfi visitor Vytenis. December 16, 2011, Kaunas.
Interviewers: Ingrida –lepaviËi˚tÎ, EglÎ SavickaitÎ.

17 The interview with the Kfi visitor Mindaugas. December 10, 2011, Vilnius.
Interviewers: Ingrida –lepaviËi˚tÎ, EglÎ SavickaitÎ.

18 The interview with Kfi visitor anonymous girl. December 10, 2011, Vilnius.
Interviewers: Ingrida –lepaviËi˚tÎ, EglÎ SavickaitÎ.
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force pushed us there, but when we got there, it seemed that we were in our
place and we had been there all the timeî19. In this way, a celebratory festival
time gives meaning to the ideological harmonization of archaic ethnic customs
and metal music. Meanwhile, the well-established date of MJR (the last
weekend of summer) has become traditional itself, because it is recurrent
from year to year. In order to avoid mass popularity, every four years the
mini Juodaragis version is organized, ìas festivalís break of some kind,
reloading and the possibility for new, large and cosy dreamsî20.

Conclusions

The creators of MJR and Kfi festivals seek inspiration in the archaic
Baltic traditions. This is particularly reflected in the additional cultural
programs, which are organized beside the music scenes. The archaic ethnic
music, post-folk and other contemporary styles of music are performed at
both festivals, however, the historical past is viewed through different emo-
tional veil. At MJR it is the harmonious rhythm of the earth, a mysterious
relation between man and nature, the cycle of the seasons. At Kfi it is militant
and noisy sounds, masculine energy and honourable ancestorsí fights.

Although the ideas of MJR creators attract more and more people every
year, the organizers and the visitors have different concepts of the authenticity
of ethnic music. The most important thing for the organizers is that the
music, which sounds at the festival, would be based on the deep layer of
ethnic traditions, whereas the festival visitors often strictly distinguish between
archaic ethnic music and modern folk forms.

Folklore is merely a spice in the main menu of the metal music for a
typical Kfi festival visitor. Maybe, it is because the festival organizers and
frequent metal music fans understand ethnic music purely as old folk songs
of certain era. On the other hand, the elements of ethnic music, the symbols
of mythology and the historical past of the nation, which are frequently
glorified in heavy metal music, relate this musical style to ethnic culture
much more closely than any other musical style.

19 Interview with the Kfi organizer Daividas Kurlis. February 26, 2014, Siauliai.
Interviewers: Ingrida –lepaviËi˚tÎ, EglÎ SavickaitÎ.

20 The official MJR XVII website: http://www.mjr.lt/XVI/en/mjr-en [accessed April
17, 2014].
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Etnokult˚ras jÁdzienu izplatÓana Lietuvas alternatÓv‚s
m˚zikas festiv‚los (MÎnuo juodaragis un Kilkim ˛aibu)

IngrÓda –lepaviË˚te

Kopsavilkums

MÎnuo juodaragis (Melnraga mÁness, turpm‚k MM) un Kilkim ˛aibu
(Satriekt ar pÁrkonu, turpm‚k SP) ir Ópai alternatÓv‚s m˚zikas festiv‚li
Lietuv‚, kuros liela uzmanÓba pievÁrsta da˛‚diem etnom˚zikas ˛anriem.
“emot vÁr‚, ka os festiv‚lus parasti organizÁ ar valsts instit˚cij‚m nesaistÓti
cilvÁki, tos var uzskatÓt par alternatÓviem ne tikai attiecÓb‚ pret komerci‚lo
popul‚ro m˚ziku, bet arÓ pret valsts iest‚˛u uzraudzÓto un koordinÁto etno-
m˚zikas atdzimanas kustÓbu.

MM ir neatkarÓgs m˚sdienu Baltijas kult˚ras un alternatÓv‚s m˚zikas
festiv‚ls, kur‚ p‚rst‚vÁts pag‚nisk‚s tradÓcijas mantojums, postfolka m˚zikas
str‚vojumi un postmodern‚s m˚zikas avangards. Festiv‚ls sniedz iespÁju
iepazÓt da˛‚dus Baltijas un ‚rzemju m‚kslinieku prieknesumus, senus ritu‚lus,
lekcijas un filmas, izst‚des, tradicion‚lo amatniecÓbu, ekom‚kslas projektus,
interaktÓvas m‚kslas projektus; t‚ ietvaros notiek spÁles, deju vakari, p‚rg‚-
jieni u. c. pas‚kumi. SP ir festiv‚ls, kur‚ apvienoti visekstrÁm‚kie rokm˚zikas
˛anri (pag‚nu met‚ls un melnais met‚ls) ar seno folkloru. ApmeklÁt‚jiem
tiek demonstrÁtas viduslaiku cÓÚas, da˛‚das sacensÓbas un spÁles, seni arodi,
uguÚoana, seni motocikli. Baltijas pag‚tnes redzÁjums atkl‚jas gan muzi-
cÁjot, gan iesaistot skatÓt‚ju da˛‚dos pas‚kumos.

Raksta mÁrÌis ir salÓdzin‚t etnom˚zikas atdzimanas formas un citas
etnisk‚s identit‚tes izpausmes (arÓ ‚rpus m˚zikas jomas) un analizÁt, k‚ notiek
etnokult˚ras jÁdzienu izplatÓana un uztvere divos minÁtajos festiv‚los. Rakst‚
apl˚kotas Ámiskas respondentu (parastu apmeklÁt‚ju un festiv‚lu organi-
zÁt‚ju) viedokÔu kategorijas.

PÁtÓjuma rezult‚ti atkl‚j, ka MM un SP festiv‚lu veidot‚ji meklÁ iedvesmu
sen‚s baltu tradÓcij‚s, vÁsturiskaj‚ pag‚tnÁ. Etnom˚zika, postfolka stils un
citi m˚sdienu m˚zikas stili ir p‚rst‚vÁti abos festiv‚los, tomÁr vÁsturisk‚
pag‚tne tiek uztverta emocion‚li atÌirÓgi. Pretstat‚ MM harmoniskajai
pasaulei, SP festiv‚la uzmanÓbas centr‚ ir senËu pag‚tnes cÓÚas, tiek vilktas
paralÁles starp m˚ziku un karu, folkm˚ziku un met‚lm˚ziku.

Festiv‚lu organizÁt‚jiem un auditorijai ir da˛‚di uzskati par etnom˚zikas
atskaÚojuma autentiskumu. MM organizÁt‚jiem vissvarÓg‚kais ir tas, ka
m˚zikas pamat‚ ir dziÔ etnisko tradÓciju sl‚nis, turpretim festiv‚la apmek-
lÁt‚ji bie˛i vien krasi noÌir seno etnom˚ziku un m˚sdienu folkm˚zikas
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˛anrus. Vienlaikus j‚atzÓst, ka tipiskam SP festiv‚la apmeklÁt‚jam folklora
ir tikai piedeva galvenajam ñ met‚lm˚zikai. IespÁjams, t‚ ir t‚pÁc, ka festiv‚la
organizÁt‚ji un met‚lm˚zikas fani uzskata etnom˚ziku tikai par senu, noteik-
tam vÁstures periodam raksturÓgu tautasdziesmu kopumu.

AtslÁgv‚rdi: etnokult˚ra, festiv‚ls, etnom˚zikas atdzimanas kustÓba,
folklora, met‚lm˚zika.
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Oтражение Вильнюсской церковной музыки

первой половиныXIX века.

Книга нот семинарии – содержимое и многоязычие

Dr. art. Лайма Будзинаускене

Руководитель Кафедры истории музыки
Литовской академии музыки и театра,

научный сотрудник Института исследований культуры Литвы

Церковная музыка XIX века в Литве все еще остается не до конца ис-
следованной и обсужденной. О ней мы узнаем из уцелевших рукописей,
музыкальных источников, других архивных документов, свидетельствую-
щих о церковной музыке и ее окружении того времени. Только они позво-
ляют нам реставрировать историю церковной музыки Литвы и Вильнюса.

В первой половине XIX века музыкальная жизнь в Вильнюсских
церквях была очень активной и разносторонней – здесь музицировали
и песнопевцы григорианского хорала, и вокально-инструментальные
капеллы. Прекрасными музыкантами и разносторонним репертуаром
славились Вильнюсский Кафедральный собор, костелы Св. Казимира,
Св. Йоаннов и другие. О них уже написано немало трудов (BudzinauskienÎ
2007, 2011 и другие статьи автора). Но все еще остаются такие костелы и
коллективы, о которых известно очень мало. Знания о них расширили
бы общую картину церковной музыкальной жизни Вильнюса, стало бы
возможным проводить больше исследований собирательного характера.
Один из них – костел Св. Георгия и рядом с ним находившийся монас-
тырь. Увы, архивы пока скупятся на исчерпывающую информацию о
музыкальной жизни в стенах костела, о коллективе, выступавшем во
время обрядов, трудившихся здесь людях. Стимулом для поиска инфор-
мации явилось находка Книги нот семинарии1, ставшей первым шагом в

1 Quattuor Libri Cantu figurali [...]. Национальная библиотека Литвы имени
Мартинаса Мажвидаса, Отдел музыки, инвентарный номер 05/23610, 05/23681.
Авторство названия рукописи – Книги нот семинарии – принадлежит автору статьи.
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сторону исследования музыкальной жизни костела Св. Георгия и семи-
нарии. Хотя эта рукопись и не раскрывает (да и не может раскрыть) де-
тальной картины музыкальной жизни в костеле Св. Георгия, данный
материал своими бесценными деталями заполнит белые пятна в исто-
рии Вильнюсской церковной музыкальной жизни. Цель этой статьи –
ознакомить читателей с найденной рукописью.

Книга нот семинарии была найдена в костеле Св. Георгия. Сейчас
уже некоторое время это бывший костел – хранилище книг и рукопи-
сей, действующее с 1945 года, где можно найти книги на литовском,
польском, русском, французском языках, на иврите и идиш. Книги в
костеле появились после Второй мировой войны. Жители Вильнюсско-
го края и других местностей, а также работники культуры забирали все
уцелевшие рукописи и книги у измученных войной и закрытых куль-
турных организаций, домов сосланных людей, еврейского гетто, церк-
вей и приносили их в костел Св. Георгия. Как раз в то время костел и
стал хранилищем книг, приютившим под своей крышей множество раз-
ных изданий и рукописей. Значительная часть их лежала в огромных
кипах по краям костела, ими попирались стены, тяжелым грузом лежа-
ли они на алтаре и органах… Лишь позднее книги были аккуратно раз-
ложены по полкам и в последние десятилетия по чуть-чуть приводились
в порядок.

Костел Св. Георгия – первый монастырь кармелитов старой регулы
в Литве, основанный еще в начале XVI века. Основателем монастыря
стал канцлер Великого Княжества Литовского, Вильнюсский воевода
Николай Радзивилл (Mikalojus Radvila, 1470–1521). Этот костел он по-
строил в знак благодарности Господу за победу, которую в том же году
одержал в бою с татарами. Есть сведения, что монастырь имел большой
архив и богатую библиотеку, состоявшую из свыше 2000 томов, а рядом
с монастырем действовала коллегия2.

Первый костел Св. Георгия был возведен в готическом стиле, но
пожар 1749 года разрушил его почти до фундамента. Спустя несколько
лет, по инициативе воеводы Новопрудского Юрия Радзивиллы (Jurgis
Radvila, 1721–1754) костел был отстроен в стиле позднего барокко.

От основания монастыря кармелитов старой регулы прошло почти
300 лет, когда в 1797 году костел Св. Георгия вместе со зданиями мона-

2 Senosios Vilniaus diecezinÎs kunig¯ seminarijos istorija. http://www.seminarija.lt/
index.php?id=15 [просмотр 11 ноября 2013].
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стыря был передан духовной семи-
нарии3. Костел Св. Георгия для ду-
ховной семинарии был не первым
домом – сначала семинария нахо-
дилась рядом с дворцом еписко-
пов, позднее, в 1774 году, в бывшем
новициате иезуитов на улице
Св. Игната. Неясно, почему семи-
нария переехала в помещения мо-
настыря кармелитов, но известно,
что здесь она действовала до окон-
чания Второй мировой войны.

Вильнюсская семинария упо-
минается и в вводном тексте пред-
ставляемой рукописи – Книги нот
семинарии:

«Четыре многоголосные книги
музыкального пения и одна [книга]
по хоралу были начаты писать в
марте 1828 года, и в декабре того

же года насовсем переданы миссии внутреннего сообщества Вильнюс-
ской семинарии. В книгах – различные мессы, гимны, антифоны бла-
гословения, вечерние антифоны, вечерни и много других произведений.
Труд Мартинаса Зебровскаса»4.

Короткое описание набора нот показывает, что книга напрямую
была связана не только с общественностью духовной семинарии, но и с
местом, где была найдена – костелом Св. Георгия. В 1828 году, когда была
написана рукопись, в монастыре костела Св. Георгия уже 30 лет действо-
вала духовная семинария, являвшаяся собственником этой книги. Не-

Костел Св. Георгия в Вильнюсе

3 Семинария в Вильнюсе была основана в 1582 году, после подписания епис-
копом учредительного акта Вильнюсской диоцезной семинарии. Так была со-
здана первая духовная семинария и вторая после Вильнюсского университета
высшая школа в Великом Княжестве Литовском. Семинарией руководили иезу-
иты, в то время стоявшие во главе всего образования Литвы.

4 Quattuor Libri Cantu figurali [...]. Национальная библиотека Литвы имени
Мартинаса Мажвидаса, Отдел музыки, инвентарный номер 05/23610, 05/23681,
с. 3. Перевод с латыни – автора.
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ясно, при каких условиях Книга нот семинарии почти 200 лет хранилась
до наших дней, кто и как часто ею пользовался5.

Вероятно, Книга нот семинарии была собранием из четырех или боль-
ше отдельно переплетенных книг. Пока удалось найти только два собра-
ния нот для вокальных голосов – второго вокала и баса (Canto secundo,
Basso vocale). С учетом специфики произведений, вероятно, что суще-
ствовало еще несколько книг – инструментальных партий или орган-
ного аккомпанемента. Страницы книги пронумерованы чернилами с
обеих сторон – всего 309 прошитых страниц, обложки из толстого кар-
тона, серо-коричневого цвета. Углы, как и спинка книги, обтянуты ко-
жей. Сохранились все четыре кожаных шнурка, соединяющих обложки.
На обложке, на фоне другого цвета – вклейка в форме сердца с названием
партии (Basso vocale или Canto secundo), исполненная черным чернилом.
В спинке нанесено клеймо Внутренняя семинария (Seminaryi ynterni – на
польском языке) и год – 1828.

В начале и в конце Книги нот семинарии имеются два текста: пер-
вый – короткое содержание книги на латыни (обсужден выше), второе –
рассказ на польском языке о Вильнюсском потопе, принесшем много
вреда городу:

«Необыкновенные ливни 1828 года: ужасные бури в июне и июле
привели к большому подъему воды в реках Вилии (Нерис) и Вилняле. О
таком потопе не помнили даже старейшие жители. Ботанический сад,
бульвары у подножья горы Замка и Арсенала были так сильно затоплены,
что из Антоколя в Вильнюс и из Вильнюса в Антоколь перебирались на
лодках, начиная с викариата до самого замка Зайковского. Дубы выр-
ваны с корнями, здания – одни целиком с крышами, другие разрушен-
ные – плыли по реке Нерис. Склады древесины, находившиеся высоко
на набережных, были смыты. За считанные дни было разрушено сооб-
щение с другим берегом реки Нерис. Глубоко уважаемый Анджей Клон-
гевич6, администратор Вильнюсской епархии, заслуженный профессор
Вильнюсского университета, обратился ко всей диацезии с просьбой
молить о заступничестве и поститься, чтобы Господь Бог отдалил суро-

5 В 2010 году книга подверглась реставрации (была очищена от пыли, налета,
плесени) в Центре концекрации и реставрации библиотеки Мартинаса Мажви-
даса в Вильнюсе.

6 Andrius Benediktas KlongeviËius (Andrzej Benedykt K˘‡giewicz,1767ñ1841) ñ
епископ виленский в 1839–1841 годах, профессор Вильнюсского университета.
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вое наказание, грозившее последним несчастием. Смытые или сгнив-
шие хлеба и сено предвещали год невиданной дороговизны и рост числа
рекрутов. Война с турками тоже требовала много расходов и несколько
раз больше рекрутов. Все это происходило при власти Николая I, Импе-
ратора всея Руси. Святейшая мать императора Мария Федоровна в конце
того же года покинула наш мир. Оплакана всеми любимая за щедрую
благотворительность и исключительное внимание к бедным»7.

Очевидно, что Книга нот семинарии была написана рукой не одного
переписчика: писание в рукописи менялось целых пять раз. Ноты в не-
которых произведениях по-разному помечены черточками, зачеркива-
нием, поправками, дополнены небольшими текстами, другими замеча-
ниями на полях. Рядом с одним песнопением видна надпись, указыва-
ющая на время исполнения песнопения – «В субботу после мессы»
(Sabatto in Msza)8. Зафиксированная памятка в нотах такого характера
указывает на то, что набор нот на самом деле применялся в практике.

В Книге нот семинарии фигурируют шесть фамилий: первая из них
стоит под вводным текстом – Мартин Зебровский (Martin Zebrowski), а
также рядом с произведениями Гимн Св. Винценту № 8 и Месса № 3 До
мажор (на польском языке). Можно предположить, что Зебровский был
композитором обоих произведений, переписчиком и составителем дан-
ной книги, а также, возможно, и руководителем капеллы костела Св. Ге-
оргия и семинарии. Это не было бы странно: руководители церковных
капелл Вильнюса XIX века нередко были в то же время композиторами
и переписчиками нот (BudzinauskienÎ 2007). Другие имена неизвестных
лиц, которые можно встретить в Книге нот семинарии – это Франциско
Селесио (Francisco Selesio), Зигмунт (Zygmunt), Рулевич (Rulewicz). Ве-
роятно, эти фамилии, записанные в начале произведений, обозначают
их авторов. В отличие от последних фамилий, еще две другие, встречае-
мые в рукописи, хорошо известны. Они фигурируют рядом с более круп-
ными произведениями – польскими мессами. Это композиторы Карол
Курпинский (Karol KurpiÒski, 1785–1857) и Йозеф Эльснер (JÛzef Elsner,
1769–1854). Оба они – выдающиеся представители польского музыкаль-
ного романтизма, обогатившие его не только созданными произведе-

7 Quattuor Libri Cantu figurali [...]. Национальная библиотека Литвы имени
Мартинаса Мажвидаса, Отдел музыки, инвентарный номер 05/23610, 05/23681,
с. 309. Перевод с польского языка – автора.

8 Там же, с. 56.
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ниями, но и как великие личности, сыгравшие важную роль в развитии
музыкального образования Польшы и Литвы того времени. В популяр-
ной музыкальной литературе Эльснер представлен в первую очередь в
роли учителя и композитора, но его биография рассказывает о большем
(KosiÒska 2006). Композитор сначала учился медицине в Вене, но, прер-
вав студии, встал на путь музыканта. В городском театре чешского города
Брно он играл на первой скрипке, позднее дирижировал оркестром те-
атра Львова (Украина). В то же время он писал симфонии, свои первые
оперы на немецком, польском языках, сочинял церковную и камерную
музыку. В 1799 году Эльснер вернулся в Польшу (Варшаву) и стал одной
из самых ярких фигур музыкальной жизни того времени – дирижиро-
вал в оперном театре, издавал музыкальную газету, писал критические
статьи, работал учителем, учредил несколько школ, а также консервато-
рию, в которой учился один из самых знаменитых его учеников – Фре-
дерик Шопен (Fryderyk Chopin, 1810–1849).

Для истории польской и литовской церковной музыки Эльснер ва-
жен тем, что воспитал целый ряд композиторов, творчество которых в
течении XIX века доминировало в репертуаре церковных капелл Виль-
нюса и Литвы – среди них, например, Адальберт Данковский (Adalbert
Dankowski, 1760ñ1814; BudzinauskienÎ 2011: 63).

В Книге нот семинарии можно найти Мессу Соль мажор опус 34 Эль-
снера, написанную в 1825 году для четырехголосного хора и оркестра
(KosiÒska 2006). Ту же самую мессу, наряду с произведениями других ком-
позиторов, мы находим и в другом архиве Вильнюса – в фонде рукопи-
сей Вильнюсского университета9. Эта рукопись попала сюда из доми-
никанского костела и капеллы монастыря Забял (Беларусь). Водяные
знаки на рукописи датируются 1837 годом. Несколько музыкальных ру-
кописей Эльснера мы находим и в фонде Вильнюсского кафедрального
собора10. Данный факт подтверждает, что композитор был известен в
городе Вильнюсе и его окрестностях, а его композиции часто исполня-
лись в костелах во время обрядов.

Очень мало информации имеется о церковном творчестве компо-
зитора Курпинского, известного творца светской музыки. Из списков

9 Missa in G [...]. Манускрипт. Библиотека Вильнюсского университета, Отдел
рукописей, фонд 45ñ153.

10 Vilniaus kapitulos fondas [...] [Фонд Вильнюсской Капитулы – ф. 43].
Библиотека Литовской академии наук имени Врублевских, Отдел рукописей.
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произведений видно, что он написал шесть месс, реквием, ораторию и
несколько песнопений (KosiÒska 2006). Но остается неясным, действи-
тельно ли Месса № 4 Ре мажор из Книги нот семинарии принадлежит
Каролю Курпинскому. Надо вспомнить, что в XIX веке местные компо-
зиторы фамилиями известных творцов часто пользовались как гаран-
том того, что их произведения будут исполнены (BudzinauskienÎ 2007: 29).

В Книге нот семинарии – различные произведения церковных жан-
ров. В вводном тексте упомянуты некоторые произведения, составляю-
щие рукопись: «разные мессы, гимны, антифоны благословения, вечер-
ние антифоны, вечерни и много других произведений»11. В рукописи
действительно много произведений более крупных и мелких форм, ко-
торые в Книге нот семинарии представлены без определенного порядка.
Также произведения можно разделить по жанру. Вот несколько момен-
тов: вечерни – вечерняя часть цикла литургических часов, начинаются
с вводной формулы Deus in auditorium, по завершении которой поются
псалмы с антифонами; в Книге нот семинарии их находим десять, и все
они анонимны, написаны в одной тональности – Фа мажор. Другой
интересный жанр – гимны (одно из важнейших христианских песнопе-
ний, чаще всего прославляющее или возвышающее Бога); в Книге нот
семинарии они почти все на латыни и имеют одну общую черту – иден-
тичное название Гимн Св. Винцента и Паула.

Но самое большое внимание стоит обратить на то, на каком языке
написаны тексты музыкальных произведений Книги нот семинарии. Раз-
нообразие языков – одно из самых интересных свойств рукописи: в ней
находим произведения на латыни, польском языке, по одному на рус-
ском и иврите. Произведение на иврите – миниатюрная песенка Йом
Шабосон (Iom Szaboson)12. Можно предположить, что эта композиция
небольшого объема (произведение на одну страницу) записана латинс-
кими письменами «со слуха» (пример 1).

11 Quattuor Libri Cantu figurali [...]. Национальная библиотека Литвы имени
Мартинаса Мажвидаса, Отдел музыки, инвентарный номер 05/23610, 05/23681,
с. 3.

12 Quattuor Libri Cantu figurali [...]. Национальная библиотека Литвы имени
Мартинаса Мажвидаса, Отдел музыки, инвентарный номер 05/23610, 05/23681,
с. 227.
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Пример 1. Йом Шабосон (Iom Szaboson), тт. 1–12.

Quattuor Libri Cantu figurali [...], с. 227

Другой уникальный фрагмент рукописи – месса на русском языке,
где текст также записан «со слуха» латинскими письменами. Русская
месса13 – единственное произведение в Книге нот семинарии на русском
языке (пример 2). Как и произведение Йом Шабосон, эта месса особенна
тем, что нашла свое место рядом с множеством латинских и польских
произведений. Русская месса в Книге нот семинарии не могла появиться
без причины. Наверняка, такое применение нескольких разных языков
было актуально не только для музыкальной жизни Вильнюса за стенами
костела, но и в стенах церкви. Итак, появление месс на русском языке в
собрании нот могло быть обусловлено как социальными, так и практи-
ческими факторами музыкального исполнения, традициями обрядов и
литургии, на которые повлияло окружение Вильнюса первой половины
XIX века.

Рассматривая эту мессу как музыкальное произведение, выявляются
черты, которые характерны и для других композиций рукописи. Форма
этой мессы такая же, как и форма латинских месс – строфическая, а по
своей структуре она также относится к группе ordinarium missae. В мело-
дике баса всех частей мессы особенно часто встречаются речитативные
мотивы, но присутствует и движение мелодии по устойчивым ступеням
(пример 2, тт. 1–8).

13 Quattuor Libri Cantu figurali [...]. Национальная библиотека Литвы имени
Мартинаса Мажвидаса, Отдел музыки, инвентарный номер 05/23610, 05/23681,
с. 95.
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Пример 2. Русская месса (Msza Ruska) До мажор, тт. 1–16.

Quattuor Libri Cantu figurali... 1828, с. 95

Эти два произведения – Русская месса и Йом Шабосон – среди дру-
гих нашли свое место и не появились в Книге нот семинарии «просто так».
Можно делать вывод, что данные композиции исполнялись и были сво-
евременны.

Если разделять произведения по языку, без всякого сомнения, са-
мую большую группу в Книге нот семинарии займут произведения, на-
писаны на латыни – это мессы, реквиемы, гимны, вечерни и др. Если
говорить о жанре месс, то стоит отметить, что самая большая их часть –
также на латыни. Кроме того, в музыкальном смысле это самые круп-
ные и распространенные циклы месс. К сожалению, авторы всех этих
композиций остается неизвестными. Все латинские мессы по типу пес-
нопений относятся к группе неизменных месс – ordinarium missae. Не
такую многочисленную, но также богатую группу композиций, состав-
ляют произведения на польском языке – мессы, гимны, другие песно-
пения. В Книге нот семинарии имеется шесть польских месс. По сравне-
нию с латинскими, польские мессы особенны тем, что известны авторы
даже трех из них, и, вспоминая специфику церковной музыкальной
жизни Вильнюса XIX века, наверняка они исполнялись чаще всего
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(Budzinauskienл 2011). Кроме того, польские мессы, по сравнению с ла-
тинскими, отличаются своеобразной формой. Они тоже относятся к
группе ordinarium missae, но польские мессы – куплетные, более близ-
кие гимнам, когда та же мелодия при перемене текста повторяется не-
сколько раз (пример 4). Благодаря такому соотношению текста и музыки,
эти мессы было значительно проще исполнять. Партия баса во всех
польских мессах двигается только по звукам тоники.

Пример 3. Мартин Зебровский (Martin Zebrowski). Mесса № 3 До мажор.

Фрагмент Kyrie, тт. 1–4. Quattuor Libri Cantu figurali... 1828, с. 204

Аспект формы важен и в разных частях польских месс, так как не во
всех мессах он равномерен. Все части польских месс № 1–4 написаны в
куплетной форме (т. е. с припевами), за исключением Sanctus (строфи-
ческая форма). В мессе № 5 строфическая форма появляется в части Agnus
Dei, а все части мессы № 6 сочинены исключительно в куплетной форме.

 Выводы

� Главные источники церковной музыки первой половины XIX века
в Литве и Вильнюсе – уцелевшие рукописи, музыкальные источники,
другие архивные документы, свидетельствующие о церковной му-
зыке и среде того времени.

� Стимулом для поиска информации о коллективе, выступавшем во
время обрядов в костеле Св. Георгия в Вильнюсе, была находка Книги
нот семинарии.

� Книга нот семинарии – особый пример рукописных нот, поражаю-
щий, во-первых, своим объемом – 309 страниц. Переплетенной
музыкальной книги такого объема среди рукописей Литвы и Виль-
нюса XIX века находить не доводилось.
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� Невзирая на большой объем, большинство произведений рукописи –
анонимны. Это также напрямую отражает тенденции репертуара
церковных вокально-инструментальных капелл Вильнюса первой
половины XIX века – важнее было произведение, а не его создатель
или исполнитель. Несколько авторских произведений, встречаемых
в Книге нот семинарии, также отвечают тенденции «моды» того вре-
мени в отношении выбора композиторов: среди них Мартин Зеб-
ровский (Martin Zebrowski), Франциско Селесио (Francisco Selesio),
Зигмунт (Zygmunt), Рулевич (Rulewicz), Карол Курпинский (Karol
KurpiÒski) и Йозеф Эльснер (JÛzef Elsner).

� Исключительность Книги нот семинарии – многоязычие. Здесь
встречаются тексты на латыни, польском, русском языках и на ив-
рит. Было бы странно увидеть такое в книге католической церкви,
но, вспоминая культурную, историческую и политическую ситуа-
цию того времени, становится ясной причина. Эта книга – словно
зеркало населения Вильнюса первой половины XIX века.

A Reflection of Vilnius Church Music of the First Half
of the 19th Century. Seminaryís Sheet Music Book ñ

Contents and Language

Laima BudzinauskienÎ

Summary

In the 19th century, the churches of Vilnius hosted the performances of
musical ensembles of varied composition: Gregorian chant groups, small
vocal ensembles (with an organ accompaniment), multi-voice choirs a cappella
and vocal-instrumental ensembles. The analysis of the sources leads to the
conclusion that the activities of vocal-instrumental choirs and Gregorian
chant groups prospered until the middle of the 19th century. It was determined
by several reasons: on the one hand, the popularity and financing of ensembles
reduced; on the other hand, the cultural climate and the artistic tendencies
changed ñ the previous tendencies became out-dated, which naturally
promoted the interest in new possibilities ñ specifically, multi-vocal choral
singing.

The object of this paper is the Vilnius seminaryís manuscript sheet music
books, re-written in 1828. Vilnius seminaryís books were found in Vilnius,
in St. George church. It is not clear in what conditions they were kept for
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almost 200 years, who and how much used them during this long period. In
2010, both books were restored in Lithuanian National Martinas Ma˛vydas
Libraryís document restoration and conservation centre. On the first pages
of the two surviving books ñ Canto secundo and Basso vocale ñ it is written
that there were four of them (Canto primo and Tenore have not been found
to date). Considering the specifics of the creations, its possible to assume
that there was the fifth book, dedicated to the organ accompaniment, and
maybe a few more, dedicated to the instrumental ensemble. At the end of
the book ñ a memorable account about the flood which destructed Vilnius
in 1828, written in Polish. It is possible to assume, that the whole book was
dedicated to the memory of the horrible event and to the prayers for the
future.

In the first half of the 19th century, in Lithuanian church choir repertoire
there dominated the local composersí creations. This theme in various aspects
was analysed in earlier scientific articles by the author. In the 19th century,
the Lithuanian sacred choir repertoires consisted of compositions including
various consistencies, genres and forms. The content of Vilnius seminaryís
book consists of liturgical compositions: masses, hymns, versicles, vespers
and others. Most compositions are anonymous; only a few composer names
have been found: Martin Zebrowski, Francisco Selesio, Zygmunt, Rulewicz,
JÛzef Elsner and Karol KurpiÒski. It is clear, that the authors (only with one
exception) were the local creators or the composers of Polish origin. The
originality of Vilnius seminaryís book consists in the fact that in it the re-
written compositions in four languages ñ Polish, Latin, Russian and Jewish
(Hebrew) ñ are combined. It is a direct reflection of multilingual and multi-
cultural Vilnius of the first half of the 19th century.

Key words: the 19th century, Vilnius, sacral music, Vilnius seminaryís
books, JÛzef Elsner, Karol KurpiÒski.
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Музыкальная культура Гомеля

конца XVIII – начала XX века

в контексте влияний европейской культуры

Dr. art. Елена Куртенок

Старший научный сотрудник художественного отдела музея
государственного историко-культурного учреждения

«Гомельский дворцово-парковый ансамбль»

История второго по величине и значимости административно-
политического и культурного центра Беларуси – города Гомеля – пере-
шагнула 870-летний рубеж. Сегодня его художественное наследие, тра-
диции и творческий потенциал составляет весомую часть белорусской
культуры, в том числе музыкальной в ее академической ветви. На протя-
жении столетий своего развития она соприкасалась с культурными фено-
менами России, Литвы, Польши, Украины, а также Западной Европы.

Особенностью культурно-исторического формирования Гомеля
конца XVIII – первой половины XIX века, отражающей его региональ-
ную специфику, является развитие города «в русле европейской культуры
Нового времени» (Морозов 1997: 35). Социокультурной доминантой
процесса явилась аристократическая среда – деятельность передовых
представителей русского дворянства, личностей, входивших в государ-
ственную элиту своего времени: Петра Александровича и Николая Пет-
ровича Румянцевых и Ивана Федоровича Паскевича. В отличие от пред-
ставителей высшего сословия западных территорий Беларуси, например,
Огинских (Агінскіх), Сапег (Сапегаў), Радзивиллов (Радзівілаў), Тышке-
вичей (Тышкевічаў) и др. – носителей литовской культурной традиции –
Румянцевы и Паскевич были репрезентантами русского светского ис-
кусства, а также искусства аристократических резиденций, ориентиро-
ванных на западноевропейские художественные ценности.

Дворцово-усадебная культура аристократии в Гомеле стала форми-
роваться с конца XVIII века. В 1775 году Екатерина II пожаловала «мес-
течко» фельдмаршалу П. А. Румянцеву (1726–1796) – талантливому во-
еначальнику, герою русско-турецкой войны. При нем в Гомеле началось
строительство дворца (1777), который явился одним из лучших приме-
ров классической дворцовой палладианской постройки не только в Бела-
руси, но и в Российской империи и Польше. После смерти П. А. Румян-
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цева город перешел во владение к его сыну, государственному канцлеру
России и меценату – Н. П. Румянцеву (1754–1826), «со вступлением
которого в управление, для местечка открылась новая эра» (Жудро 1911:
18). Именно при нем Гомель становится «одним из культурных центров
Российской империи» и «уникальным явлением не только для Белару-
си, но и для всей Европы» (Морозов 1997: 135).

Уже к началу XIX века на месте небольшого «местечка» появляется
регулярно распланированный и застроенный в стиле классицизма го-
род со всеми характерными для него административными, хозяйствен-
ными функциями и соответствующей общественной дифференциацией.
Как следствие, социально развитая среда способствовала появлению
музыкального социума и расширению границ музыкальной действитель-
ности города.

Наряду с созданием архитектурно-парковых ансамблей, коллекци-
онированием произведений искусства, собиранием библиотек жизнь в
дворянской усадьбе включала в себя занятия музыкой и театром. Музы-
кальные гостиные являлись обязательной частью усадебного дома: иг-
рали музыканты-любители и профессионалы-виртуозы (Лепская 1995:
75). Именно аристократическая среда представляла и поддерживала ху-
дожественную, в том числе музыкальную культуру, проявляющуюся в
любительском музицировании, организации концертно-гастрольной
деятельности в городе и меценатстве.

Многие начинания Н. П. Румянцева в области социально-культур-
ного развития города были продолжены и И. Ф. Паскевичем. В истории
Гомеля князь Паскевич (1782–1856) стал третьим после графов П. А. Ру-
мянцева и Н. П. Румянцева владельцем, который занимал высокое место
в государственной иерархии своего времени. Как и Румянцевы, князь
Паскевич покровительствовал развитию города до самой смерти. И хотя
он действовал в новых исторических условиях (время правления Нико-
лая I отмечено насильственным внедрением на территории белорусских
земель русского языка и русской культуры), им были сохранены, во-пер-
вых, меры, направленные на экономическое и культурное процветание
Гомеля; во-вторых, благотворительность (поощрение науки и искусства)
(Морозов 1997: 132).

Развитие сфер музыкального образования и исполнительского ис-
кусства в городе в первой половины XIX века связано с организацией
музыкальной школы и оркестра. Начало их функционирования явилось
следствием официального запрета на территории Беларуси деятельности
ордена иезуитов, который до конца XVIII века значительно влиял на
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процесс распространения «универсальных, канонических западных
форм обрядности и соответствующих музыкальных традиций, на раз-
витие музыкального образования и воспитания в Беларуси» (Довнар-
Запольский 2003: 353).

По сведениям исследователя Александра Коротеева, в гомельском
костеле, наряду с церковной утварью, сохранились музыкальные инстру-
менты (2 кларнета, 2 фагота, 2 валторны, 2 трубы, литавры и т. д.), а так-
же ноты – 22 марша, 21 симфония, 9 увертюр, 27 литаний, 3 Stabat Mater,
2 мессы и др. (по описи 1822 г.). В 1830 году решением Могилевской
римско-католической консистории было открыто музыкальное учебное
заведение, целью которого являлось разностороннее музыкальное обра-
зование (Коротеев 1987: 70). В оркестре обучались игре на всех музы-
кальных инструментах, входящих в его состав. Для этого осуществля-
лась закупка необходимого инструментария и нотного материала. Так, в
1833 году для оркестра были приобретены: «симфонии Гайдна (Haydn),
Враницкого (Wranitzky), Каливоды (Kalivoda), Каминского (KamieÒski),
Кюффнера (Kuffner), Риса (Ries), Ромберга (Romberg); увертюры Мо-
царта (Mozart), Бетховена (Beethoven), Вебера (Weber), Шпора (Spohr),
Феска (Fesc), Шнайдера (Schneider); мессы Бауэра (Bauer), Бюглера
(B¸gler), Антонолини (Antonolini), Волетти (Voletti), Гайдна (Haydn),
Гуммеля (Hummel), Эйслера (Eisler); оперы Земяновского (Ziemianski),
Саккини (Sacchini); сочинения, написанные специально для духового
оркестра: «Марш» Х. Эббе (H. Ebbe) на девять инструментов, «Марш»
Й. Кюффнера (J. Kuffner) на 16 инструментов» (Коротеев 1987: 72).

Таким образом, в исполнительской практике оркестра прослежи-
вается присутствие западноевропейских (австрийских, немецких,
польских и чешских) музыкальных традиций второй половины XVIII –
начала XIX века.

Активная концертная деятельность коллектива, которая в большей
степени носила прикладной характер (обслуживание религиозных обря-
дов и праздников, выступление на балах, многочисленных торжествах и
официальных церемониях, участие в театральных постановках), способ-
ствовала развитию исполнительского искусства учащихся, приобрете-
нию ими профессиональных навыков. Вместе с тем, в городе зарожда-
лись концертные формы оркестрового исполнительства. Разнообразные
выступления требовали варьирования состава оркестра, а также расши-
рения его исполнительских и художественных возможностей за счет введе-
ния струнных смычковых инструментов. Поэтому обучение в музыкаль-
ной школе было поставлено таким образом, что почти все исполнители
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в равной степени владели навыками игры на нескольких инструментах.
Например, «А. Каминский играл на кларнете, скрипке и альте, Я. Онош-
ко – на флейте и скрипке» (Коротеев 1987: 73).

Таким образом, функционировавшие в 1830-х годах в Гомеле музы-
кальная школа и оркестр способствовали развитию исполнительского
искусства городских музыкантов, что явилось основой расширения и
обогащения концертной практики, освоению музыкального опыта, на-
копленного в европейской инструментальной музыке.

К середине XIX века на белорусских землях сформировалась довольно
значительная группа музыкантов-концертантов, вышедших из разных
социальных слоев, мастерство которых находилось на весьма высоком
уровне:

«Иван и Михаил Подобедовы – из крепостных, Теофиля Юзефович,
Антон Абрамович, Михаил Гузиков – из разночинной среды [...], на путь
профессиональной деятельности становятся некоторые дворяне (Игна-
тий Помарнацкий, Наполеон Орда, Станислав Монюшко, Флориан
Миладовский)» (Капилов 2000: 15).

Белорусские музыканты начинают занимать ведущие позиции в
крупнейших оркестрах России и других стран, проводят гастроли по всей
Беларуси, проникая даже в глубокую провинцию и содействуя подъему
там музыкальной культуры. Так, в 1840–1850-х годах в Гомеле побывали
минский композитор и пианист Флориан Милодовский, минский скри-
пач и композитор Михаил Ельский, гродненский органист, композитор
и певец Иван Глинский, могилевский дирижер Л. Скрабецкий, гроднен-
ская скрипачка Теофилия Юзефович, слуцкий скрипач Иван Помарнац-
кий и ряд других известных белорусских музыкантов. В это же время в
городе осуществлял активную концертную практику и был популярен
«скрипач-любитель Иван Крушевский, который стоял во главе музы-
кальной жизни города». В его репертуаре были фантазия Анри Вьетана
на темы из оперы Алексея Верстовского Аскольдова могила и романс
Александра Алябьева Соловей. «Концерты проходили в залах дворянс-
кого и купеческого клубов, а также в гимназии и на площади» (Банда-
рэнка 1980: 4).

Во второй половине XIX века в силу демократизации обществен-
ных отношений, интенсивного экономического и социально-культур-
ного развития города наблюдается уменьшение влияния светской знати
на художественную жизнь Гомеля, взаимодействие и взаимопроникно-
вение ранее достаточно ограниченных сословных уровней культуры и,
как следствие, широкое распространение музыки в обществе. При этом
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качественно иной становится структура музыкальной культуры города:
открываются частные музыкальные школы, в общеобразовательных
учебных заведениях преподаются музыкальные дисциплины, расширя-
ется сеть музыкальных магазинов, появляются общедоступные концерт-
ные и театральные залы; усиливается роль профессионально подготов-
ленных музыкантов в развитии исполнительского искусства, форм и
способов распространения музыки, образования и критики.

Характеризуя уровень развития белорусских городов во второй по-
ловине XIX века, известный белорусский этнограф Павел Шпилевский
(Павел Шпілеўскі) в Путешествии по Полесью и белорусскому краю писал:

«Я встретил в некоторых домах журналы и газеты не только русские,
но и французские. Там говорили о Гоголе, Жуковском, Диккенсе, и я
порадовался такому успеху образования в Беларуси [...]. Не менее зна-
кома и музыка. Я сам был свидетелем, как играли в одном доме только
что вышедшие партитуры “Пророка”, “Риголетто” и бесчисленные мел-
кие пьески» (Шпилевский 1992: 79).

В это же время в усадьбе Паскевичей и в городской среде получила
распространение одна из европейских форм музыкальной жизни – до-
машнее и салонное музицирование, домашние концерты.

Музыкальные гостиные наряду с картинными галереями, парадными
столовыми и бальными залами являлись обязательной частью усадеб-
ного дома (Лепская 1995: 75). Такая гостиная существовала и во дворце
Паскевичей. Согласно Описью наличности Гомельского замка за 1892 и
1910 года, во дворце находились различные музыкальные инструменты
и нотный материал. Так, в Большом кабинете князя были размещены:
«пианино механическое ореховое фабрики Debain в Париже», к нему –
«шкаф ореховый с пятью выдвижными полками, заключающих 20 ящи-
ков пьес к механическому пианино», «рояль концертный орехового де-
рева в семи октавах фабрики Bˆsendorfer»1; в Красной гостиной – «орган
орехового дерева большой с застекленными дверцами фабрики Wiest in
Wien», привезенный И. Ф. Паскевичем в конце 1840-х годов из Варшавы,
«три шкафа орехового дерева, заключающих 24 музыкальных вала к орга-
ну», «орган красного дерева с 6 валами», «пианино палисандрового де-
рева фабрики Hˆlling et Spangenberg, Lutz-Leipzig с двумя бронзовыми
вызолоченными бра для свечей», «орган-пианино палисандрового де-

1 Опись наличности Гомельского Замка Светлейшего князя Варшавского графа
Ф. И. Паскевич, сост. в 1891–1892 годах. Хранится в Музее Гомельского дворцо-
во-паркового ансамбля. Фонд 9, дело № 1, с. 80.
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рева с 17 регистрами фабрики Debain a Paris»2, «фисгармония малень-
кая ножная», «пианино фабрики M. Wette et Jˆhne с электрическим дви-
гателем», к нему – «шкафчик с 27 нотами»3. В комнате № 13, именуемой
в описи театр, также находился «рояль из орехового дерева фабрики
Лихтенталя»4. Эта комната предназначалась для проведения любитель-
ских музыкально-театральных вечеров с участием хозяев и приглашен-
ных гостей. Подобные вечера Паскевичи организовывали и в своем доме
на Английской набережной в Петербурге. Кроме того, собрание книг и
материалов по музыкальному искусству библиотеки Ирины Ивановны
Паскевич – последней владелицы Гомельской усадьбы – свидетельствует
о том, что она обладала тонким музыкальным вкусом и внимательно
относилась к тому, что происходило в музыкальном мире различных
стран.

Значительный рост территории города во второй половине XIX века
и увеличение его населения вызвали развитие школьного просвещения
в Гомеле, и это сыграло большую роль в распространении музыкальных
знаний (Жудро 1911: 31). Преподавание музыки велось в мужской и жен-
ской прогимназиях (с 1897 года – гимназиях). Учащихся обучали цер-
ковному и светскому пению, давали знания нотной грамоты и возмож-
ность освоения музыкальных инструментов (Жудро 1911: 36). Фактоло-
гический материал, содержащийся в отчетах мужской прогимназии с
1866 по 1901 год, дает возможность проанализировать систему и каче-
ственный уровень преподавания музыки, проследить линию развития
исполнительского искусства, его виды, формы и репертуарные предпоч-
тения. Так, инструментальная (фортепианная и оркестровая) музыка
была представлена популярными произведениями композиторов запад-
ноевропейской и русской школы, а хоровая – русской народной песней
(Максимов 1901a: 45–68).

Следствием процесса демократизации общественных отношений в
конце XIX – начале XX века стало возникновение в белорусских горо-
дах музыкальных объединений, при которых организовывались специ-
альные учебные заведения, открывались читальни и библиотеки. Такими
объединениями устраивались «музыкальные и симфонические вечера,
лекции о жизни и творчестве великих композиторов и музыкантов,

2 Там же, с. 155.
3 Там же, с. 154–156.
4 Опись наличности Гомельского замка И. Паскевич за 1910 год. Хранится в Музее

Гомельского дворцово-паркового ансамбля. Фонд 9, дело № 2, с. 189.
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концерты с участием местных и приглашенных исполнительских сил»
(Капилов 2000: 15). В Гомеле Музыкально-драматическое общество на-
чало свою деятельность в 1909 году. Его создание и функционирование
явилось свидетельством и средством расширения границ музыкальной
культуры и искусства города. Перед его членами стояли следующие за-
дачи: «а) содействовать жителям г. Гомеля и его уезда, любителям музы-
ки и театра в развитии своих музыкальных и сценических способнос-
тей; б) развивать в местном обществе любовь к музыке и театру и инте-
рес к произведениям изящной литературы» (Жудро 1911: 60–61). В объе-
динение входили люди разного социального положения и уровня музы-
кальной подготовки (в нем состояли профессионалы и любители).

В городской периодической печати начала XX века (газетах Полес-
ская жизнь, Гомельская копейка) содержатся материалы, свидетельству-
ющие о том, что развивающееся в это время силами местных музыкан-
тов исполнительское искусство было представлено различными видами –
вокальным, инструментальным и дирижерским. При Музыкально-дра-
матическом обществе работал симфонический оркестр, составленный
из профессионалов и любителей (дирижер Сергей Захарин). Оркестр
можно было слышать на различных концертных площадках города. Ана-
лиз концертного репертуара выявил его художественную значимость.
Программы включали лучшие произведения русских и западноевропейс-
ких композиторов: Третью и Пятую симфонии Людвига ван Бетховена,
Неоконченную симфонию Франца Шуберта, ораторию Илия Феликса
Мендельсона, фрагменты из оперы Лоэнгрин Рихарда Вагнера, произве-
дения Александра Бородина, Михаила Ипполитова-Иванова, Петра
Чайковского, Джакомо Мейербера (Бандарэнка 1980: 4). Симфоничес-
кий оркестр сопровождал театральные постановки: «[...] бенефис теат-
ральной труппы Л. Колобова и спектакль “Гамлет” сопровождался ор-
кестром под управлением С. Захарина» (Момос 1911: 3).

При Музыкально-драматическом обществе существовал хор, ру-
ководимый опытным хормейстером Николаем Эрликом. В концертах
общества также принимали участие местные солисты – «пианисты
И. Старобинский, Л. Московенко, Р. Равикович, скрипач З. Брук, Г. Пев-
знер, певец Иванченко, а также трио из скрипки, флейты и рояля (гг. За-
харин, Вагнер и Роменский)» (Момос 1911: 3).

Участие в работе общества послужило отдельным его членам (Заха-
рину, Брук, Певзнеру, Эрлику) основой для дальнейшей творческой и
общественной деятельности, которая была продолжена после 1917 года
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уже в новых историко-политических реалиях на профессиональной об-
разовательной основе.

Выполняя задачу музыкального просветительства, члены общества
формировали музыкально-эстетические вкусы жителей города. Значи-
мый вклад в развитие музыкальной культуры и исполнительского ис-
кусства Гомеля внес Сергей Захарин (выпускник Варшавской консерва-
тории). В 1907 году им был создан симфонический оркестр, а также пер-
вая в городе частная музыкальная школа. На страницах местной перио-
дической печати (в газетах Гомельская копейка, Полесская жизнь) под
криптонимами С. З., С. З-ъ, под псевдонимом С. Златин печатались его
отклики на симфонические концерты, оперные постановки, выступле-
ния солистов. Был он и постоянным корреспондентом московского из-
дания Рампа и жизнь, куда пересылал статьи о значительных событиях в
музыкально-театральной жизни Гомеля (Мазанiк 2006: 15).

Многогранность форм концертной жизни не могла не воздейство-
вать на развитие профессионального музыкального образования. В Го-
меле к 1911 году существовало несколько «профессиональных школ,
состоящих в ведении Министерства внутренних дел», а именно: выше
названная музыкальная школа С. Захарина (с 1907), фортепианные и
скрипичные классы Бориса Розенблюма и Александровской (с 1908)
(Жудро 1911: 34), фортепианные классы Рабеца5 (Гомельский театраль-
но-музыкальный вестник 1914: 3). Образовательный статус педагогов
(Розенблюм окончил Лейпцигскую Королевскую консерваторию) и га-
зетные рецензии позволяют судить о высоком уровне подготовки уча-
щихся. Так, в сохранившемся отзыве газеты Полесская жизнь на концерт
фортепианного класса Розенблюма пишется: «[...] номера, исполнен-
ные концертирующими, бисировались» (Местная жизнь 1910: 2).

Вместе с тем, были востребованы и частные уроки музыки. На стра-
ницах Гомельского театрально-музыкального вестника, найденного нами
в краеведческом отделе Гомельской областной библиотеки, можно про-
честь объявление о том, что «учитель музыки Елисаветградского духов-
ного училища И. Нодельман дает уроки музыки: специально на скрипке
и теория музыки. Желающие могут получить правильное музыкальное
учение по методе Шевчика, или Санкт-Петербургской консерватории
за 1-й и 2-й курс» (Гомельский театрально-музыкальный вестник 1914: 5).

Предлагается обучение игре на других оркестровых инструментах,
составление любительских квартетов, а также уроки игры на мандолине

5 Имена Александровской и Рабеца неизвестны.
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и гитаре, составление оркестров мандолинистов и гитаристов. На стра-
ницах газеты Полесская жизнь также размещались частные предложе-
ния обучению музыке: «Окончившая Варшавскую консерваторию Эми-
лия Блянн, дает уроки музыки» (Местная жизнь 1911: 1).

Таким образом, развитие музыкальной культуры и искусства Гомеля
с конца XVIII до начала XX века происходило на базе западноевропейс-
кого и русского художественного наследия. К началу XX века в городе
сформировался и доминировал музыкально-профессиональный пласт
культуры. Деятельность профессиональных музыкантов создавала и
охватывала весь спектр музыкальных ценностей и видов жизнедеятель-
ности – от исполнительства до педагогики, насыщая собой почти все
социокультурные образования и обеспечивая их функционирование.

Musical Culture in Gomel at the Turn of the 19th/20th Century
in the Context of Influences of the European Culture

Jelena Kurtenok

Summary

The present paper reviews the particular qualities of the formation and
the development of musical culture in Gomel at the turn of the 19th/20th

century that has a close link with the cultural phenomena of Russia, Lithuania,
Poland, Ukraine and Western Europe.

The dominant sociocultural feature of the first part of the 19th century
was the activity of Russian noble aristocracy ñ Piotr Rumyantsev, Nikolay
Rumyantsev and Ivan Paskevich. They represented and supported artistic
and musical amateur culture by organizing their concert tours in the city
and patronship.

The performance of concert orchestra forms originated when Gomel
musical school and orchestra had been organized in the 1830s. One can
discover the presence of mid 18th through early 20th century musical traditions
of Western and Central Europe, especially of Austrian, German, Polish, and
Czech performers.

In the second part of the 19th century, due to the democratic relationship
in the society, the nobilityís influence on the artistic life of Gomel was
decreasing, the bars that were previously limited became very popular in
musical society then. The quality of musical culture of the city was also
viewed: private musical schools were opened, music was taught in educational
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institutions, musical stores were growing in number, public concert and
theatre halls appeared, the role of professional musicians in performing,
musical education and criticism became much stronger.

Parlour music and concerts that were common in Western society became
popular in Paskevich estate and in city environment. According to the inven-
tory cash of Gomel castle for 1892 and 1910, there were different musical
instruments and materials in the palace. The significant increase of Gomel
territory and its population promoted school education that encouraged the
spread of musical knowledge. The teaching proceeded in male and female
progymnasiums. Students were taught church and secular singing, and playing
instruments.

The music and drama society appeared in Gomel in 1909. The main
idea of its members was to form the citizensí aesthetic tastes. There was a
symphonic professional and amateur orchestra (the conductor Sergey Zakha-
rov). The analysis of its activities showed its artistic importance.

The variety forms of concert life affected the development of professional
musical education. By 1911, in Gomel there were several professional musical
schools; they were administered by the Ministry of Internal Affairs. Private
lessons were also popular. The activity of professional musicians created
and covered the entire spectrum of musical values and its types ñ from per-
forming to teaching, enriching almost all socio-cultural forms and ensuring
their functioning.
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Особенности локальной парадигмы формирования

музыкального профессионализма на Беларуси

XIX – начала ХХ века

Dr. art. Галина Цмыг

Старший научный сотрудник Центра исследований
белорусской культуры, языка и литературы

Национальной академии наук Беларуси,
доцент Белорусской государственной академии искусств

Музыкальная культура на территории современной Беларуси издав-
на развивалась в русле традиций европейской музыкальной цивилизации.
Начало становления музыкального профессионализма на Беларуси ухо-
дит вглубь веков, а целостная система музыкального профессионализма
была создана в советское время истории. В период, который стоит в центре
нашего внимания, процесс формирования профессиональной музыкаль-
ной культуры имел особенности, определяемые спецификой музыкаль-
ной жизни, детерминированной, в свою очередь, известными сложив-
шимися социоисторическими условиями1. В это время образовалась
«особая художественная общность – региональное искусство, опираю-
щееся на полилингвистическую и полиэтническую основу» (Кулешова
1990: 6).

Белорусские исследователи, обращаясь к теме истории музыкаль-
ной культуры на территории Беларуси XIX – начала XX века, постоянно
подчеркивают ее высокий уровень, несмотря на сложную политическую
ситуацию, связанную с цензурой, ограничивающей развитие националь-
ного искусства; делают акцент, по преимуществу, на истории открытия
или бытования отдельных произведений; уточняют факты биографии
деятелей музыкальной культуры; изучают музыкальные достижения и
национальный элемент творчества авторов XIX века белорусского
происхождения, уехавших за рубеж, где они «ўзбагачалі мастацтва роз-
ных краін і народаў»2 (Дадзіёмава 2008: 409); выявляют национальные

1 Назовем присоединение белорусских земель к России в конце XVIII века;
две волны национально-освободительного движения и их подавление в 30-е и
60-е годы XIX века; общедемократический подъем начала XX века.

2 В переводе – «обогащали искусство разных стран и народов». – Г. Ц.
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истоки творчества известных польско-литовско-белорусских компози-
торов (среди них Наполеон Орда, Станислав Монюшко и др.)3. При всей
значимости такого рода исследований актуальным видится рассмотре-
ние генезиса, структуры, функционирования и логики развития регио-
нальной культуры, дающее представление о закономерностях существо-
вания феномена академической музыки4 в Беларуси. Поэтому объектом
нашего пристального внимания становится не столько сама музыка (ком-
позиторское творчество), сколько знание о специфике ее «бытия» – ис-
полнительства.

Формирование профессионализма в сфере академической музыки
обусловлено множеством факторов, среди которых выделим усвоение
принципов музыкального мышления, музыкального языка, жанровой
системы, исполнительской культуры и критериев художественности
европейской музыкальной традиции. Мы предпримем попытку выявить
важнейшую парадигмальную5 составляющую формирования музыкаль-
ного профессионализма на белорусских землях посредством проблема-
тизации аспектов музыкальной деятельности в контексте социоистори-
ческих реалий исследуемого времени.

Источниковедческая база данной работы представляет собой широ-
кий круг материалов. Нами были использованы две группы источников,
которые взаимно дополняют друг друга в обеспечении фактической базы
работы. Первую составили опубликованные документы и материалы из
зарубежных архивов, вторую – найденные нами в отечественных архи-
вохранилищах.

3 Среди них исследования Ольги Дадиомовой, Александра Капилова, Нико-
лая Кузьминича, Галины Кулешовой, Елены Куртенок, Веры Прокопцовой,
Виктора Скоробогатова, Бориса Ничкова, Нелли Мацаберидзе, Ольги Морозо-
вой и др.

4 «Академическая музыка, то есть музыка Высокая, элитарная, наследующая
и продолжающая классические традиции, адресованная подготовленной пуб-
лике, целью которой является создание художественного образа или системы
образов» (Мдивани 2012: 234).

5 В данном исследовании нами применяется понятие парадигма в самом об-
щем значении, которое отличается от принятой в науке семантики Томаса Куна
(Kuhn 1962). Мы трактуем его в русле концепции Александра Дугина как «об-
ширный комплекс непроявленных установок, предопределяющих саму манеру
понимания и рассмотрения природы реальности, которые могут в оформлен-
ном качестве порождать многообразные философские, научные, религиозные,
мифологические и культурные системы и комплексы» (Дугин 2002: 40–42).
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В современной беларусистике сосуществует несколько подходов к
данной проблеме. Один из них – этнический, опирающийся на ареал
распространения белорусского этноса, границы которого не совпадают
с государственными. Другой – исторический, предполагающий включе-
ние в сферу исследовательского интереса исторические границы Бела-
руси соответствующего периода6. Третий, которого придерживаемся и
мы, предполагает включение в поле научного интереса территорию со-
временной Беларуси.

В недрах различных видов концертной практики (от салонного
музицирования и ученических концертов до деятельности выдающихся
гастролеров) и музыкального театра и на территории белорусских земель
шел процесс формирования музыкального профессионализма, наибо-
лее устойчивым дифференцирующим признаком которого является осо-
бый, профессионально ориентированный тип творческой деятельности.
Формирование музыкального профессионализма отражено в следующих
процессах музыкальной культуры, обеспечивающих основы профессио-
нализма, опирающегося на академические традиции: адаптация (усво-
ение западноевропейских и русских художественных музыкальных тради-
ций), репродукция (культивирование потребности повторять созданное
в сфере академической музыки в прошлом) и реадаптация (актуализи-
рующая художественный опыт данной культуры, направленная на вос-
становление утерянных в известных социоисторических обстоятельствах
XIX – начала XX века ранее усвоенных художественных традиций). Обра-
тимся к формам «бытия» академической музыки на белорусских землях
исследуемого периода. Как наиболее значимые для становления профес-
сиональной музыкальной культуры исследуемого региона, выделяются
следующие направления: концертно-просветительская и музыкально-
общественная деятельность; музыкально-театральное и концертно-испол-
нительское искусство; выступления самодеятельности и музицирование
просвещенного любительства.

К о н ц е р т н о - п р о с в е т и т е л ь с к а я  и  м у з ы к а л ь н о - о б щ е -
с т в е н н а я  д е я т е л ь н о с т ь  осуществлялась силами членов различных
музыкально-общественных объединений, деятельность которых на терри-

6 В интересующий нас период XIX – начала XX века административно-тер-
риториальное деление несколько раз изменялось. Так, это произошло в связи с
включением земель Беларуси в состав России в результате трех разделов Речи
Посполитой конца XVIII века, в результате которого пять белорусских губер-
ний входили в состав Российской Империи.
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ториях белорусских губерний большое значение приобрела с начала 80-х
годов XIX столетия7. Широкий спектр осуществляемой деятельности опре-
делял их многопрофильность. Так, кроме работы специальных секций
(например, хоровой или оркестровой, предполагающей организацию
хора либо оркестра из членов общества), в этих организациях решались
задачи, связанные с образованием (музыкальные классы), просветитель-
ством (создание библиотек и проведение лекций-концертов), исполни-
тельской практикой (организация концертов, гастролей зарубежных
исполнителей, вечеров отдыха) и др. Кроме музыкальных секций, в со-
ответствии с уставом, предполагались и другие виды художественного
творчества: литературного, драматического, художественного8.

Процедура регистрации общественных объединений была весьма
сложной. Особого внимания заслуживает тот факт, что для регистрации
необходимо было привести устав в соответствие с существующим в Рос-
сии уставом Русского музыкального общества, организованного в
1859 году в Санкт-Петербурге по инициативе Антона Рубинштейна и при
поддержке Великой княгини Елены Павловны, урожденной принцессы
Вюртембергской, которые способствовали привнесению в Россию тра-
диций немецких музыкально-общественных9 и образовательных струк-
тур10 (Юдина 2011). Деятельность прошедших государственную регист-
рацию музыкальных и многопрофильных общественных объединений
постоянно контролировалась цензурой, а формы контроля фиксирова-

7 Об этом свидетельствуют материалы городской хроники в периодических
изданий того времени, среди которых выделяются Минский листок, Минский
голос, Минское слово, Могилевские губернские ведомости, Гомельский театрально-
музыкальный вестник, Северо-западный край и др.

8 Так, например, Минское общество любителей изящных искусств (1898) имело
не только музыкальную, драматическую и литературную, но и художественную
секцию (Национальный исторический архив Беларуси, фонд 1416, опись 2, единица
хранения 20942).

9 Как известно, в XIX веке в европейских странах возникли многие организа-
ции, ставящие целью объединение любителей музыки. Среди них особое место
занимали хоровые объединения лидертафели (Германия), Цюрихский певческий
институт (Швейцария), Орфеон (Франция), Королевское хоровое общество
(Англия), общество Духовные концерты (Австрия) и др.

10 Так, например, Минское музыкальное общество ставило перед собой такие
цели, как содействие музыкальному образованию в Минске, развитие музыкаль-
ного искусства и поощерение способных отечественных композиторов и испол-
нителей (Устав музыкального общества в г. Минске 1880).
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лись в утвержденных Уставах. Свою деятельность многие общества были
вынуждены прекратить по политическим причинам11.

Силами музыкальных обществ осваивался как западно-, так и вос-
точноевропейский (включая русский) репертуар широкого стилевого
диапазона, что свидетельствует о процессе слушательской и исполни-
тельской адаптации академической музыки в широких кругах музициру-
ющих п р о с в е щ е н н ы х  л ю б и т е л е й  с участием профессионалов. Так,
об этом свидетельствует, например, просветительская направленность
концертной деятельности Литературно-музыкально-драматического
кружка в городе Могилеве, основу программ которой составляли лучшие
произведения симфонической и оперной музыки русских и зарубежных
композиторов12. Просветительская направленность проявлялась и бла-
годаря исполнению переложений и транскрипций13. Выполняло обще-
ство и функцию организатора гастролей14.

Концертно-просветительская и музыкально-общественная деятель-
ность объединений осуществляялсь благодаря энтузиазму их членов и
руководящих органов. Обращает на себя внимание тот факт, что руко-
водили ими весьма уважаемые и авторитетные жители городов, в кото-
рых эти общества функционировали (Устав Могилевского музыкально-
драматического общества 1886).

11 Так, например, Минское общество любителей изящных искусств (устав утвер-
жден в 1898 году), которое имело литературную, драматическую, музыкальную
и художественную секции, открыто поддерживало революционные настроения
социума: на ее мероприятиях допускались антиправительственные акции. По-
этому в 1906 году оно было ликвидировано. Такая же участь постигла и его пра-
вопреемника – Минское литературно-артистическое общество, устав которого
был утвержден в 1907 году (Национальный исторический архив Беларуси, фонд 306,
опись 1, единица хранения 2, листа 1–26).

12 Звучала музыка Фридерика Шопена, Роберта Шумана, Ференца Листа,
Йозефа Гайдна, Вольфганга Амадея Моцарта, Людвига ван Бетховена, Петра
Чайковского, Михаила Глинки, Сергея Рахманинова, Антона Рубинштейна,
Александра Скрябина и др.

13 Так, например, на корнет-пистоне было исполнено Miserere из оперы Тру-
бадур Джузеппе Верди и ария Зибеля из оперы Фауст Шарля Гуно; в переложе-
нии для рояля, фисгармонии и струнного квартета прозвучала увертюра Гибриды
Феликса Мендельсона и фрагменты из Семи слов Спасителя на кресте Йозефа
Гайдна (Отчет о деятельности Литературно-музыкально-драматического кружка
в городе Могилеве за время с 1 сентября 1912 года по 1 сентября 1913 года 1913).

14 Отчет о деятельности Литературно-музыкально-драматического кружка в
городе Могилеве за время с 1 сентября 1912 года по 1 сентября 1913 года (1913).
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Процесс слушательской адаптациии и исполнительской рецепции
шел двумя путями: наряду с организованными общественными объеди-
нениями концертами выдающихся русских и зарубежных исполнителей
в белорусских губерниях, музыкальные общества и кружки много сде-
лали для признания и популярности талантливых местных музыкантов.
Свидетельством тому, например, является деятельность Минского музы-
кального общества и Витебского музыкально-драматического кружка.

В целом, музыкально-общественные объединения содействовали
процессам становления музыкального профессионализма на террито-
риях белорусских губерний на уровне слушательской и исполнительс-
кой адаптации, репродукции и реадаптации западноевропейской и рус-
ской академической музыкальной традиции.

М у з ы к а л ь н о - т е а т р а л ь н о е  и с к ус с т в о  занимало значитель-
ное место в культуре XIX – начала XX века15. Панорама музыкально-
театральной жизни исследуемого периода весьма многопланова. Одной
из важнейших особенностей является богатство, разнообразие и широта
диапазона предлагаемого публике репертуара. Этому способствовало
географическое положение белорусских земель, связанная с ним интен-
сивная деятельность гастрольных музыкально-театральных трупп (фун-
кционирующих на основе принципов антрепризы) и социоисторичес-
кие обстоятельства, которые создавали благоприятные условия то для
польских (до 30-х годов), то для западноевропейских (после подавления
восстания в 30-х годах), то для русских и малорусских (в связи с введен-
ной цензурой на репертуар в 60-х годах) антреприз. Важнейшим резуль-
татом деятельности антреприз на территориях белорусских губерний
было формирование к началу XX века особой, подготовленной слуша-
тельской аудитории – ценителей оперного искусства, что для бытия ака-
демической музыки в сфере музыкально-театральных жанров имело важ-
нейшее значение и в конечном итоге способствовало формированию
профессионализма. Проследим этот путь на конкретных примерах.

В начале XIX века вплоть до 30-х годов центрами музыкально-теат-
ральной культуры, где шел адаптивный процесс по слушательскому ус-
воению западноевропейских образцов музыкально-театральной культу-
ры, были, наряду с антрепризами, частновладельческие театры. Основу
их репертуара составляли комические оперы французских, итальянских

15 В данном разделе статьи мы в основном опираемся на исследования и ма-
териалы, опубликованные Александром Капиловым (Капилов 1986; 1990).
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и немецких авторов16. Постановки в частновладельческих театрах осуще-
ствлялись и крепостными, и приглашенными профессионалами, и арис-
тократами-любителями музыки. Таким образом процесс слушательской
адаптации с течением времени переходил в область музыкально-теат-
рального исполнительства. В целом, к 40-м годам созрели условия, когда
появились «особые формы музыкально-драматических жанров, смешан-
ный характер языка и музыки которых не позволял отнести их к какой-
либо одной конкретной национальной культуре» (Кулешова 1990: 6)17.

И все же основную роль в процессе приобщения широкой слуша-
тельской аудитории жителей белорусских городов к сокровищнице за-
падно- и восточноевропейского музыкально-театрального жанра сыграли
гастроли частных музыкально-театральных трупп. Именно деятельность
передвижных оперно-драматических антреприз на территориях белорус-
ских губерний явилась проводником вначале западноевропейских, а
позднее и русских оперных традиций, так как постоянно действующих
местных музыкально-театральных трупп в белорусских губерниях не было.
Необходимым условием успеха таких временных творческих коллекти-
вов было обновление репертуара засчет произведений, имеющих успех
в западно- и восточноевропейской (включая русскую) музыкально-теат-
ральной постановочной практике. Посетители музыкально-театральных
спектаклей имели возможность знакомиться не только с шедеврами
оперного искусства, но и с новыми сочинениями выдающихся компо-
зиторов современности, включая творчество украинских и польских ав-
торов.

В начале XIX века основное место в гастрольной афише принадле-
жало смешанным музыкально-драматическим труппам, возглавляемым
выдающимися певцами своего времени, которые являлись проводни-
ками итальянских, французских и польских оперетт, водевилей, коми-

16 Известность получили имения В. Тышкевича в Свислочи и Плещеницах и
Дисненского уездного маршала А. Буйницкого в Заборье (около Дисны).

17 Среди них одноактная музыкальная шутка Лотерея Станислава Монюшко,
поставленная в городском театре города Гродно в 1841 году (Национальный исто-
рический архив Беларуси в городе Гродно, фонд 1, опись 20, дело 596, лист 12) и
народно-бытовая комическая опера Сялянка (Идиллия) Винцента Дунина-Мар-
цинкевича и Станислава Монюшко. В 1852 году она была поставлена силами
музыкально-драматического кружка, созданного Дуниным-Марцинкевичем, а
затем шла в частных домах в Бобруйске, Слуцке, Несвиже и Глусске (Капилов
1990: 288–290).
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ческих опер на сцену белорусских губерний. Подавление восстания 1831
года и известная своей непримиримостью дальнейшая политика царизма
на музыкально-драматическом жанре отразилась появлением цензуры:
польские произведения были запрещены. Поэтому вакуум эстетических
потребностей заполнил западно-европейский репертуар18.

Следующий период в истории белорусских земель определен пора-
жением восстания 1861–1863 года и политикой в области культуры гене-
рал-губернаторства, направленной на обрусение населения северо-запад-
ного края (белорусских губерний), что надолго задержало развитие нацио-
нальной культуры. Подъем наметился лишь в конце 70-х – начале 80-х
годов. Новые социоисторические условия стали благоприятными для
освоения городским населением не только (как и прежде) западноевро-
пейского, но и русского оперного репертуара. Кроме того, в последней
четверти XIX века труппы стали еще более разнообразными по испол-
нительскому потенциалу, по принципам организации и направлениям
в сфере репертуара. Так, среди гастролирующих трупп выделяется группа
опереточных антреприз. Открытие городского зимнего театра в Минске
(1890) послужило основой к повышению роли антрепренеров, которым
сдавалось здание театра в аренду19. На гастроли приезжали как западно-
европейские, так русские труппы. Большой резонанс вызвали итальян-
ские оперные коллективы20. Широкий репертуарный диапазон был обес-
печен и Товариществами оперных артистов (Капилов 1990: 311–330).

18 Так, около десяти лет белорусские губернии посещала немецкая Труппа певца
(тенора) Вильгельма Шмитгоффа (Гродно, Минск, Новогрудок, Кобрин), предо-
ставившая возможность публике услышать постановки репертуарных опер своего
времени. В это время гастролировали и польские антрепризы, быстро изменив-
шие репертуарную ориентацию. Среди них Труппа Войцеха Дроздовского (Минск,
1848–1850), Антрепризы Викентия Вержбицкого (Новогрудок, Лида, Гродно, Слоним,
Волковыск, Свислочь, Минск, Речица, Шклов, 1832–1854), Станислава Новаков-
ского (Гродно, Брест, Несвиж, Минск, Слоним, Кобрин, Зельва, Лида, Пинск, 40–
60-е годы), Юзефа Снядецкого (Минск, 1859–1861) и др. (Капилов 1990: 256–271).

19 Деятельность антрепренеров предоставила возможность публике услышать
и русскую (Жизнь за Царя Михаила Глинки, Евгений Онегин, Мазепа Петра Чай-
ковского, Русалка Александра Даргомыжского), и западноевропейскую (Кармен
Жоржа Бизе и Риголетто, Трубадур, Аида, Отелло Джузеппе Верди) музыку (Ка-
пилов 1990: 295–313).

20 Были поставлены знаменитые уже тогда оперы: Травиата, Риголетто, Аида,
Трубадур, Бал-маскарад, Отелло, Севильский цирюльник, Фауст, Гугеноты, Кармен,
Паяцы, Эрнани, Норма, Сельская честь, Пуритане, Тоска, Евгений Онегин и др.
(Капилов 1990: 320–331).
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В целом, как следует из предоставленной панорамы музыкально-
театрального искусства, несмотря на неблагоприятные социоисторичес-
кие условия, к началу XX века белорусской публике представилась воз-
можность ознакомиться с западно- и восточноевропейским (в том числе
русским) композиторским творчеством, включая новинки музыкально-
театральных сезонов и признанные шедевры, уже тогда ставшие опер-
ной классикой. Это создавало почву для формирования музыкального
профессионализма, и, как только социоисторические условия стали бо-
лее благоприятными, на волне национально-освободительного движе-
ния в недрах жанра фольклорно-этнографических вечеров была создана и
первая белорусская музыкально-театральная труппа (Белорусская труппа
под руководством Игната Буйницкого), которая в 1910 году оформилась
в профессиональный театр21. Это произошло в русле предвосхищения
получившего широкое распространение в XX веке направления – акаде-
мизации народного (хорового, вокального и инструментального) твор-
чества.

Успешная адаптация западно- и восточноевропейской (включая и
русскую) академической музыкально-театральной традиции в белорус-
ских губерниях и вынужденная, но успешная многократная реадапта-
ция на уровне слушательского восприятия послужила толчком к рецеп-
ции академической театральной музыки уже на другом уровне – на уровне
концертно-исполнительского искусства: появилось движение в среде
просвещенных любителей музыки, увлеченных идеей любительских
музыкально-театральных постановок и концертного исполнения отдель-
ных оперных номеров. Широкую известность в этой сфере получила
деятельность музыкально-общественных организаций. Это движение
выражалось и в виде заявленных в афишах таких форм концертно-
исполнительской практики как сценично-вокальные вечера, вокально-ин-
струментальные концерты, музыкально-сценические представления 22.

Концертно-исполнительское искусство в исследуемый период раз-
вивалось весьма интенсивно. Типы исполнительства были разнообраз-

21 Она гастролировала по Беларуси, выступала в Петербурге и Варшаве (Олей-
никова 1990: 354).

22 Так, например, членами Минского Литературно-артистического общества
в 1907 году были поставлены сцены из оперы Петра Чайковского Евгений Онегин,
а Витебское Музкально-драматическое общество и любители театрально-музы-
кального искусства осуществили постановку Фауста Шарля Гуно и Русалки
Александра Даргомыжского (Капилов 1990: 323–331).
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ными: и салонное, домашнее музицирование23; и выступления само-
деятельности (в том числе ученической в гимназиях, пансионах); и са-
дово-парковая развлекательная игра оркестров; и собственно концерты
гастролеров, местных профессионалов и «просвещенных любителей».
Панорама концертно-исполнительского искусства того времени вклю-
чает различные формы концертной практики, обусловленные музыкаль-
ной деятельностью, направленность которой на удовлетворение эсте-
тических потребностей дополнялась просветительскими и музыкально-
общественными задачами. Сложилась новая для своего времени форма
бытия музыки: на смену развлекательным спектаклям и концертам, да-
ваемым крепостными музыкантами, пришло увлечение самой аристок-
ратии: академическая музыка звучала и постигалась уже под руковод-
ством и с непосредственным участием музыкантов-профессионалов.
Таким образом из слушательской адаптации музыкального искусства
процесс переходил в область исполнительской рецепции24. Большое ме-
сто в исполнительской практике занимали концерты, в которых звучал
получивший признание в филармонических кругах репертуар для опре-
деленного инструмента, голоса, ансамбля, оркестра, хора, вокально-ин-
струментального состава и т. п. Выступали как гастролеры, так и мест-
ные любители и профессионалы.

Концерты вокальной музыки пользовались большим успехом, посто-
янно проходили гастроли оперных певцов25. В концертах инструменталь-

23 В первой трети XIX века это были дома графа Рудольфа Тизенгауза в Же-
лудке Гродненской губернии, графа Людвика Рокицкого в Городищах Минской
губернии, князя Михала Клеофаса Огинского в Залесье и др.

24 В целом домашнее музицирование было неотъемлемой частью музыкаль-
ного быта белорусских губерний: постоянно звучала музыка у Буйницких, Ни-
тославских, Корвин-Круковских на Витебщине; Стефановичей, Монюшек,
Ельских, Рокицких, Завишей, Миладовских на Минщине; Тышкевичей, Тизен-
гаузов на Гродненщине и др.

25 Так, например, в Могилев приезжали: солист Московского Большого
театра, бас-баритон Григорий Пирогов (1915), солисты Мариинского театра,
тенор Андрей Лабинский и бас Владимир Касторский (1905–1910), итальянс-
кий оперный певец, солист Московского Императорского театра, баритон
Луиджи Пиньалоза (1900, 1903), примадонна Петербургской Императорской
оперы, контральто Мария Долина (1904, 1905), солистка Санкт-Петербургского
оперного театра, колоратурное сопрано Мария Михайлова (1904, 1906, 1908),
солистка Московского Большого театра, шведка Альма Фострем (1893, 1900,
1902) (Морозова 1999: 177–179).
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ной музыки можно было услышать разнообразный репертуар того вре-
мени для фортепиано, струнных и духовых соло26. Была распространена
также и форма концерта, при которой играли два исполнителя на разных
инструментах27. Чаще всего это была скрипка и фортепиано28. Вокальные
и инструментальные концерты представляли собой сольную игру на раз-
личных инструментах и пение под аккомпанемент фортепиано29. Испол-
нители предлагали также и вокально-инструментальные концерты, в кото-
рых один и тот же гастролер был и вокалистом, и инструменталистом30.

26 Так, например, в Могилеве профессор Петербургской консерватории, со-
лист Его Императорского Величества скрипач Леопольд Ауэр (1907–1908) ис-
полнял произведения для скрипки Генриха Венявского, Петра Чайковского,
Феликса Мендельсона (Городская хроника. Могилевский вестник: 6 апреля 1915).

27 Афиша: «Съ дозволения начальства / Въ 8 июля 1850 года / Казимиръ Лада /
Воспитанник Парижской консерватории / и член филармонических обществ
Берлиоза / и Эльвара / Будет иметь честь дать / Концертъ на скрыпке / Про-
грамма / 1-е. Фантазия на темы изъ опер Обера / (Сренелла) сочинение Гаумана
будет играть г. Лада. / 2-е. Фантазия на темы изъ оперы Линда ди Шамуни / Со-
чинение Аллара исполнитъ г. Лада / 3-е. Вариации и соч. Гаумана исполнитъ
К. Лада / В заключении г. Лада исполнитъ два собственных сочинения подъ загла-
вием / Le Boheme Errant (Morceau poetico-caracteristique) / Masurka / В антрак-
тах будет играть оркестр Музыки» (Национальный исторический архив Беларуси,
фонд 1416, опись 1, единица хранения 79, лист 131).

28 Так, Сергей Рахманинов и скрипачка Терезина Туа были в 1895 году в Гродно,
Минске, Могилеве, Витебске. Дуэт исполнил произведения Людвига ван Бетхо-
вена и Генриха Венявского. Звучала музыка для фортепиано и самого Рахмани-
нова, и Фридерика Шопена (Городская хроника. Могилевкие губернские ведомо-
сти: 11 ноября 1895).

29 Так, скрипка соло, фортепиано соло и дуэт вокалист-фортепиано был пред-
ложен вниманию слушателей в Пинске и Витебске Германом Клейшнеком и
первой певицей Оперы при дворе Брауншвейгском. Афиша: «Съ дозволения началь-
ства / Витебск 12 марта 1850 / БРАТ И СЕСТРА КЛЕЙШНЕКЪ / Будут ИМЕТЬ
ЧЕСТЬ ДАТЬ Вокальный и Инструментальный / КОНЦЕРТ. / 1 отделение / 1-е
Variation de Concert на фортепиано, соч. Генцельта, исполнит Д-ца Цецилия. /
2-е Souvenir de Norma, Fantasie brilliante на скрыпцах, соч. Arlot, будет играть
Г. Герман. / 3-е Recitatif et Rondo, изъ Оперы: Ломбарди, соч. Верди, будет петь
Д-ца Цецилия. / 4-е Дуэт на скрыпцах и фортепиано, изъ Оперы: Лукреция Бор-
джия, будут играть Г. Германъ и Д-ца Цецилия. / 5-е Finale et Scene de Tombeaux
изъ Оперы: Луция де Ламерморе, будет петь Г-жа Антоанетта (Национальный ис-
торический архив Беларуси, фонд 1416, опись 1, единица хранения 79, лист 70).

30 Так, в Пинске и Слониме выступала Мария Березницкая, которая пела и
играла на рояле (1913). Афиша: «Слоним народный дом 3 февраля 1913 / Про-
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Представлениями-концертами или вокально-инструментальными,
сценично-вокальными вечерами назывались такие формы концертной прак-
тики, где исполнялись фрагменты из музыкально-театральной музыки.
Они организовывались музыкально-общественными объединениями, о
которых мы уже упоминали. По случаю определенных музыкальных со-
бытий организовывались тематические вечера, а в учебных заведениях
белорусских губерний музыка включалась в широко распространенные
в то время литературно-музыкальные вечера31. Важное место в популя-
ризации академической музыки занимали увеселительные музыкальные
выступления, которые в то время представляли собой концерты на откры-
том воздухе, гулянье при оркестре военной музыки с танцами, концерты-
балы, концерты на граммофоне и др. Развлекательные концерты предлагали
и зарубежные исполнители. Совмещение развлекательной и эстетичес-
кой функций выражалось в такой форме концертно-исполнительского
искусства как концерт-бал32. В начале XX века появилась новая форма

грамма / Концерта / Пианистки и концертной певицы / Марии Березницкой /
1. Бетховен – соната Pathetique (рояль) / 2. а) Глинка – романс «Северная звезда»
(по-русски) / б) Трамлинъ – романс «Учимся с тобой» (по-русски) / 3. Гармстон –
«Арфа и играющие часы» (рояль) / 4. а) Карлович – романс Zasmucoenej (по-
польски) / б) Бизетъ – «Габанера» изъ оперы «Кармен» (по-французски) / 2 от-
деление / 5. Зиндингъ – «Пробуждение весны» (рояль) / 6. а) Форстер – романс
«Ich liebe dich» (по немецки) / б) Галеви – ария Рахили изъ оперы «Жидовка»
(по итал.) / 7. а) Чайковский – «Песня без слов» (рояль) / б) Шопенъ – Полонез
Cis moll (рояль) /8. а) Из репертуара Вяльцевой – романсъ «Тихо реетъ ночь»
(по-русски) / б) Рубинштейн – романс (по польски) / Аккомпонирует для пе-
ния / М-ме Безекович / Начало в 9 час вечера» (Национальный исторический ар-
хив Беларуси, фонд 295, опись 1, единица хранения 8246, лист 104).

31 Так, например, музыка Феликса Мендельсона, Петра Чайковского, Йозефа
Гайдна, Александра Бородина, Берджиха Сметаны звучала на вечере, устраива-
емом Гродненской мужской Гимназией (1908) (Национальный исторический ар-
хив Беларуси в городе Гродно, фонд 1, опись 9, единица хранения 162, лист 222).

32 Так, например, состоялось выступление «знаменитой тирольской труппы
певцов», которые предложили Гродненской публике транскрипции и перело-
жения популярной в то время классики и «тирольский юмор (хор)» (Нацио-
нальный исторический архив Беларуси в городе Гродно, фонд 1, опись 18, единица
хранения 421); концерт-бал был дан в помещении благороднаго собрания, где в
первой части мероприятия звучала музыка Гаэтано Доницетти, Людвига ван
Бетховена, Роберта Шумана, Фридерика Шопена и др. (Национальный истори-
ческий архив Беларуси в городе Гродно, фонд 1, опись 9, единица хранения 162,
лист 21).
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концертно-исполнительского искусства – Фольклорно-этнографические
вечера, или «вечеринки», где в театрализованной форме звучали народ-
ные песни, танцы, частушки, стихи белорусских поэтов (Олейникова
1990: 354).

Концертно-исполнительское искусство на территориях белорусских
губерний развивалось также благодаря образованию местных творчес-
ких коллективов, которые существовали на разных условиях и вели ак-
тивную концертную жизнь, предоставляя возможность слушателям оз-
накомиться с академической музыкой западноевропейских и русских
композиторов. Важную роль в слушательской адаптации и исполнитель-
ской рецепции академических традиций занимали оркестры и хоры 33.

Профессионально организован в 1803 году был Минский городской
оркестр (Минская Городская музыка). Этот коллектив сыграл важную роль
в процессе слушательской адаптации и исполнительской рецепции запа-
ноевропейской и русской академической музыки. Так, несмотря на зача-
стую «прикладной» характер своей концертной деятельности (обслужи-
вание городских мероприятий), в исполнении коллектива звучали выдаю-
щиеся оркестровые произведения, а также транскрипции, переложения
и попурри из музыкально-театральных произведений Джузеппе Верди,
Шарля Гуно, Карла Марии фон Вебера, Людвига ван Бетховена, Фелик-
са Мендельсона, Иоганна Штрауса, Михаила Глинки и др.34.

Были созданы и профессиональные камерно-инстументальные кол-
лективы35. Просветительскую функцию призваны были выполнять лек-
ции-концерты, лекции-чтения, общедоступные концерты36.

33 Так, назовем Минский городской оркестр; Симфонический оркестр Минского
Музыкального общества; Симфонический оркестр Гомельского Музыкально-драма-
тического общества; Могилевский симфонический оркестр; Оркестр Гомельской
музыкальной школы; Хор Минского Музыкального общества; Хор Гомельского Му-
зыкально-драматического общества; Хор Минского литературно-артистического
общества; Оркестр служащих на Полесских железных дорогах и др. (Капилов 1986;
Коротеев 1987; Городская хроника. Минский листок: 29 октября 1896). См. так-
же: Национальный исторический архив Беларуси, фонд 306, опись 1, единица хра-
нения 82, лист 4; фонд 295, опись 1, единица хранения 8246.

34 См. оригинал отчета руководителя Минской городской музыки Андрея Чер-
товича перед Минской Городской Думой о приобретенных партитурах (Нацио-
нальный исторический архив Беларуси, фонд 24, опись 1, единица хранения 1284,
листы 99–100).

35 Например, фортепианное трио, струнный квартет были созданы по ини-
циативе Евгения Чижевского и участвовали в камерных вечерах Минского музы-
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На процесс становления профессионального музыкального
о б р а з о в а н и я  оказали влияние как западноевропейские, так и рус-
ские центры музыкального профессионализма. Высшего учебного заве-
дения по подготовке профессиональных музыкантов в белорусских гу-
берниях в силу социоисторических обстоятельств в XIX –начале XX века
создано не было. Функцию подготовки музыкантов взяли на себя город-
ские, церковные и частные оркестры, пансионы37, частные педагоги и
многофункциональные общественные объединения, при непосред-
ственном участии которых, как указывалось выше, в разных городах были
организованы музыкальные школы, курсы, кружки. Для получения выс-
шего профессионального образования музыканты, «подающие надежды»,
получив начальные навыки игры на музыкальных инструментах, поки-
дали территории белорусских губерний и совершенствовали свое мастер-
ство за рубежом38. Деятельность частных педагогов и учебных заведений
способствовала росту интенсивности концертной практики и наполнен-
ности ее выдающимися образцами русской и западноевропейской ака-
демической музыки, росло число просвещенных любителей музыкального
искусства и профессионалов.

кального общества и Общества любителей изящных искусств, где исполнялись
камерно-инструментальные произведения Йозефа Гайдна, Вольфганга Амадея
Моцарта, Людвига ван Бетховена, Феликса Мендельсона, Роберта Шумана,
Александра Бородина, Петра Чайковского, Антона Рубинштейна и др. (Капи-
лов 1990; Городская хроника. Минский листок: 5 ноября 1898, и Голос провинции:
13 декабря 1906). В Могилеве по инициативе Юлиана Дрейзина (скрипка)
успешно выступало созданное им трио, которое участвовало в мероприятиях
Могилевского литературно-музыкально-драматического кружка (Марозава 1995:
20–21).

36 Исторические общедоступные концерты проводил Симфонический оркестр
Минского общества Д р у з е й  м у з ы к и  (1912–1914, дирижер Натан Рубинш-
тейн). Эти выступления имели просветительский характер и организовывались
в рабочих кварталах (Ахвердова, Капилов 2000: 88–89; Городская хроника. Мин-
ский голос: 4 декабря 1913).

37 Получили известность пансионы Монтегранди, Стефановича, Цеханской
и Шнейдер (Минск); Яновской (Витебск, Полоцк); Шостаковской (Брест, Грод-
но); Мацеевского и Богдановичей (Пинск); Хэйдля (Слуцк); Петрашень (Го-
мель; Пракапцова 1999).

38 Анализ деятельности музыкантов белорусского происхождения за преде-
лами белорусских губерний не входит в область нашей задачи. Этому уделяют
внимание в своих работах Вера Прокопцова, Александр Капилов, Ольга Дадио-
мова, Валентина Антоневич и др. авторы.
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Проводником традиций западноевропейского музыкального обра-
зования было и Минское училище органистов (1871–1897), где изучались
специальные музыкальные предметы и после окончания выпускники
училища становились профессиональными органистами (Пракапцова
1999: 134–137).

О прямом воздействии традиций Лейпцигской консерватории на
становление музыкального образования на территориях белорусских
губерний свидетельствует успешная деятельность знаменитой частной
музыкальной школы, которая была открыта в 1894 году Минске пиани-
сткой, выпускницей Лейпцигской консерватории Софией Шацкиной39.
Именно в школе Шацкиной учился скрипач Натан Рубинштейн, затем
получивший высшее образование в Петербургской консерватории (класс
профессора Николая Галкина); по его инициативе было открыто первое
на территории Беларуси музыкальное училище (1907–1915), где была
создана нотная библиотека (1913) и симфонический оркестр (1909).

Москва и Петербург также оказали большое влияние на становле-
ние музыкального образования в белорусских губерниях. Так, Юлиан
Дрейзин (исполнитель-скрипач, лектор, музыкальный критик, педагог,
преподавал и играл в Могилеве и Минске) прошел полные консерва-
торские курсы по теории музыки и игре на скрипке у московских про-
фессоров Георгия Дулова и Бориса Сибора (Лифшица) (Марозава 1995).
Способствовало становлению музыкального профессионализма и твор-
ческое общение любителей с профессиональными исполнителями40.

Итак, подведем итоги. С одной стороны, распространение музы-
кального профессионализма на белорусских территориях было частью
общеевропейского художественного процесса, а, с другой, в силу социо-
исторических обстоятельств, сложилась локальная парадигма форми-
рования музыкального профессионализма, определяемая конкретным
социокультурным контекстом. На основе рецепции европейского музы-
кального академизма в контексте взаимодействия русской и западноев-
ропейской исполнительской школы происходило становление профес-
сиональной музыкальной культуры на белорусских землях XIX – начала
ХХ века.

Академическое музыкальное искусство рассматриваемого периода
на территории белорусских губерний XIX – начала XX века бытовало в

39 Городская хроника. Минский листок: 28 апреля 1892.
40 Например, в Минск приезжал Пьетро Масканьи и сам поставил свою опе-

ру Сельская честь, которой также лично дирижировал (Капилов 1999: 323).
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разных формах. И уже само функционирование академической испол-
нительской практики (театральной и концертной), которая постоянно
не только адаптировалась, репродуцировалась, но и реадаптировалась в
новых социальных условиях, свидетельствует о продолжении многове-
ковой традиции, постижении профессионального способа мышления,
отраженного в проанализированных нами видах музыкальной деятель-
ности.

Путь, который прошла музыкальная культура к моменту смены об-
щественного строя – освоение художественного опыта европейского
музыкального искусства, овладение новыми формами профессиональ-
ной музыки и попытка синтеза народного творчества с опытом акаде-
мической музыкальной традиции – явился локальной парадигмальной
установкой для дальнейшего формирования музыкального профессио-
нализма на белорусских землях.

Features of the Local Paradigm of the Formation
of the Musical Professionalism in Belarus

(Beginning of the 19th Century ñ 20th Century)

Galina Tsmyg

Summary

The beginning of the formation of musical professionalism in Belarus
had started long ago, but the complete system of professional musical culture
was created during the soviet period of the Belarusian history. The process
of the formation of professional musical culture during the period which is
in the centre of our attention had the features determined by the specifics of
musical life, which was dependent on the socio-historical circumstances.

The formation of musical professionalism at the beginning of the 19th

century and in the 20th century was based on the European academic tradi-
tionsí it was reflected in such processes of the sphere of musical culture as
adaptation (assimilation of the West European and Russian musical tradi-
tions), reproduction (the cultivation of the requirement to repeat the compo-
sitions created in the sphere of academic music in the past), and readaptation
(updating the artistic experience of this culture, directed towards the resto-
ration of the art traditions, which had been acquired earlier but then were
lost in certain socio-historical circumstances).
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The author considers the following areas to be the most significant for
the formation of professional musical culture of the region studied: music-
theatre and concert-performing professional art, concert-educational and
music-social work of the mixed ethno-national musical-cultural societies,
concerts of amateurs and enlightened amateurs.

The attention is paid to the adaptation of the West- and East-European
(including Russian) academic musical and theatrical tradition in the Bela-
rusian provinces and the compelled, and then successfully repeated readap-
tation at the level of the reception of the European musical professionalism
by the concert-performing art.

Owing to the socio-historical circumstances at the beginning of the 19th

century and in the 20th century, high music school for professional musiciansí
training in the Belarusian provinces was not created. The function of musical
education was performed by private boarding-schools, music schools and
teachers, city and private orchestras, as well as by mixed ethno-national
musical-cultural societies.

The way, which musical culture by the time of change of a social order
at the beginning of the 20th century has passed (the development of artistic
experience of the European academic musical tradition, mastering of the
forms of professional music new for these territories and the attempts of the
synthesis of national creativity and the experience of academic musical
practice), was the basis of the local paradigm for the further formation of
musical professionalism in Belarus.
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Клавирные концерты Иоганна Себастиана Баха

в творческой биографии Саулюса Сондецкиса

Dr. hab. art. Леонидас Мельникас

Профессор Литовской академии музыки и театра

Система ценностей, являющаяся естественным механизмом само-
регуляции в области культуры, эффективна лишь в том случае, когда
опирается на объективные, универсальные критерии. Увы, в реальной
художественной практике это случается не всегда. Мы часто сталкива-
емся с заведомо завышенными оценками по отношению к тем, кто этого
совершенно не заслуживает. Последствия такой практики плачевны:
музыкальная общественность начинает верить в эти искаженные оценки,
совершенно не учитывая тот факт, что слава таких музыкантов нередко
ограничена лишь кругом читателей нескольких региональных изданий
и небольшим числом фанатично преданных посетителей их концертов.
Не приуменьшая талант таких музыкантов, следует обратить внимание
на некое искажение реальности, когда желаемое выдается за действи-
тельное. В результате утрачивается возможность объективной, верной
оценки, и в качестве следствия этого возникают нарушения в саморегу-
ляции всей системы.

Возможность скорректировать такие искажения и вернуть чувство
реальности дает ориентация на примеры творчества истинно великих,
всемирно признанных артистов. Музыкантов такого уровня всегда очень
мало, но они, в конечном итоге, определяют пути развития, служат ори-
ентирами. Их широкое признание – факт, а не иллюзия.

Такие примеры есть и в Латвии, и в Литве. В Латвии, например, это
Элина Гаранча (ElÓna GaranËa) – певица мирового уровня, о чем свиде-
тельствуют все атрибуты ее творческой деятельности: сцены ведущих
оперных театров и концертных залов, имена партнеров по выступлениям,
престижные премии, рецензии в авторитетных средствах массовой ин-
формации, в конце концов – величина гонораров. В Литве музыканта-
ми, обладающими подобным уровнем международного авторитета и
известности, являются лишь Виолета Урмана (Violeta Urmana) и Сау-
люс Сондецкис (Saulius Sondeckis).

Помимо преклонения перед такими музыкантами и радости, кото-
рое доставляет творческое общение с ними, они выполняют очень важ-
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ную «экологическую» функцию в культуре – творчество истинно вели-
ких артистов дает правильные ориентиры, формирует объективные кри-
терии оценки. Именно поэтому их деятельность всегда является объек-
том изучения, к ней мы возвращаемся вновь и вновь.

В этом ключе интересно проанализировать интерпретации Сондец-
кисом клавирных концертов Иоганна Себастиана Баха. Хотя на первый
взгляд это достаточно частная проблема, тем не менее она позволяет за-
тронуть важные моменты творческой личности Сондецкиса, наметить
характерные особенности его художественного облика и тем самым спо-
собствует утверждению критериев оценки, в универсальности которых
мы можем быть уверены.

Несколько слов о значении музыкального наследия барокко в твор-
честве Сондецкиса. Музыкальные традиции эпохи барокко всегда зани-
мали особое место в его деятельности. Этому имеется несколько объясне-
ний. Историческим прототипом созданного им в 1960 году Литовского
камерного оркестра являлся Collegium musicum – распространившийся
в эпоху барокко тип творческого содружества, деятельность которого была
пронизана радостью совместного музицирования, «живого» соприкос-
новения с музыкой. Первые опыты Сондецкиса в создании его оркестра
как раз и отражали стремление найти альтернативу косным канонам
сложившейся практики оркестровой игры. Камерное музицирование,
где голос каждого слышен и каждый может ощутить свою сопричаст-
ность с общим художественным результатом, являлось заманчивой идеей,
вдохновившей начинающего дирижера. Естественно, что родственность
творческой модели Литовского камерного оркестра традиции Collegium
musicum способствовала и повышенному интересу к музыкальному на-
следию эпохи барокко, камерно-инструментальное творчество которого
зачастую создавалось именно для такой формы ансамблевого музици-
рования. Не случайно музыка барокко явилась опорным пунктом выст-
роенной Сондецкисом репертуарной концепции.

Важным фактором репертуарных предпочтений Сондецкиса на про-
тяжении всей его творческой карьеры было и то, что он испытывал осо-
бое чувство преклонения перед музыкой Баха. Вновь и вновь дирижер
возвращался к интерпретации шедевров великого творца эпохи барокко.
На вопрос о наиболее запоминающихся ему событиях творческой жизни
Сондецкис не задумываясь указывал на концерт в Томас-кирхе Лейп-
циге в 2000 году, приуроченный к 250-летию смерти великого кантора, в
котором совместно с оркестром Гевандхауза, хором и солистами он ис-
полнял Высокую мессу h moll (BWV 232).
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В концертном репертуаре Сондецкиса накоплено огромное коли-
чество произведений Баха – это и его монументальные оркестрово-хо-
ровые опусы, и кантаты, и инструментальные сочинения. В этом очень
значительном по объему репертуаре особое место занимают клавирные
концерты, которые Сондецкис исполнял со многими выдающимися
пианистами и которые стали значительными вехами в его творческой
биографии. Это своеобразный срез его художественной эволюции, позво-
ляющий выделить характерные черты творческой индивидуальности.

Соприкосновение Сондецкиса с клавирными концертами Баха имеет
длинную историю. Уже в самом первом концерте Литовского камерного
оркестра прозвучал Концерт d-moll (BWV 1052) Баха1. Солировал Балис
Дварионас (Balys Dvarionas) – прославленный литовский композитор,
пианист и дирижер. Сотрудничество с этим музыкантом явилось важ-
ным стимулом развития дирижерской деятельности Сондецкиса на на-
чальном этапе его карьеры. Однако еще интереснее то влияние, которое
Дварионас оказал на восприятие Сондецкисом музыки Баха. По классу
фортепиано Дварионас учился у Роберта Тейхмюллера (Robert Teich-
m¸ller) и Эгона Петри (Egon Petri) – двух известных немецких педагогов
и редакторов академических изданий классического фортепианного ре-
пертуара2. Текстологическая точность лежала в основе педагогического
подхода немецких наставников литовского пианиста. Не менее инте-
ресно и знаменательно, что Эгон Петри на протяжении многих лет был
учеником, а впоследствии ассистентом Ферручио Бузони, имел возмож-
ность близко общаться с этим известнейшим бахианцем начала ХХ века,
перенять от последнего любовь к музыке Баха и это чувство прививать
уже своим ученикам. Через Дварионаса Сондецкис соприкоснулся с тра-
дициями этих великих музыкантов. Путь постижения клавирных кон-
цертов Баха, столь знаменательно начатый Сондецкисом в содружестве
с Дварионасом, не мог не оказаться успешным и плодотворным.

Вехой в постижении мира клавирных концертов Баха для Сондец-
киса стало сотрудничество с замечательной русской пианисткой Татья-
ной Николаевой. Вместе с ней, а также студентами ее фортепианного
класса в Московской консерватории Михаилом Петуховым, Сергеем
Сенковым и Мариной Евсеевой в концертном сезоне 1975–1976 годов
Сондецкис и руководимый им Литовский камерный оркестр подгото-

1 Konzert f¸r Cembalo, Streicher und Basso continuo d-Moll BWV 1052.
2 Кстати, в Лиепае Дварионас имел возможность учитсься также у Альфреда

Калныньша (AlfrÁds KalniÚ).
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вил и исполнил полный цикл клавирных концертов Баха. Николаева
исполнила все концерты для клавира с оркестром (BWV 1052–1058), а
также первые партии в концертах для двух (BWV 1061–1062), трех (BWV
1063, 1064) и четырех клавиров (BWV 1065) с оркестром, ее ученики иг-
рали другие клавирные партии. Всего в цикл вошло 13 концертов, в кото-
рых в качестве солирующих инструментов были клавиры3. Еще два кон-
церта – Бранденбургский концерт № 5 (BWV 1050) и так называемый
«Тройной» концерт (BWV 1044), предполагающие наряду с солирующей
партией клавира также соло скрипки и флейты, по понятным причинам
в цикл не вошли4.

В лице Николаевой Сондецкис обрел прекрасного партнера и еди-
номышленника. Ее манера исполнения отличалась удивительной есте-
ственностью, отсутствием какой-либо нарочитости. Очень привлека-
тельным Сондецкис признал и то, что в интерпретации Николаевой Баха
чувствовался скрытый романтизм – исполнение отличалось теплотой и
мелодической «пропетостью». Вот как Сондецкис писал о Николаеве:
«Татьяна Петровна верно ощущала баховский стиль, всегда напоминала,
что сложность музыкальной ткани следует представить слушателю, не
подчеркивая этой сложности, но раскрыть красоту, человечность музыки.
Татьяна Петровна неоднократно твердила, что и в баховской музыке
таится романтическая искра. Без нее эта музыка теряет свою жизнен-
ную силу, но зажигать эту искру надо умело, подчиняя здравому вкусу и
верному пониманию стиля» (Сондецкис 2004: 87).

3 Konzert f¸r Cembalo, Streicher und Basso continuo d-Moll BWV 1052; Konzert
f¸r Cembalo, Streicher und Basso continuo E-Dur BWV 1053; Konzert f¸r Cembalo,
Streicher und Basso continuo D-Dur BWV 1054; Konzert f¸r Cembalo, Streicher
und Basso continuo A-Dur BWV 1055; Konzert f¸r Cembalo, Streicher und Basso
continuo f-Moll BWV 1056; Konzert f¸r Cembalo, 2 Blockflˆten, Streicher und
Basso continuo F-Dur BWV 1057; Konzert f¸r Cembalo, Streicher und Basso con-
tinuo g-Moll BWV 1058; Konzert f¸r 2 Cembali, Streicher und Basso continuo
c-Moll BWV 1060; Konzert f¸r 2 Cembali, Streicher und Basso continuo C-Dur
BWV 1061; Konzert f¸r 2 Cembali, Streicher und Basso continuo c-Moll BWV
1062; Konzert f¸r 3 Cembali, Streicher und Basso continuo d-Moll BWV 1063;
Konzert f¸r 3 Cembali, Streicher und Basso continuo C-Dur BWV 1064; Konzert
f¸r 4 Cembali, Streicher und Basso continuo a-Moll BWV 1065.

4 Konzert f¸r Cembalo, Querflˆte, Violine, Streicher und Basso Continuo D-Dur
BWV 1050 (Brandenburgisches Konzert Nr. 5); Konzert f¸r Cembalo, Violine, Flˆte,
Streicher und Basso continuo a-moll BWV 1044 (Trippelkonzert).
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Несомненно, все эти качества отражали, в первую очередь, природу
творческой натуры пианистки, однако не только – за мнимой простотой
скрывался огромный опыт постижения стилистики баховской музыки.
Еще в 1950 году Николаева стала победительницей Первого международ-
ного конкурса имени Баха в Лейпциге. Этот конкурс был приурочен к
200-летию со дня смерти Баха и стал событием года мировой музыкаль-
ной культуры. Выступление Николаевой на конкурсе без преувеличений
было триумфальным, она заявила о себе как самобытный интерпре-татор
баховского клавирного наследия. Дмитрий Шостакович, участвовавший
в работе жюри конкурса, под впечатлением от игры Николаевой создал
свой цикл 24 прелюдий и фуг для фортепиано и обратился к пианистке
с просьбой стать его первой исполнительницей.

Как истинный художник, Николаева, несмотря на успех и признание,
не удовлетворяясь достигнутым, искала все новые возможности овладе-
ния традициями исполнения барочной музыки. На протяжении несколь-
ких лет в качестве клавесинистки она сотрудничала с созданным Рудоль-
фом Баршаем в 1955 году Московским камерным оркестром. Это дало
новое постижение стиля музыки Баха.

В активном концертном репертуаре пианистки были, по существу,
все основные произведения баховского клавирного наследия. Вот лишь
перечень того, что в сезоне 1972–1973 годов Николаева сыграла в Виль-
нюсе в рамках своего баховского цикла (Johannas Sebastianas Bachas [...]
1972):

Первый концерт цикла (2 декабря 1972): Партита D-dur (BWV 828);
Хорошо темперированный клавир, первый том, прелюдии и фуги № 1–12
(BWV 846–857); Токката fis-moll (BWV 910).

Второй концерт цикла (4 декабря 1972): Английская сюита g-moll
(BWV 808); Хорошо темперированный клавир, первый том, прелюдии и
фуги № 13–24 (BWV 858–869); Хроматическая фантазия и фуга d-moll
(BWV 903).

Третий концерт цикла (6 января 1973): Французская увертюра h-moll
(BWV 831); Хорошо темперированный клавир, второй том, прелюдии и
фуги № 1–12 (BWV 870–881); Каприччио на отъезд возлюбленного брата
B-dur (BWV 992).

Четвертый концерт цикла (8 января 1973): Хорошо темперированный
клавир, второй том, прелюдии и фуги № 13–18 (BWV 882–887); Гольд-
берговские вариации (BWV 988).

Пятый концерт цикла (10 февраля 1973): Хорошо темперированный
клавир, второй том, прелюдии и фуги № 19–24 (BWV 888–893); Фран-
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цузская сюита c-moll (BWV 813); Французская сюита Es-dur (BWV 815);
Итальянский концерт F-dur (BWV 971).

Шестой концерт цикла (12 февраля 1973): Искусство фуги (BWV
1080).

Перечитывая список исполненного Николаевой в Вильнюсе, созда-
ется впечатление, что, будь возможность увеличить количество концер-
тов баховского цикла, пианистка сыграла бы и многие другие произве-
дения композитора. С исполнителем такого уровня Сондецкис взялся
готовить цикл всех клавирных концертов.

Присущее Николаевой восприятие музыки Баха полностью соот-
ветствовало тем представлениям, которыми руководствовался и сам
Сондецкис. В этом отношении их ансамбль был идеальным. В свою оче-
редь ученики Николаевой гармонично вписались в этот Collegium mu-
sicum, следовали художественным устремлениям своих именитых парт-
неров.

Сондецкис всегда восторгался искусством Николаевой. Вспоминая
репетиции с ней, он писал: «Уже своим присутствием она заставляла нас
выкладывать все, на что мы были способны. Мы ловили каждое ее ды-
хание, мельчайшие штрихи в артикуляции. Я старался на ее живую игру
найти соответствующий ответ в оркестре. Она мало говорила и редко
останавливала, но, когда делала замечания, все было ясно и образно»
(Сондецкис 2004: 87).

В лице Николаевой и Сондецкиса гениальная музыка Баха обрела
своих достойных интерпретаторов. Слава об удивительном цикле кла-
вирных концертов Баха и его исполнителях быстро распространилась в
музыкальных кругах. Последовали многочисленные предложения от
самых авторитетных концертных организаций. Музыканты были при-
глашены исполнить баховский цикл в Большом зале Московской кон-
серватории и в Большом зале Санкт-Петербургской филармонии, двух
самых престижных академических концертных залах тогдашнего Совет-
ского Союза. Эти приглашения означали высшую степень признания.
Учитывая славу российских пианистов в мире и жесточайшую конку-
ренцию между ними, такой успех и оценка проекта приобретает особый
вес. Кстати, это было первое исполнение полного цикла клавирных кон-
цертов Баха не только в Литве, но и в России, что уже само по себе было
очень знаменательным.

Фирма грамзаписи Мелодия в живом исполнении записала весь цикл
концертов в Большом зале Московской консерватории и выпустила ком-
плект пластинок. Пластинки вызвали огромный ажиотаж. При этом
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незначительные, но, как правило, неизбежные неточности в исполне-
нии, связанные с концертной записью, не играли никакой роли. Всех
привлекала живость исполнения, зачастую теряемая в условиях студий-
ной записи, когда в угоду абсолютной стерильности устраняются и тща-
тельно исправляются малейшие неточности, но за счет этого теряется
ощущение неповторимости сиюминутного бытия творческого акта му-
зыкальной интерпретации.

Высочайшая оценка записей нашла свое подтверждение и в том, что
они стали переиздаваться крупнейшими фирмами и распространяться
по всему миру. Первой этими записями заинтересовалась фирма Eterna
из тогдашней Восточной Германии и издала их большим тиражом. Сле-
дом за этим пластинки были переизданы известной компанией Ariola-
Eurodisc в Западной Германии, а вскоре и японской Victor, известной
также под маркой RCA Victor Records. В условиях «железного занавеса»,
отделявшего Советский Союз от Западного мира, сам по себе факт по-
добного распространения пластинок и их международного признания
был из ряда вон выходящим. Исполнительский проект Сондецкиса и
Николаевой получил мощный импульс дальнейшего развития, оказался
очень востребованным и зазвучал во многих престижных концертных
залах.

С течением времени в составе исполнителей цикла происходили
изменения: вместо закончивших консерваторию пианистов в ансамбль
включились новые студенты класса Николаевой – Николай Луганский
и Алексей Шмитов. Менялись также музыканты и в Литовском камер-
ном оркестре – на смену одним приходили другие. Неизменными оста-
вались Татьяна Николаева и Саулюс Сондецкис, и этого было достаточно,
чтобы высочайшая планка исполнения сохранялась. В обновленном со-
ставе исполнителей клавирный цикл был представлен в 1985 году на ба-
ховском фестивале в Западном Берлине, приуроченном к 300-летию со
дня рождения великого композитора, а в 1989 году прозвучал и в Японии.

В череде исполнений цикла особо следует отметить его включение
в программу фестиваля Шлезвиг-Хольштейн (Schlezwig-Holstein) в
1990 году. В те годы этот фестиваль находился на вершине славы, войдя
в число самых престижных музыкальных фестивалей мира. Это обстоя-
тельство само по себе являлось свидетельством значимости художествен-
ных достижений исполнителей. С другой стороны, особый «колорит»
придавало и то, что наряду с Сондецкисом, Николаевой и Луганским в
состав исполнителей включился известный немецкий пианист и дири-
жер, интендант фестиваля Юстус Франц (Justus Franz) и его ученик Мар-
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кус Кретцер (Marcus Kretzer). Сондецкис, вспоминая об участии в фес-
тивале, рассказывает не только о радости совместной работы с этим не-
сколько обновленным составом исполнителей, но и о большом впечат-
лении, которое на него произвели условия репетиций, проходивших в
экспозиционном зале фирмы Steinway в Гамбурге, где в одном помеще-
нии стояло 25 концертных фортепиано, а исполнители, переходя от од-
ного инструмента к другому, выбирали тот из них, на котором предпо-
читали играть в вечернем концерте.

Совместно с Татьяной Николаевой и ее учениками Сондецкис ис-
полнил цикл клавирных концертов в разных городах и странах в общей
сложности 15 раз. Это было 15 раз пережитое чувство творческой ра-
дости – настоящий катарсис и для исполнителей, и для слушателей.

Неожиданная смерть Николаевой в 1993 году оборвала эпопею кла-
вирных концертов Баха с этим звездным составом. Великая пианистка,
жившая мыслями о музыке, преданно и самозабвенно служившая своему
искусству, скончалась на концертной сцене в Сан-Франциско во время
исполнения цикла Прелюдий и фуг Дмитрия Шостаковича – произве-
дения, к возникновению которого она имела непосредственное отно-
шение.

Сондецкис переживал смерть Николаевой как личную утрату. Они
были большими друзьями, тесно сотрудничали друг с другом. Прервался
не только цикл баховских концертов, незавершенным оказался задуман-
ный Сондецкисом и Николаевой и уже начавший реализовываться про-
ект записи всех фортепианных концертов Моцарта, пришлось отказаться
от осуществления и многих других планов.

13–15 мая 1994 года по случаю 70-летия Николаевой и в память о
ней весь цикл баховских концертов был сыгран Сондецкисом совмест-
но с литовскими пианистами в Вильнюсе. Сольные партии исполняли:
� в концертах для клавира с оркестром – ученики Николаевой Лиана

Баронайте (Lijana BaronaitÎ), Ричардас Бивейнис (RiËardas Biveinis),
Эгле Перкумайте (EglÎ Perk˚maitÎ), а также Пятрас Генюшас (Petras
Geniuas), Бируте Вайнюнайте (BirutÎ Vaini˚naitÎ), Александра
Жвирблите (Aleksandra fivirblytÎ), Андрюс Жлабис (Andrius filabys);

� в концертах для двух клавиров и оркестра – Збигнев и Рута Ибель-
хаупты (Zbignevas & R˚ta Ibelhauptai), Вероника Витайте (Veronika
VitaitÎ) и Рамуте Вайткевичюте (RamutÎ VaitkeviËi˚tÎ), Кястутис
Грибаускас (KÊstutis Grybauskas) и Инга Макнавичене (Inga Makna-
viËienÎ);
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� в концертах для трех клавиров и оркестра – Юргис Бялобжескис
(Jurgis Bialob˛eskis), Алдона и Халина Радвилайте (Aldona & Halina
RadvilaitÎs), а также Эгидиус Буожис (Egidijus Buo˛ys), Витис Буй-
видавичюс (Vytis BuividaviËius) и Арунас Дикчюс (Ar˚nas DikËius);

� в Концерте для четырех клавиров и оркестра – Мариам Азизбекова
(Mariam Azizbekova), Ирена Чюрилайте (Irena »iurilaitÎ), Виргиния
Дабкуте (Virginija DabkutÎ) и Сергей Окружко (Sergejus Okruko).
Это был символический знак уважения артистке, на протяжении

многих лет постоянно выступавшей в Литве, сотрудничавшей с Сондец-
кисом и руководимым им Литовским камерным оркестром, опекавшей
молодых литовских пианистов.

Отмечая 80-летие Николаевой в 2004 году в Москве и Санкт-Петер-
бурге, Сондецкис вместе Николаем Луганским и Михаилом Петуховым
исполнил цикл баховских концертов в несколько сокращенном виде (в
концертах участвовал Камерный оркестр Большого театра из Москвы).
В 2007–2008 годах также в память о Николаевой исторический цикл в
полном объеме был исполнен в Московской консерватории. Сондецкис
дирижировал оркестром студентов консерватории, солистами были рек-
тор консерватории Тигран Алиханов и бывшие ученики Николаевой,
теперь уже профессора – Михаил Петухов, Марина Евсеева и Сергей
Сенков.

Последним отголоском грандиозного проекта клавирных концер-
тов Баха, осуществление которого охватывало, по существу, почти всю
творческую жизнь Сондецкиса, стала его запись, изданная в 2013 году
всемирно известной фирмой Warner Classic. На этой записи американ-
ская пианистка Джулия Зильберквит (Julia Zilberquit) исполнила все кон-
церты для клавира с оркестром и два концерта по Вивальди для органа
соло a-moll и d-moll (BWV 593, 596); последние были записаны в версии
для фортепиано с оркестром, когда пианистка в несколько перерабо-
танном виде играла партию органного концерта, а оркестр – оркестро-
вого сопровождения оригинальных концертов Вивальди. Джулия Зиль-
берквит, активно концертирующая выпускница престижной Джульяр-
довской школы в Нью-Йорке по классу Беллы Давидович, воплотила в
исполнении концертов традиции русской фортепианной школы, и в этом
составила с Сондецкисом прекрасный ансамбль. В записи принимал
участие также оркестр Виртуозы Москвы, главным приглашенным дири-
жером которого до сих пор является Сондецкис.

Эпопея исполнения клавирных концертов Баха, охватившая не-
сколько десятилетий, позволяет выявить важные черты творческого об-
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лика Сондецкиса, отразить приоритеты его художественной деятельно-
сти. В этой связи уместно выделить несколько факторов, обусловивших
место клавирных концертов в творческой биографии Сондецкиса.

Фактор художественно-исторического контекста. Творчество Сондец-
киса совпало с периодом острых дискуссий по поводу вопросов «исто-
рической» интерпретации музыкального наследия эпохи барокко. В цен-
тре этих дискуссий находились и проблемы музыкальных инструментов,
ведь инструмент – средство реализации творчества композитора и испол-
нителя, благодаря которому усилиями их обоих произведение обретает
свой звуковой облик. От того, каким инструментом пользуется испол-
нитель, зависит и конечный художественный продукт. В этой связи ин-
струментальная материализация баховской музыки – очень актуальная
проблема. Фортепиано – инструмент послебарочной, в первую очередь
романтической, эпохи. Является ли это препятствием для аутентичного
исполнения? Сондецкис по этому вопросу всегда имел свою принципи-
альную установку – использование старинных инструментов само по
себе не является гарантом убедительной интерпретации и не должно
абсолютизироваться. Не инструмент, а талант исполнителя, его способ-
ность проникнуться выразительностью музыки и умение убедительно и
ярко ее воссоздать определяют качество исполнения. Основываясь на
этой принципиальной позиции, Сондецкис нисколько не смущался, что
клавирные концерты Баха звучат в фортепианной версии. Напротив,
лучшие пианисты, с которыми он выступал, в первую очередь это отно-
сится к Татьяне Николаевой, достигали, с его точки зрения, эталонных
образцов исполнительского воплощения баховской музыки, и это было
главным.

Фактор предпочтений сферы художественного самовыражения. Бахов-
ская музыка оказалась очень созвучной творческой натуре Сондецкиса.
Именно в ней он обрел возможность выразить себя, реализовать свое
творческое видение. Преклонение перед этой музыкой составляло суть
его интерпретаций. Роль исполнителя в сценической актуализации му-
зыкальных шедевров Сондецкис представлял не иначе, чем в подчине-
нии себя композитору, самодисциплине, не позволяющей вольности по
отношению к авторскому замыслу, и вместе с тем в удивительном умении
согреть исполняемую музыку деликатно выраженным чувством. Кстати,
в клавирных концертах его особенно привлекали не стремительно вир-
туозные, моторные эпизоды, но поразительные по своей философской
глубине медленные части. Не случайно, вспоминая выступления с Два-
рионасом, своим первым солистом баховских клавирных концертов, он
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писал: «Особо мне запомнилась вторая часть Концерта Баха для форте-
пиано с оркестром d-moll. До сих пор она звучит в ушах как живой па-
мятник, который оставил нам Балис Дварионас» (Sondeckis 1982: 242).
Значительно более развернутое объяснение предпочтения медленных
частей баховских концертов мы находим в воспоминаниях Сондецкиса
о совместной работе с Николаевой: «Я всегда с нетерпением ждал вто-
рой части Ми-мажорного Концерта. То, что в этой части творила Татьяна
Петровна, для меня осталось как одно из самых ярчайших впечатлений
моей жизни. Божественную мелодию с ее такими неожиданными, такими
современными поворотами Татьяна Петровна играла бесподобно, про-
никновенно; ничего более впечатляющего себе представить не могу»
(Сондецкис 2004: 87). Эти размышления об игре излюбленных солистов
Сондецкиса многое говорят о его системе ценностей, художественных
предпочтениях и вкусе.

Фактор творческой биографии. В своей деятельности Сондецкис
всегда испытывал тягу к фортепианной музыке, что было связано с дос-
таточно специфическим характером его музыкального образования. Хотя
в детстве его основным инструментом была скрипка, именно занятия
по фортепиано вызывали у него особый интерес. Причин этому было
много. Возможно, фортепиано, как дополнительный инструмент, в отли-
чие от скрипки, чисто психологически оказалось в более благоприят-
ном положении. Важно было и то, что в классе фортепиано он имел пре-
красных педагогов, сумевших заинтересовать его. Сондецкис сделал
большие успехи в фортепианной игре и искренне радовался этому. Он
увлекался этим инструментом, ему было интересно, и это чувство он
сохранил на всю свою жизнь. К тому же с детства он был очень любозна-
тельным и пользовался фортепиано как средством познания музыки:
много читал с листа, знакомился с самой разнообразной музыкальной
литературой. Будущий дирижер прекрасно аккомпанировал на форте-
пиано – уже значительно позднее он сам аккомпанировал своим учени-
кам и студентам на занятиях и отказался от этой практики лишь из-за
того, что аккомпанируя не имел возможности слышать их со стороны.
Личный опыт игры на фортепиано, любовь и тяга к этому инструменту
несомненно сыграли значительную роль в выборе им концертного ре-
пертуара и солистов.

Фактор художественного примера. Исполнявшийся Сондецкисом и
его выдающимися творческими партнерами на протяжении десятилетий
цикл клавирных концертов Баха сформировал художественные представ-
ления нескольких поколений литовских музыкантов. Их восприятие
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музыки строилось на слушательском опыте, сложившемся под воздей-
ствием интерпретаторской деятельности Сондецкиса. То, как исполнял
Сондецкис шедевры Баха, какие акценты он расставлял и какими сред-
ствами реализовывал свое музыкальное видение, определяло стилисти-
ческий образ этой музыки в сознании его слушателей. Под воздействием
искусства Сондецкиса складывались традиции, благотворно повлияв-
шие на развитие всего последующего литовского исполнительского ис-
кусства.

В творческой деятельности всегда воедино сплетено закономерное
и случайное, объективное и субъективное, объяснимое и мистическое. В
полной мере это отразилось в интерпретации клавирных концертов Баха,
сопровождавших Сондецкиса на протяжении всей его жизни, ставших
важным фактом его творческой биографии. Удивительная музыка Баха
дарила радость ему и его слушателям. В этом волшебство искусства.

Keyboard Concertos by Johann Sebastian Bach
in the Artistic Biography of Saulius Sondeckis

Leonidas Melnikas
Summary

The musical traditions of the Baroque era had always held a special
place in the work of Saulius Sondeckis. For this, there are many explanations.
First of all, the prototype of the Lithuanian Chamber Orchestra created by
him was undoubtedly the Collegium Musicum ñ the type of creative coope-
ration that became widespread during the Baroque era and the work of
which was infused with the joy of ëliveí contact with music. Sondeckisí first
experiences in the creation of his orchestra reflected his goal of finding an
alternative to the stultifying canons of prevailing practices of orchestra play.
Chamber music-making, where the voice of every instrument was heard and
every one could feel his or her contribution to the collective artistic result,
was a seductive idea which inspired the beginner conductor. It is obvious
that the relationship between the artistic model of the Lithuanian Chamber
Orchestra and the traditions of the Collegium Musicum furthered a heigh-
tened interest in the legacy of the Baroque era, the chamber-instrumental
work of which was often created specifically for this form of ensemble music-
making. It is not an accident that Baroque music became the foundation of
the conception of repertoire built by Sondeckis.
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Finally, Sondeckisí repertoire preferences throughout his artistic career
reflect his special feeling of awe of the music by Bach. Again and again, he
returned to the interpretation of the masterpieces by the great creator of the
Baroque era.

Sondeckisí concert repertoire has accumulated a great quantity of Bachís
works ñ not only his monumental orchestra and choir opuses, but also many
cantatas and instrumental works. Keyboard concertos have an important
place in Sondeckisí repertoire of Bachís compositions ñhe performed them
with many prominent pianists and they became important highlights in his
artistic biography. They represent a cross-section of his artistic evolution,
showing characteristic aspects of the conductorís artistic individuality.

Key words: Keyboard Concertos by Johann Sebastian Bach, Saulius
Sondeckis, Tatiana Nikolayeva, Balys Dvarionass.
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Истоки и развитие литовского музыковедения

Mag. art. Виргиния Апанавичене

Дoцент Литовской академии музыки и театра

Введение

Начало литовского музыковедения связывается с деятельностью
первых литовских национальных композиторов в начале ХХ века. Име-
ющие профессиональное образование первые классики литовской му-
зыки – композиторы Чесловас Саснаускас (»eslovas Sasnauskas), Мика-
лоюс Константинас Чюрленис (Mikalojus Konstantinas »iurlionis), Микас
Пятраускас (Mikas Petrauskas), Юозас Науялис (Juozas Naujalis) – зани-
мались музыкальной критикой и музыкальной публицистикой, поскольку
самостоятельной специализации музыковедов в то время не существо-
вало. В своих статьях, в связи с потребностями формировавшейся со-
временной литовской нации, они рассматривали актуальные проблемы
музыкального искусства.

Музыковедение как самостоятельная дисциплина сформировалось
после Второй мировой войны в 50–60 годах ХХ века. Специальность
музыковедение начала преподаваться в 1945 году в Вильнюсской консер-
ватории, где стали готовить профессиональных музыковедов – теоре-
тиков и историков музыкального искусства. Основоположником дан-
ного процесса являлся академик Юозас Гаудримас (Juozas Gaudrimas),
труды которого, преодолев границы музыкальной критики и музыкаль-
ной публицистики, стали настоящими примерами музыковедения как
гуманитарной науки.

На развитие литовского музыковедения большое влияние оказывает
современная музыка. Академическая музыка, которая сочинялась в пер-
вой половине ХХ века, исполнялась на традиционных инструментах, но
уже во второй половине ХХ века она стала исполняться с помощью со-
временных компьютерных и визуальных технологий, а также элементов
других видов искусства. Более того, современное музыковедение иссле-
дует не только музыкальное развитие, оно также обращает внимание на
исторический, географический, социальный и политический контекст.

Также очевидно, что литовское музыковедение сегодня не представ-
ляет собой единого монолита. Основываясь на истории, теории музыки,
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народно-этнической музыке, появилось множество родственных ей вет-
вей, охватывающих широкий круг проблем.

Специальных исследований о формировании и развитии литовс-
кого музыковедения нет. Внимание музыковедов в прошлом и настоя-
щем обращено в основном на исследование творчества композиторов,
применяемые ими средства, наконец, на их жизненный путь, а также на
функционирование самой музыки в системе общей культуры. Поэтому
настоящее исследование является инновативным – в нем осуществля-
ется попытка впервые проследить и оценить не только историю, но и
основные направления литовского музыковедения, представленного
значительным количеством исследователей и их трудов.

Цель статьи: оценить особенности развития литовского музыкове-
дения и определить его место в музыкальной культуре и системе гума-
нитарных наук Литвы.

Данные исследования: факты, взятые из более 50 книг по музыко-
ведческой тематике и почти 150 музыковедческих статей, напечатанных
в научных сборниках Литвы и других стран, а также из более 80 статей
по публицистике музыки, опубликованных в журналах по музыкальной
культуре и других общекультурных изданиях. Также просматривалась
виртуальная пресса в порталах за последние годы (2009–2014) и портал
базы научных статей Lituanistika («Литуанистика»). В исследовании так-
же приведены энциклопедические и статистические данные о деятель-
ности литовских музыковедов.

Методы исследования: анализ (компаративный, ретроспективный),
синтез.

Результаты исследования: выдвигается мысль, что литовское музы-
коведение, пройдя сложный путь от узкого анализа музыкальных про-
изведений и освещения истории творчества композиторов, в процессе
становления восприняло и впитало в себя методику других родствен-
ных наук, благодаря чему разрослось до междисциплинарного научного
направления, способного изучать не только сугубо специфические, но
и сложнейшие комплексные вопросы функционирования музыкально-
го искусства в системе культуры современного общества.

Ключевые слова: музыковедение, литовская музыка, музыкальная
теория, музыкальная история, этническая музыка, этномузыковедение.
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История становления литовского музыковедения

Музыковедение (лат. musica + греч. logos – слово, мысль, наука;
нем. Musikwissenschaft; франц. musicologie; англ. musicology) – музы-
кальная наука, гуманитарная дисциплина, изучающая музыку. В понятие
музыковедения входит вся связанная с музыкой, как профессиональ-
ной, так и любительской, интеллектуальная и практическая деятель-
ность. Как мировое, так и литовское музыковедение объединяет множе-
ство дисциплин. Его невозможно представить без музыкальной акустики,
органологии, психологии музыки, этномузыкологии, истории музыки,
историографии, библиографии, иконографии, палеографии музыки,
музыкальной теории, музыкальной педагогики, критики, эстетики и со-
циологии музыки. Как утверждает Йонас Брувярис (Jonas Bruveris), на-
ряду с традиционными методами эстетики, искусствоведения использу-
ются междисциплинарные методы других наук – психоанализа, теории
информации, герменевтики, структурализма, семиотики и др. (Bruveris
2003). О влиянии антропологии, социологии и истории на исследова-
ние «нового музыковедения» говорят Дэвид Берд (David Beard) и Кен-
нет Глоуг (Kenneth Gloag) в своем труде Musicology. The Key Concepts
(Beard, Gloag 2005: 122).

Литовское музыковедение связано с историей преподавания музы-
кально-теоретических дисциплин в Вильнюсской академии иезуитов, с
именем философa, пропагандиста и теоретикa музыки, докторa теоло-
гии, профессорa Вильнюсского университета Жигимантасa Ляуксминасa
(fiygimantas Liauksminas, 1596–1670), который написал музыкальный
учебник на латинском языке Ars et praxis musica («Музыкальная наука
и практика», издания 1667, 1669, 1693; на литовском 1977), а также с
исследованием Иоганна Дэвида Голланда (Johann David Holland) в конце
XVIII – начале XIX века (Апанавичене 2014: 273).

С развитием музыкальной культуры в королевском дворце Великого
Княжества Литовского в Вильнюсе, а позднее и в других странах Европы,
развитием концертной деятельности разных исполнителей в поместьях
в течении XVIII–XIX века появлялись статьи в прессе, а также и музы-
кальная критика (KiauleikytÎ 2008: 150). В Вильнюсе в XIX веке начала
издаваться музыкальная периодика, о которой в своем исследовании
пишет Вида Бакутите (BakutytÎ 2011).

Статьи о музыке писали не только литовские композиторы, но и
хоровые дирижеры, педагоги, исполнители, другие музыкальные деятели.
В 30–40-х годах ХХ века в литовской периодической музыкальной прессе –
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в изданиях Vargonininkas («Органист»), Muzika («Музыка»), Muzikos
menas («Искусство музыки») – также активно печатались Теодорас Бра-
зис (Teodoras Brazys), Юозас Жилявичюс (Juozas fiileviËius), Владас
Якубенас (Vladas JakubÎnas), Юозас Строля (Juozas Strolia) и другие. C
1945 года в Вильнюсской консерватории (в 1949 году переименованной
в Литовскую государственную консерваторию; ныне – Литовская акаде-
мия музыки и театра) началась подготовкa музыковедов. Музыковеде-
ние стало самостоятельной наукой, которая исследовала литовскую про-
фессиональную музыку, музыкальное народное творчество, музыкаль-
ную жизнь, историю, теорию, педагогику и интерпретацию музыки.

Диаграмма 1. Основные направления литовского музыковедения

Раздел музыковедения этномузыковедение стал отдельной наукой,
которая использует методы исследования этнологии, социологии, ста-
тистики и других наук, отходя от музыковедения; последнее также не
является монолитной наукой и распадается на части, в которых боль-
шее внимание уделяется либо теоретическому, либо историческому ис-
следованию современной музыки.

Литовское музыковедение не представляет собой единого монолита.
В первую очередь, часть исследований опирается на историю музыки.
Исследования объединяют исторические и теоретические сферы. На этом
специализируются Альгирдас Амбразас (Algirdas Ambrazas), Бакутите,
Брувярис, Лайма Будзинаускене (Laima BudzinauskienÎ), Юрате Буро-
кайте (J˚ratÎ BurokaitÎ), София Юрате Вилюте (Sofija J˚ratÎ Vyli˚tÎ),
Аудроне Жюрайтите (AudronÎ fii˚raitytÎ), Дайва Кшанене (Daiva Ka-
nienÎ), Лайма Кяулейките (Laima KiauleikytÎ), Витаутас Ландсбергис
(Vytautas Landsbergis), Витауте Маркялюнене (VytautÎ Markeli˚nienÎ),
Она Нарбутене (Ona NarbutienÎ), Дана Палените (Dana PalionytÎ), Да-
нуте Пятраускайте (DanutÎ PetrauskaitÎ), Эгле Шядуйките-Корене (EglÎ
–eduikytÎ-KorienÎ).

В литовском музыковедении с 60–70-х годов ХХ века большое вни-
мание уделяется истории литовской музыки. Академик Литовской
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академии наук Гаудримас подготовил двухтомное издание по истории
литовской музыки I lietuvi¯ muzikinÎs kult˚ros istorijos («Из истории
литовской музыкальной культуры»). Первый том (1861–1917) был опуб-
ликован в 1958 году, второй том – 1964 году (на русском языке соответ-
ственно 1964 и 1972). Третий том (о музыке 1940–1965), подготовлен-
ный редакционной коллегией, которой также руководил Гаудримас, под
тем же названием вышел в 1967 году.

Гаудримас преподавал в Вильнюсской консерватории (1945–1949)
и Литовской консерватории (1949–1992). Являясь доктором искусство-
ведения (1968), профессором (1969), габилитированным доктором гу-
манитарных наук (1993), руководителем кафедры истории музыки (1953–
1988), он подготовил более 50 музыковедов. Гаудримас одним из первых
написал книги, посвященные выдающимся композиторам Литвы: Ба-
лису Дварионасу (Balys Dvarionas / Балис Дварионас, на литовском и рус-
ском языках, 1960) и в соавторстве с Альгимантасом Савицкасом (Algi-
mantas Savickas) Чюрленису (M. K. »iurlionis / M. K. Чюрленис, на литов-
ском и русском языках, 1965, 1974). Так в литовском музыковедении раз-
виваются черты «исторического музыковедения», о котором в 1885 году
писал Гвидо Адлер (Guido Adler) (Beard, Gloag 2005: 79). Гаудримас так-
же подготовил и издал информационный сборник Juozas Gaudrimas. Ta-
ryb¯ Lietuvos kompozitoriai ir muzikologai / Композиторы и музыковеды
Советской Литвы (1971; 2-e издание 1988, на русcком – 1978), составил
сборник Balys Dvarionas. K˚rybos ap˛valga, straipsniai ir laikai, am˛inink¯
atsiminimai («Балис Дварионас. Обзор творчества, статьи, письма, вос-
поминания современников», 1982), создал учебники (Muzika / «Музыка»)
для 10–11-го класса с Казисом Ясинскасом (Kazys Jasinskas, 1968) и для
9–11-го класса с Адеодатасом Таурагисом (Adeodatas Tauragis, 1969, в
1987 – 2-е издание), писал статьи о музыке в периодической печати
(Karaka 2000b: 441).

Деятельность Гаудримаса продолжили его ученики-музыковеды и
занимающиеся музыковедеческой работой исполнители на разных му-
зыкальных инструментах. Самый известный из них – пианист Ландс-
бергис, посвятивший анализу творчества Чюрлениса более десяти книг,
начиная с 1965 года. Ландсбергис раскрывает синтетичность творчества
Чюрлениса и анализирует не только его музыку, но и изобразительное, а
также и литературное творчество. Огромную «чюрлениану» составляет
Pavasario sonata («Соната весны», 1965), «Соната весны». Творчество
М. К. Чюрлениса (1971; 2-е доп. издание Творчество Чюрлениса 1975),
M. K. »iurlionis. Laikai Sofijai («M. K. Чюрленис. Письма Софии», 1973),
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»iurlionio dailÎ («Искусство Чюрлениса», 1976), Vainikas »iurlioniui («Ве-
нок Чюрленису», 1980), »iurlionio muzika («Музыка Чюрлениса», 1986),
M. K. »iurlionis. Time and Content (1992; в 2008 году издано в Токио на
японском языке), M. K. »iurlionis. fiod˛io k˚ryba («M. K. Чюрленис.
Создание слова», 1997), Visas »iurlionis («Весь Чюрленис», 2008), Mika-
lojus Konstantinas »iurlionis. Vytautas Landsbergis. Laikai Sofijai (Ми-
калоюс Константинас Чюрленис. Витаутас Ландсбергис. Письма Софии»,
2011). Также Ландсбергис издал всю фортепианную музыку известного
композитора под собственной редакцией: M. K. »iurlionis. K˚riniai forte-
pijonui. Visuma («M. K. Чюрленис. Произведения для фортепьяно. Пол-
ное издание», 2004). Им также написана монография об одном из пер-
вых литовских композиторов Саснаускасе – »eslovo Sasnausko gyvenimas
ir darbai («Жизнь и труды Чесловаса Саснаускаса», 1988) (Ambrazas,
PalionytÎ 2003: 250).

Именно таким путем формируется главная ветвь литовского музы-
коведения, посвященная личностям литовских композиторов. Выпус-
каются монографии, в которых представлены их творческие биографии,
анализируются произведения всех стилей и жанров, даются списки про-
изведений и имен людей, упоминаемых в тексте.

В сборниках статей, книгах и монографиях анализируется творче-
ство композиторов разных поколений. Обширный анализ дан не только
музыкальному наследию Саснаускаса и Чюрлениса, но и Стасиса Шим-
куса (Stasys –imkus), Пятраускаса, Юозаса Груодиса (Juozas Gruodis). Па-
лените подготовила издание Stasys –imkus. Straipsniai. Dokumentai. Lai-
kai. Am˛inink¯ atsiminimai («Стасис Шимкус. Cтатьи. Документы. Письма.
Воспоминания современников», 1967). Книгу Mikas Petrauskas («Микас
Пятраускас», 1976) подготовила Юрате Бурокайте. Издана книга Вацло-
васа Юодпусиса (Vaclovas Juodpusis) о творчестве композитора и дири-
жера Юозаса Пакальниса (Juozas Pakalnis, 1972), книга Палените Valanda
su kompozitoriumi Antanu RaËi˚nu («Час с композитором Антанасам Ра-
чюнасом», 1970), книга о творчестве пианиста и композитора Стасиса
Вайнюнаса (Stasys Vaini˚nas, 1991; подготовила Нарбутене). Аналити-
ческие труды, посвященные классику литовской музыки и создателю
литовской школы композиторов Груодису, выпустил Амбразас. Это книги
Kompozitorius Juozas Gruodis («Композитор Юозас Груодис», 1960, на
русском языке – 1964) и Juozo Gruod˛io gyvenimas ir k˚ryba («Жизнь и
творчество Юозаса Груодиса», 1981, на русском – 1985).

Внимания музыковедов удостоились и ведущие современные ком-
позиторы Юлюс Юзялюнас (Julius Juzeli˚nas), Эдуардас Бальсис (Edu-
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ardas Balsys), Феликсас Байорас (Feliksas Bajoras), Освалдас Балакаус-
кас (Osvaldas Balakauskas) и Бронюс Кутавичюс (Bronius KutaviËius),
творчество которых исследуется в коллективных изданиях.

Исследования музыкальной культуры литовской эмиграции

Исследования литовской музыкальной культуры в эмиграции наи-
более активизировались в последние десятилетия ХХ века. Появились
монографии Kazimieras Viktoras Banaitis («Казимерас Викторас Банай-
тис», 1996) Нарбутене, Jeronimas KaËinskas. Gyvenimas ir muzikinÎ veikla
(«Иеронимас Качинскас. Жизнь и музыкальная деятельность», 1997)
Пятраускайте, Julius Gaidelis ñ nam¯ ilgesio dainius («Юлюс Гайдялис –
певец тоски по Отчизне», 2008) Палените. В 1994 году изданы критичес-
кие труды по музыкальной критике пианиста, критика и композитора
Владаса Якубенаса (Vladas JakubÎnas), составитель Лорета Вянцлаускене
(Loreta VenclauskienÎ). Также изданы материалы в двух томах под ре-
дакцией Нарбутене и Эдмундаса Гядгаудаса (Edmundas Gedgaudas), по-
священные выдающемуся пианисту и композитору Витаутасу Бацяви-
чюсу: Vytautas BaceviËius. Gyvenimo partit˚ra. Sudarytoja Ona NarbutienÎ
(«Витаутас Бацявичюс. Партитура жизни». Составитель Она Нарбутене,
2005), Vytautas BaceviËius. Isakyta ̨ od˛iais. Sudarytojas Edmundas Ged-
gaudas («Витаутас Бацявичюс. Сказано слoвами». Составитель Эдмун-
дас Гядгаудас, 2005). Пятраускайте с 2011 года руководит проектом до-
кументирования в электронном виде музыки композиторов эмиграции.
Данный проект под названием Lietuvi¯ muzikinÎ kult˚ra migracij¯ kon-
tekstuose (1870ñ1990): tautinio tapatumo ir muzikinÎs raikos s‡veika («Ли-
товская музыкальная культура в контекстах миграции (1870–1990): на-
циональная идентичность и музыкальное выражение») финансируется
Сoциaлным фондом ЕC.

 Несколько книг, из двенадцати написанных Вилюте, посвящено
музыкальным исполнителям, жившим вдали от родины. Это – Lietuvi¯
muzikai Vokietijoje 1944ñ1949 metais («Литовские музыканты Германии
в 1944–1949 гг.», 2005), »ikagos lietuvi¯ opera («Опера литовцев Чикаго»,
1999), Vladas Baltruaitis. Operos solistas («Солист оперы Владас Балт-
рушайтис», 1996), Slava Vaclova fiiemelytÎ. Kanados lietuvi¯ dainininkÎ
(«Певица канадских литовцев Слава Вацлова Жемялите», 1995), Lage-
rininko teatrai. Balys Rad˛ius («Театры лагерного заключенного. Балис
Раджюс», 1995), книга Lietuviai ir muzika Sibire («Литовцы и музыка Си-
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бири», 2013) написана в соавторстве с этномузыковедом Гайлой Кирдене
(Gaila KirdienÎ).

Исследования музыкальной культуры XVI–XX века

Истории музыкальной культуры Малой Литвы посвящаются моно-
графии Дайвы Кшанене (Daiva KanienÎ) Muzika KlaipÎdos krate («Му-
зыка Клайпедского края», 1996), Ma˛osios Lietuvos ir KlaipÎdos krato
muzikos bei kult˚ros veikÎjai: XVI a. ñ XX a. pirmoji p. («Деятели музыки
и культуры Малой Литвы XVI века – первой половины ХХ века», 2000),
Muzika Ma˛ojoje Lietuvoje: lietuvi¯ ir vokieËi¯ kult˚r¯ s‡veika («Музыка
Малой Литвы: взаимодействие литовской и немецкой культуры», 2003).

Историю музыкальной жизни в поместьях, дворцах и городах ис-
следует Кяулейките в монографии XVII a. II pusÎs ñ XIX a. muzikinÎ
Lietuvos dvar¯ kult˚ra: stiliaus epoch¯ sankirtose («Музыкальная культура
поместий Литвы во второй половине XVII – XIX века: на пересечении
стилистических эпох», 2008).

Юрате Мария Трилупайтене (J˚ratÎ Marija TrilupaitienÎ) обращает
внимание на старинную литовскую музыкальную культуру. Она напи-
сала исследование Martynas Ma˛vydas: Pirm¯j¯ lietuvik¯ knyg¯ giesmÎs
(«Мартинас Мажвидас: песнопения первых литовских книг», 1998), мо-
нографии JÎzuit¯ muzikinÎ veikla Lietuvoje («Музыкальная деятельность
иезуитов в Литве», 1995) и KlavyrinÎ XVII am˛iaus Lietuvos muzika («Кла-
вирная музыка Литвы XVII века», 2004).

Исследования музыкальной культуры Вильнюса Бакутите обобщила
в книге Vilniaus miesto teatras: egzistencini¯ pokyËi¯ keliu. 1785ñ1915
(«Театр города Вильнюс: дорогой экзистенциальных перемен в 1785–
1915 годах», 2011). Леонидас Мельникас (Leonidas Melnikas) исследует
еврейскую культуру в книге Lietuvos ˛yd¯ muzikinio paveldo pÎdsakais
(«По следам музыкальной культуры евреев Литвы», 2010). Пятраускайте
написала монографии KlaipÎdos muzikos mokykla 1923ñ1939 («Клайпед-
ское музыкальное училище 1923–1939», 1998), Petras Armonas muzikini¯
kult˚r¯ kry˛kelÎse («Пятрас Армонас на перекрестке музыкальных куль-
тур», 2005) и книгу Prudencija BiËkienÎ («Пруденция Бичкене», 1998).

В 2002 году издан труд Lietuvos muzikos istorija. I knyga: Tautinio
atgimimo metai 1883ñ1918 («История литовской музыки. Книга I: Года
национального возрождения, 1883–1918», 481 с.), подготовленный кол-
лективом авторов. Составитель и ответственный редактор Палените. В
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2009 году издано продолжение данного труда Lietuvos muzikos istorija.
II knyga: NepriklausomybÎs metai 1918ñ1940 («История литовской му-
зыки. Книга II: Годы независимости, 1918–1940», 798 с.). Составитель и
ответственный редактор Амбразас. В двух томах представлена обширная
картина музыкальной жизни, авторы пишут о музыкальном воспитании,
педагогах, музыкальных школах, театрах и их репертуаре, концертной
жизни, музыкальной критике. Авторы работ опираются на архивные дан-
ные, книги иллюстрированы нотными отрывками, фотографиями.

Теория музыки

Группа авторов – композиторы Юзялюнас, Римантас Яняляускас
(Rimantas Janeliauskas), музыковеды Амбразас, Рима Микенайте (Rima
MikÎnaitÎ), Юозас Антанавичюс (Juozas AntanaviËius), Рута Гайдамави-
чюте (R˚ta GaidamaviËi˚tÎ), Римтаутас Кашпонис (Rimtautas Kaponis),
Гражина Дауноравичене (Gra˛ina DaunoraviËienÎ), этномузыковед Ро-
муальдас Апанавичюс (Romualdas ApanaviËius) – исследуют чисто тео-
ретические аспекты музыки.

В труде Akordo sandaros klausimu («К вопросу о строении аккор-
да») Юзялюнас утверждает, что «вопрос строения аккорда является очень
важным: он напрямую связан с вопросами логики функциональной гар-
монии и ладового притяжения, без которых невозможна организация
музыкальной формы» (Juzeli˚nas 1972: 4). Амбразас в своих трудах Nuo
Carlino iki Rymano («От Царлино до Римана», 1980), FunkcinÎs teorijos
klasikai («Классики функциональной теории», 1981), XX am˛iaus harmo-
nijos teorija. Vokietija, Austrija («Теория гармонии ХХ века. Германия.
Австрия», 1986), анализирует развитие теории гармонии.

Кашпонис в монографии на русском языке Мелодика и гармония
литовской музыки (1992) представляет созданную им элементарную ве-
роятную статистическую модель сравнительного исследования (Zubric-
kas 2003: 130).

В труде EtninÎ muzika. Teorijos klausimai («Этническая музыка. Во-
просы теории») Апанавичюс на основании исследований мировой
музыки и законов музыкальной акустики излагает общую теорию воз-
никновения этнической музыки и образования ее основных стилей и
ладов (ApanaviËius 2001).

Инга Ясинскайте-Янкаускене (Inga JasinskaitÎ-JankauskienÎ), ис-
пользуя методы семиотики и структурализма, анализирует постмодер-
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нистский стиль творчества знаменитого литовского композитора Кута-
вичюса в монографии Pagonikasis avangardizmas: teoriniai Broniaus
KutaviËiaus muzikos aspektai («Языческий авангард: теоретические ас-
пекты музыки Бронюса Кутавичюса», 2001).

Дауноравичене, исследующая трансформационные процессы ком-
позиторского творчества в литовской музыке ХХ века, также с 2001 года
является редактором научного журнала Lietuvos muzikologija («Литовс-
кое музыковедение»).

Междисциплинарные исследования

Междисциплинарные исследования – характерная черта постмо-
дернистского музыковедения, следующего за изменяющимися стилями
современной музыки и постмодернизмом – стилем конца ХХ / начала
XXI века. Вита Груодите (Vita GruodytÎ) замечает:

«Начальный импульс музыковедению постмодернизма дали теории
культурной политики и теории критики [...]. В музыковедении постмо-
дернизм проводит черту между системным, иерархическим, формаль-
ным, обобщающим мышлением и интересом к деталям, субъективнос-
ти, повседневности, обилию перспектив, меняющейся реальности и
локальным феноменам. Структурный анализ уступил место контекст-
ному, историческому анализу, исследующему социокультурные влияния
и отдельные аспекты. [...] Новое музыковедческое зрение видит музыку
не как отдельную от других областей традицию с абстрактным слушате-
лем, а как продукт разных культурных, географических, социальных и
других влияний. Стираются преграды не только между классической,
элитарной или популярной музыкой, но и между границами исследова-
ний и методов (музыковедения, этномузыковедения, социологии, куль-
турологии, археологии и др.» (GruodytÎ 2007: 134–135).

Более прогрессивными исследованиями в музыковедении являются
те, которые применяют методы анализа современной музыки, одновре-
менно анализируя этническую (национальную) идентичность литовс-
кой академической музыки. В монографии Виргинии Апанавичене (Vir-
ginija ApanaviËienÎ) EtninÎ tapatybÎ lietuvi¯ akademinÎje muzikoje («Этни-
ческий идентитет в литовской академической музыке», 2011) «впервые
в литовском музыковедении подробно анализируются главные идеи ака-
демической музыки, связанные с этнической идентичностью. В ней го-
ворится о различии регионов и их субстратов, которым композиторы
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посвящают отдельные произведения как музыкальные памятники ис-
чезнувшим культурным регионам: отмечается важность истории, исто-
рических личностей Литвы, пантеистического мировоззрения, мифоло-
гии, женских имен как знака матриархальной культуры. Используются
факты научных исследований археологии, языкознания, этномузыко-
ведения, этнологии, культурной антропологии и аграрного земледелия»
(ApanaviËienÎ 2011: 12–13).

Междисциплинарными исследованиями отмечена и монография
Мельникаса Экология музыкальной культуры (Москва, 2000), исследова-
ние Muzikos paveldas: epoch¯ ir kult˚r¯ sankirta («Музыкальное насле-
дие: пересечение эпох и культур», 2007).

Музыка исследуется и в других аспектах. Внимание музыкальной
эстетике уделяют Брувярис, Вайдас Матонис (Vaidas Matonis), Рута Стан-
кявичюте (R˚ta StankeviËi˚tÎ), музыкальной психологии – Альбертас
Пиличяускас (Albertas PiliËiauskas), музыкальной терапии – Антанина
Юргутите (Antanina JurgutytÎ), музыкальной интерпретации – Донатас
Каткус (Donatas Katkus), музыкальной акустике – Витаутас Бичюнас
(Vytautas BiËi˚nas), Апанавичюс, математике и геометрии в музыке –
Рима Пoвиленене (Rima PovilionienÎ, монография Musica mathematica.
Tradicijos ir inovacijos iuolaikinÎje muzikoje – «Musica mathematica. Тра-
диции и инновации в современной музыке», 2013).

Связи литургических текстов с музыкой исследуют Камиле Рупей-
кайте (KamilÎ RupeikaitÎ) и Живиле Стоните (fiivilÎ StonytÎ), следы Свя-
того Писания в современной литовской музыке и сакральность музыки
изучает Виолета Жилинскайте (Violeta fiilinskaitÎ), литургические
жанры – Дануте Калавинскайте (DanutÎ KalavinskaitÎ).

Развиваются и специфические области музыковедения – среди них
музыкальная нотография, которую исследует Дарюс Кучинскас (Darius
KuËinskas); архивистикой занимаются Жилинскайте и Але Гутаускене
(AlÎ GutauskienÎ). Энциклопедические работы создали Апанавичюс
(Lietuvi¯ liaudies muzikos instrumentai – «Литовские народные музыкаль-
ные инструменты», 1991, с Марией Балтренене / Marija BaltrÎnienÎ),
Болесловас Зубрицкас (Boleslovas Zubrickas, Pasaulio lietuvi¯ chorve-
d˛iai ñ «Литовские хормейстеры в мире», 1999; Lietuvi¯ kompozitoriai –
«Литовские композиторы», 2004) и Пятрас Юодяле (Petras JuodelÎ, Skamba
kanklÎs – «Звучат канклес», 1994: биографии исполнителей на народ-
ных инструментах).



166

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

Музыкальная педагогика

Музыкальная педагогика также основана на исследованиях музы-
коведов. Альгис Грицюс (Algis Gricius), Эугениюс Игнатонис (Eugenijus
Ignatonis), Рамуне Крижаускене (RamunÎ Kry˛auskienÎ), Донатас Кат-
кус (Donatas Katkus), Вида Умбрасене (Vida UmbrasienÎ), Кашпонис,
Юдита Жукене (Judita fiukienÎ) написали не только теоретические труды,
но и учебники сольфеджио, гармонии, истории музыки. В подготовке
педагогической литературы по элементарной теории музыки, гармонии
и полифонии участвовали и композиторы – преподаватели теоретичес-
ких дисциплин Вацловас Пакятурас (Vaclovas Paket˚ras), Витаутас Клова
(Vytautas Klova) и Тейсутис Макачинас (Teisutis MakaËinas).

К курсу Музыкальный язык прилагаются учебники по музыкально-
му языку средневековья, ренессанса (Muzikos kalba. Viduram˛iai. Rene-
sansas, 2003), барокко (Muzikos kalba. Barokas, 2006), анализу (Muzikos
k˚rini¯ analizÎs pagrindai, 2010), подготовленные коллективом авторов.
Эти учебники дают широкое представление об историческом контексте
развития музыкальной теории разных стилистических эпох (Апанави-
чене 2014).

Mузыкальнaя беллетристикa и публицистикa

Формируется также жанр музыкальной беллетристики, в котором
теоретический и исторический анализ музыкальных произведений ком-
бинируется с описанием жизни композиторов и исполнителей: они ста-
новятся героями художественной литературы. В книге Виргинии Кли-
гите-Апанавичене (Virginija KligytÎ) Nerimo dienos («Дни беспокойства»,
1991, 2-е издание 2013) раскрывается портрет знаменитого композитора
Альгирдаса Бражинскаса (Algirdas Bra˛inskas), где на фоне трех дней
жизни композитора перед читателем проходит вся его творческая био-
графия, анализируются главные произведения.

Вилюте в книге Gyvenimas ñ simfonija... Kompozitoriaus Justino Ba-
insko gyvenimas ir k˚ryba («Жизнь – симфония... Жизнь и творчество
композитора Юстинаса Башинскаса», 2012) раскрывает яркую жизнь вы-
дающегося композитора, используя стиль беллетристики и романисти-
ки. Эдмундас Гядгаудас (Edmundas Gedgaudas) в книге Ona NarbutienÎ.
Gyvenimo preliudai. («Она Нарбутене. Прелюдии жизни», 2012) исполь-
зует многочисленный материал эпистолярного наследия знаменитого
музыковеда, автора двенадцати книг о творчестве композиторов Нарбу-
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тене и сочиняет поэтический портрет героини. Композитор Гедрюс Куп-
рявичюс (Giedrius KupreviËius) в автобиографии Koncertas («Концерт»,
2014) рассказывает историю своей семьи, творчества и социальной жизни.
В книгах Виктораса Гярулайтиса (Viktoras Gerulaitis) PavÎsinÎje su
Richardu Wagneriu («В беседке с Рихардом Вагнером», 2011) и KupÎ su
Johannu Straussu («В купе с Иоганном Штраусом», 2013) популярно пред-
ставлены страницы из жизни выдающихся европейских композитор
XVIII–XX века.

 В сборниках статей Nauji lietuvi¯ muzikos keliai («Новые дороги ли-
товской музыки», 2005), K˚rybini¯ stili¯ pÎdsakais («По следам творчес-
ких стилей», 2005), Vidmantas Bartulis. Tarp tylos ir garso («Видмантас
Бартулис. Между тишиной и звуком», 2007), Muzikos ·vykiai ir ·vykiai
muzikoje («События музыки и события в музыке», 2008), которые были
напечатаны в периодике в разное время, Гайдамавичюте рисует пеструю
панораму музыкальной жизни Литвы. Жигайтите является редактором
ежемесячного журнала Muzikos barai («Нива музыки»), где в основном
печатаются статьи о музыкальных исполнителях, концертах, премьерах
оперных спектаклей.

Этномузыковедение

Отдельным и самостоятельным направлением литовского музыко-
ведения является этномузыковедение, основоположниками которого в
Литве были Адольфас Сабаляускаc (Adolfas Sabaliauskas), Юозас Жи-
лявичюс (Juozas fiileviËius) и Ядвига Чюрлените (Jadvyga »iurlionytÎ).
Католический ксендз Сабаляускас во время своей службы на рубеже XIX
и XX века в северо-восточной Аукштайтии собрал огромное количество
самобытных полифонических песен этого края – сутартине – и в начале
XX века издал свои труды и сборник этих песен (Sabaliauskas 1904; 1911;
1916), которые исследуются и в наши дни. Жилявичюс, музыковед и
композитор, вместе со своими учениками собрал коллекцию литовских
этнических инструментов, в 1927 году опубликовал первую в истории
их научную классификацию, а на основе сравнительных исследований –
и теорию их происхождения (fiileviËius 1927; 1937). Чюрлените также
записала около 4000 народных песен и свои исследования обобщила в
монографии Черты литовской народной мелодики / Lietuvi¯ liaudies dain¯
melodikos bruo˛ai (на русском языке – 1966, на литовском – 1969). Ее
исследования продолжила Геновайте Чяткаускайте (GenovaitÎ »etkaus-
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kaitÎ), которая создала принципы классификации литовских народных
песен, обобщенные в ее монографии Lietuvi¯ liaudies dain¯ melodij¯
tipologija («Типология литовских народных песен», 1998). Она также
подготовила сборник Lietuvi¯ liaudies dain¯ antologija («Антология ли-
товских народных песен», 1966, 2-й выпуск 1968), издание литовских
народных песен Dz˚k¯ melodijos («Дзукийские мелодии», 1981) и дру-
гие сборники (Karaрka 2000а).

Лайма Буркшайтене (Laima BurkaitienÎ) записала около 10 тысяч
литовских народных мелодий, составила сборник AuktaiËi¯ melodijos
(«Аукштайтийские мелодии», 1990), с Дануте Крикштопайте (DanutÎ
KriktopaitÎ) подготовила к печати сборник Христиана Барча (Christian
Bartch) Dain¯ balsai («Голоса песен», 2000), с Видой Даниляускене (Vida
DaniliauskienÎ) – и другие издания. Римантас Астраускас (Rimantas
Astrauskas) записал более 3000 произведений литовского фольклора, ис-
следует мелодику календарных песен и соседних народов. Римантас Слю-
жинскас (Rimantas Sliu˛inskas) монографию Anhemitonika lietuvi¯ liaudies
dain¯ melodikoje («Ангемитоника в мелодике литовских народных пе-
сен», 2003) посвятил памяти своей учительницы Чюрлените, также он
издал монографию Lietuvi¯ ir lenk¯ liaudies dain¯ s‡sajos («Связи литов-
ских и польских народных песен», 2006).

Дайва Рачюнайте-Вичинене (Daiva RaËi˚naitÎ-VyËinienÎ) исследует
жанр многоголосных литовских полифонических песен сутартине. Свои
исследования она обобщила в книгах Sutartini¯ atlikimo tradicijos («Тра-
диции исполнения сутартинес», 2000) и Lithuanian Polyphonic Songs.
SutartinÎs (2002). Кроме того, она написала два учебника для начинаю-
щих певцов: книжки с CD Koki¯ giedosim, koki¯ sutarysim? («О чем бу-
дем петь, о чем беседовать?», 2004, повторно 2009) и 66 сутартинес в за-
писи Kadu buva kadojo («Когда-то было», 2012).

Даля Урбанавичене (Dalia UrbanaviËienÎ) исследует развитие тра-
диционного танца в Литве, методику записи танца и системы нотации,
вопросы классификации и анализа этнохореографии, методику работы
архивов музыкального фольклора (Astrauskas 2007). Свои исследования
она обобщила в двух монографиях: Lietuvi¯ apeiginÎ etnochoreografija
(«Литовская обрядовая этнохореография», 2000) и –okamosios ir ̨ aid˛ia-
mosios sutartinÎs («Танцуемые и играемые сутартинес», с DVD, 2009).

Вокально-этническую культуру изучает Аусте Накене (AustÎ NakienÎ).
Она подготовила к печати мелодии XV тома издания Lietuvi¯ liaudies
dainynas («Литовский народный песенник», 2000), несколько сборни-
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ков исторических фонографических записей (с Рутой Жарскене/R˚ta
fiarskienÎ)1.

Аушра Жичкене (Aura fiiËkienÎ) подготовила к печати мелодии для
XI (1995), XVII (2003), XVIII (2004) томов издания Lietuvi¯ liaudies
dainynas («Литовский народный песенник»)2 (fiiËkienÎ 2014). Пятрикайте
записала около 700 песен национальных меньшинств (белорусов, нем-
цев, татар, евреев), проживающих в Литве.

Новый взгляд в литовском этномузыковедении открывает Апана-
вичюс. В 1986 году он опубликовал теорию происхождения народных
инструментов балтийских народов типа канклес, в 1992 году – теорию
происхождения народных инструментов Северной Европы. Этномузы-
ковед является основоположником направления комплексного иссле-
дования этнической музыки. На основании законов физики и музыкаль-
ной акустики, как уже упоминалось, в 2001 году он опубликовал теорию
о происхождении основных стилей и ладов музыки человечества в гло-
бальном масштабе (ApanaviËius 2001), а, продолжая и развивая идеи гру-
зинского музыковеда Иосифа Жордании, дискутируя с его взглядами, в
1998–1999 годах опубликовал серию статей, посвященных происхожде-
нию этнической музыки больших и локальных рас человечества. Эти ис-
кания он обобщил в монографии EtninÎ muzika («Этническая музыка»,
2009), подготовил курс новой дисциплины Мелофольклористика и пре-
подает этот курс студентам университета им. Витаутаса Великого и сту-
дентам программ Erasmus/Socrates. На этой основе в 2013 году он издал
пособие на английском языке Melofolkloristics.

Базируясь на своих исследованиях, Апанавичюс основал также
инструментальнoe этномузыковедение, многие его ученики обратили
внимание на происхождение и специфичность старинных народных ин-
струментов, их репертуар, способ игры на них, традиции регионов. Ис-
следования этнической музыкальной культуры в том же ключе продол-
жают его ученики и преемники: Кирдене (монография Smuikas ir smui-
kavimas Lietuvoje – «Скрипка и игра на скрипке в Литве», 2000), Гвидас
Вилис (Gvidas Vilys, исследование –iaurÎs ryt¯ Europos taut¯ signalinÎs
lentos – «Сигнальные доски народов северо-восточной Европы», 2001),
Жарскене (монография SkuduËiai ir skuduËiavimas iaurÎs ryt¯ Europoje –

1 NakienÎ, AustÎ (2014). Parengti tautosakos altiniai. http://www.llti.lt/lt/
auste_nakiene/ [просмотр 26 июня 2014].

2 fiiËkienÎ, Aura (2014). Sudaryti ir parengti leidiniai. http://www.llti.lt/lt/
ausra_zickiene/ [просмотр 26 июня 2014].
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«Инструменты типа скудучяй в северо-восточной Европе», 2003), Вида
Палубинскене (Vida PaliubinskienÎ, монография KanklÎs lietuvi¯ etninÎje
kult˚roje – «Канклес в литовской этнической культуре», 2009).

На этномузыковедение повлияли и другие современные науки, в
Литве оно переросло из междисциплинарного в новое направление –
этносоциальное, использующее в качестве главного инструмента науч-
ного исследования социологические методы.

Диаграмма 2. Основные направлния этномузыковедения

Исследователи, развивающие это новое направление этномузыко-
ведения – Апанавичюс, Алфонсас Мотузас (Alfonsas Motuzas), Аушра
Забелене (Aura ZabielienÎ), Гедре Баркаускайте (GiedrÎ BarkauskaitÎ),
Кирдене, Эгле Савицкайте (EglÎ SavickaitÎ), Эгле Алякнайте (EglÎ Alek-
naitÎ), Кристина Апанавичюте (Kristina ApanaviËi˚tÎ), Арвидас Гриш-
кус (Arvydas Grikus) – сочетают исследование фактов современной
культурной жизни с этнической музыкой и культурой. Особенно иссле-
дуются регионы Литвы и их музыкально-этническая культура, намеча-
ются вехи развития, отмечаются ошибки, появляющиеся сегодня в ее
использовании, когда, например, при исполнении музыки неверно трак-
туются особенности музыкально-этнической культуры разных регионов.

В работах представителей социально-культурного этномузыковеде-
ния создаются научные модели развития этнической культуры. В этом
направлении изучается не только прошлое, но и настоящее, моделиру-
ется будущее. Для этого широко используются социологические мето-
ды исследования современной этнической культуры. Этим отличается
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монографии Folkloro ansambliai dabartinÎje Lietuvoje: etnologinis aspektas
(«Фольклорные ансамбли в современной Литве: этнологический аспект»,
2010) Забелене и Lietuvinink¯ etninÎ muzika: tapatumo problemos («Эт-
ническая музыка литовцев Малой Литвы: проблемы идентитета», 2007)
Лины Пятрошене (Lina PetroienÎ).

Отдельное направление представляют исследования литургической
этномузыки. Лидер этого направления Мотузас опубликовал моногра-
фии Ma˛osios Lietuvos evangelik¯ liuteron¯ liaudies apeiginÎ muzika («На-
родные обрядовые песнопения евангелистов-лютеран Малой Литвы»,
1994), fiemaiËi¯ Kalvarijos Kalnai ir Kry˛iaus kelias («Калварийские горы
Жямайтии и Крестный путь», 1994), Lietuvos kalvarij¯ Kry˛iaus keli¯ isto-
rija, apeiginiai paproËiai ir muzika («История литовских калварийских
Крестных путей, обряды и музыка», 2003), Vepri¯ Kalvarijos: istoriniai,
etnologiniai ir etnomuzikologiniai aspektai («Вяпряйские Калварии: исто-
рические, обрядовые, этнологические и этномузыкологические аспекты»,
2006), KelmÎs krato katalikika etninÎ kult˚ra («Этническая католичес-
кая культура Кяльмеского края», 2007), написал несколько учебников
для вузов, издал песенники с компакт-дисками (2007, 2008, 2009).

Этномузыковеды работают в разных учреждениях и по-разному от-
носятся к объекту исследования. В Институте литовской литературы и
фольклора они уделяют большое внимание текстам и жанрам иссле-
дуемых песен. В Литовской академии театра и музыки более подробно
изучаются мелодии, их музыкальные свойства и связь с музыкой других
народов. В Клайпедском университете большое внимание уделяется ис-
следованиям региона Малой Литвы. Комплексно все это изучается в уни-
верситете им. Витаутаса Великого, на кафедре студий культур и этно-
логии. Исследуется связь этнической музыки с этнической историей,
музыкальной культурой других народов, а также проводятся исследова-
ния сравнительного порядка, уделяется внимание возрождению этни-
ческой музыкальной культуры. Эта проблема в литовском музыковеде-
нии исследуется впервые, осуществляется проект, финансируемый
структурными фондами ЕC.

Музыковеды в администрации

Музыковеды часто занимают руководящие посты в музыкальных
учреждениях, университетах и научно-исследовательских институтах
Литвы. Этому способствуют междисциплинарные знания, широкий
взгляд на исследование проблемы. Антанавичюс, исследователь тради-
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ций этнической музыки и ее использования в академической музыке –
долголетний заведующий кафедрой теории музыки, проректор по науке
Литовской музыкальной академии, ректор (2 каденции) Литовской ака-
демии музыки и театра, председатель Конференции ректоров универ-
ситетов Литвы, член Литовского Ученого совета.

Кшанене – исследователь этнических музыкальных традиций Малой
Литвы XVI–XX века, музыкальный публицист – заведующая кафедрой
теории музыки Клайпедского университета, проректор по науке, пред-
седатель Сената.

Апанавичюс – член Литовского Ученного совета, председатель груп-
пы контроля за докторантурой во всех областях и направлениях науки в
Литве, заведующий кафедрой этнологии и фольклористики универси-
тета им. Витаутаса Великого, декан факультета (2 каденции) гуманитар-
ных наук этого университета.

Членами Литовского Ученого совета были избраны Юзялюнас,
Амбразас, Дауноравичене.

Альгирдас Вижинтас (Algirdas Vy˛intas), этномузыковед, инстру-
менталист – основатель кафедры народной музыки в Клайпедском уни-
верситете, проректор по науке, заведующий кафедрой народных инстру-
ментов в Литовской академии музыки и театра.

Жукене – заведующая кафедрой истории музыки, проректор по науке
Литовской академии музыки и театра. Умбрасене – заведующая кафед-
рой теории музыки, проректор по студиям. Алдона Юодялене (Aldona
JuodelienÎ) руководит Центром карьеры и компетентности, где нужны
обширные знания в области музыкальной науки и педагогики, Рачю-
найте-Вичинене – заведующая кафедрой этномузыковедения Литовс-
кой академии музыки и театра, одна из организаторов международных
фольклорных фестивалей Звучат, звучат канклес и Балтика. Жарскене –
заведующая отделом архива фольклора в Институте литературы и фоль-
клора Литвы. Пятраускайте – директор Института музыковедения фа-
культета художественных наук Клайпедского университета, Гутаускене –
заведующая музыкальным отделом Музея театра, музыки и кино.

Музыковеды занимают и другие ответственные должности. Рута Пру-
сявичене (R˚ta Pr˚seviËienÎ) – директор Литовской Филармонии, Лайма
Вилимене (Laima VilimienÎ) – заместитель директора академического
театра оперы и балета Литвы, этномузыковед Вилис – директор музы-
кального училища им. композитора Витаутаса Микалаускаса (Vytautas
Mikalauskas) города Панявежис, Урбанавичене – председатель Совета по
сохранению этнической культуры при Сейме Литовской Республики.
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Выводы

В процессе становления литовское музыковедение восприняло и
впитало методику других родственных наук. Оно прошло сложный путь –
от узкого анализа музыкальных произведений и освещения истории
творчества композиторов до уровня междисциплинарного научного на-
правления, способного изучать не только сугубо специфические, но и
сложнейшие комплексные вопросы функционирования музыкального
искусства в системе культуры современного общества.

Литовcкое музыковедение не является одномонолитной наукой. В
одних исследованиях преобладает историческое, в других – теоретичес-
кое направление, кроме того, в исторических трудах намечается систем-
ность исследования, исторические факты представляются в политичес-
ком, социальном контексте периода жизни композитора.

Новшество в музыковедении – междисциплинарные исследования
с привлечением методов других наук и открытых ими фактов. Междис-
циплинарные исследования связаны с новыми стилями в музыке (осо-
бенно с постмодернизмом).

Музыковедение дало толчок открытиям т. н. «параллельной» науки –
этномузыковедения, которое от исследований народных мелодий, пе-
сен, танцев, инструментов перешло к изучению не только этнокультур-
ного наследия своей нации, но и сравнению этнических культур разных
народов, стран и рас. Из этномузыковедения вышло направление соци-
ально-этнического музыковедения, которому свойственны комплексные
исследования этнической культуры, социальной общественной среды.
Оно программирует модель дальнейшего применения этнической куль-
туры, считая крайне важным сохранение традиций народного наследия.

Литовское музыковедение влияет на музыкальную педагогику, ра-
боту по интерпретации, музыку, музыкальную публицистику.

Музыковедческая публицистика преодолевает преграды должност-
ного научного стиля и свободно оперирует приемами беллетристики,
уделяя при этом внимание профессиональному анализу музыкальных
произведений описываемых героев.

Обширные университетские познания музыковедов позволяют
занимать им высокие административные посты в научных, учебных и
концертных учреждениях, где требуются широкие знания в области пе-
дагогики, исполнительского искусства и научной деятельности.
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Lithuanian Musicology: the Origin and the Development

Virginija ApanaviËienÎ
Summary

The development of Lithuanian musicology since its origin in the begin-
ning of the 20th century has been complex. In the early period of the develop-
ment (the beginning and the middle of the 20th century) the musicological
issues were based mainly on the narrow empirical analysis of musical pieces
and the reflection of the history of music. Since the middle of the 20th century,
musicology has developed its own methodology, as well as adopted the
methods of other scientific research directions. Consequently, it has become
one of the theoretical research directions of the humanities and has reached
the level of interdisciplinary research. This enables musicologists to study
not only specific, but also complex questions concerning the functions of
musical art and those of the modern societyís culture and life (Diagram 1).

That is why Lithuanian musicology today is not a monolithic scientific
direction. Two branches of studies are distinguishable. The first one is related
to the history of music and the other reflects new theoretical discoveries.
The historical branch includes systematic research, according to which
historical data are analysed in a wide political and social context.

All innovations of the current research of the Lithuanian musicology
are determined by the methods and the data, traditionally used by other
scientific directions, as well as the interdisciplinary view of the problems
researched. Furthermore, interdisciplinary studies are determined by the
appearance of new music styles, especially with the styles of the postmodern
directions of modern music.

It is evident that the development of Lithuanian musicology had given
an impulse for the formation of new research branches of the so-called
ëparallelí directions, and particularly for ethnomusicology. The process of
its development was similar to that of musicology: it began from the local
empiric studies of folk melodies, songs, dances, instrumental music, which
in the past was connected with the heritage of only one nation. Finally, it
grew to wide comparative research of ethnic culture, social and cultural
functions, creation of new models of the revival of ethic music, the usage of
the cultural heritage for the contemporary societyís needs (Diagram 2).

Moreover, musicology noticeably influenced musical pedagogy, as well
as the formation of a new direction of research on music interpretation and
to the practise of musical journalism. Nowadays, musical publicistic writing
in Lithuania is considered to be a branch of musicology.
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Finally, the activity of the distinguished leaders of Lithuanian musicology
and the great scope of their scientific interests enable them to achieve high
positions in universities and other scientific as well as musical and cultural
state institutions, where the results of their scientific research are being
adopted in pedagogical and musical practices.
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Trio sonata as a genre is different from those commonly regarded as
representants of French Baroque instrumental music, including harpsichord
suite and organ mass. Nevertheless, those were French composers who added
one of the most important chapters to the history of the genre.

Having covered virtually all European countries by the end of the 17th

century, the Italian influence brought a new sonata genre to France. FranÁois
Couperin was the first French to produce compositions following the Italian
tradition. In 1692 he completed the work on his trio sonatas La Pucelle and
La Steinquerque, which were followed by La Visionnaire, LíAstrée and La
Superbe (1693), and a quatuor sonata La Sultane (1695). In 1710, the trio
sonata LíImpériale was created.

François Couperin started his composerís career as an adherent to
Arcangelo Corelliís chamber-instrumental style, which he stated in the preface
to Les Nations. ìThe first sonata in this collection, the first sonata created
by me and the first sonata composed in France,î he said. ìIt is an extra-
ordinary story. Enchanted by Corelliís sonatas, whose works will inspire me
till my last day as well as the French compositions by Monsieur Lully, I
decided to create a sonata and suggested a concert similar to that which
acquainted me with Corelliís sonatas. Being aware of French avidity for all
the various foreign novelties [...] I pretended that one of my relatives [...]
had sent me a new sonata of a young Italian composer. Using the letters of
my own name, I made up an Italian name to sign the composition. The sonata
was eagerly welcomed, and I have nothing to say in its support [...] I have
created other sonatas using my Italian pseudonym, which have been praised
as wellî (Куперен 1973: 72).
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The first and the only lifetime edition of four Couperinís trio sonatas
appeared almost thirty years later, in 1726. It included a number of additional
pieces for which ìthe trio sonatas served as preludes and introductionsî
(Куперен 1973: 72). Even though the composer insisted on no significant
changes made compared to the manuscript copies, the included alterations
were fundamental. Unlike the manuscripts, all sonatas of the published edition
of Les Nations were presented as the first parts of more developed macro-
cycles1 connecting dancing and non-dancing pieces.

The works created in the 1690ís were followed by a large trio sonata
Le Parnasse, ou LíApothéose de Corelli (1724), with each of its seven con-
trasting parts accompanied by side notes similar to a theatrical libretto, and
Concert en forme díApothéose de Lully (1725). Based on a detailed prog-
ramme and bringing out vivid associations with spectacular and colourful
French ballet, LíApothéose de Lully was comprised of three big parts. The
first part included nine pieces with a figurative plot, the second ñ an essay in
a form of overture, and the third one ñ a four-part ësonate en trioí named La
Paix du Parnasse.

It is obvious that Couperin originally stuck to Corelliís principles, treating
the trio sonata as a separate, integral and complete cycle. However, his
views changed by the mid 1720ís. The composer arrived to the concept of a
randomly arranged multipart composition, including the pieces of various
genres and forms. A trio sonata was accordingly included into a grandiose
macrocycle as its largest and compositionally completed first or final part.
Otherwise, it was inherently expanded to cover the pieces characteristic of a
theatrical divertissement or a programme suite. Thus, considering Couperinís
trio sonata, it does not only reveal new facets of his individual composing
style, but also enriches the panorama of the development and evolution of
both trio sonata and large instrumental Baroque forms.

Following Corelliís model, Couperin predominantly relied on the most
representative features of da chiesa cycle, including the principle of alternating
slow and fast parts, homophonic harmonic and polyphonic parts, and the
parts contrasting in genre and metrics. Moreover, Couperin was able to
integrate the Italian tradition with the rich old French stylistics rooted in
lute and organ music with its specific sharp and intricately punctuated rhyth-
mics, copious ornamentation, harmonic rigidity, and a unique polyphonic
writing technique. Of special importance was the influence exerted by theatre.

1 The changes also applied to the names of several trio sonatas. La Pucelle, LíAstrée
and La Visionnaire were published as La Française, La Piémontaise and LíEspagnole.
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It was manifested not only in the programmatic principles, but also in the
peculiar narrative nature of French instrumental music populated by multiple
images, masks and traditional characters. This whole conglomeration of
traditions, genres, languages and styles was implemented in Couperinís
sonatas to create their stylistic peculiarity and artistic attractiveness.

Let us consider the way Couperin treats the main genre formation
elements of sonata da chiesa. The most important element is the principle of
contrasting comparison of textures, tempos and genre types. Couperin
preserves the fundamental meaning of opposed textural types, but com-
pensates it by smoothing the contrast between ëslowerí parts, which, according
to the representative genre canon, incline to homophony, and ëfasterí or
fugal parts. It is accomplished by polyphonizing slower parts, as well as
Couperinís composing method, which specifies the distinct homophonic
features of fugal parts.

A well-defined cadence system logically dominating the harmony and
the architectonics creates a disconnected and discrete musical form. This
phenomenon just adds to its homophonic potencies. Combining the specified
typical tonal plans and the principle of repeated reprise results in the modi-
fication of fugue towards a homophonic form.

The first parts are of special importance, there the theme is alternately
repeated. These may be called fugue expositions, but for some tonal harmonic
and syntactic features, including a steady tendency towards ending in the
main tonic and separating from the further caesura development.

In order to clarify the compositional function of these parts, let us con-
sider the concept of ëinitial structureí developed by Vladimir Protopopov.
According to the researcher, it ìhas special distinctness and cadence com-
pleteness, as it virtually states the theme of a composition [...]. Serving as a
theme transmitter, it is set as to immediately draw the audience to the area
of creating musical image, which is to be further developedî (Протопопов
1981: 64).

The polyphonic themes in the fugue parts of Couperinís sonatas are
very laconic (similar to a nucleus, inceptum) and do not possess sufficient
intonation and figurative pithiness, which are solely acquired in a better
developed and completed initial structure. Thus, the latter serves as an inter-
vener between a fugue exposition and an exposition period of a homophonic
form.

By way of example, let us consider a number of initial structures.
The initial structure in Part IV (Légérement) of La Superbe trio sonata

is presented by the four-fold reiteration of one-bar theme.
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Example 1. Trio Sonata La Superbe. Part IV

The initial structure of Part VI (Gayment) of La Superbe trio sonata is
even shorter and includes the three-fold theme reiteration.
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Example 2. Trio Sonata La Superbe. Part VI

The initial structure of the fugue parts in Couperinís sonatas shape the
integral composition logics and generate its polyphonic nature. In most cases,
heterogeneous correlations of musical forms occur. According to Protopopov,
the fugue techniques provide inclination with irregularly emerging homo-
phonic regularities (Протопопов 1981). This is how the structures combining
the features of fugue and an old two-part musical form (La piémontaise,
Part II), and of fugue and a classical rounded binary form (La Superbe, Part
II) appear.

A separate group of the fugue parts comprise the compositions based
on the principle of reiterating the initial structure theme, which broadly
covers dominant and subdominant tonalities (variable rondo formsí according
to Protopopov: Протопопов 1981). The phenomenon is best illustrated by
the finale of Líapothéose de Corelli trio sonata.

Under the certain circumstances, reinforcing the textural contrast of
thematic and interlude parts stimulates the development of sonata charac-
teristics. This can be exemplified by the architectonics of LíApothéose de
Lully finale, which rounds the dramatic development of both the trio sonata
and the whole macrocycle for LíApothéose de Lully to reach its climax. The
thematic material is grounded on two equivalent elements relating to each
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other as a dynamic fugue initial structure and a homophonic interlude based
on stringed ëfanfaresí imitating the sound of trumpets. Both elements
contrasting, and yet maintaining the musical integrity, create the atmosphere
of exultation. The features of ëvariable rondo formsí and interlude are coupled
with those of sonata. Due to the textural and intonational contrast, and the
tonic dominant correlation (G ñ D), the main theme and the interlude can be
compared to the first and the second subject of the sonata form. Its exposition
is followed by a middle (development) section, where both elements are
given further tonal elaboration (e ñ G ñ D ñ a), and a full recapitulation
beginning with the subdominant C-Major.

The Structure of the finale of LíApothéose de Lully

exposition link        development    recapitulation

a b b a b Ö a b
first second first second first second
subject subject subject subject subject subject

initial homophonic
structure period
G D e G a C G

D

8 8 6 41 6 3 + 4

The dramatic genre distinctness and contrast are among the main typical
features of Couperinís trio sonatas and the indicators of the influence exerted
by old French music on his works. Marc-Antoine Charpentier states in his
Rules of Composition that ìdiversity is the very essence of music [...] and
makes harmony totally perfect, while uniformity is a source of flatness and
unattractivenessî (Лобанова 1994: 192). In this regard, Couperin assigns
the main role to small parts of the cycle. They are chiefly concerned with
interpreting the native French style and manner.

One of the favourite Couperinís genres is ëairí, the indispensable part of
almost all his trio sonatas irrespective of whether it is stated in the title or
not. The air implements the lyrical, melodic and gallant-sentimental principles
in Couperinís trio sonatas. Following the exposition, the air theme is further
repeated as a contrasting tonal double or a textural variation. At the same
time Couperin strives to diversify a rather simple development mode and
creates the imaginary scenic effects with textural means. He uses a special
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model of ensemble ëvoicesí. The leading voice is the first to come against the
miserly b‡sso continuo harmonic background. The introduction of the second
voice begins a dialogue, which can be intonationally antithetic. The final
part is a sort of concord duet, with Couperinís typical addition of thirds and
sixths. This scheme is found in the airs of La Piémontaise (Part V) and La
Superbe (Part V) trio sonatas. A similar principle applies to the cases where
the word ëairí is not mentioned (La Superbe, Part III)2.

Dramatizing the techniques used in Couperinís sonatas reflect his artistic
view, which allows for reconsidering familiar genres and lifting them to the
level of symbolic generalization. Thus, in Parts I and III of La Piémontaise
Couperin treats sarabande, a traditional dancing suite, as a symbolic image
representing a particular style, tradition and cultural stratum. He refuses a
typical two-part dancing structure and replaces it with a through-composed
form. Sarabande rhythmic structure and its representative cadences are
coupled with the harmonic poignancy, rigidity and dissonance, which are
not accidental. According to Baroque poetics, the free usage of dissonances
is an attribute of theatrical style and signifies a mediated composerís attitude
towards a modelled object.

However, such ërepresentativeí functions in these parts of La Piémontaise
are not performed exclusively by theatrical style. The score itself reminds us
of the so-called ëunbarred preludesí popular in French lute, viola and harp-
sichord music of the 17th century. By the time Couperin le Grand created his
trio sonatas, the tradition of unbarred prelude had almost passed into history.
The composer used it as a symbol of the national culture. Despite the bar
lines and the regulated metrics, he was able to preserve several elements (rich
syncopation, veiled metrical coordinates, time value relativity) and to disclose
new intensional facets of music, when coupled with specific lute voice harmo-
nization.

The diversity of slow parts in Couperinís trio sonatas seems inexhaus-
tible. Besides the already named examples, let us mention small preludes
(LíApothéose de Lully, Part I, and Líapothéose de Corelli, Part I), intro-
ductions to fugue parts (La piémontaise, Parts VI, Part VII, and Líapothéose
de Corelli, Part VI, Part VII), a specific ëarrangementí of lute harpsichord
rondo (LíApothéose de Lully, Part III), and an imaginary dramatized pasto-
rale (Líapothéose de Corelli, Part III, Part IV and Part V).

2 La Superbe is a unique example of all three slow parts related to air genre.
Perhaps, the phenomenon is due to sonataís programme nature, which was first
named as Líastrée and cast by the plot of a then popular novel by Honoré díUrfé.
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The absolute freedom and unrestricted genre and compositional structure
of Couperinís trio sonatas point to the active centrifugal factors stimulating
the contrast enhancement and the diversification of a cyclic form. A necessary
correlate is the complex of contradirectional and centripetal means unifying
the whole heterogeneous world in terms of integrated artistic concept.

Its programmatic nature is of special importance. Couperin said, ìWhile
working [...] I always kept in mind some story suggested by all the various
circumstancesî (Куперен 1973: 64). The programmatic nature of trio sonatas
was produced by their names implying a deep connection between Couperinís
compositions and what was happening in the literary, socio-political and
high-society life during the rule of Louis the Great3. If a mere heading was
insufficient, Couperin used side notes, subheadings and explanations proving
a sort of ìimaginary theatricalî plot (Líapothéose de Corelli, LíApothéose
de Lully; Булычева 2000).

The programmatic nature also influences the genre semantics and the
usage of rhetorical figures. In a certain way, the programme nature of
Couperinís trio sonatas is a magic crystal refracting both the composerís
individual style and the features of French instrumental Baroque music.

Musical factors played a unique role in organizing the whole Couperinís
cycles. The tonal aspects of his sonatas are diverse, unrestrained and seman-
tically capacious. Alongside the traditional single-tone structure allowing
for new tonality introduction in one of the middle sections, Couperin also
turns to unconventional and plot-related tonal logics.

In line with the aesthetics of his time, Couperin establishes certain rules
of ëkeyí tonality interpretation. B-minor, the main tonality of Líapothéose
de Corelli and the tonality of ësentimentality and melancholyë, prevails only
in the cycleís beginning (Parts I and II) and ending (Part VII). Its central
section (Parts III to V) is presented by a gallant dramatized pastorale with
ëcheerful and joyfulí D-major (Куперен 1973: 99).

Couperin pays much attention to the ways of uniting cycleís and thematic
aspects. This can be exemplified by a well-ordered system of intonational

 3 Besides the already mentioned Líastrée, a novel by Honoré díUrfé, and Pascal
Collasseís and Jean de La Fontaineís opera, which appeared in 1692 under the same
name, we need to mention La Pucelle, a famous poem by Jean Chapelain telling a
story of Jeanne díArc and giving a name to Couperinís first trio sonata. In 1692 the
French won the battle of Steenkerque and a Couperinís trio sonata La Steinkerque
appeared.



185

O. Savitskaya. François Couperinís Trio Sonatas as a Genre and Stylistic Phenomenon..

connections in La piémontaise. It allows us to track (expressly or implicitly)
an ëintonational formulaí providing the thematic material for the whole cycle.
This formula is a conjunct descending sequence, which acquires a specific
pitch, rhythmic, textural and tonal implementation in each part. It becomes
either a thematic basis, or hidden background. It runs in straight or opposite
direction, getting either chromatic or diatonic inclination. The implementation
of this intonational formula in terms of a cycle can be compared to monothe-
matic development in an old ricercar or an instrumental canzone. This com-
parison is exclusively based on the genetic memory of the genre, while the
intonational formula is rather anticipated, than initially stated. Its artistic
role is revealed gradually, along with dipping into the musical material.
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Example 3. Trio Sonata La piémontaise. Parts IñVII

Thirty years later, when Couperin added a number of pieces to the
sonata for editing Les Nations collection, he continued developing the system
of intonational relations in terms of a new macrocycle.

Francois Couperin was not the only French composer, who paid tribute
to trio sonata. This genre was addressed by Michel de la Barre, Jacques Mar-
tin Hotteterre le Romain, Jean-François Dandrieu, Thomas Sanders Dupuis,
Jean-Marie Leclair the Elder, and Jean-Joseph Cassanéa de Mondonville.
However, Couperinís trio sonatas hold a special place. His Les Nations and
Les Apothéoses stand out against the richest European tradition of the end
of the 17th and the beginning of the 18th centuries. They embody the unique
composerís vision and worldview, and indicate the originality of French
Baroque sonata. Couperinís trio sonatas represent a specific type of sonata
cycle as a part of concert instrumental music. They carry the features of
French programme harpsichord suite and theatrical divertissement, while
preserving the essential genre characteristics of the sonata da chiesa.

Conclusions

The article considers the little-studied genre and form aspects of Cou-
perinís trio sonatas, the outstanding accomplishments of ensemble music of
the end of the 17th and the beginning of the 18th centuries. Based on Couperinís
musical and didactic works, the author considers the genre evolution of his
trio sonatas. Special attention is given to studying the genre and the compo-
sitional features of Couperinís sonata cycle, and the musical aesthetical and
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the inner stylistic prerequisites of forming the new structural principles of a
multipart composition. The universal sonata da chiesa model developed by
Corelli is shown to obtain original interpretation in Couperinís trio sonatas
in the light of unique composerís style and national musical tradition.

Fransu‚ KuperÁna trioson‚tes k‚ baroka laikmeta
instrument‚lm˚zikas ˛anra un stila fenomens

Olga Savicka

Kopsavilkums

Raksts veltÓts Fransu‚ KuperÁna trioson‚tÁm ñ vienam no vismaz‚k
pÁtÓtajiem ˛anriem Ó komponista radoaj‚ mantojum‚. Balstoties uz paa
KuperÁna m˚ziku un metodiskajiem darbiem, analizÁta viÚa trioson‚u ̨ an-
risk‚ evol˚cija saiknÁ ar autora daiÔrades procesa ÓpatnÓb‚m.

KuperÁna laika instrument‚lm˚zikas formveidi raksturo loÏika un arhi-
tektoniska skaidrÓba, gan homofon‚, gan polifon‚ rakstÓbas stila izmantojums.
–aj‚ kontekst‚ tiek pla‚k apl˚kotas divas intonatÓvi tematisk‚s vienotÓbas
izpausmes:
� monotematisms, kas saistÓts ar renesanses kanconu tradÓcij‚m,
� vadtematisms, kas atspoguÔo tieci uz Jauno laiku instrument‚lo ciklu.

Liela uzmanÓba rakst‚ atvÁlÁta KuperÁna daudzdaÔu skaÚdarbu analÓzei.
S‚kotnÁji komponists, attÓstot Arkand˛elo Korelli principus, traktÁja trio-
son‚ti k‚ atseviÌu ciklu. Bet ap 1720. gadu viÚa pieeja mainÓj‚s, un viÚ
radÓja daudzdaÔu kompozÓcijas, kur‚s apvienoja da˛‚dus ̨ anrus un formas.
Tiei trioson‚te tagad parasti noslÁdza ‚dus grandiozus makrociklus, kÔ˚stot
par to visizvÁrst‚ko un kompozicion‚li pilnÓg‚ko daÔu.

Rakst‚ apl˚koti vair‚ki KuperÁna trioson‚tÁm raksturÓgi formveides
un tÁlain‚s attÓstÓbas aspekti. Sekojot Korelli modelim, komponists parasti
izmantoja sonata da chiesa tipisko homofono/polifono un lÁno/‚tro daÔu,
k‚ arÓ ˛anra un metra kontrastus. Turkl‚t it‚Ôu tradÓcijas viÚ apvienoja ar
senaj‚m franËu lautas un ÁrÏeÔm˚zikas tradÓcij‚m ñ t‚s atspoguÔojas asi
punktÁtajos ritmos, bag‚tÓgaj‚ ornament‚cij‚, stingraj‚s harmonij‚s un Ópa‚
polifon‚s rakstÓbas tehnik‚.

K‚ vienu no svarÓg‚kaj‚m KuperÁna trioson‚u ̨ anriski stilistisk‚ feno-
mena izpausmÁm autore izceÔ programmatisma principu. Programmatisms
ir plai izplatÓts franËu baroka instrument‚lm˚zik‚ un atspoguÔo apk‚rtÁj‚s
pasaules re‚lijas. Nosaukums trioson‚te KuperÁnam bie˛i papildin‚ts ar
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remark‚m, paskaidrojumiem, kas apliecina ne vien te‚tra kult˚ras iespaidu,
bet arÓ cieu saikni ar notikumiem literat˚r‚, politik‚, t‚laika sabiedriskaj‚
dzÓvÁ.

KuperÁna trioson‚tes 17./18. gadsimta mij‚ piederÁja pie popul‚r‚kajiem
instrument‚lajiem ansambÔiem. LÓdzÓgi Korelli sonata da chiesa, arÓ franËu
komponists bija izveidojis univers‚lu ˛anriski kompozicion‚lu modeli, kas
viÚa paa daiÔradÁ ieguva individu‚lu, viegli uztveramu, ar franËu nacion‚lo
m‚kslu saistÓtu stilistisko veidolu. Eiropas m˚zikas vÁsturÁ KuperÁna trioso-
n‚tes iezÓmÓgas k‚ Ópas cikla tips, kas apvieno programmatisk‚s franËu klave-
sÓna svÓtas un te‚tra divertismenta iezÓmes ar sonata da chiesa ̨ anra elementiem.

AtslÁgv‚rdi: baroks, franËu m˚zika, Fransu‚ KuperÁns, trioson‚te, ̨ anrs,
stils, forma, intonatÓvi tematisk‚ vienotÓba, makrocikls, programmatisms.
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На рубеже XIX–XX столетий в творчестве австро-немецких компо-
зиторов стала формироваться новая гармоническая система, отличная
от классической2. С одной стороны, в ней сохранили свое значение тер-
цовая аккордика и квинтовый принцип связи элементов, с другой – все
большую самостоятельность получали аккорды квартовой структуры и
вводнотоновые отношения. Усложнилась и функциональная система,
что проявилось в усилении роли «функциональных эквивалентов», «то-
нальных индикаторов» и ослаблении тонального центра, который либо
вуалировался, либо вовсе отсутствовал.

Новое качество гармонической системы обнаружило себя прежде
всего в творчестве австро-немецких композиторов, придавших хрома-
тике статус самостоятельной гармонической категории, равной по своему
значению диатонике. Тем самым был проложен путь к новой – неклас-
сической – системе гармонии, основу которой составила двенадцати-

1 Статья написана по материалам второй главы кандидатской диссертации
Татьяны Мдивани Проблемы позднеромантической гармонии в творчестве авст-
ро-немецких композиторов конца XIX – начала ХХ вв. (Брукнер, Вольф, Малер, Ре-
гер), защищенной в 1983 году в Вильнюсе.

2 О том, что и как пришло на смену классической гармонии во второй поло-
вине ХХ века написано немало работ, в которых предложены разные названия
новой тонально-гармонической системы: «парящая тональность» (Schˆnberg
1911), «новая тональность» (Rufer 1951), «переменная система» и «диссонант-
ная система» (Катунян 1983), «состояния тональности: функциональная, рых-
лая, диссонантная, парящая, инверсионная, переменная, колеблющаяся, мно-
гозначная, снятая, политональность» (Холопов 1988) и др.
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тоновость. Обратимся к примерам, свидетельствующим о преобразова-
нии традиционной гармонической системы. Например, в композиции
Макса Регера ор. 128 №3 (Vier Tondichtungen nach Arnold Bˆcklin) при
сохранении терцового типа аккордики наличествует не один, а два опор-
ных тона – c и сis, во Второй симфонии Густава Малера тональность не
имеет конкретной ладовой характеристики, так как функцию центра
выполняет квинта.

В других случаях квинтовый принцип связи утрачивает организую-
щее значение в процессе гармонического развертывания, который тра-
диционно (а, точнее, со времен Жана-Филиппа Рамо) рассматривался
как один-единственный гарант гармонической целостности. Например,
в произведении Harfenspieler Хуго Вольфа при изложении главной темы
доминируют эллипсис и энгармонизм, уводящие от тоники f-moll (со-
гласно знакам при ключе и заключительному трезвучию), в Девятой сим-
фонии Малера устойчивым является малосекундовое соединение дис-
сонирующих аккордов нетерцовой структуры, в Gesang der Verkl‰rten
op. 71 Регера последовательность гармоний и вовсе не укладывается в
классическую функциональную систему.

Единство во всех случаях достигалось не одним универсальным спо-
собом, а многими и различными, что свидетельствовало о кристаллиза-
ции новой неклассической гармонической логики и расширенного ма-
жоро-минора. Расширение мажорно-минорной системы в творчестве
поздних романтиков происходило за счет 1) включения в тонально-гар-
моническую систему верхних и нижних хроматических медиант (в Сс
dur/moll – аккордов As, as, Es, es, A, a, E, e) и 2) субсистемных элементов:
побочных доминант и субдоминант к Sp и Dp, функциональных экви-
валентов и тональных индикаторов. Функциональными эквивалентами
(«функциональными заместителями» по Шенбергу: Schˆnberg 1911) яв-
ляются аккорды, которые равны по значению TDS, но имеют иной со-
став, тональными индикаторами – любые гармонические элементы,
которые указывают, намекают на тонику, обеспечивая координацию на
расстоянии, под функциональными предъёмами подразумеваются со-
звучия, корреспондирующие с центром на расстоянии и тем самым пред-
восхищающие тонику. Примером может служить Psalm 100 Регера (тт.
1–32), где при двух диезах при ключе тональный центр отсутствует, и
тональным индикатором выступает доминанта, представленная сочета-
нием a–cis (тт. 10–11) в рассредоточенном виде.

Субсистемные элементы действовали как самостоятельно, так и в
связи друг с другом. В случае непосредственного контакта с тоникой,



191

Т. Мдивани. Позднеромантические гармонические техники и особые состояния..

центром, возникала хроматическая связь – тритоновая, малосекундо-
вая, что указывало на коренное преобразование структуры европейской
тонально-гармонической системы. Примером может служить финал
Второй симфонии Малера.

Пример 1. Густав Малер: финал Второй симфонии
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Структурные типы аккорда тоники в условиях расширенной тонально-
гармонической системы разнообразны: консонирующие и диссонирую-
щие созвучия, в т. ч. созвучия симметричной и квартовой структуры (по
квартам, по квартам с секундой, с тритоном и проч.), а также тон, интер-
вал и т. д. Их устойчивость подчеркивалась целым рядом негармоничес-
ких факторов – долготным акцентом, повторностью, метрическим акцен-
тированием. Диссонирующие аккорды тоники всегда взаимодействовали
с окружением либо прямо, либо опосредованно. И, хотя такие тоники
пока не завершали сочинение, но сам факт их употребления указывал на
усиление роли неустойчивых элементов, и, стало быть, на расширение
границ классической тональности и изменение ее структуры. Новым,
неклассическим было и само функционирование тоники: она могла быть
завуалированной (латентной), непредставленной, элиминированной и
колеблющейся. Тем самым была утрачена универсальность классичес-
кой мажорно-минорной основы и созданы условия для появления не-
классической «новой тональности» (термин Йозефа Руфера: Rufer 1951).

Большая роль в этом процессе принадлежит переосмыслению фено-
мена функциональности, где вместо привычных T–D–S актуализиро-
вались более абстрактные понятия: «сильная» – «слабая» функциональ-
ность аккордов, «устойчивое» – «неустойчивое», «твердое» – «рыхлое»
по отношению к разделам формы. В формировании нового качества
функциональности, связанного с ослаблением квинтовых связей, фун-
кционального контраста и центральной зависимости, велико значение
экспрессивного начала, линеарного и колористического факторов. В
этих условиях актуализировались:
1) функциональная амбивалентность – переменно-двойственное зна-

чение аккордов (хроматических элементов) на вариантных ступе-
нях полной 12-ступенной хроматической гаммы; возникает за счёт
энгармонизма;

2) функциональная многозначность и неопределенность, что означает
принадлежность аккордов (например, квартаккордов и симметрич-
ных трезвучий) одновременно нескольким тональностям, сопровож-
дающаяся отсутствием в их последовании ориентации на какой-либо
один центр (Брукнер, Девятая симфония, вторая часть, тт. 1–8);

3) функциональная неоднозначность – диссонирующие аккорды, не
имеющие однонаправленного тяготения; обычно возникает в усло-
виях тоникализации побочных ступеней, порождая разнонаправ-
ленность тяготения;

4) частичное равноправие тоноступеней лада.
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Таким образом, на рубеже столетий в творчестве поздних романти-
ков сформировалась особая, неклассическая тонально-гармоническая
система – расширенная тональность, которая включала в свою структуру
функциональную неоднозначность, латентную тонику, или непредстав-
ленность тоники при более-менее очевидных тональных связях, тони-
кализацию побочных ступеней и диссонантный контекст. Такой тонально-
гармонический феномен является новым в системе мышления европей-
ских композиторов и именуется атоникальностью, то есть тональностью
без репрезентации тоники в виде аккорда, тона, интервала.

Атоникальность выступила промежуточным звеном между класси-
ческой тональностью и «новой тональностью» (Rufer 1951), или додека-
фонной системой гармонии. В эволюционном процессе европейской
гармонии атоникальность предстала в виде особых состояний тональ-
ности, или особых тональных структур, имеющих конкретные параметры.
Критериями атоникальности являлись:
1) степень единства центра;
2) степень представленности тоники (завуалированной; отсюда назва-

ние: а-тоника-льность, то есть гармонической системы без тони-
ческого аккорда, но в тональной звуковысотной системе);

3) степень функциональной связи (сильная, слабая);
4) степень сонантности аккордики;
5) звукорядная основа (хроматическая, особая ладовая структура).

В систему атоникальности поздних романтиков вошли четыре типа
особых тональных структур, непосредственно подготовивших додека-
фонную систему ХХ века: парящая (выражение Шенберга, применен-
ное в уточненном значении – Schˆnberg 1911: 459), колеблющаяся (пе-
ременная), многозначная и снятая. Остановимся на каждой подробнее.

Парящая тональность – это тип звуковысотной структуры, или со-
стояние тональности, в котором 1) предполагаемый центр один, однако
2) тоника не представлена, 3) действует сильная функциональность с
однонаправленным тяготением, то есть, преобладают функционально
однозначные аккорды, указывающие на один конкретный тональный
центр, 4) консонантно-диссонантный контекст, создаваемый альтера-
цией, 5) мажорно-минорный ладозвукоряд.

К парящей тональности относятся и те случаи, когда тоническая
функция представлена диссонирующим созвучием или в виде рассре-
доточенной линии, где в качестве тональных (функциональных) инди-
каторов выступают медианты, субдоминанты и доминанты, с которыми
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соотносятся аккорды субсистем, ориентирующих на один (завуалиро-
ванный) центр. Примерами являются Zur Warnung, Seufzer и Harfen-
spieler Вольфа.

Пример 2. Хуго Вольф: Harfenspieler

Колеблющаяся (переменная) тональность – это тип звуковысотной
структуры, или состояние тональности, в котором 1) имеются два и бо-
лее центров, то есть, единство центра отсутствует, 2) тоника не пред-
ставлена, 3) действует сильная функциональность с однонаправленным
тяготением, но функционально однозначные аккорды соотносятся по-
переменно с разными тональными центрами, которые либо предпола-
гаются, либо появляются, но так, что ни один из них не становится глав-
ным, 4) консонантно-диссонантный контекст, создаваемый альтерацией,
5) мажорно-минорный ладозвукоряд.

Регулярная переакцентировка тяготений, обилие функциональных
эквивалентов и функциональных индикаторов свидетельствуют о корен-
ном преобразовании важнейших принципов классической тональнос-
ти, что привело, в конечном счете, к переходу атоникальной системы в
додекафонию Шенберга. Таким образом, главными критериями колеб-
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лющейся тональности выступают непредставленность тоники, перемен-
ность функций аккордов и функциональная амбивалентность. Приме-
рами колеблющейся тональности являются D‡nk des Paria и Wenn ich
dein gedenke Вольфа.

Многозначная тональность – это тип звуковысотной структуры, или
состояние тональности, где 1) имеется сразу несколько центров, то есть,
единство центра отсутствует, 2) тоника не представлена, 3) действует
слабая функциональность с разнонаправленным тяготением гармони-
ческих элементов, и функционально неоднозначные аккорды одновре-
менно, сразу принадлежат нескольким тональным сферам, 4) диссонан-
тный контекст (преимущественно аккорды симметричного строения),
5) хроматический звукоряд.

Главная тоника вуалируется свободным диссонансом и линейными
формами изложения аккордов, появляясь только в конце построения.
Местные центры выявляются не прямыми связями, а опосредованными
с помощью тональных индикаторов (отсюда сохранение феномена то-
нальности). В этих условиях организация целого одним единственным
трезвучием (или тоном, интервалом) оказывается невозможной, поэтому
актуализируются внегармонические средства обеспечения целостности:
ритмический контраст, смена фактурного рисунка, динамики и форм
движения. Между тем централизация все же ощущается и, прежде всего,
в общей направленности аккордовой гравитации. В итоге многозначная
тональность предстает как хроматическая тональность, где связь с цен-
тром на отдельных участках формы прерывается. В этом сходство дан-
ного состояния тональности с додекафонией и в то же время – отличие
от классической мажорно-минорной тональной системы. Таким обра-
зом, главными критериями многозначной тональности выступают не-
представленность тоники, многозначная трактовка тональных элемен-
тов и разнонаправленное тяготение. Примером является Trauerode,
ор. 145 Регера (см. на следующей странице).

Снятая тональность – это тип звуковысотной структуры, или состо-
яние тональности, в котором 1) отсутствует единство центра, 2) тоника
не представлена и не предполагается, 3) действует слабая функциональ-
ность: функционально неопределённые аккорды не указывают на ка-
кой-либо тональный центр, 4) наличествует диссонантный контекст
(возможны «блуждающие аккорды») и 5) хроматический звукоряд.
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Пример 3. Макс Регер: Trauerode



197

Т. Мдивани. Позднеромантические гармонические техники и особые состояния..

Снятая тональность является крайней формой атоникальности,
приведшей к равноправию тонов в условиях двенадцатитоновости. Орга-
низующие факторы здесь близки додекафонным: упорядоченность ин-
тервальных отношений, опора на стабильный звукоряд (не обязательно
полный хроматический) и функции высшего порядка, своего рода ароч-
ную функциональность, создаваемую функциональными эквивалентами
и тональными индикаторами. Конструктивную функцию выполняют
сквозное действие мотива, интонационного комплекса или звука, а так-
же отдельные формы итерации. Во всем изложении музыкальной мате-
рии отчетливо присутствует логика хроматической системы. Ярким при-
мером снятой тональности является Tuba mirum из Dies irae Регера.

Четыре состояния тональности, вошедшие в систему атоникально-
сти как особой гармонической системы, находятся в промежутке между
позднеромантической расширенной тональностью и свободной доде-
кафонией – «новой тональностью» (Rufer 1951) ХХ века. Позднероман-
тические состояния тональности выразили одну из главных тенденций
эволюции европейской гармонии, связанную с формированием новой
традиции гармонического мышления. Ее итогом стали не только доде-
кафония, но и индивидуализация гармонических структур, в частности,
в творчестве Сергея Прокофьева. В целом же, феномен позднероманти-
ческой расширенной тональности как атоникальности, включающей в
свою структуру не только рассмотренные звуковысотные системы, но и
другие атоникальные состояния (разнотональность, двутональность в
творчестве Малера), содержал в себе широкие возможности для после-
дующей эволюции как позднеромантических гармонических техник, так
и европейской гармонической системы в целом.

The Late-Romantic Harmonic Techniques and Specific State of
Tonality (Specific Tonal Structures) in the Works by Anton Bruckner,

Hugo Wolf, Gustav Mahler, and Max Reger

Tatsiana Mdivani

Summary

The period of the end of the 19th ñ the beginning of the 20th century was
marked by the development of a new harmonic system in the works of
Austrian and German composers. In terms of this system, chromatics acquired
the status of separate harmonic category, which became as important as
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diatonicism. The extension of the major-minor system in the late-romantic
works was due to the introduction of (1) chromatic mediants and submediants
into the tonal-harmonic system, and (2) the subsystem elements including
secondary dominants and subdominants to Sp and Dp, functional equivalents
and functional indicators providing remote coordination.

Of special importance for the attenuation of the fifth chord ties were
expressivity, linear and coloristic factors. As a result, there appeared a non-
classical tonal-harmonic system ñ an extended tonality including functional
ambiguity, latent tonic, and dissonant context. The new tonal-harmonic
phenomenon is referred to as, literally, a tonality having no tonic to represent
in the form of a chord, a tone or an interval. The late-romantic atonical
system covers four types of tonal structures, or specific state of tonality,
underlying the dodecaphonic system of the 20th century. They are flying,
vibrating, multivalent and removed tonalities.

The f l y i n g  tonality is a type of pitch structure with one supposed
centre and no tonic. It is characterized by strong unidirectional functionality,
i.e. the prevalence of functionally definite chords pointing to a specific tonal
centre, consonant/dissonant context based on alteration, and major-minor
tonal scale. The v i b r a t i n g  tonality is a type of pitch structure having over
two supposed centres, but atonicality lacking centreís integrity and tonic.
This tonality is characterized by strong unidirectional functionality, which
is alternately directed towards different tonics. It is also dominated by con-
sonant/dissonant context based on alteration, and by major-minor tonal
scale. The m u l t i v a l e n t  tonality is a pitch structure with several centres
and no tonic, with weak multidirectional functionality of harmonic elements
and functionally indefinite chords belonging to several tonalities. Dissonant
context and chromatic scale can be found here as well. The r e m o v e d
tonality is a type of pitch structure without centre and tonic. It is featured by
weak functionality operating in terms of dissonant context and based on
chromatic scale.

Key words: late-romantic harmonic, atonicality, specific state of tonality:
flying, vibrating, multivalent and removed.
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Sekvence d˛ez‚

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

JÁdziena sekvence1 da˛‚di skaidrojumi sastopami gan v‚cu, krievu un
angÔu/amerik‚Úu muzikoloÏiskaj‚ literat˚r‚, gan pedagoÏiskaj‚ praksÁ. K‚
zin‚ms, sekvence pieder pie svarÓg‚kajiem skaÚdarba formveides lÓdzekÔiem
un ir saistÓta ar ton‚lo un mod‚lo procesu padziÔin‚tu izpratni. To nosaka
sekvences k‚ izteiksmes lÓdzekÔa vÁsturisk‚ evol˚cija, kl‚tb˚tne da˛‚du laik-
metu un stilu skaÚdarbos. NeieslÓgstot jÁdziena sekvence b˚tÓbas detalizÁt‚
skaidrojum‚, turpin‚jum‚ iezÓmÁsim galvenos posmus sekvences evol˚cij‚
un tendences Ó jÁdziena lietojum‚, taËu pla‚k pakavÁsimies pie sekvences
nozÓmes d˛eza m˚zik‚.

Sekvences evol˚cija

Sekvence ir daudzpusÓga par‚dÓba. Da˛‚dos m˚zikas evol˚cijas periodos
priekpl‚n‚ izvirzÓjies tas vai cits sekvences izmantojuma veids.

Ma˛ora un minora skaÚk‚rtu veidoan‚s laik‚, proti, 16. un 17. gad-
simt‚, ar sekvences palÓdzÓbu tika organizÁta harmonisk‚ attÓstÓba, lÓdz ar to
m˚zikas praksÁ iekÔ‚v‚s jauni akordi.

VÓnes klasiÌi savuk‚rt priekpl‚n‚ izvirzÓja sekvences saikni ar tematisko
attÓstÓbu son‚tes form‚; to apliecina, piemÁram, Ludviga van BÁthovena
(Ludwig van Beethoven) muzik‚l‚s dom‚anas veids.

RomantiÌu m˚zik‚ sekvence g˚st Ópau lomu koloristikas un ekspresijas
izcÁlum‚. Vairums pÁtnieku, piemÁram, Jurijs TjuÔins (Тюлин 1966), apstip-
rina domu par sekvences koloristikas atkarÓbu no sekvences posmu ton‚laj‚m
attiecÓb‚m. It Ópai ekspresiju akcentÁ k‚pin‚jums, ko veido augupvÁrsta
sekvence (seviÌi tad, ja t‚ izskan augÁj‚s balsÓs uz ÁrÏeÔpunkta fona). T‚dÁ-
j‚di jo spilgti atkl‚jas sekvences melodisk‚ daba.

20. gadsimt‚ sekvences nozÓmÓba pieaug. SekvencÁanu k‚ attÓstÓbas
principu atrodam vÁlÓn‚ romantisma un impresionisma stila skaÚdarbos,
20. gadsimta popul‚raj‚ m˚zik‚ un it seviÌi ñ d˛eza melodij‚s un improviz‚cij‚s.

1 Par sekvenci (no latÓÚu sequentia ñ secÓba, sekoana) harmonijas m‚cÓb‚ sauc
k‚da akorda vai akordu secÓbas p‚rvietoanu augup vai lejup (K‚rkliÚ 2006: 182).
Otra Ó jÁdziena nozÓme ñ sekvence ir viduslaiku katoÔu baznÓcas dzied‚jums.
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Sekvence zin‚tnieku atziÚ‚s

Pak‚peniski termins sekvence ien‚k muzikoloÏiskaj‚ leksik‚. Krievij‚
to sastopam jau PÁtera »aikovska (Петр Чайковский) gr‚mat‚ Руководство
к практическому изучению гармонии (ìPraktisk‚s harmonijas m‚cÓbu
lÓdzeklisî, 1872), vÁl‚k arÓ Nikolaja Rimska-Korsakova (Николай Римский-
Корсаков) darb‚ Практический учебник гармонии (ìPraktisk‚s harmonijas
m‚cÓbu gr‚mataî, 1886). Sekvences nozÓmi un lietojumu pÁtÓjui m˚zikas
teorÁtiÌi Georgijs Katu‚rs (Георгий Катуар, 1925), Sergejs Skrebkovs (Сергей
Скребков, 1952), Jurijs TjuÔins (Юрий Тюлин, 1966), Boriss Asafjevs (Борис
Асафьев, 1971), Viktors Berkovs (Виктор Берков, 1971) u. c. autori. ViÚi
apl˚kojui sekvences kustÓbas virziena nozÓmi, p‚rvietojumos sastopamos
interv‚lus, sekvences posma akordu sast‚vu, o posmu stingr‚kas vai brÓv‚kas
attiecÓbas, sekvences ton‚lo organiz‚ciju, sprieguma pieaugumu k‚pjo‚ vai
noplakumu krÓto‚ sekvencÁ un citus jaut‚jumus. M˚su reÏion‚ krievu skolas
tradÓcijas iespaid‚ praksÁ bie˛i tiek izmantots sekvenËu trej‚ds iedalÓjums
(diatonisk‚, hromatisk‚ vai modulÁjo‚)2. Rietumeiropas un it Ópai ASV
m˚zikas zin‚tne aprobe˛ojas ar dalÓjumu ton‚l‚s (jeb diatonisk‚s, nemodulÁjo-
‚s) un transponÁjo‚s (jeb hromatisk‚s, modulÁjo‚s) sekvencÁs (Drabkin 2001).

Rietumeiropas m˚zikas zin‚tnieku sast‚dÓtajos leksikonos, enciklopÁ-
dij‚s un harmonijas gr‚mat‚s parasti atzÓmÁti beÔÏu teorÁtiÌa Fransu‚ fiozefa
Fetisa (François-Joseph Fétis, 1844) nopelni sekvences jÁdziena skaidrojum‚.
Laikam ritot, sekvences izpratne un uzskats par t‚s nozÓmi main‚s. AtziÚu
loku izvÁr v‚cu teorÁtiÌi Ernsts FrÓdrihs Rihters (Ernst Friedrich Richter,
1858), Hugo RÓmanis (Hugo Riemann, 1896), R˚dolfs LuÓ (Rudolph Louis)
kop‚ ar Ludvigu Tilu (Ludwig Thuille 1907), Ernsts Kurts (Ernst Kurth,
1917), Hermanis Erpfs (Hermann Erpf, 1927) u. c. –ie zin‚tnieki, rakstot
par sekvenci, nodala t‚s izmantojumu ma˛ora vai minora skaÚk‚rtas un
diatonikas vai hromatikas kontekst‚.

AngÔu/amerik‚Úu teorÁtiÌu vid˚ b˚tiskas atziÚas par sekvenci paudui
EbenÓzers Prauts (Ebenezer Prout, 1885), Bruno Veigls (Bruno Weigl) un jo
Ópai Volters Pistons (Walter Piston). ViÚa skatÓjum‚, ìsekvence ir viens no
m˚zikas evol˚cijas avotiemî (Piston 1959: 212). Pistons nodala modulÁjoas
un nemodulÁjoas sekvences. ViÚa teorija atspoguÔo 20. gadsimta vid˚ ASV
muzikologu vidÁ valdoo skatÓjumu uz sekvenci k‚ svarÓgu skaÚdarba form-
veides lÓdzekli.

2 IespÁjams arÓ vÁl sÓk‚ks sekvenËu dalÓjums ñ pÁc to funkcij‚m skaÚdarb‚ (iek-
ton‚l‚s vai modulÁjo‚s) un pÁc piederÓbas k‚dai no skaÚu sistÁm‚m (diatonisk‚s
vai hromatisk‚s) (K‚rkliÚ 2006: 182).
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Savuk‚rt Rietumu d˛eza harmonijas speci‚listi ñ Rod˛ers Sens (Roger
Session, 1951), D˛ord˛s Rasels (George Russell, 1958), Leonards FÁzers
(Leonard Feather, 1960), Marks Levins (Mark Levine, 1996), Franks Haun-
ilds (Frank Haunschild, 1997) u. c. ñ par sekvenci raksta samÁr‚ maz. ArÓ
d˛eza tÁmai veltÓtajos krievu avotos, piemÁram, Igora BriÔa (Игорь Бриль,
1979), Jurija »ugunova (Юрий Чугунов, 1980), Jurija Holopova (Юрий Хо-
лопов, 1988), Aleksandra RogaËeva (Александр Рогачев, 2000) u. c. autoru
darbos Ó tÁma skarta vien lakoniski. To arÓ var saprast, jo d˛eza harmonijas
speci‚listi pirm‚m k‚rt‚m ir praktiÌi, kas ar analÓzi un visp‚rin‚anu neaiz-
raujas. TomÁr atseviÌas viÚu atziÚas aj‚ rakst‚ izvÁrtÁsim. Bet vispirms
pakavÁsimies pie t. s. zelta sekvences ñ m˚zikas valodas paÚÁmiena, kas
vieno akadÁmisko un neakadÁmisko m˚ziku.

Zelta sekvence

Œpaa nozÓme sekvences evol˚cij‚ ir Johana Sebasti‚na Baha (Johann
Sebastian Bach, 1685ñ1750) daiÔradei. ViÚa m˚zik‚ koncentrÁti atkl‚jas
attÓstÓtai polifon‚ stila rakstÓbai tipiski sekvences lietojuma paÚÁmieni. LÓdz
ar to pieaug sekvences nozÓme saites posmos, intermÁdij‚s, visp‚rÁj‚s kustÓbas
form‚s. Visp‚rzin‚ms, ka Bahs bie˛i lietojis diatonisku, pa sekund‚m krÓtou
sekvenci minor‚, kur basa lÓnij‚ atrodas kvartu-kvintu attiecÓbu skaÚas. T‚
kÔ˚s par invariantu vienam no n‚kotnÁ izplatÓtiem sekvences modeÔiem, ko
mÁs dÁvÁjam par zelta sekvenci, pÁc analoÏijas ar t‚diem jÁdzieniem k‚ zelta
g‚jiens, zelta griezums u. c. Zelta sekvence sastopama arÓ citu baroka kom-
ponistu m˚zik‚. –aj‚ sakar‚ var atg‚din‚t Georga FrÓdriha HendeÔa (Georg
Friedrich H‰ndel, 1685ñ1759) 1710. gad‚ tapuo Pasakalju g moll no SeptÓt‚s
svÓtas klavÓram, k‚ arÓ Johana Pahelbela (Johann Pachelbel, 1653ñ1706)
slaveno Kanonu D dur (No Kanona un fiÓgas trim vijolÁm un basso continuo),
kur sekvences posmi virz‚s lejup pa terc‚m (DñAñHmñF#mñGñDñGñA).

Rodas jaut‚jums ñ kas Ósti j‚saprot ar jÁdzienu zelta sekvence? Zin‚ms,
ka sekvences pamats ir sekvences motÓvs; vair‚ki t‚s posmi veidojas domi-
nantesñtonikas attiecÓb‚s, lÓdz tiek sasniegts s‚kotnÁj‚ motÓva atk‚rtojums
okt‚vu zem‚k. Zelta sekvence visbie˛‚k iekÔaujas minor‚, proti, t‚ veidojas
no tonikas lÓdz tonikai (piemÁram, AmñDmñGñCñFñHm-5ñEñAm) vai no
dominantes lÓdz dominantei (piemÁram, EñAmñDmñGñCñFñHm-5ñE).
Vairums pÁtnieku, piemÁram, Fransu‚ fiozefs Fetiss (1844), Ernsts FrÓdrihs
Rihters (1858), Volters Pistons (1959), o sekvenci uzskata par diatonisku,
lai gan taj‚ iekÔaujas arÓ harmoniskais minors. TomÁr da˛i citi autori, piemÁ-
ram, krievu teorÁtiÌis Igors Sposobins (Игорь Способин, 1952), pau˛ viedokli
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par hromatisk‚s sekvences kl‚tb˚tni, jo iezÓmÁjas viena novirze uz paralÁlo
ma˛oru (C dur). Te vÁrojamas da˛‚du tradÓciju, uzskatu, koncepciju atÌi-
rÓbas. Skaidrojums akadÁmiskaj‚ m˚zik‚ nesakrÓt ar hromatisk‚s sekvences
izpratni d˛eza teorij‚, kur hromatiska sekvence nozÓmÁ motÓva p‚rvietoanu
pa pustoÚiem lejup vai augup. D˛eza teorij‚ sekvences skaidrojumam ir
otrÌirÓga nozÓme, galvenais ir brÓvi improvizÁt‚ m˚zika. Zin‚ms, ka d˛ez‚
lieto ton‚las vai ‚rpus tonalit‚tes esoas sekvences.

AngÔu/amerik‚Úu m˚zikas teorÁtiÌu (Drabkin 2001) skatÓjum‚, modul‚-
cijas jÁdziens lietojams tad, ja rodas jauns pievilkanas punkts ñ jauns ton‚lais
centrs. J‚atzÓmÁ, ka amerik‚Úu harmonijas m‚cÓb‚ nelieto terminu novirze,
lÓdz ar to ikviena atk‚pe no ton‚l‚ centra tiek uzskatÓta par modul‚ciju.

Sekvence d˛ez‚

Run‚jot par sekvenci d˛eza m˚zik‚, j‚noÌir divi aspekti ñ sekvences
kl‚tb˚tne d˛eza tÁm‚ un sekvences iekÔ‚vums improviz‚cij‚. –aj‚ rakst‚
pla‚k apl˚kosim pirmo aspektu, savuk‚rt otro atst‚sim k‚dai no n‚kotnes
publik‚cij‚m.

KoncentrÁts sekvenËu apskats sniegts krievu d˛eza komponista un teorÁ-
tiÌa Jurija »ugunova gr‚mat‚ Гармония в джазе (ìD˛eza harmonijaî).
»ugunovs atzÓmÁ sekvences lomu formveidÁ kopum‚ un nodala divus t‚s
veidus: melodisk‚s un akordu sekvences (Чугунов 1980: 33). AnalizÁjot
sekvences uzb˚vi, autors izceÔ, viÚapr‚t, visbie˛‚k lietoto harmonisko secÓbu
IIm

7
ñV

7
, kura ikreiz atk‚rtojas no citas pak‚pes. UzmanÓbu piesaista arÓ

»ugunova sniegt‚ sekvenËu klasifik‚cija. ViÚ nosauc Ëetrus d˛eza harmonij‚
visbie˛‚k lietotos sekvenËu veidus:
� ton‚l‚s (jeb diatonisk‚s) sekvences, kad sekvences posmi virz‚s pa

tonalit‚tes pak‚pÁm. –eit akordu sast‚vs (to interv‚lika) da˛os posmos
main‚s, piemÁram, IIm

7
ñV

7
; IIIm

7
ñVIm

7
; IV+7ñVII

7
+5; utt.;

� veseltoÚu sekvences, kad sekvences posmi virz‚s pa veseliem toÚiem
lejup. ArÓ eit akordu sast‚vs posmos var daÔÁji mainÓties, piemÁram,
IIIm

7
ñVI

7
; IIm

7
ñV

7
; I+7ñIV+7; utt.;

� harmonisk‚ sekvence pa terc‚m. ArÓ te interv‚lika akordos main‚s,
piemÁram, I

9
ñIV

13
; VI

9
ñII

13
; IV

9
ñVII

13
; utt.;

� hromatisk‚s sekvences (posmi virz‚s pa pustoÚiem). Interv‚lika akordos
paliek nemainÓga (Чугунов 1980).
AcÓmredzot »ugunovu uz ‚du klasifik‚ciju rosin‚jusi gan d˛eza m˚ziÌa

pieredze, gan arÓ krievu klasisk‚s skolas teorÁtiÌu izkl‚stÓt‚s atziÚas.
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Savuk‚rt d˛eza praktiÌis Aleksandrs RogaËevs gr‚mat‚ Системный курс
гармонии джаза. Теория и практика (ìD˛eza harmonijas sistÁmisks kurss.
Teorija un prakseî) galveno uzmanÓbu pievÁr modulÁjo‚m sekvencÁm.
K‚pÁc tik auri? RogaËevs skaidro to ‚di: visa harmonisk‚ attÓstÓba d˛ez‚
balst‚s uz septiÚiem akordu kustÓbas tipiem, kuri ir pamat‚ arÓ sekvencÁm.
Tie ir sekojoi: kustÓba pa kvart‚m vai kvint‚m, krÓtoa kustÓba pa pustoÚiem,
k‚pjoa vai krÓtoa kustÓba pa mazaj‚m terc‚m, k‚pjoa kustÓba pa toÚiem,
krÓtoa kustÓba pa liel‚m terc‚m, kustÓba pa tritonu un vienv‚rda ma˛ora
vai minora harmonisk‚s secÓbas mija. Sekvences posma pamat‚ ir vienk‚ra
vai sare˛ÏÓta harmonisk‚ secÓba. RogaËevs lieto terminu sekvences solis, ar
to apzÓmÁjot modulÁjoas sekvences posma p‚rvietoanu pa noteiktu inter-
v‚lu. T‚dÁj‚di sekvences solis3 (sekvences posms) ietver vien‚dus vai atÌi-
rÓgus interv‚lus starp blakussoÔu tonik‚m k‚pjo‚ vai krÓto‚ virzien‚. LÓdz
ar to skaÚdarba tematiskaj‚ un harmoniskaj‚ attÓstÓb‚ modulÁjo‚m sek-
vencÁm (tikai par t‚m viÚ raksta) ir b˚tiska nozÓme, jo sekvences tiek lietotas
galvenok‚rt m˚zikas formas attÓstoajos posmos, kuriem raksturÓga ton‚la
nenoturÓba. D˛eza tÁmu izkl‚st‚ parasti dominÁ divas vai trÓs modulÁjoas
fr‚zes (Рогачев 2000: 15). T‚tad RogaËevs nor‚da sekvences veidu un tikai
virzÓbas interv‚lu. Tiesa, viÚa tÁzei par sekvences izmantojumu d˛eza skaÚ-
darb‚ p‚rsvar‚ attÓstoajos posmos varam piekrist vien daÔÁji. Raksta turpi-
n‚jum‚ iekÔautie piemÁri atspoguÔo pretÁju tendenci.

SalÓdzinot ar »ugunova klasifik‚ciju, RogaËevs sekvences attÓstÓbu
diferencÁ vÁl sÓk‚k (pa liel‚m vai maz‚m terc‚m) un nor‚da p‚rvietojuma
virzienu. T‚pat b˚tiska ir uzmanÓba, kas veltÓta sekvencÁm pa tritona inter-
v‚lu. LÓdz im neviens cits pÁtnieks par to nav rakstÓjis. SvarÓga ir arÓ doma
par skaÚk‚rtas nozÓmi sekvences harmonisko secÓbu attÓstÓb‚.

M˚supr‚t, d˛eza tÁmu melodij‚s bie˛i sastopamas gan ton‚l‚s, gan
modulÁjo‚s sekvences. RaksturÓga ir sekvence pa kvart‚m augup ñ to
izmantojui, piemÁram, Leons Rapolo (Leon Rappolo) skaÚdarb‚ Tin Roof
Blues (Sk‚rda jumta bl˚zs), Nials Hefti (Neal Hefti) skaÚdarb‚ Teddy The
Toad (PielÓdÁjs), Deivs Brubeks (Dave Brubeck) skaÚdarb‚ Bossa Nova USA
un daudzi d˛eza m˚zikas autori (skat. 1. piemÁru):

3 Sekvence sast‚v no motÓva un vair‚kiem posmiem.
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1. piemÁrs. Deivs Brubeks. Bossa Nova USA

Sekvenci pa tÓr‚m kvart‚m lejup saklaus‚m D˛eroma Kerna (Jerome
Kern) All The Things You Are (Tu esi viss), D˛ona –onbergera (John Schon-
berger) Whispering (»ukstot), D˛ona Leitona (John Leyton) Youíve Gone
(Kad esi prom) un citu komponistu skaÚdarbos (skat. 2. piemÁru):

2. piemÁrs. D˛eroms Kerns. All The Things You Are (Tu esi viss)

Atbilstoa d˛eza specifikai ir sekvencÁana pa liel‚m sekund‚m lejup,
da˛k‚rt tuvinoties pat zelta sekvencei, kura gan piln‚ veid‚ tÁm‚ sastopama
Ôoti reti. AtcerÁsimies Dj˚ka D˛ordena (Duke Jordan) Jordu, Kleo Henrija
(Cleo Henry) Boblicity, Kliforda Brauna (Clifford Brown) Daahoud, trom-
petista DÓzija Gilespija (Dizzy Gillespie) spÁlÁto skaÚdarbu Groovin High,
Morgena Levisa (Morgan Lewis) How High The Moon (Cik augsts ir mÁness),
D˛eka Montroza (Jack Montrose) Headlike (Galvveida) un citus skaÚdarbus.
Bie˛i atskaÚotais Deivida Raskena (David Raskin) d˛eza skaÚdarbs Laura
veidots uz krÓtoas sekvences motÓva pamata (skat. 3. piemÁru).

D˛eza m˚zikas p‚rzin‚t‚ja, komponista Glena Millera (Glen Miller)
skaÚdarb‚ Moonlight Serenade (MÁnesnÓcas seren‚de) sekvences motÓvs
p‚rvietojas kvintu augst‚k (skat. 4. piemÁru).

Savuk‚rt Pola Dezmonda (Paul Desmond) skaÚdarb‚ Take Five (Piecas
ceturtdaÔas) sekvence veidojas pa liel‚m sekund‚m lejup (skat. 5. piemÁru).
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3. piemÁrs. Deivids Raskens. Laura

4. piemÁrs. Glens Millers. Moonlight Serenade (MÁnesnÓcas seren‚de)

5. piemÁrs. Pols Dezmonds. Take Five (Piecas ceturtdaÔas)

No iepriek izkl‚stÓt‚ izriet, ka sekvences motÓvu parasti veido divi vai
Ëetri akordi kvartas interv‚la attiecÓb‚s. Da˛k‚rt sastopam arÓ izvÁrstus
sekvenËu motÓvus, kuros iekÔaujas lÓdz astoÚiem akordiem (skat. 3. piemÁru).
Parasti motÓva attÓstÓba ietver vienu vai divus posmus, un tikai retumis to ir
vair‚k. Raugoties no formveides viedokÔa, j‚secina, ka sekvence visbie˛‚k
atrodama pirmaj‚ vai otraj‚ tÁmas teikum‚ un t‚dÁj‚di veicina attÓstÓbu,
mÁrÌtiecÓgi sasaistot da˛‚du disonantu akordu ÌÁdes, reizÁm veidojot arÓ
eliptiskus savienojumus. TÁmas beigu daÔai sekvence nav raksturÓga. Kopum‚
sekvences iekÔ‚vums tÁm‚ neizjauc kvadr‚tisko formu.

Teikto apliecina Dj˚ka Elingtona (Duke Ellington) un Bilija Streihorna
(Billy Strayhorn) dziesma Satin Doll (SatÓna lelle), kur pirm‚ teikuma
attÓstÓbas pamat‚ ir k‚pjoa sekvence pa liel‚m sekund‚m (skat. 6. piemÁru)
un vienlaikus saglab‚jas s‚kotnÁj‚ fr‚˛u strukt˚ra:
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6. piemÁrs. Dj˚ks Elingtons un Bilijs Streihorns. Satin Dol (SatÓna lelle)

–aj‚ piemÁr‚ sekvences motÓvu veido d˛eza harmonijai tipiska divu
atk‚rtotu akordu secÓba (IIm7 ñ V7).

D˛eza tÁm‚s zelta sekvence piln‚ izkl‚st‚ sastopama gau˛‚m reti. To
gan nevarÁtu teikt par popm˚zikas melodij‚m. Spilgts piemÁrs ir fiozefa
Kosmas (Joseph Kosma) d˛eza skaÚdarbs Autumn Leaves (Rudens lapas;
skat. 7. piemÁru):

7. piemÁrs. fiozefs Kosma. Autumn Leaves (Rudens lapas)

K‚ redzam, visi secÓb‚ iekÔautie akordi veidojas uz minora skaÚk‚r-
tas pamatskaÚ‚m no tonikas lÓdz tonikai. Sekvences pamat‚ ir motÓvs (Iñ
IV7) un trÓs krituma posmi (VII7ñIII7; VI7ñII7; V7ñI). Harmoniskais sa-
st‚vs posmos daÔÁji main‚s ñ mazais minora septakords tiek aizst‚ts ar
mazo ma˛ora septakordu (skaÚk‚rtas diatonisk‚s pamatskaÚas). SekvencÁ
iekÔaujas tritons starp basa skaÚ‚m (VI7ñII7). Kopum‚ veidojas pilna zelta
sekvence4.

4 Da˛k‚rt zelta sekvenci dÁvÁ par zelta secÓbu, kur‚ katrs n‚kamais akords atrodas
kvartu augst‚k par iepriekÁjo. Visi secÓbas akordi veidojas uz skaÚk‚rtas pamat-
skaÚ‚m.
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Da˛i visp‚rin‚jumi

T‚dÁj‚di varam secin‚t, ka d˛eza tÁm‚s sekvenËu kl‚tb˚tne ir ikdieniÌa
par‚dÓba. Visbie˛‚k lietotais interv‚lu p‚rvietojums ir k‚pjoa vai krÓtoa
kustÓba pa kvart‚m vai kvint‚m, kas arÓ ir zelta sekvences pamatprincips.
T‚pat raksturÓga ir sekvencÁana pa liel‚m sekund‚m lejup, posmu krÓtoa
kustÓba pa pustoÚiem un k‚pjoa kustÓba pa toÚiem. Daudz ret‚k sastopama
k‚pjoa vai krÓtoa kustÓba pa maz‚m terc‚m, krÓtoa kustÓba pa liel‚m
terc‚m, kustÓba pa tritoniem un vienv‚rda ma˛ora vai minora harmonisk‚s
secÓbas mija. B˚tÓb‚ sekvences posmos iespÁjams jebkura interv‚la p‚rvie-
tojums ñ te pieminÁti tikai bie˛‚k sastopamie. Vienlaikus rodas jaut‚jums ñ
ko veicina citu interv‚lu kl‚tb˚tne sekvences posmos? M˚supr‚t, daÔÁji z˚d
funkcion‚l‚s attiecÓbas starp akordiem, jo d˛eza m˚zikas harmonija pamat‚
ir funkcion‚la. Savuk‚rt citu interv‚lu lietojums sekvences posmu izk‚rtojum‚
radÓs funkcion‚li nesaistÓtu akordu savienojumus, resp., veidosies eliptiskas
secÓbas. Protams, modernaj‚, postmodernaj‚ un brÓvaj‚ (free) d˛eza stil‚ t‚s
sastopamas visai bie˛i.

Iepriek nosauktie sekvences interv‚lu p‚rvietojumi attiecas tikai uz
d˛eza tÁmas uzb˚vi. Improviz‚cij‚s valda politon‚las harmonijas, lauzti ritmi,
daudzveidÓga melodika ar sekvenËu izmantojumu un nosacÓta brÓvÓba, ko
daÔÁji ierobe˛o stila, ˛anra, formas, skaÚk‚rtas, tonalit‚tes vai modalit‚tes
kl‚tb˚tne. No skaÚk‚rtisk‚ viedokÔa raugoties, sastopamas k‚ modulÁjoas,
t‚ nemodulÁjoas sekvences. LÓdzÓgi k‚ akadÁmiskaj‚ m˚zik‚, arÓ d˛ez‚
vÁrojama sekvences un formas vienotÓba un mijiedarbe.

Sequence in Jazz

«valds Daugulis

Summary

The understanding of the notion ësequenceí (from Latin ësequarí ñ ëto
followí) is included in German, Russian and Anglo-American music research
literature and pedagogical practice. As it is known, sequence belongs to the
most essential means of the form development of a composition, and it is
related to a more thorough understanding of tonality and modality processes.
This is determined by the historical evolution of sequence as a means of
expression, its presence in various epochs and styles of music. The term
ësequenceí gradually entered the practice of music. In Russia it is found already
in the Руководство к практическому изучению гармонии (ìBook of Practical
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Harmonyî) by Pyotr Tchaikovsky (1872), later ñ in 1886 ñ also by Nikolai
Rimsky-Korsakov. The importance and the usage of sequences have been
studied by the music theoreticians Georgi Catoire (1925), Sergei Skrebkov
(1925), Yuri Tyulin (1966), Boris Asafyev (1971) Victor Berkov (1971),
a.o. The scholars have considered the questions of the significance of a
sequence direction, intervals in transpositions, the composition of chords in
a pattern, the tonal organization of a sequence, the strong and the weak
relationships of sequence patterns, the growth or the fall of intensity in
correspondingly ascending and descending sequences, and other issues.

The lexicons, dictionaries and books on harmony developed by European
music scientists, in their turn, draw attention to the Belgian theoretician
François-Joseph Fétis (1844). With time, the understanding of a sequence
and the views concerning its importance were subjected to changes. The
range of findings was enlarged by the German theoreticians: Ernst Friedrich
Richter (1858), Hugo Riemann (1896), Ernst Kurth (1917), Hermann Erpf
(1927), Rudolf Louis and Ludwig Thuille (1907), a.o. In their evaluation of
sequences, these scientists relied on the major or the minor scale, on their
use in diatonic and chromatic scales.

Essential findings in this issue are to be discovered also in the research
carried out by the Anglo-American theoreticians Ebenezer Prout (1889),
Bruno Weigl (1925), and especially by Walter Piston (1962). But nowadays,
jazz theoreticians provide different information ñ Ron Miller (1992), Leonard
Feather (1960), Roger Sessions (1951), George Russell (1958), Frank Hauns-
child (1997), Mark Levine (1960), a.o.

Sequence in jazz has been briefly discussed by the Russian jazz theore-
ticians Igor Bril (1979), Yuri Chugunov (1980), Yuri Holopov (1988) and
the practitioner Alexander Rogachev (2000). In our opinion, the whole har-
monic development in jazz is based on seven types of chord transposition,
which form the bases for sequences as well. They are: movement by fifths
and fourths, descending motion by halftones, ascending or descending motion
by minor thirds, ascending motion by tones, descending motion by major
thirds, motion by tritone and the motion of a harmonic sequence of the
same-tone major or minor. A particularly frequently used sequence in jazz is
the diatonic descending sequence by seconds in minor, where the bass line
consists of the tones of fourths-fifths relations. The sequence of this kind is
named the ëgolden sequenceí, similarly to the terms ëgolden moveí, ëgolden
sectioní, etc. But these are not the only sequences... Sequence and form in
jazz are also discussed in this article.

Key words: jazz, form development, sequence, mode.
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The Second World War brought many losses to the substance of towns
and cities, to the cultural output of the Polish artists; many works of the art
and documents were missing, numerous Polish cultural and educational
organisations ceased to operate. The war also caused enormous losses in the
music industry. During the inter-war period in Poland, existed bands playing
entertainment and dance music, patterned on the American big bands, e.g.
the Paul Whitemanís orchestra well known for its music films. However, it
would be difficult to reference the music played by the Polish bands at that
time as jazz. This music had certain elements of improvisation, however at
the time nobody called it ëjazzí.

The Polish jazz environment started to evolve only in the second half of
the 50-ties of the 20th century. The first years of the Polish jazz were recalled
by Wojciech Karolak, who at that time was starting his adventure with jazz,
as follows: ì[Ö] at the beginning, jazz in Poland was played by intellectuals,
who usually were amateur musicians. When the jazz madness was over,
most of these amateurs returned to their real jobs, particularly that there
were more and more professional musicians who played much better music,
however quid pro quo ñ they were often less interesting personas. The social
structure of this environment got completely changed. The intellectuals set
outî (Andrus 2013: 240). In February 1956, the first magazine dedicated to
jazz was published in GdaÒsk ñ the monthly periodical Jazz, new jazz clubs
were opened, and these activities were possible due to the political thaw
which occurred in Poland at that time. In the same year, 1956, on August 6ñ
13, the First International Jazz Festival was organised in Sopot (Karewicz/
Pi‡tkowski 2013: 28).

Only national musicians participated in the Festival, as the Party activists
did not allow for much freedom in the jazz environment. The real jazz school
for the Polish musicians was the programme broadcasted by the Voice of
America: The Jazz Hour by Willis Conover.
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The First Jazz Festival in Sopot demonstrated the existence of two trends
in the Polish jazz music: traditional and modern jazz. At the beginning there
was no definite distinction between these two kinds of jazz. Musicians
successfully played both traditional and modern jazz. The example was
Andrzej Kurylewicz, who played New Orleans jazz on the piano, and the
modern jazz on the trumpet and the valve trombone. Zbigniew Namyslowski
was in a similar situation. His fascination with the traditional jazz made
him play in various Dixieland bands on the trombone, and his desire to
search for new tones made him play modern jazz on the violin.

Zbigniew Namyslowski was born on 9th September 1939 in Warsaw.
His father studied journalism in Krakow, was an amateur pianist and his
mother graduated in the Music Studies from the Conservatory in Vilnius.
His parents died during the Second World War, and it was Zbyszekís grand-
mother, Julia ›eromska, who took care after his upbringing. After the war,
the grandmother and the grandson moved to the uncle in Krakow. It was
there, where Zbyszek begun to learn how to play piano in the Primary School
of Music in 1946. After graduation, he continued his education in the Secon-
dary School of Music, however this time in the violin class. It was where his
jazz education begun. In the same Secondary School in Krakow also future
top Polish jazz musicians studied: Jan Byrczek, Andrzej Dabrowski, Roman
Dylag, Wojciech Karolak and of course, Zbigniew Namyslowski. At the
breaks between classes, ëjam-sessionsí took place, which were not positively
regarded by the teachers. ìHowever, young enthusiasts were not discouraged
by the suggestions of certain tutors that jazz was a bad, pub and dance
music, deprived of the artistic taste, and that it hampered the proper music
development of students of the National Secondary School of Music in
Krakowî (Brodacki 1984: 10). In 1954 the grandmother and the grandson
returned to Warsaw, where in 1957, the 18-year old Zbigniew Namyslowski
graduated in music education from the Secondary School of Music with
diploma in the violin class (Podhajski 2005: 657). He also started to play the
trombone in the Secondary School in Warsaw, which resulted from his fasci-
nation with the traditional jazz.

Namyslowski debuted as the jazz musician in 1955. For the first time,
he played as the pianist in the Five Brothers band, which he established
together with his peers from the Secondary School of Music, in the student
club Hybrydy. The band played only once and had the following composition:
Zbigniew Namyslowski ñ piano and the leader, Jozef Gawrych ñ vibraphone,
Wojciech Kacperski ñ clarinet, Zdzislaw Orlowski ñ double bass, Andrzej
Kozerski ñ drums. In the following year he played trombone: at first in the
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Dixieland band of Mieczyslaw Wadecki and then in the band Modern Dixie-
landers of the pianist Witold Krotochwil. With this band he participated in
the Review of the Student Jazz Bands in Wroclaw, where the young trom-
bonist received an award (Pi‡tkowski 2005: 542). 1957 brought another
change to Namyslowskiís instrumental interests. He replaced the trombone
with the violin and played that instrument in the Krzysztof Sadowskiís band
Modern Combo. He participated in the Second Jazz Festival in Sopot in July
1957 as the cellist (Brodacki 1984: 11). That was the festival of Namys-
lowskiís big entry into the international jazz environment. He was 18 years
old at that time. Further steps in Namyslowskiís jazz activity involved playing
the trombone in various traditional jazz formations, such as Modern Dixie-
landers, Zygmunt Wicharyís band or New Orleans Stompers.

It was the last band, for which he composed the first folk melodies.
These were the compositions ñ as referenced by music critics ñ ìinsulting
traditional playing techniquesî (Brodacki 2010: 262). Namyslowski arranged
for the Dixieland composition, among others, the works from the repertoire
of the Song and Dance Ensembles Mazowsze and ⁄l‡sk, such as Ej przelecia˘
ptaszek (ìA little bird flew byî) or Starzyk (ìSmoke piperî), as well as the
song based on the Podhaleís folk music Motywy goralskie (ìHighlander
motivesî).

Namyslowskiís folk inspirations and their impact on his jazz compo-
sitions will be presented herein based on the selected works: Motywy goral-
skie, Siodmawka, Kuyaviak Goes Funky and Po styry (ìPo czteryî ñ ìFor
fourî).

In the arrangements of Motywy goralskie for the Dixieland band New
Orleans Stompers, Namyslowski compiled two songs from the Podhale
region: Hej bystra woda and Na wysokiej Cyrli. Hej bystra woda≠ ñ is a
briganderís march in the F major key, in the vivid tempo and with the
syncopated rhythm. It is contrasted by the second melody: Na wysokiej
Cyrli. It is maintained in the same key (F major), performed in the rubato
tempo and with the use of pauses ñ example 1 & 2.

Example 1. Folk melody from Podhale region Hej bystra woda
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Example 2. Folk melody from Podhale region Na wysokiej Cyrli

Namyslowski based the topic of his arrangement on these songs. The
composition topic has a three-section format: a+b+a

1
, where in the section

ëaí he used the song Hej bystra woda, and in the section ëbí ñ the song Na
wysokiej Cyrli. The extreme sections are played at the lively tempo, and the
medium part ñ the same as the original ñ at the slow tempo and with recitative
character. The topic of the arrangement is initiated by a trumpet, and clarinet
and trombone complement the whole composition counterpointedly, and
the rest of the instruments: banjo, double bass and drums perform the har-
monic and rythmics structure of the topic. Once the topic has been introduced,
improvisations of respective instruments take place, in the following order:
clarinet, trumpet, trombone, however the musicians perform only the part
ëaí of the topic in their improvisations (Hej bystra woda). The arrangement
is closed by a repeated presentation of the topic, while skipping its slow
part.

Namyslowski possessed the exceptional easiness of playing various
instruments. Already in the late 50-ties, his colleagues called him ìthe
orchestra manî (Brodacki 2010: 262). According to what he stated, he got
to know the alto saxophone by accident. ìWe were coming back from one
concert with Krzysztof Komeda. Komeda purchased the alto and practiced
it a little. I remember, that then in the train I grabbed that instrument and
practiced it all the journey, in the locked compartment. It was then when I
realised that you could play much more on the saxophone than on the
tromboneî (Brodacki 1981: 6).

Namyslowski played the trombone during the Jazz Jamboreé 1960.
However, at the same festival he also played saxophone, this time with the
big band Hot Club Hybrydy. In the questionnaire of the monthly magazine
Jazz in 1961 he was awarded with the title Musician of the Year, he also
came to be first as the trombonist and the alto saxophonist. Namyslowski
as the trombonist played for the last time on 10th February 1962 with the
band New Orlean Stompers at the welcome of the vocal trio Peters Sisters
from USA at the Warsaw Okecie Airport. Concurrent engagement in the
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two jazz styles ñ traditional and modern was impossible in the long term.
Since that moment the saxophone became Namyslowskiís principal instru-
ment, he decided that modern jazz offered broader opportunities in terms of
words and expression.

The first band in which Namyslowski played alto saxophone was
Andrzej Trzaskowskiís formation The Wreckers. It was 1960. Except for
Namyslowski and the leader playing the piano, the band was composed of
the following musicians: Alojzy Musial ñ trumpet, Wojciech Karolak ñ tenor
saxophone, Roman Dylag ñ double bass, Andrzej Dabrowski ñ drums. At
that time, apart from Krzysztof Komeda, they were the top jazz musicians
in Poland.

As the time passed, Namyslowski established his first band Jazz Rockers.
At the beginning, the musicians played in the quartet, and with the time, the
band transformed into quintet, when Michal Urbaniak joined the band as a
tenor saxophonist. Namyslowski continued to discover his own way of
expression, his own style. Depending on the needs, he used to change the
composition of his groups. He said about searching of his own style: ìI
donít feel jazz where the driving force is missing. Free jazz was required ñ
you had to reach extremes to be able to play in the centre again. But if you
loose your rhythm once ñ the jazz is overî (Brodacki 1984: 50). In one
interview Namyslowski confessed: ìJazz fills up my life. It means everything
to me. Until recently I did not set great store by composition. But now to be
successful one cannot merely play Horace Silverís themes and other peopleís
arrangements. And so I have created my own quartet and my own music, to
be able to play what I want and how I wantî (RadliÒski 1963). First and
foremost, he decided to play his own compositions with his bands. One of
his inspirations was the Polish folk music. He was particularly inspired by
the highlanderís folk. He compiled it with non-jazz rythmics sections. He
stated: ìI wanted with my own new band to introduce certain formal and
scale innovations, certain freedom in the construction of the phrase and the
harmonic material, simply speaking: elements of free jazz. It turned out that
when we played the American standards, there was nothing left from the
quartetís style. Therefore, despite the fact that it was difficult for me to get
involved, I had to start composingî (Borkowski, S˘awiÒski 1965).

One of the first compositions of this type was Piatawka ñ a song in the
5/4 metre based on the highlanderís scale. The uneven metre was the beginning
of series of various compositions, in which Namyslowski experimented with
various rhythmic structures. He explained it in the following way: ìPolish
melodies are usually built in 3/4, very rarely in 2/4 or 4/4. Adoption of the 3/4
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rhythm for the purposes of jazz made it necessary to add rhythmic elements
and that is how my lames and goffers were createdî (Brodacki 1984: 27). In
1966 Namyslowski recorded a long play in the series POLISH JAZZ entitled
Zbigniew Namyslowski Quartet. The record is opened by a song Siodmawka
(ìDance in sevenî), the arrangement with connotation to his previous expe-
riences with the highlanderís folk. As stated in the title, the song was written
in the 7/4 metre, however at times also the 4/4 and 3/4 metres appear. The
structure of his composition Namyslowski based on two topics. Topic 1 ñ
based on the highlanderís scale and referring to the highlanderís melody
(example 3).

Example 3. Highlanderís scale

The harmonic course of this topic is based on the harmonic scheme:
GñEñCñDñC. The second topic drifts away from the folk connotations and
becomes the harmonic basis for improvisation of respective instruments,
however in various records improvisations are also based on the Topic 1.
One characteristic of Siodmawka are the concurrent quints in the accompa-
niment of the piano and the trombone. At this occasion it is worth mentioning
the shape of the improvised fragments, which Namyslowski requested from
his musicians. He stated: ìI am a fan of improvisations in a dynamically
extensive manner. Not necessarily from pianissimo to forte. The form itself
should decide on the dynamics, it should complicate itself during the develop-
ment of the arrangementís plot or during the improvisation. I am not interested
in the melody. The form is the most significant. The arrangement must start
and end, have a logic construction, should be mathematically explainable.
Also when in the middle occur some uneven times, or something else is
taking place. I would put the architectonic part on the second place, on the
third the harmony and the melody only on the fourth positionî (Brodacki
1984: 57ñ58).

One of the most mature and perfect compositions created by Namys-
lowski is the arrangement from 1973 Kuyaviak Goes Funky. The title itself
demonstrates strong reference to the folk music. This composition was written
by Namyslowski in the bus, in which he travelled to Stockholm. He was to
record the long play in the Europa Film Studio. The work on Kuyaviak
Namyslowski recalled as follows: ìFor this record I was to prepare four
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compositions, but I managed to do only three. So I had to come up with
something on the way, and the journey lasted two days. I brought the score
paper with me. When we arrived to Stockholm, Kuyaviak was almost finished.
On the site I created chords on the piano. The most fascinating things are
developed in the brain and not on the pianoî (Brodacki 1984: 49). It should
be added here that kuyaviak is a Polish folk dance from the central Poland,
Kuyavian region. It is characterised by a slow tempo of 3/4.

Kuyaviak Goes Funky is a suite maintained in the 15/8 metre. It consists
of three movements, which have the following titles: Kuyaviak Goes Funky,
Gesowka and The Appenzellerís Dance1. The whole composition has the
title of the first movement. The suite melody references to a kuyaviak idiom,
and each part is supported by the ostinato rhythmic figure. The ostinato
figures confer emotional, funky character on the composition. The first theme
Namyslowski introduced from the one-bar phrase (example 4).

Example 4. Leading motive of Kuyaviak Goes Funky

The composition mellics of the first movement is maintained around
the E minor key. The composer treats the first theme with a number of mo-
dulatory effects and the progression (example 5). One can observe here certain
affinity with John Coltraneís harmonic concept and his use of progression.
ìHowever, progression [...] is an integral attribute connected with the
innovation of John Coltrane. Coltrane was simply the first jazz musician,
who composed melodies based entirely on the progression of Major 3rd tonal
transpositionsî (G˘owczewski 2013: 36).

1 Appenzell ñ a German speaking town in the north-east Switzerland. It has approx.
600 inhabitants.
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Example 5. Topic of the arrangement Kuyaviak Goes Funky

In Namyslowskiís compositions, the progression takes place in the
interval of the quart and the mellics begins with the sound ëd1í and progresses
in sequence from the sounds: ëgí, ëcí, ëfí and ëbí. The second movement
Gesowka has a slow tempo and has a melodious character (example 6). In
the last, third movement ñ The Appenzellerís Dance ñ the rhythmic element
dominates, and this part is built based on the expressional contrast with the
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second movement. It is performed in a vivid tempo and as already mentioned,
it is based on the constant rhythmic and harmonic figure of the piano and
the bass (example 7). The respective movements of the entire suite have a
non-symmetric construction: the first movement consists of 21 bars, the
second movement ñ of 15 bars and third movement ñ of 12 bars. The com-
position is also enhanced by links, codes and cadences.

Example 6. Gesowka (mm. 1ñ8)



220

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

Example 7. The Appenzellerís Dance ñ beginning

Example 8. The Appenzellerís Dance ñ the theme played by the alt
saxophone and the grand piano (mm. 9ñ12)
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The next step in the Namyslowskiís relationship with the folk was the
record produced by his quintet Kolysanki gorskie (ìHighlanderís balladsî).
The recordings were produced for Polskie Radio (Polish Radio). The recorded
compositions are characterised by richness of folk inspirations. The composi-
tions contain, inter alia, the motives of the highlanderís dances such as Zboj-
nicki or Krzesany. And in their developments and arrangements you can
clearly observe Namyslowskiís own style. The highlanderís folk left a clear
stamp on his music output. It resulted in establishing the cooperation between
Namyslowski and the highlanderís band of Jan Karpiel Bu˘ecka Bu˘ecki.
Together with this band he played many concerts and participated in the
International Jazz Festival Jazz Jamboreé in Warsaw in 1994. The arrange-
ment of the highlanderís dance krzesany entitled Po styry arouse great interest
of the public and the critics. This work is performed jointly by: the five-
member highlander band Bu˘ecki of Jan Karpiel Bu˘ecka composed of four
violinists and one bass player and the quartet of Zbigniew Namyslowski.
Particular attention should be paid here to the formal structure of the compo-
sition, which has the form of reflective construction. The composition is
introduced with the lead violin player of the band, who performs the main
melody of krzesany. It is characterised by many melismas, is very lively, and
the hexadecimal motion dominates its development phase. This is where the
phase of swelling occurs. After the lead violin player, the following instruments
join the music action in sequence: the second and the third violin, and the
fourth violin with basses, which create the harmonic and rhythmic foundation
of the whole work. The bandís musicians also perform short vocal parts of
bluff and erotic tone (ìozen ze sie, ozen, kiej ci staje korzenî), (ìmarry,
marry, if your stick is readyî, etc.), after which the musicians of the jazz
quartet gradually join the playing band. First the soprano saxophone of
Zbigniew Namyslowski imitates the character of the mellic initiated by the
violins and the emotional atmosphere created by the band. It is not a realistic
imitation of the violin mellics, but its jazz interpretation. Next the remaining
musicians of the quarter join: the trombone player, the drums player and
the pianist. All of them try to convey the atmosphere created by the highlan-
derís band. The band becomes silent, and the jazz quartet performs complex
solo parts on the piano and the drums. After a short link played by the
piano, the band joins again the music narration. Here the culmination point
of the composition is performed, and afterwards ñ the mirror image of the
whole construction, where the respective instruments stop playing one by
one. The composition starts to be performed as if in the opposite direction,
the elimination phase begins. Only the band itself is left, and the composition
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is ended ñ the same as at the beginning ñ by the lead violin player. Through
such treatment of the form, the musicians moved from culmination to dischar-
ging the emotional tension.

After participation in the Jazz Jamboreé Festival, the leader of the
highlanderís Jan Karpiel Bu˘ecka in one of the interviews said: ìThe first big
success of the project ëNamyslowski and the highlandersí was the partici-
pation in the Jazz Jamboreé festival in 1994. We had everything precisely
matched and arranged at that time. What a wonderful experience. We
received standing ovation. Then ñ the interviews. [...]. Zbyszek Namyslowski
is a class himself!î (Maleszyk 2013). In the discussed record the following
musicians took part: the highlanderís band ñ Jan Karpiel Bu˘ecka, Stanis˘aw
Majerczyk, Piotr Majerczyk, Wojciech Stopa, Jan Zatorski (Maleszyk 2013),
and the Namyslowskiís quartet: Zbigniew Namyslowski ñ soprano saxo-
phone, Leszek Mozdzer ñ piano, Zbigniew Wegehaupt ñ trombone, Cezary
Konrad ñ drums.

Conclusions

Zbigniew Namyslowski adopted Polish folk music for the purposes of
jazz in a variety of arrangements. He either used fragments of folk melodies
or entire songs, transforming them in his own way, thus creating new melodic,
harmonic or textural constructions. However, his compositions were always
a more or less allusive reflection of the folk mindset, they had a jazz feeling
and origin. ìFragments of kuyaviak or other topics of folk origin, played in
the complex, uneven and asymmetric metre, loose their dancing nature in
order to emphasise more interesting, purely music qualitiesî (Brodacki
1984: 49).

The artist gained recognition of the public, music critics as well as his
peer-musicians. A leading Polish trumpeter ñ Tomasz Stanko ñ said about
him: ìNamyslowski had a strong standpoint since the beginning, in particular
from journalists, as the child prodigy. As a child he fantastically played
traditional jazz on the trombone, then he established the band Rockers
together with Urbaniak. And he was, as the quartet a really famous bandî
(StaÒko, KsiÊ˛yk 2010: 170).

He had broad interests, was connected with the jazz tradition, e.g. by
playing the New Orleans jazz. Jerzy Radlinski wrote about him: ìFrom the
desires beyond jazz he draws other ideas than Komeda and Trzaskowski.
These desires concern in particular the microstructure of his music, details
and particulars; his compositions hardly ever have a pre-planned construction.



223

G. Rubin. Folk Inspirations in Zbigniew Namyslowskiís Jazz Compositions

He certainly knows that he does not have to appeal to such moments in the
music as the form, he realises that his music individuality is sufficiently rich
to express himself interestingly in free narration and he does not want and
does not need to support it with any reasons beyond the music, neither he
must immerse forms and European techniques into jazzî (Radlinski 1967: 196).

Namyslowski derives strength from the folk music, however his language
remains jazz. The rythmics of his compositions is characterised very often
by the opposition between the even and uneven metres and their various
combinations: 5/4, 7/4, 15/8. The critics had a reason to name this kind of
Namyslowskiís output as ëjazz and folkí style.

 The characteristic remark for Namyslowski is the openness and freedom
with which he treats the format of compositions. He usually treats his com-
position as a particular configuration of bricks, which can be combined into
various forms. Such attitude to the format makes it possible to produce
various constructions from the same material, where each performance of
the arrangement is different. Another characteristic of his music is variability:
harmonic and agogic, while the composer applies changes to the tempo often
during the same performance, using in the presentation of the topic material
such harmonic means as modulations and progressions. Namyslowski worked
out his own style which resulted from the synthesis of the American jazz of
the 50-ties and 60-ties, enhanced with his own achievements and elements
of the Polish folk. Therefore Namyslowski has undergone a very long journey
in the development of his own artistic workshop, from arrangements of
simple folk melodies through individual compositions with reference to the
Polish folk. He started from the traditional jazz and uncomplicated expres-
sions, to reach to complex, mellic-rythmics and construction arrangements.

Folkm˚zikas iespaids ZbigÚeva Namislovska d˛eza kompozÓcij‚s

G˛ego˛s Rubins

Kopsavilkums

ZbigÚevs Namislovskis ir viens no izcil‚kajiem Polijas d˛eza m˚ziÌiem.
ViÚ debitÁjis 20. gadsimta 50. gadu beig‚s k‚ Ëellists Kitofa Sadovska
grup‚ Modern Combo. »ells ir instruments, kas d˛ez‚ nav bie˛i sastopams.
VÁl‚k Namislovskis nomainÓjis Ëellu pret trombonu un iesaistÓjies Varavas
tradicion‚laj‚ d˛ezbend‚ New Orleans Stompers. Tiei ai grupai viÚ radÓjis
savus pirmos aran˛Ájumus, ko iespaidojusi folkm˚zika. Var minÁt t‚dus
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darbus k‚ Motywy goralskie (ìKalnu motÓviî) un Starzyk (ìPÓpÁt‚jsî). TomÁr
pÁc k‚da laika viÚa interese par diksilenda stilu un trombonu mazin‚jusies.
Tad Namislovskis nomainÓjis trombonu pret altsaksofonu un pievÁrsies
modernajam, tostarp brÓvajam d˛ezam. ViÚ ir viens no pirmajiem Polijas
d˛eza m˚ziÌiem, kas sav‚s kompozÓcij‚s izmantojui jauktos taktsmÁrus.
Tiei ‚diem skaÚdarbiem raksta ietvaros veltÓta Ópaa uzmanÓba. Autors
analizÁ Namislovska pirm‚s kompozÓcijas 5/4 un 7/4 taktsmÁros.

1973. gad‚ Namislovskis sacerÁjis vÁl vienu folkm˚zikas iedvesmotu
skaÚdarbu ñ Kuyaviak Goes Funky (ìJautrais kujavjaksî). –Ós kompozÓcijas
pamat‚ ir 15/8 taktsmÁrs, un t‚ ietver trÓs daÔas; melodij‚ izmantota kujavjaka
idioma, un balstu veido ostinÁtas ritma fig˚ras. Jaun‚kais veikums folkm˚-
zikas jom‚ ietver sadarbÓbu ar Jana Karpjela kalnieu m˚zikas grupu Bu˘ecki.
KopÓgi tapuie skaÚieraksti un koncerti rosin‚jui kritiÌus apzÓmÁt Namis-
lovski k‚ d˛eza un folka m˚ziÌi.

AtslÁgv‚rdi: ZbigÚevs Namislovskis, folkm˚zika, d˛ezs, d˛eza m˚zika
Polij‚, trombons, alta saksofons, kalnieu m˚zika.
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Спортивные опусы Эрика Сати:

взгляд в будущее

Dr. art. Наталья Хилько

Профессор Петрозаводской государственной
консерватории им. Александра Глазунова

Интерес европейских композиторов к спортивным образам и сю-
жетам активизировался с начала ХХ века в процессе разработки урба-
нистической темы. Ведущие позиции заняли французские, чешские и
российские мастера. В балетах и симфонических произведениях на темы
спортивных игр и развлечений1 сформировалась новая жанровая разно-
видность – спортивное скерцо. В рамках предлагаемой статьи нет воз-
можности подробно останавливаться на его специфике, назовем лишь
некоторые особенности2.

Спортивное скерцо в большей части своих образцов представляет
звуковую панораму состязания. Композиторы воспроизводят в музыке
характерный тип движений спортсменов и спортивных снарядов, особен-
ности взаимоотношений агонистов, шум трибун. Тематизм подобных
сочинений опирается на звукоизобразительную моторность, дансант-
ность и сигнальность. Их объединяет опора на небольшие построения
(мотивы, попевки). В определенных условиях краткие темы-сигналы
могут превращаться в рапорты гармонической фигурации, а танцеваль-
ные формулы – в мелодическую фигурацию. Создаваемое таким обра-
зом фактурное мерцание «рельеф-фон» обеспечивает гомогенность и
пластичность музыкальной ткани.

В композиционном процессе спортивных скерцо сочетаются прин-
ципы построения картины-движения (определение Олега Соколова –
Соколов 1988: 94), а также специфические закономерности полиости-
натной и крещендирующей форм (определение Валентины Холоповой –
Холоповa 1999: 472). Эталонными спортивными скерцо можно считать

1 Назовем Игры (Jeux) Клода Дебюсси, Каток (Skating Rink) и Регби (Rugby)
Артюра Онеггера (Arthur Honegger), Хавтайм (Half-Time) Богуслава Мартину
(Bohuslav Martinu∞), Голубой экспресс (Le Train bleu) Дариуса Мийо (Darius Mil-
haud), Золотой век Дмитрия Шостаковича.

2 Подробнее см. об этом: Хилько 2013.
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Хавтайм (Half-Time) Богуслава Мартину, Регби (Rugby) Артюра Онег-
гера и некоторые другие произведения композиторов ХХ века, модели-
рующие игру-поединок.

Рождение спортивного скерцо явилось кульминацией в истории
музыки о спорте, начало которой было положено музыкальными карти-
нами охоты еще в XIV веке (охота и рыбалка в европейской культуре счи-
тались спортивными развлечениями). Расширение круга образов нача-
лось в XIX веке и было связано с творческими экспериментами Джакомо
Мейербера (Giacomo Meyerbeer) и Эрика Сати (Erik Satie).

В 1849 году Мейербер в опере Пророк (Le prophète) впервые вывел
на сцену конькобежцев. Сюжет из голландской истории XVI века обус-
ловил введения деталей национального быта. Так, III действие украсила
большая балетная сцена Конькобежцы, включившая вальс, редову, кад-
риль и галоп. Воплощая новые спортивные образы, Мейербер исполь-
зовал традиционный для XIX века потенциал программной музыки –
изобразительные возможности жанра и фактуры. Он украсил вальс и
родственные ему танцы «скользящими» фигурациями3.

Эрик Сати в своих инструментальных опусах, преломляющих спор-
тивную тему, – Три гимнопедии (Trois gymnopédies), Спорт и развлечения
(Sport et divertissements) – поступил более радикально. Он значительно
трансформировал романтические традиции и предложил новые спосо-
бы моделирования спортивного движения в музыке.

Революционным событием в этом процессе можно считать появле-
ние его ранней фортепианной сюиты Три гимнопедии (1888, опублико-
вано в 1923). Греческим словом гимнопедия (gumnopaid…a) назывался один
из ритуалов древней Спарты, славившийся гимнастическими состяза-
ниями юношей. Важно заметить, что первые примеры сочинений, в ко-
торых только намечалась спортивная тема, появились в музыке XVIII
века и были связаны именно с античными сюжетами. Речь идет о клаве-
синной пьесе Франсуа Куперена Олимпийская (LíOlympique) и много-
численных операх с названием Олимпиада (Olimpiade), созданных на
основе либретто Пьетро Метастазио4. Но отсутствие общественного ин-
тереса к спортивным состязаниям не побудило композиторов к пред-
ставлению их на сцене и в музыке. Олимпийская тема в те времена не

3 Подробнее см. об этом: Хилько 2014.
4 Назовем Олимпиады Антонио Кальдары, Антонио Вивальди, Джованни

Батиста Перголези, Иоганна Адольфа Хассе, Йозефа Мысливечека, Доменико
Чимарозы и многих других.
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имела еще собственно спортивных коннотаций и трактовалась как ва-
риант героической.

К концу XIX века взгляд европейцев на спортивную деятельность
стал иным. Занятия спортом в разных его формах осознавались в каче-
стве значимого элемента общей культуры. Интерес молодого Эрика Сати
к античным агонам был обусловлен также впечатлившими Европу успе-
хами археологов – в частности, находками Эрнста Курциуса (Ernst
Curtius) на территории Древней Олимпии в период с 1875 по 1881 год.

Эрик Сати в отличие от композиторов предшествующего столетия
решился изобразить в музыке красоту гимнастических движений5.

Три гимнопедии – оригинальный для своего времени цикл, объеди-
ненный сквозным вариантным развитием вальсовой темы. В нем нет
контрастов. Ясно ощущаемая вальсовая основа дополняется выразитель-
ными элементами другого трехдольного танца – сарабанды. Об этом
свидетельствуют медленный темп (Lent), характер исполнения (dou-
loureux, triste, grave), остинатный ритм аккомпанемента с синкопой на
второй доле. Неожиданное сочетание отдаленных во времени танцев
вызвано желанием композитора усилить степень плавности передавае-
мых в музыке движений.

а) Гимнопедия № 16

б) Гимнопедия № 2

5 В 2013 году Монреальская труппа Мари Шуинар (Marie Chouinard), извест-
ная своими авангардными постановками, представила балетный номер для 11-
ти танцовщиков на эту музыку Эрика Сати.

6 В примерах а, б, в представлены фрагменты, включающие вступление и пер-
вое экспозиционное построение.
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в) Гимнопедия № 3

Пример 1. Три гимнопедии

Использование сарабанды позволяет композитору создать образ «из
далекого прошлого». Этому же способствуют тихое звучание, модаль-
ные обороты в гармонии, трихорды и тетрахорды в мелодии.

Пластичность мелодической линии создается «зримыми» восхож-
дениями и спадами. Продолжительные остановки на тянущихся звуках
фрагментируют процесс развертывания, в результате чего равномерное
волнообразное движение делится на фазы, «отмеряющие» время испол-
нения одного гимнастического элемента.

Длительное остинато кварто-квинтовых шагов баса в медленном
темпе в условиях слабой гармонической функциональности7 передает
необычное для вальса качание и длительное пребывание на месте. Гра-
фичная фактура обеспечивает отчетливое прослушивание выразитель-
ного контрапункта легкой, гибкой, фрагментированной мелодии в вы-
соком регистре и тяжелого, балансирующего баса.

Подобными приемами Сати ослабил динамичность и эмоциональ-
ность вальса, но подчеркнул его плавность. Он создал эффект замедлен-
ного движения, при котором слушатель заворожено следит за спусками
и подъемами мелодической линии, наслаждается сменами терпких сеп-
таккордов, передающих энергию толчка от баса в мелодию. Контраст
интонационной активности в верхнем и нижнем слоях фактуры, чере-
дование гармонических напряжений и расслаблений призваны изобра-
зить, согласно программе, пластичные движения спартанских юношей.

7 В гармонизации мелодии композитор использует мягко диссонирующие по-
бочные септаккорды, лишенные остроты тяготений.
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Важно заметить, что в этой лишенной динамизма музыке молодой
композитор воплотил идею состязания. Несмотря на сходство, гимно-
педии различаются частотой и глубиной цезур в мелодии. В финальной
пьесе остановок меньше, чем в двух предыдущих, и они короче. От этого
фразы разрастаются, мелодия обретает большую широту дыхания8.

Для музыкального воплощения гимнастического образа Сати впер-
вые использовал аналитический подход. В танцевальных формулах вальса
и сарабанды он выделил и усилил посредством значительного замедле-
ния скорости и разноплановых повторений необходимую характерис-
тику – плавность. Длительная концентрация внимания на одном типе
движения, его характерность и красота способствовали созданию необ-
ходимого композитору эффекта картинности9.

Картина-движение, о которой можно говорить уже на примере этого
сочинения, станет жанровой основой спортивных скерцо ХХ века. По-
разительно, что за 7 лет до появления первых фильмов братьев Люмьер
(Lumière) Сати в своем цикле построил музыкальное изображение по
кинематографическим законам, используя «воспроизведение в режиме
slow motion», «крупный план съемки».

При сочинении другого спортивного опуса – цикла миниатюр Спорт
и развлечения (1914) – композитор расширил арсенал кинематографи-
ческих приемов. Здесь уже сказался накопленный опыт таперской ра-
боты.

Фортепианный альбом Сати Спорт и развлечения – сочинение, по-
казательное для французской культуры начала ХХ века. Об этом свиде-
тельствует история его создания.

В своих Мемуарах страдающего амнезией от 15 февраля 1913 года он
написал: «В течение долгого времени я являюсь постоянным подписчи-
ком журнала мод» (Сати, Ханон 2010: 254). Описанная ситуация, скорее
всего не соответствующая действительности, некоторое время спустя

8 В условиях восприятия программной музыки можно допустить, что изобра-
женный в этой части гимнаст менее других нуждается в частом и продолжи-
тельном отдыхе, поскольку обладает лучшей физической формой.

9 Отсутствие в Трех гимнопедиях Сати привычного для сюиты контраста и соот-
ветствующего времени качества фортепианного письма не позволило современ-
никам в полной мере оценить перспективность этого художественного экспе-
римента, хотя его отголоски будут слышны в сочинениях других французских
композиторов, представляющих танцевальность сквозь призму картинности –
Дельфийских танцовщицах (Danseuses de Delphes) Клода Дебюсси, Паване
(Pavana) и Болеро (Bolero) Мориса Равеля и других.
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специфическим образом реализовалась в жизни композитора. В феврале
1914 года известный парижский издатель модных газет и журналов Лю-
сьен Фогель (Lucien Vogel) для повышения популярности своей про-
дукции задумал рекламную акцию. Он обратился к Игорю Стравинскому
с предложением написать короткие фортепианные пьесы для сопровож-
дения серии рисунков одного из своих художников – Шарля Мартена
(Charles Martin). Стравинского не устроила величина гонорара, и он от-
казался. Тогда один из дизайнеров Фогеля, Валентина Гросс (Valentine
Gross), предложила обратиться к Сати. Согласие композитора было по-
лучено, и к лету 1914 года появился иллюстрированный альбом Спорт и
развлечения с рисунками Мартена, а также музыкой и каллиграфией
Сати10.

В этом межсемиотическом проекте композитор должен был высту-
пить иллюстратором к картинкам Мартена, но он добавил в нотный текст
«титры» – собственный словесный комментарий11. В результате полу-
чился художественно самостоятельный цикл фортепианных миниатюр
с двойной – изобразительной и литературной – программой12.

21 миниатюра фортепианного альбома представляет музыкальные
зарисовки на тему досуга европейского горожанина среднего класса –
потенциального подписчика журналов мод, который гуляет в парках,
ездит на море, играет в игры, занимается спортом, посещает театры, ка-
баре. Заметим, что к 1914 году спорт становится элементом быта не только
английских джентльменов, но и жителей многих европейских стран.
Процитируем Мемуары Сати:

«Настоящий художник должен предельно строго регламентировать
свою жизнь. Вот, здесь находится точный график моих ежедневных дей-
ствий: Подъём: в 7 ч. 18 мин. Первое вдохновение: от 10.23 до 11.47. Затем,
я последовательно завтракаю в 12.11 и аккуратно встаю из-за стола в 12.14.
Оздоровительная прогулка верхом по главным аллеям моего парка от

10 См. подробнее: Munro, Ian. All about Erik. http://ianmunro.wordpress.com/
2011/06/30/all-about-erik/ [просмотр 1 августа 2014].

11 Введение в нотный текст множества ремарок к моменту создания этого
цикла стало уже типичным для композитора. Назовем для примера фортепиан-
ные циклы Автоматические надписи (Descriptions automatiques), Три засушен-
ных эмбриона (Embryons desséchés) и другие.

12 Подготовленное в 1914 году издание из-за финансовых проблем не было
опубликовано. Его выход осуществился в 1923 году. Время изменило эстетику и
вкусы читателей модных журналов, поэтому Мартен переделал все свои рисун-
ки в духе кубизма. В таком виде они стали больше соответствовать музыке Сати.
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13.19 до 14.53. Очередное вдохновение от 15.12 до 16.07. Различные важ-
ные занятия: (фехтование, мышление, неподвижность, визиты, созер-
цание, ловкость рук, беглость, плавание и т.д.) от 16.21 до 18.47 включи-
тельно» (Сати, Ханон 2010: 254).

В аспекте рассматриваемой темы наибольший интерес представля-
ют пьесы Гонки (Les courses), Гольф (Le golf) и Теннис (Le tennis).

В отличие от Гимнопедий, воспевающих красоту телесного движе-
ния, в Спорте и развлечениях Сати пишет музыкальные шаржи. Он со-
здает яркий образ несколькими характерными штрихами. Графичная
музыкальная ткань миниатюр организована как гомофонно-полифони-
ческое двух- или трехголосие. Она сложена из кратких построений, пе-
редающих характерный для изображаемого вида спорта тип движений:
«подпрыгивающая» тема в Теннисе, «бегущая» фигурация в Гонках, рит-
моформула фокстрота в Гольфе. В основе каждой пьесы присутствует
интонационная формула, из которой формируются неяркие мелодичес-
кие рельефы и фигурационные ячейки. Их свободные комбинации орга-
низуют композиции с элементами полиостинатности.

Яркий пример подобной организации находим в пьеске Гонки.

Пример 2. Гонки (фрагмент факсимиле первого издания)

Звукоизобразительная ячейка фигурации в басу формирует ограни-
ченный набор интонаций, среди которых ведущее место занимает секун-
довый ход. Его тесситурные перемещения в ритмических и фактурных
вариантах создают панорамный эффект движущихся в пространстве
сходных объектов.

Этому же способствует полифоническое трехголосие, образованное
фигурационными контрапунктами. Расслоение фактуры подчеркнуто и
гармоническим соотношением линий, в котором не всегда присутствует
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функциональное единство. Изменение количества голосов может быть
уподоблено движению камеры, фиксирующей разные моменты гонки,
переводящей глаз наблюдателя от «среднего плана» к «общему» и на-
оборот.

Остроумно показана ситуация, когда один из участников допускает
ошибку (согласно ремарке, он не может взять барьер). Сати использует
выразительность политонального наложения: остинатный голос ориен-
тирован на e-moll/dur, а длинный пассаж, единственный раз появившийся
в пьесе, представляет гамму B-dur. Композиционный процесс полиости-
натной крещендирующей формы завершается появлением мелодического
рельефа в качестве «реплики болельщиков» и, одновременно, символа
победы – это краткая цитата из Марсельезы. Введение яркого мелодичес-
кого материала не создает впечатления коллажа, поскольку мелодия из-
вестной песни вырастает из интонаций «базового набора» h–e–fis–cis.

Не менее изобретательно в музыке французского композитора по-
казана игровая ситуация в теннисе. Изображая теннисный сет, Сати мог
опираться на опыт Дебюсси. Примерно за год до появления альбома
Спорт и развлечения, 15 мая 1913 года, в Париже состоялась премьера
балета Игры, сюжетная основа которого была связана с теннисной игрой.
Подпрыгивание, вращение, полет, удар – эти формы движения теннис-
ного мяча определили характер музыки Дебюсси.

В Теннисе Сати основу выразительности задает краткая «подпрыги-
вающая» тема в басу, возможно, имитирующая разминку теннисистов
перед подачей мяча.

Пример 3. Теннис (фрагмент факсимиле первого издания)

Ее ритмический рисунок будет использован в дальнейшем и как
ритмоформула. Именно она будет формировать остинатный слой фак-
туры. Эпизод, построенный на акцентном варьировании и полиметри-
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ческом расслоении ритмоформулы (в духе джазовых композиций), обо-
значит самый напряженный момент игры. Мелькание темы в разных
регистрах, монтажность в соединении построений – все это направлено
на передачу в музыке характерного игрового движения: передачи мяча
от одного теннисиста к другому.

В организации музыкальной ткани Гольфа многое повторяется: по-
лиостинатный крещендирующий тип композиции, соединения –
«склейки», интонационное подобие материала.

Пример 4. Гольф (фрагмент факсимиле первого издания)

Специфика игровых движений в гольфе не имеет характерности,
необходимой для передачи в музыке, поэтому Сати решил создать музы-
кальный шарж на игрока. Сатирические стрелы французского компо-
зитора были направлены на представителя Туманного Альбиона с его
чопорностью, традиционностью. Здесь особенно важна роль словесного
комментария, представляющего реплики зрительниц, мало относящиеся
к процессу игры: «Полковник надел костюм из шотландского твида ин-
тенсивного зеленого цвета. Он станет победителем. Его кэдди таскает за
ним сумки. Облака в изумлении. Лунки трепещут. Полковник на месте.
Вот удар, обеспечивший победу: его клуб с блеском выиграл!»13.

Для создания портретной характеристики потребовался рельефный
тематизм. Главного героя олицетворяет фокстротный мотив, напоминаю-
щий известный джазовый стандарт Винсента Юманса (Vincent Youmans)
Чай вдвоём (Tea for Two)14. Сати изобразил церемонного английского

13 Перевод с французского Анастасии Кошелевой.
14 Скажем сразу, что здесь нет цитаты, поскольку песенка Чай вдвоём для брод-

вейского мюзикла Нет, нет, Нанетта (No, No, Nanette) будет создана Юман-
сом только в 1924 году.
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полковника посредством модного американского танца, не так давно
завоевавшего Европу. Ирония заключена в несовпадении легкомыслен-
ного фокстротного мотивчика с характером исполнения «возвышенно»
(Exalté). Разнообразие штрихов, их контрастное сочетание в двухголо-
сии гомофонного типа играет важную роль в создании музыкального
шаржа. Сознательно нарушаемая органичность танцевального движе-
ния, придание ему угловатости, неловкости отвечает художественной
задаче. Изображение специфических игровых движений – удара по мячу
и его полета в лунку – становится кульминацией, завершающей пьесу.

Подводя итоги, скажем, что в своих спортивных опусах Сати впер-
вые в европейской музыке разнообразно представил «грацию новых дви-
жений» (Гийом Аполлинер)15. Он воспроизвел спортивную пластику,
используя в качестве основы танцевальность и звукоизобразительную
моторику. В Спорте и развлечениях он эскизно наметил принципы моде-
лирования игрового процесса и создания музыкальной панорамы
спортивного состязания. Подобные принципы построения музыкаль-
ного текста станут базовыми для спортивных опусов Артюра Онеггера,
Дариуса Мийо, Богуслава Мартину, Дмитрия Шостаковича и Майкла
Наймана (Michael Nyman).

Эрик Сати в своих экспериментах со спортивной темой радикально
переосмыслил традиции романтической программности XIX века и открыл
авангардные для своего времени средства выразительности и формообра-
зования. Намеченные в его сочинения идеи получат свое продолжение
в урбанистических, неоклассических, минималистских опусах ХХ века.

Sports Opuses of Erik Satie: A Look into the Future

Natalia Khilko
Summary

The interest of European composers in sports images grew in the first
third of the 20th century. The significant compositions were created by Claude
Debussy, Arthur Honegger, Darius Milhaud. In the works dedicated to sports
games they formed a new genre variety ñ sports scherzo. Paying a tribute to
their artistic achievements, we should not forget about Erik Satieís creative
discoveries. In his instrumental compositions on sports theme ñ Trois gymno-
pédies (1888), Sport et divertissements (1914), he opened up new expressiveness
of genres.

15 Цит. по: Lifar 1950: 222.
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The Greek name of the piano Suite Trois gymnopédies refers to the
rituals of the Hellenistic world. One of them existed in ancient Sparta and
was famous for young menís gymnastic competitions. Satie embodied the
beauty of smooth, rhythmic movements by combining the expressiveness of
waltz and sarabande. A slow tempo, quiet sound, ostinato, modal elements
in harmony weakened the dynamism and emotion of the dance, but did not
affect its basic properties ñ smoothness and the latitude of movements. He
united three parts Óf this suite into a whole by using variant development.
The lack of events, long-term focus on one type of motion, its character and
beauty contributed to the emergence of the effect of a painting. The motion-
based musical picture would become the further basis of all sports scherzo.

Satieís Piano album Sport et divertissements is the first music Vernissage
on the theme of sports. The composer added verbal remarks to the musical
text, which reproduce the replicas of the participants of the competitions,
the comments of the public. The two-voice texture of these pieces consists of
the motifs imitating sports movements. Each piece contains the tone-formula
from which the motifs and the figuration elements are formed. Free combina-
tion of these sound elements arranges the composition with ostinato elements.
Such organization of a musical text became typical of sports compositions
of the 20th century.

Key words: Erik Satie, Trois gymnopédies, Sport et divertissements,
sports scherzo.
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музыке: от богини до крестьянки

Dr. art. Ирина Горная

Профессор Петрозаводской государственной
консерватории им. Александра Глазунова

Формирование национального самосознания финнов, становление
их культурных традиций проходило при необычайно активном участии
женщин из всех слоев общества. Подвижническая деятельность певиц
Селмы Марии Каянус (Selma Maria Kajanus), Иды Матильды Базильер-
Магелссен (Ida Mathilda Basilier-Magelssen), Альмы Фострём (Alma
Fohstrˆm), Айно Акте (Aino Ackté), Иды Экман (Ida Ekman), актрисы
Иды Аалберг (Ida Aalberg), переводчицы и писательницы Анны Хельми
Крон (Anni Helmi Krohn), художницы Марии Вийк (Maria Wiik) при-
несла богатые плоды в искусстве и в просвещении.

Борьба Минны Кант (Minna Canth)1 за женское равноправие, ее пьесы
и статьи о двойной морали, о браке и подчиненном положении женщины,
написанные в 80-х годах XIX века, помогли многим представительни-
цам прекрасного пола понять себя, найти свой путь в жизни. Талант,
трудолюбие и упорство позволили некоторым финским женщинам уже
на заре ХХ века занять место властительниц дум. К ним, бесспорно, при-
надлежала поэтесса Хилья Онерва (Hilja Onerva). Она писала в журналы
обзоры по литературе, театру и искусству, активно переводила на финс-
кий язык французских писателей – Франсуа-Мари Вольтера (François
Marie Voltaire), Оноре де Бальзака (Honoré de Balzac), Анатоля Франса
(Anatole France). Именно Онерва воспела утонченность японской гейши,
а композитор Лееви Мадетойя (Leevi Madetoja) впоследствии создал на
эти стихи романс Гейша (Geisha, op. 9, 1911).

Женщины из высших сословий общества играли важную роль в рас-
пространении культуры. Они, как заметил великий финский поэт Эйно
Лейно (Eino Leino), «[...] читали все лучшее, что содержала мировая ли-
тература, воспитывали зрение посещениями художественных музеев и
развивали слух на выступлениях отечественных и зарубежных музыкан-

1 День рождения Мины Кант, 19 марта, отмечается в Финляндии как госу-
дарственный праздник – День равноправия.
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тов» (Лейно 2007: 219). Юные барышни и замужние дамы играли на фор-
тепиано, изучали иностранные языки (Лейно вспоминал, что его тетя
Ольга Кирениус свободно говорила на пяти-шести языках и самостоя-
тельно овладела азами латыни), ставили любительские спектакли, являли
безупречность манер и аристократизм поведения, а потому становились
музами поэтов, композиторов, художников. Портрет такой женщины
слышится в романсе Эркки Мелартина (Erkki Melartin) Мадемуазель Ро-
коко (Mademoiselle Rococo, op. 97 № 3): «Ты волнующая и набеленная,
пылаешь, как сильфида, о, мадемуазель Рококо! О добрая, о милая, ты
королева красоты. Могу ли я поцеловать твою руку? Ты позволишь? Ну,
прощай, волнующая женщина, ты завоевательница, мадемуазель Рококо!»
Своевольная, капризная, именно мадемуазель Рококо олицетворяла со-
бой женственность, которая была столь притягательна не только в ис-
кусстве, но и в жизни.

Ян Сибелиус (Jean Sibelius) не раз воспел женщину-богиню, ца-
рицу – К Фригге (Till Frigga)2, Гимн Таис (Hymn to Thaïs). Его привлекали
легендарные женщины далеких эпох. Имена античных, скандинавских,
ассиро-вавилонских, египетских героинь входят в ткань песен. Среди
них выделяются Цинтия (Cynthia)3 – возлюбленная древнеримского по-
эта Секста Проперция (Sextus Propertius) в песне Серенада (Serenad, без
опуса, 1888), Астарта (AstártÁ) – богиня любви и плодородия в западно-
семитской мифологии (Теодора / Teodora, ор. 35 № 2, 1907–1908),
Елена – царица Трои (Гимн Таис, без опуса, 1909). Очарование этих жен-
щин, как ни странно, мало связано с описанием их внешности. Даже в
семи строфах песни К Фригге имеется лишь один конкретный штрих –
пурпурные уста. Все остальное покрыто завесой тайны, что и выражено
строкой: «Скажи, где ты выросла, смеющийся ангел?» Стремление к во-
площению «таинственного» вызвало особые выразительные средства.
Первый восьмитакт песни К Фригге содержит гамму тон-полутон, гар-
монизованную цепью автономно звучащих аккордов, дискретность ко-
торых подчеркнута остинатным паузированием. Кстати, в песне К Фригге
имеется подтверждение цветового ощущения тональности у Сибелиуса.
Здесь определение «пурпурный», отнесенное к устам, освещается в ди-
намике ff трезвучием С-dur, причем в весьма массивной фактуре.

2 Фригга – богиня любви и плодородия в скандинавской мифологии.
3 Прославившаяся своей красотой и образованностью Цинтия (также Кин-

фия) являлась героиней элегий Проперция. Кинфией она была названа по имени
горы Кинфий на острове Делос, ставшей местом рождения бога поэтов Аполлона.
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Период 1890–1900-х годов характеризуется особым интересом к
утонченному вымыслу, ко всему загадочному и сказочно-причудливо-
му. В женщине поэты искали не только традиционные добродетели, но
стихийное, чувственное начало. Портрет такой женщины представляет
песня Сибелиуса Теодора на слова Бертеля Грипенберга (Bertel Gripen-
berg). Стихотворение необыкновенно зримо, пластично рисует образ ко-
ролевы Теодоры – роковой женщины с царственной поступью и неук-
ротимыми страстями: «Она идёт крадущимися, медленными шагами [...],
её тело дрожит и вздрагивает от ненасытного огня горячего желания. Я
хочу пить твои взгляды, которые заставляют и засасывают, я хочу гла-
дить твои алые вьющиеся волосы. Теодора, я хочу верить твоим клят-
вам, которые лгут. Я хочу забыть разврат, который следует за тобой».

С песней Теодора в финскую камерно-вокальную музыку впервые
вошла тема обольстительного зла, агрессивной красоты. Описание чув-
ственной прелести героини включает в себя аромат пряной эротики
Востока из сказок Шехеразады. Оттенки красного в Теодоре оказывают-
ся неким рефреном: «Cияют рубины, розы востока стоят красные, как
кровь, алые волосы струятся». Палитра красок – это ослепительный
блеск золотой парчи, сияние рубинов, блестящий свет полнолуния, кро-
ваво-красные розы в лунном свете. Взаимный переход света и звука –
один из излюбленных образов символистской поэзии. Острота чувств,
предельный накал эмоций и в то же время таинственно сумрачная пей-
зажная статика требовали от композитора детальнейшей нюансировки:
звуки ночи, шелест шелка, журчание ручья в колодце, хрустящий шорох
от крадущихся медленных шагов.

Фортепианное вступление экспонирует шестизвучную хроматичес-
кую последовательность, в которой ритмически продлевается звук cisis.
Фонические свойства этого мелодического оборота доминируют благо-
даря мелкому ритмическому рисунку (шестнадцатые и тридцатьвторые)
и низкому регистру (сначала это диапазон контроктавы и малой октавы,
а затем контроктавы и большой октавы). Тон cisis подхватывается во-
кальной партией, многократно скандируется, наконец, кладется в осно-
вание одноголосного поступенного движения, в котором угадывается
звукоряд локрийского лада. Бульшая часть произведения представляет
собой варьированный повтор хроматической фигуры с постепенным ее
удлинением (сначала добавляются звуки e и eis, затем f и fisis, gis, gisis и
ais и т. д.). Здесь почти нет терцовых созвучий. Линия голоса в своем
окончании намекает на dis-moll (ключевыми знаками выступают пять
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диезов), в то время как в партии фортепиано продолжаются остинатные
хроматические скольжения.

Эпоха национального романтизма характеризовалась поисками
героини, способной олицетворять лучшие качества женщин Суоми. Вос-
хищение женщиной рождало жанр оды, что отразилось в таких назва-
ниях сочинений, как Финская мадонна (Suomalainen madonna) Сеппо
Нумми (Seppo Nummi) и Финская мадонна Юрьё Килпинена (Yrjˆ Kil-
pinen).

Идеал искали в пантеоне национального эпоса, где есть особо по-
читаемые богини. Великолепным примером такого рода является Песня
Илматар (Ilmattaren laulu) Оскара Мериканто (Oskar Merikanto) на слова
Касимира Лейно (Kasimir Leino), посвященная калевальской богине воз-
духа. Финские художники изображали Илматар летящей в облаках. Пе-
реводчики Калевалы Эйно Киуру и Армас Мишин пишут: «Подобно
Библии, события в Калевале начинаются с сотворения мира, упорядоче-
ния хаоса, создания космоса, а затем и среды обитания человека. Только
в отличие от Библии творением занимался в Калевале не Бог, а «мировой
дух» в лице Воздушной девы, или Девы воздуха» (Киуру, Мишин 2001:
10). В руне, описывающей рождение огня, Илматар характеризуется как
краса-девица, старшее дитя природы. Своей песней, по жанру близкой
к оде, Илматар призывает нас (настойчивость слышна в возгласах «ой,
смотри») увидеть красоту мира: «Уже рассеиваются облака, уже рассве-
тает, свет появляется на небе, уже просыпается лес, звучит его песня,
новую жизнь обретает природа [...], уже расцветают холмы и острова [...],
уже блестят реки, уже оживает земля». Развернутое вступление рисует
картину полета и «приземления» божества (спуск на две октавы). В нем
воссоздан и панорамный пейзаж, охватывающий громадное простран-
ство. То, что из горних высей оно видится преимущественно в зеленом
цвете, определило, на наш взгляд, и выбор тональности – F-dur.

Специфика тематического процесса в песне во многом обусловлена
тенденцией к замедленности музыкального «действия», к неспешному
развороту событий, что выражается в протяженном развитии материала.
К сущностным качествам эпоса относится особое, безграничное ощу-
щение времени, предполагающее причастность к природному, перво-
зданному его течению. На фоне мелодико-гармонической фигурации
верхних голосов и педальных тонов баса прорастают краткие мелоди-
ческие побеги. В основе вступления лежит принцип предельной плав-
ности в развертывании ткани, что проявляется не только в авторской
ремарке legatissimo, но и в чрезвычайно медленной смене аккордовых
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вертикалей, в преобладании секундовых шагов. Гармонические краски
акцентируют важнейшие элементы вербального ряда. Так, гармоничес-
кий мажор отмечает появление света, а трезвучие второй низкой ступе-
ни освещает «расцветающие холмы и острова».

Изящная, нежная, изысканная женщина нередко наделялась чер-
тами феи, нимфы. В песне Сибелиуса Нимфа Эхо (Kaiutar, ор. 72 № 4,
1915)4 на слова Ларин-Кюёсти (Larin Kyˆsti) лесная нимфа страдает как
обыкновенная девушка, покинутая возлюбленным. Ее эмоции переданы
глаголами, отражающими всю звуковую шкалу: «кличет», «слушает»,
«кричит», ее голос «пронзительно звенит», «обрывается», «замирает»,
«немеет». Музыкальная ткань сочинения откликается на эти звуковые
градации: «кличет» и «слушает» отмечены нисходящими квинтовыми
зовами голоса на фоне тремолирующего малого уменьшенного септак-
корда (тт. 49–52), «кричит» и «пронзительно звенит» акцентированы по-
вышением тесситуры (сдвиг на большую секунду) и нисходящим ходом
на уменьшенную квинту (тт. 53–57). Глагол «немеет» обрисован секун-
довым опеванием на неустойчивой седьмой ступени лада (тт. 58–59).
Очень выразительными оказываются продолжительные паузы, которые
не только подчеркивают автономность мотивов, но и воссоздают эффект
лесного эха. Максимальное сокращение паузы происходит после глагола
«замирает». Поначалу Нимфа Эхо имеет окраску лидийского лада с то-
никой на des, а заканчивается мелодическим b-moll, что отражает и эмо-
циональную модуляцию стиха – от радостей любви к измене возлюб-
ленного.

Следует помнить, что хрупкие нимфы и феи не всегда были добрыми
существами. Среди камерно-вокальных произведений финских компо-
зиторов немало сочинений, в которых водяные нимфы заманивают своих
жертв в водные глубины, а лесные нимфы – в дремучие чащобы. В ро-
мансе Куулы Лесная нимфа (Sinipiika, ор. 23 № 1, 1912) на слова Вейкко
Коскенниеми (Veikko Antero Koskenniemi) нет рассказа о любовной
драме, пережитой героем, но есть горькие сетования: «Ты унесла летней
ночью пламень души [...], только гложущую тоску получил я взамен. Кто
ты, очаровательная лесная дева?» В Колыбельной песне (Tuutulaulu)
Эйнари Марвиа (Einari Marvia) на слова Аулиса Ойяярви (Aulis Ojaj‰rvi)
об этом сказано очень выразительно: «[...] лесной нимфы флейта – ря-
дом с горной пропастью». Стремление постичь тайны колдовства не-
редко понимается как часть национальной природы финнов.

4 Это одна из нескольких песен Сибелиуса, написанных на финский текст.
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Разумеется, финские поэты и композиторы видели героинями своих
песен не только богинь, нимф и экзотических женщин Востока. Боль-
шая часть песен все-таки представляет обычных женщин, счастливых и
страдающих. Песня Сибелиуса Маленькие девочки (Små flickorna, без
опуса, 1920) на слова Ялмара Прокопе (Hjalmar Procopé) затрагивает со-
циальные проблемы современной композитору действительности. Речь
идет о юных секретарях-машинистках, чей изнурительный труд опла-
чивается маленьким жалованьем. Они не торгуют своей свободой, обе-
дают в обществе швей и надеются на встречу с приличным парнем.

В начале ХХ века финские поэты, писатели, художники видели в
сельской жизни идеал естественного бытия, так как только там жизнь
человека гармонично сочетается с жизнью природы. Вместе с тем именно
неоромантики впервые осознали и реальную сторону крестьянского труда,
деревенской бедности, изматывающей борьбы за существование. В этом
можно видеть причину того, что эмоциональное состояние песен о крес-
тьянской жизни заметно разнится – от игривой пасторальной сценки
до горестных жалоб на тяжкий труд. Среди последних – Полольщица льна
(Pellavan kitkij‰, ор. 15 № 3) Эркки Мелартина (Erkki Melartin) на слова
Отто Маннинена (Otto Manninen). Печальным сетованиям отвечает се-
мантика тональности c-moll и ритм траурного хорала-шествия. Огром-
ная часть повседневной работы лежала на женщинах. Они не только тру-
дились в поле, обихаживали скот, но и заботились о доме, создавали его
уют, воспитывали детей.

Поэтизация деревенского быта нашла великолепное выражение в
песне Тойво Куулы (Toivo Kuula) На скотном дворе (Karjapihassa, ор. 31а
№ 2, 1917) на стихи Ларин-Кюёсти (Larin-Kyˆsti). Песня построена в
духе народно-жанровой сценки – с ласковым обращением крестьянс-
кой девушки Анни к своим коровам, ее недовольством крестьянским
парнем Тааветти, в пример которому ставится трудолюбивый Ээро, и,
наконец, добродушным ответом Тааветти на упреки Анни. Заметим, что
сама типичность этих личных имен выступает здесь в функции обобще-
ния. Они представляют собирательный образ финского народа. Сцени-
ческое начало выражается во множестве музыкальных «жестов», отра-
жающих поведение персонажей (например, шаги подкрадывающегося
из-за угла Тааветти). Зримое воплощение получают речевые интонации
героев (ласковое увещевание, гневные выкрики, торопливое объясне-
ние в любви). Инициальная диатоническая попевка, символизирующая
бесхитростность и простодушие деревенских нравов, весьма напоминает
мелодическое ядро знаменитой пьесы Эдварда Грига (Edvard Grieg) Утро
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(Morgenstemning) из музыки к драме Генрика Ибсена (Henrik Ibsen) Пер
Гюнт (Peer Gynt). Данное сходство становится еще более заметным из-за
многочисленных вариантных проведений попевки в мажорных тональ-
ностях: As-dur, F-dur, C-dur. Произведение Куулы не ограничивается иг-
ривым настроением стиха. Обращение Анни к своему стаду озвучено
печальным напевом в дорийском ладу. Эта грустная нота продолжена
фразой «в переулке колокола звонят» (тт. 9–11), напоминающей о брен-
ности всего сущего. Фортепианная партия также откликается на эту строку,
демонстрируя цепь элегических созвучий (малых вводных септаккор-
дов), не получающих разрешения. Изысканная многозвучная аккордика
противопоставлена диатоническим мелодическим попевкам, гармони-
ческое сопровождение которых состоит, как правило, из остинатного
звука, интервала, реже аккорда.

Множество женских судеб запечатлел сборник лирической поэзии
Кантелетар (Kanteletar) Элиаса Лённрота (Elias Lˆnnrot), ставший эн-
циклопедией народной жизни. Это жалобы девушек-сирот, сетования
служанок на непосильный труд в чужом доме, плач женщин, потеряв-
ших любимого человека. Среди устойчивых топосов лирики выделяются
символы незамужней девушки – ягодка (краснощекая брусничка, зем-
ляничка на полянке, лесная ягодка), алый цветочек, городская курочка,
ширококрылая птица, сиг в море. Многие композиторы черпали свое
вдохновение в поэзии Кантелетар. Совершенно беспрецедентный по
своему объёму вокальный цикл (64 песни) на тексты из этого сборника
создал Юрьё Килпинен (Yrjˆ Kilpinen).

Огромна роль домашнего очага и домашней жизни в финской куль-
туре, хочется привести проникновенные слова Сакриса Топелиуса
(Zachris Topelius): «Домашняя жизнь финского народа отличается про-
стотой и однообразием, но [...] не скукой. Вне дома финляндец скуп на
слова [...], но у семейного очага, в кругу близких сердцу его, он разго-
ворчив, откровенен и доверчив. [...] От ночного мрака, зимней вьюги,
трудов и забот о насущном куске хлеба его отделяет плотно запертая дверь
ярко освещенной, теплой, уютной избы. Как же после того не любить
ему свой мирный, тихий домашний очаг?» (Топелиус 1894: 81–82). Трудно
представить уютный домашний очаг без вкусной еды. В Финляндии су-
ществует даже кухонный календарь, в соответствии с которым хозяйки
определяют, какое блюдо подавать на стол в то или иное время года.
Например, лакомством февраля является рунеберговское пирожное. Его
возникновение связывают с именем выдающегося финского поэта Юхана
Людвига Рунеберга (Johan Ludvig Runeberg). Легенда гласит, что он при-
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нимал гостей в тот момент, когда в его доме не было иного угощения,
кроме старого печенья. Пока поэт развлекал друзей чтением своих сти-
хов, госпожа Рунеберг быстро перемолола печенье, добавила в него сме-
тану и варенье и преподнесла гостям как новое пирожное, оказавшееся
весьма вкусным. Со временем, благодаря славе Рунеберга, рецепт пирож-
ного распространился по всей стране. Кстати, красота и стать хозяйки
сравнивается в Кантелетар с хорошо подошедшим на дрожжах пивом.
Кулинарное мастерство девушек – будущих хозяек – проверялось обычно
в Иванов день. Холостяки ходили из дома в дом, где жили потенциаль-
ные невесты, и пробовали приготовленный девушками домашний сыр
и оладьи.

В профессиональной финской музыке тема вкусной еды и пирше-
ства затронута неоднократно. Достоин внимания семичастный цикл
Тауно Марттинена (Tauno Marttinen) Пир (Pidot) на слова Лисы Хейк-
керё (Liisa Heikkerˆ), созданный в 1964 году. Песни Благоухающий дом
(Tuoksuva talo), Погреба (Kellarit), Снопы (Lyhteet), Стол (Pˆyt‰), Жар-
кóе (Paisti), Птичник (Linnun huone), Чаши (Maljat) воплощают всю суть
народных представлений о хорошо налаженном доме, который строится
только в результате упорного труда: «Много раз надо воду кипятить и
обжечься, много раз разогнуть и согнуть, разогнуть и согнуть, разогнуть
и согнуть спину дугой, прежде чем стол покроет белая скатерть».

Поэтическим лейтмотивом цикла выступают еда и запахи съестного:
«Дома пахло едой» (№ 1), «Пиршественный стол – каждый стол, еда на
каждом празднике» (№ 4), «Серебряное блюдо пахло насыщенно. Я на-
мазывал маслом бок фазана, красными, как пламя, яблоками наполнял
его грудь» (№ 5), «Зал, в котором пахнет жаркое» (№ 6). Поэтические
тексты говорят о фундаментальности, прочности финского дома и все-
го уклада жизни. Эти качества еще на заре ХХ века отмечали путеше-
ствующие иностранцы. Вот что писала Ольга Книппер-Чехова в 1901
году: «В Финляндии ужасно приятное чувство порядочности, жизни
чистой, трудолюбивой, спокойной, благоустройства, комфорта» (Чехов
2003: 174).

Этот семантический спектр связан с такими элементами музыкаль-
ного языка, которые способны ассоциироваться с упорством и основа-
тельностью – долгими фортепианными репетициями квинтового ор-
ганного пункта и секундово-квартовых аккордов (Снопы, тт. 15–23),
одиноким октавным скандированием и жестким чередованием октав и
кварт, неторопливой речитацией голоса на одной ноте (звук с на протя-
жении 14 тактов в песне Птичник). Своеобразной чертой цикла является
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предельная скупость, даже «оголенность» фортепианной партии: октав-
ные дублировки закругленных мотивов, краткие моноинтервальные по-
певки на фоне непрерывно бурдонирующего звука. Иногда фортепиано
просто октавно дублирует голос (Жаркóе). Как и в народной музыке, гар-
моническая вертикаль лишь подчеркивает мелодию, сливается с ней в
одну фактурную линию.

Таким образом, идеал прекрасной женщины финские музыканты
находили не только в мифах и легендах, творчестве народных сказите-
лей, но и в укладе северной крестьянской жизни. Финские композито-
ры стали подлинными певцами красоты и трудолюбия женщин Суоми.

Female Images in the Finnish Chamber Vocal Music:
from the Goddess to the Peasant

Irina Gornaya

Summary

The formation of national cultural traditions took place in Finland with
very active participation of women from all sectors of the society. Talent,
diligence and persistence allowed some Finnish women to take an important
place in the cultural life of the country already at the beginning of the 20th

century. Sibelius was attracted by the legendary women of remote eras ñ
goddesses, queens (To Frigga, Hymn to Thais). The beginning of the 20th

century is characterized by a particular interest in all the mysterious and
fantastic. Poets saw in woman not only the traditional virtues, but also spon-
taneous, sensual features. Sibeliusí song Theodora represents a portrait of
such a woman. Gripenbergís poem draws an image of the queen Theodora,
the femme fatale with a regal bearing and unbridled passions. The song
Theodora designated for the first time a subject of the seductive evil, aggres-
sive beauty in the Finnish chamber and vocal music. The description of a
sensual charm of the heroine includes the aroma of sensuality of the East
from Scheherazadesí fairy tales. The era of national romanticism was charac-
terized by searches of the heroine capable to represent the best qualities of
women. Admiration of woman gave rise to an ode genre that was reflected
in such names of compositions as The Finnish Madonna by Seppo Nummi
and Yrjˆ Kilpinen.

A graceful, gentle, refined woman was quite often associated with a
nymph. Fragile nymphs and fairies not always were kind beings. Chamber
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and vocal music of Finnish composers includes many compositions in which
water nymphs entice the victims into water streams, and forest nymphs ñ
into dark thickets. Certainly, Finnish poets and composers saw heroines of
songs not only goddesses, nymphs and exotic women of the East.

The majority of songs represent ordinary happy or suffering women.
At the beginning of the 20th century Finnish poets, writers and artists consi-
dered rural life as an ideal of a harmonic combination of human and nature
life. The set of female destinies was imprinted by Elias Lˆnnrotís collection
of lyrical poetry Kanteletar, which has become the encyclopaedia of national
life. These are complaints of orphan girls, complaints of servants about back-
breaking toil in otherís house, crying of the women who have lost their
beloved. Many composers looked for inspiration in Kanteletar. The poetici-
zing of a rural life found expression in Toivo Kuulaís song On a Farmyard.
The song is constructed in the spirit of a national and genre sketch ñ with
the tender appeal of the country girl Anny to the cows, her discontent with
the country man Taavetti. Thus, Finnish musicians found an ideal of a beauti-
ful woman not only in myths and legends, creativity of national storytellers,
but also in the way of northern country life.
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О смысловом пространстве

Nonsense Madrigals Дьёрдя Лигети

Dr. art. Екатерина Окунева

Ассоциированный профессор Петрозаводской государственной
консерватории им. Александра Глазунова

В ХХ столетии многие жанры и формы старинной полифоничес-
кой музыки переживают свой ренессанс. Среди них новую жизнь обре-
тает и мадригал, фактически исчезнувший из композиторской практики
ХVIII– ХIХ веков. Синтезировавший когда-то принципы ренессансно-
го и барочного типов мышления, он актуализировался заново в эпоху
постмодернистской всеядности, в период всеобщего смешения культур,
стирания жанровых границ, плюрализма стилей и техник. В новых ис-
торико-культурных условиях мадригал нередко переосмысливается, по-
лучая дальнейшее развитие.

Nonsense Madrigals Дьёрдя Лигети (Gyˆrgy Ligeti) занимают особое
место в пространстве мадригальной «культуры» ХХ века. Это неодноз-
начное, ироничное, наполненное в противоположность своему назва-
нию глубоким смыслом сочинение решает оппозицию традиционное/
нетрадиционное в типично лигетиевском ключе, сочетая «новаторский
взгляд на мир, эксперимент с традиционной точкой зрения» (Трайнина
2006: 183). Созданные в поздний период творчества композитора мад-
ригалы, с одной стороны, продолжают линию его абсурдистских опу-
сов, берущую начало от знаменитых иронически аллюзивных Aventures,
а, с другой стороны, в них обобщается и в какой-то мере переосмысли-
вается предшествующий композиторский опыт, как исторический, так
и личностно-индивидуальный.

Nonsense Madrigals были написаны для английского мужского во-
кального секстета Королевских певцов в 1988–1993 годах1. Название со-

1 Первоначально Лигети создал четыре номера, премьера которых состоялась
25 сентября 1988 года на неделе Берлинского фестиваля. Тогда же автор посчи-
тал сочинение незаконченным и в следующем, 1989 году, написал пятый мад-
ригал, прозвучавший 28 октября в Лондоне в зале королевы Елизаветы в рамках
фестиваля Ligeti by Ligeti. Четыре года спустя он создал шестой номер, посвя-
тив его двум членам ансамбля, Саймону Каррингтону (Simon Carrington) и Алас-
тору Хьюму (Alastair Hume).
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чинения можно считать полисемичным. С одной стороны, Nonsense
Madrigals – это оксюморон, поскольку Лигети обращается к жанру, от-
личительной чертой которого является сосредоточенность именно на
смысловой структуре текста2. С другой стороны, название апеллирует к
особому художественному направлению английской литературы, полу-
чившему широкую известность в викторианской Англии. В основе мад-
ригалов лежат нонсенсы Льюиса Кэрролла (№ 1, 5 и 6) и Уильяма Брайти
Рэндса3 (№ 1 и 2). В сочинении также использованы стихотворение не-
мецкого поэта и психотерапевта Генриха Гофмана4 (№ 4) и английский
алфавит (№ 3). Вопреки общепринятым представлениям, поэтический
источник оказался как никогда далек от высокой лирической поэзии,
определявшей не только музыкальную форму, но и саму суть старинного
мадригала. Впрочем, к отбору текстов композитор подошел весьма стро-
го. Об этом красноречиво свидетельствует интервью, данное им Musical
America в 1987 году. Поделившись своими творческими планами на буду-
щее, Лигети упомянул о мадригалах и о проблеме выбора текстов. По-
скольку сочинение создавалось специально для британских певцов, он
искал что-то оригинальное из английской литературы. Интервьюер пред-
ложил стихотворение Кэрролла Jabberwocky из сказки Through the
Looking-Glass, and What Alice Found There, однако композитор возра-
зил, что это «слишком претенциозно»5 (Soria 1987: 13).

Обратившись к нонсенсам, Лигети сознательно отказался от тех сти-
хов, в которых присутствует «искажение» слов. Выбранные им тексты,
включая английский алфавит, по большому счету объединяются на ос-
нове ф о н е т и ч е с к о й  и г р ы. Для композитора, чья музыка отличается

2 «Ноты составляют тело музыки, но слова есть ее душа,» утверждал в ХVI
веке композитор-мадригалист Мандзони (цит. по: Дубравская 1978: 111).

3 Уильям Брайти Рэндс (William Brighty Rands, 1823–1882) – английский пи-
сатель, поэт, историк и журналист. Работал в разных жанрах, но прославился
как автор литературы для детей. Его книги пользовались необычайной попу-
лярностью, так что в Англии за ним закрепилось прозвище Лауреат Детства.

4 Генрих Гофман (Heinrich Hoffmann, 1809–1894) – автор широко известного
сборника стихов об упрямых и непослушных детях Struwwelpeter («Неряха Пе-
тер»). Морализаторские истории, нередко имевшие страшный финал, имели ди-
дактическую функцию и были нацелены на то, чтобы отучить детей от вредных
привычек.

5 Речь идет о первой строфе стихотворения, содержащей так называемые
«слова-бумажники», то есть неологизмы, образованные путем лексической кон-
таминации.
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утонченной детализированностью и изысканностью сонорных звучаний,
это весьма показательно.

Проявления фонетической игры в текстах многообразны. Наиболее
простой уровень – использование ономатопеи. Так, характерный обра-
зец звукоподражания содержится в стихотворении Уильяма Рэндса
Cuckoo in the Pear-Tree, представляющем разговор двух кукушек (№ 2).
Ономатопея встречается и в принадлежащих тому же автору текстах пер-
вого мадригала, The Dream of a Girl Who Lived at Seven-Oaks и The
Dream of a Boy Who Lived at Nine-Elms. Ее своеобразным эквивален-
том в музыкальной сфере выступает звукопись, а в рамках рассматривае-
мого жанра – так называемые мадригализмы, которыми в немалой сте-
пени изобилует, помимо названных, также четвертый мадригал6.

Иной уровень фонетической игры демонстрируют тексты, содер-
жащие омофоны. Таков, например, английский алфавит, в котором на-
звания отдельных букв образуют звуковые ассоциации с различными
словами (№ 3). Так, буква B, произносимая как [bi], совпадает по звуча-
нию с английским словом Be («быть»). I [ai] аналогична личному место-
имению я. Буква Y [wai] является фонетическим омонимом слова why
(«почему»). Неслучайно Лигети добавляет к этой букве вопросительный
знак. Фонетическая игра присутствует и в тексте шестого мадригала,
«фигурном» стихотворении Кэрролла A Long, Sad Tale, инициирован-
ном омофонами tale («рассказ») и tail («хвост»)7. Вторым источником
этого номера стали метаграммы – цепочки слов из игры Дублеты, при-
думанной Льюисом Кэрроллом. Их суть заключается в том, чтобы, после-
довательно меняя по одной букве, из заданного слова получить другое,
нередко противоположное по своему значению8. В мадригале звучат че-
тыре словесные цепочки, в ходе которых head («голова») превращается
в tail («хвост»)9, witch («ведьма») в fairy («фею»)10, furies («ярость») в barrel

6 Для колоритного изображения бури со свистом и завыванием ветра Лигети
использует традиционную систему выразительных средств, включающую рит-
мическую диминуцию, восходящее и нисходящее хроматическое движение,
голосовые глиссандо; крики и плач Роберта передаются резкими диссонантны-
ми созвучиями с запредельной громкостью fffff и ffffff.

7 «Фигурные» стихи дают визуальное представление поэтических образов. Рас-
сказ Мыши напечатан в виде хвоста.

8 Слова должны состоять из одинакового количества букв.
9 HEAD, heal, teal, tell, tall, TAIL.
10 WITCH, winch, wench, tench, tenth, tents, tints, tilts, tills, fills, falls, fails,

fairs, FAIRY.
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(«дуло»)11, а quilt («одеяло») становится sheet («простыней»)12. В целом
словесные цепочки представляют последовательность несвязанных
по смыслу слов, некое абсурдное, но строго упорядоченное простран-
ство.

Мартин Гарднер однажды заметил, что оценить по достоинству нон-
сенсы Кэрролла возможно лишь в том случае, если «знать многое из того,
что находится за пределами текста» (Гарднер 2003: 310). Эти слова в рав-
ной мере приложимы и к Nonsense Madrigals. В сочинении нашли отра-
жение две важнейшие для творчества Лигети темы – проблема времени
и взаимоотношение смысла и абсурда. Тема времени получает в цикле
концептуальное значение. Как показывает анализ, для смыслового про-
странства Nonsense Madrigals чрезвычайно важную роль играет контекст
сказки Кэрролла Aliceís Adventures in Wonderland. Так, из трех различ-
ных текстов, составляющих поэтическую основу № 1 (Two Dreams and
Little Bat), ведущее значение принадлежит четверостишию Кэрролла
Twinkle, Twinkle, Little Bat13. Оно взято из седьмой главы сказки Кэр-
ролла, изображающей безумное чаепитие. Важнейшим действующим
лицом здесь, как известно, является всесильное и всемогущее Время,
требующее почтительного к себе отношения. В иносказательной манере
Кэрролл знакомит детей с разным ощущением времени, которое двига-
ется то размеренно, то невероятно быстро, то вдруг застывает на месте,
как часы Шляпника, чьи стрелки всегда показывают шесть. В музыке
мадригала подобная многомерность обуславливается особой организа-
цией метроритмического пространства, создающей иллюзию политем-
повости. Вокальные голоса идут параллельно в различном ритмическом
измерении: альты по большей части подчиняются размеру трех вторых,
тогда как баритоны и бас – размеру четырех четвертей с точкой. Свое-
образным «водоразделом» между верхним и нижним пластами высту-
пает cantus firmus (тенор), выписанный крупными длительностями с
остинатно повторяемой ритмической моделью 10-5-10-5-10-5-1014 (при-
мер 1):

11 FURIES, buries, buried, burked, barked, barred, BARREL.
12 QUILT, guilt, guile, guide, glide, slide, slice, spice, spine, spins, shins, shies,

shier, sheer, SHEET.
13 Стихотворение распевается на мелодию широко известной французской

песни Ah, vous dirai-je, Maman, выступающей в качестве cantus firmus.
14 Числа выражают количество восьмых, содержащихся в длительностях.
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Пример 1. Nonsense Madrigals. № 1: Two Dreams and Little Bat, тт. 1–4

Начинаясь как контрапункт различных временных слоев, мадригал за-
вершается красочными вертикальными звукокомплексами (пример 2), на-
поминающими о сонорно-статических композициях Лигети 1960-х годов,
чья образная сфера репрезентировала концепцию застывшего времени.

Пример 2. Nonsense Madrigals. № 1:

Two Dreams and Little Bat, тт. 45–52

Переход к статичному звуковому состоянию, олицетворяющему «замо-
роженность» времени, инспирирован самой сказкой Кэрролла. За чае-
питием Шляпник рассказывает Алисе историю своей ссоры со Време-
нем. На приеме у Королевы он должен был исполнять песенку Twinkle,
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Twinkle, Little Bat. Не выдержав бездарного пения, Королева обвинила
его в «убийстве времени» и велела казнить. Неверно истолкованная фра-
за, понятая в буквальном, а не переносном смысле, обернулась для
Шляпника остановкой времени.

Интересно, что идея остановившегося времени смыкается в пер-
вом мадригале с идеей потерянного смысла, ведь «убивать время» озна-
чает понапрасну его тратить. Не ведет ли такое времяпровождение к
потере смысла существования?

Этому же вопросу посвящен и заключительный, шестой номер (A
Long, Sad Tale), образующий явную смысловую арку с начальным. Ли-
гети здесь также соединяет в одновременности различные тексты – уже
упомянутые метаграммы и рассказ Мыши из третьей главы Aliceís Adven-
tures in Wonderland. Привлекает внимание работа с дублетами. Каждую
словесную цепочку композитор обращает вспять, стараясь при этом по-
всеместно подчеркнуть игру слов, возникающую между разными кэррол-
ловскими текстами. В заключительной метаграмме (quiltñsheet) возврат-
ное движение слов в цепочке приводит не к начальному quilt («одеяло»),
а к guilt («вина»), динамически выделенному из музыкального контек-
ста (пример 3). Очевидно, что guilt и последнее слово мадригала death
(«смерть»), относящееся к рассказу Мыши, могли бы составить новую
метаграмму: обратить guilt в death. Взаимодействие первичных текстов,
таким образом, приводит к рождению некоего метатекста, помогающего
раскрыть смысл нонсенса. Что было причиной судебного разбиратель-
ства в рассказе Мыши? Праздность15. Игра в дублеты возникла по той
же причине16. Так не кроется ли вина (guilt) в пустой трате времени
(=убийстве времени)? Показательно, что в мадригале Лигети на одном
тематическом материале выстраиваются начальная фраза Мыши «Mine
is a long and a sad tale» («Мой рассказ длинный и грустный»), в которой
слово long многократно повторяется и длительно распевается, как бы
символизируя бесконечно тянущееся время, и заключительная строка
«and condemn you to death» («и приговорю тебя к смерти»).

15 Фурия буквально произносит следующее: «We must have a trial: / For really
this morning / Iíve nothing to do» («Мы будем судиться: / Как раз этим утром /
Мне нечем заняться»).

16 Письмо Кэрролла в редакцию Vanity Fair, в котором он описывает правила
игры в Дублеты, начинается такими строками: «Дорогая редакция! Ровно год
назад, на предыдущее Рождество, две юные леди, изнывающие от тягчайшего
бремени женской части общества – праздности (от “нечего делать”), обрати-
лись ко мне с просьбой прислать им “какие-нибудь загадки”» (Кэрролл 1991: 73).
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Пример 3. Nonsense Madrigals. № 6:

A Long, Sad Tale, тт. 59–63

Тема времени тесно переплетается в Nonsense Madrigals с пробле-
мой взаимосвязи смысла и абсурда. Лигети выстраивает зеркально-сим-
метричный цикл17, в котором мадригалы-«двойники» демонстрируют
различные аспекты указанного соотношения. Первые три номера на-
правлены на десемантизацию смыслового пространства. В мадригале Two
Dreams and Little Bat (№ 1) этому способствует политекстовость, пере-
ход от вербального к невербальному высказыванию. В своем сочинении
Лигети, по существу, объединяет мадригал с мотетом, что представляется
глубоко символичным. Оба этих жанра характеризовались различным
отношением к тексту. Мотет был в первую очередь музыкой ученой,

17 Зеркальность, как известно, является неотъемлемым атрибутом кэрроллов-
ских текстов об Алисе.
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средоточием композиторского мастерства18. Слышимость текста не яв-
лялась предметом особой заботы авторов. Да этого и не требовалось, ведь
многоголосная композиция выстраивалась на основе известных литур-
гических напевов или светских мелодий. Политекстовость в старинных
мотетах нивелировала семантическое содержание как таковое. У Лигети
подобная неразличимость выступает приемом обессмысливания худо-
жественного пространства мадригала. Показательно, что в завершении
номера слышимость текста уменьшается еще больше из-за возникаю-
щего продолжительного распевания слогов, а в самом конце семанти-
ческое содержание и вовсе сводится к нулю, так как сочинение оканчи-
вается вокализом.

Десемантизация смыслового пространства продолжается во втором
мадригале, Cuckoo in the Pear-Tree. В тексте Рэндса четко выделяются
два плана: нарративный и звукоподражательный. Каждый из них харак-
теризуется собственным музыкальным материалом. Логика разверты-
вания композиции базируется на постепенном доминировании онома-
топеи, вплоть до абсурдной кульминации, возникающей в тт. 63–71 и
представляющей сплошное «кукование».

Третий мадригал (The Alphabet) – предел смысловой исчерпанности,
ведь композитор берется озвучивать алфавит. Впрочем, абсурд здесь ка-
жущийся. Благодаря фонетической двусмысленности, присущей англий-
скому алфавиту, последний, напротив, трактуется Лигети как потенци-
альная вербальная среда, источник и средоточие смысла. Идея рождения
слова из звучания букв на музыкальном уровне представлена как рожде-
ние гармонии из хаоса, поэтому определяющим фактором для метода
композиции стала сонорика. Начало мадригала напоминает о ряде со-
чинений Лигети 1960-х годов (Atmospheres, Lontano), опирающихся на
красочные звуковые поля.

С двузвучием h–cis1 в тишайшей динамике поочередно вступают три
пары голосов – альты, тенор и баритон I, баритон II и бас. Голоса словно
бы наплывают один на другой, образуя перманентную звуковую линию,
внутренне вибрирующую благодаря тембровой перекраске19 (пример 4).

18 Средневековый теоретик Иоанн де Грокейо так отзывался о мотете: «Этот
вид музыки не следует представлять в присутствии простого народа (coram
vulgaribus), который не способен оценить его изысканность и получить удоволь-
ствие от слушания. Мотет исполняется для образованных людей и вообще для
тех, кто ищет изысканности в искусствах» (цит. по: Дубравская 1978: 118).

19 Средствами сонорики Лигети, как кажется, передает и свои красочно-звуко-
вые впечатления от букв. Известно, что композитор обладал синестетическим
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Пример 4. Nonsense Madrigals. № 3: The Alphabet, тт. 1–5

Постепенно звуковой объем разрастается, а с ним незаметно меня-
ется и характер звучания  – от неопределенности, неясности, смутности
в сторону все большего просветления колорита, что обусловлено преоб-
ладанием больших секунд в кластерной вертикали. Периодически из этих
структур «просвечивают» традиционные терцовые конструкции. При-
глушенные и затушеванные сонорным контекстом, они возникают по-

восприятием. Так, он признавался: «Невольный перевод визуальных и тактиль-
ных ощущений в акустические происходит у меня довольно часто; я почти всегда
ассоциирую звучание с тембром, формой и плотностью, как и наоборот: форму,
тембр и материальное состояние – с каждым акустическим ощущением. Даже
такие абстрактные понятия, как количество, отношения, связи и происшествия
кажутся мне наглядными и имеют свое место в воображаемом пространстве. К
примеру, понятие “время” для меня туманно-белое, медлительно и безостано-
вочно текущее слева направо, причем оно производит едва слышный, хххх-об-
разный шум. “Левое” в этом случае – фиолетовый пункт жестяного качества и
такого же звучания, “правое” же – оранжевого цвета, имеет кожеобразную по-
верхность и тусклый звук» (Лигети 2009: 188–189).
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началу как «образы без лица»20, но мало-помалу обретают гармоничес-
кую «индивидуальность» и захватывают все большее музыкальное про-
странство. В кульминационном разделе (тт. 48–49) последование тер-
цовых структур достигает своего апогея – в динамике fff и выше звучат
обращения трезвучий и септаккордов. Мадригал завершается большим
мажорным нонаккордом от звука с, но расположенным на басу G, то есть
фактически – частью обертонового ряда. Движение от недифференци-
руемых соноров к логически выстроенным аккордовым единицам, к
универсальной природной гармонии, служащей источником музыки,
отражает идею упорядочивания музыкального универсума.

Все последующее развитие в цикле будет подчиняться обратному
ходу – семантизации десемантизированного, и важная роль в этом про-
цессе отводится жанровому началу. Четвертый мадригал, Flaying Robert,
как будто бы противопоставляется предыдущему номеру наличием до-
вольно осмысленного сюжета. Историю о непослушном мальчике, ре-
шившем в непогоду прогуляться по улице под зонтом и в итоге унесенном
бурей, Лигети облекает в жанр пассакалии. Интересно, что пассакалия
резонирует с сюжетной ситуацией на этимологическом уровне, поскольку
само слово восходит к испанским pasar и calle, что буквально перево-
дится как «проходить по улице». Семантизация художественного про-
странства связана с изменением смысловых функций темы пассакалии.
Основанная на параллелизме совершенных консонансов и утяжеленная
крупными длительностями, она долгое время несет в композиции фо-
ново-изобразительную функцию, ассоциируясь с тяжелыми каплями
падающего дождя. В ходе развертывания музыкального материала тема
полностью поглощается хроматическими пассажами и возвращается
лишь в самом конце, но с иным смысловым наполнением. Сопровож-
даясь начальными назидательными строками стихотворения («When the
rain comes tumbling down [...] / All good little girls and boys / Stay at home
and mind their toys» – «Когда идет дождь [...] / Все послушные малень-
кие девочки и мальчики / Сидят дома со своими игрушками»), хромати-
чески видоизмененная, она обнаруживает генетическую связь с темами
старинных пассакалий, и тем самым словно бы апеллирует к «памяти»
жанра, изначально связанного с траурной семантикой. В результате тема
лигетиевской пассакалии из фоново-изобразительной (капли дождя)
фактически преобразуется в суровое memento mori.

20 Сравнение, к которому прибегнул Лигети при характеристике своего орган-
ного сочинения Volumina (см.: Salmenhaara 1969: 80).
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Пятый мадригал (The Lobster Quadrille) в смысловом и музыкаль-
ном плане образует параллель ко второму номеру цикла21. Его источни-
ком послужило стихотворение из десятой главы Aliceís Adventures in Won-
derland, в которой Черепаха Квази и Грифон рассказывают, а затем и
показывают Алисе, как следует танцевать кадриль омаров. Вся компози-
ция основана на остинатных повторениях темы, причем начало каждого
следующего проведения накладывается на окончание предыдущего (при-
мер 5), буквально воплощая строки стихотворения «Thereís a porpoise
close behind us, and heís treading on my tail» («Позади нас морская свинья,
и она наступает мне на хвост»):

Пример 5. Nonsense Madrigals. № 5:

The Lobster Quadrille, тт. 1–7

Несоответствие желаний и возможностей – медленные существа
приглашаются на быстрый танец – Лигети реализует в музыке через нео-
бычную жанровую контаминацию, соединяя кадриль с пассакалией
(basso ostinato). Подобный прием позволяет достичь одновременно вы-
разительного и изобразительного эффекта (остинатная тема выполняет
тормозящую функцию), а заодно и понять, почему улитка «не стала, не
могла» участвовать в танце.

21 В обоих случаях имеет место разговор двух животных (кукушек во втором
номере и морских существ в пятом). Кроме того, сочинения опираются на иден-
тичный интонационный материал – большие терции, чистые квинты и тритоны.
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Отдельный смысловой пласт Nonsense Madrigals образует диалог
культур. Собственно уже сами тексты, а в особенности нонсенсы Кэр-
ролла, основанные на пародийном соотнесении «своего» и «чужого»,
обнаруживают многообразие типов диалогического отклика. Не вдаваясь
в детали данной проблематики, что могло бы составить предмет отдель-
ной статьи, необходимо все же заметить, что у Лигети различные стили,
техники, жанры, представленные в сочинении (а это – григорианика,
органум, мотет, пассакалия, элементы джаза, сонорика и многое другое),
переплавляются в органическое единство. Органическое настолько, что
грань между «своим» и «чужим», традиционным и новым, прошлым и
современным стирается.

Несмотря на категорическое отрицание своей причастности к пост-
модернизму, композитор, бесспорно, вписывается в культурную пара-
дигму эпохи. Однако двигается он, как это ему обычно свойственно,
«чуть-чуть “вне орбиты”» (Бульян 1989: 112), преломляя «дух» времени
сквозь призму собственного мироощущения. Любитель парадоксов,
синкретист и синэстетик, Лигети создал великолепное произведение,
в котором юмор и серьезность, смысл и абсурд, реальное и воображае-
мое, хронометрическое и иллюзорное время слиты в неразрывной цело-
стности.

A Semantic Space in the Nonsense Madrigals
by Gyˆrgy Ligeti

Ekaterina Okuneva

Summary

In the 20th century, many genres and forms of the ancient polyphonic
music revived anew. A madrigal had almost disappeared from the composer
practice of the 18thñ19th centuries and received a new life in the 20th century.
Among the many works in this genre the Nonsense Madrigals of Gyˆrgy
Ligeti deserve a special attention. They were written for the English male
vocal sextet The Kingís Singers in 1988ñ1993.

The title of the work is polysemous. On the one hand, the Nonsense
Madrigals represent an oxymoron, because Ligeti addresses the genre, whose
distinctive feature is the focus on the semantic aspect of the text. On the
other hand, the title appeals to the special artistic direction of English litera-
ture, which received wide popularity in the Victorian England. The Nonsense
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of Lewis Carroll and William Brighty Rands became a poetic source of the
madrigals. The work uses also a poem of the German poet and psychothera-
pist Heinrich Hoffmann (№ 4).

Two important themes of Ligetiís creation ñ a problem of time and the
relationship of sense and absurdity ñ are reflected in the Nonsense Madrigals.
The topic of time receives conceptual importance in the cycle. The analysis
demonstrates that the context of Carrollís Aliceís Adventures in Wonderland
has an important role in the semantic space of the Nonsense Madrigals.
No. 1 contains a quatrain from the chapter A Mad Tea-Party, in which the
heroes talk about the Time.

Carroll introduces children to the different sensation of time in an
allegorical manner. Time moves measuredly or incredibly rapidly and then
suddenly stops, as Hatterís clock whose hands always show six. The different
sensation of time in music of the madrigal develops through the special
organization of metro-rhythmic space which creates an illusion of polytempo.
The colourful vertical sound complexes at the end of the madrigal remind of
the beginning of the Atmospheres and symbolize the frozen time. The idea
of stopped time connects to idea of the lost sense in No. 1. It works as a
reflection of mindless pastime in No. 6.

The relationship of sense and absurdity in the work is based on the
principle of a ëlooking-glassí. The first three numbers are directed towards
the desemantization of the semantic space, which is promoted by the polytexts
in No. 1. This movement has the transition from the verbal to the nonverbal
utterance (the vocalise at the end of the madrigal). There is the onomatopoeia
in No. 2. The climax of absurdity in the form of setting the alphabet occurs
in No. 3. At the same time, since this madrigal, all the subsequent development
submits to the return process ñ semantization of the elements, which have
been desemanticized. The alphabet is treated as the potential verbal environ-
ment, because the transcription of some letters in English makes sound asso-
ciations with the concrete words. The homophonic game corresponding to
the spirit of Carrollís logic puzzles receives its culmination in No. 6.

Ligeti as an amateur of paradoxes created the magnificent work in which
humour and seriousness, sense and absurdity, chronometric and illusory
time are merged in the indissoluble integrity.
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Тринадцать цветов заходящего солнца
Тристана Мюрая: заметки о

программности нового типа

Dr. art. Ирина Копосова

Ассоциированный профессор Петрозаводской государственной
консерватории им. Александра Глазунова

Процесс постижения музыкального искусства второй половины ХХ
века ставит перед исследователем немало вопросов и проблем. На се-
годняшний момент в российском музыковедении наиболее заметна тен-
денция рассматривать разные явления новейшей музыки с позиций их
н о в и з н ы, что вполне естественно для искусства, в котором формиру-
ется пространство, принципиально иное в сравнении с прошлым. Эта
тенденция, к примеру, со всей полнотой выражена в учебном пособии
Теория современной композиции, главном отечественном труде, авторы ко-
торого обобщают представления о специфике основных областей совре-
менной музыкальной теории и ведущих композиторских техниках. Речь
тут идет о «н о в ы х  эстетических тенденциях», «новом звуке», «н о в е й -
ш е м  времени», «н о в о й  гармонии», «н о в о м  контрапункте» (Ценова
2005: 6–7). Здесь же мы находим и понятие «н о в о й  п р о г р а м м н о с т и»
(Григорьева 2005: 28). Именно оно привлекло наше внимание.

Делать заключение о программности новейшей музыки можно, ис-
ходя уже из того, что опусы, возникшие во второй половине ХХ века, в
большинстве своем имеют програмные заглавия. Чтобы убедиться в этом,
достаточно взглянуть на список сочинений любого современного автора.
Почему же сегодняшняя программность названа «новой»? Что её отли-
чает от «старой» программы? Ответить на эти вопросы мы предполагаем
в ходе анализа сочинения Тристана Мюрая (Tristan Murail, р. 1947). Его
камерный опус1 – Тринадцать цветов заходящего солнца (Treize couleurs
du soleil couchant, 1978) – имеет живописный заголовок, определенным

1 Состав ансамбля: флейта, кларнет, скрипка, виолончель и фортепиано. Испол-
нители также могут использовать электронику. В партитуре приведена схема рас-
садки исполнителей и расстановка динамических градаций; схема выведения
инструментальных партий на микшерный пульт; названы варианты обработки
разных партий (флейта и кларнет – кольцевая модуляция, остальные инстру-
менты – реверберация).
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образом настраивающий на восприятие музыки. В рамках французской
культуры сочинение выглядит как необычайно органичное. Игра кра-
сок на закате запечатлена Эдгаром Дега (Edgar Degas), Клодом Моне
(Oscar-Claude Monet), Огюстом Ренуаром (Pierre-Auguste Renoir); она
вдохновляла Клода Дебюсси (Achille-Claude Debussy). Поначалу кажется,
что сонорная ткань мюраевского опуса тоже рисует закат.

Однако автор предупреждает, что «живописное» прочтение загла-
вия не вполне точно: «После первого прослушивания “Тринадцать цве-
тов…” могут показаться довольно импрессионистической работой, но
по факту это высоко предопределенное и рассчитанное произведение»
(Murail 2005: 165). Исходя из этого высказывания, данный опус пред-
ставляется удачным для рассуждений в интересующем нас ключе.

Тринадцать цветов… отразили специфику спектрального метода ком-
позиции. Напомним, он сложился во французской музыке 1970-х го-
дов; Мюрай, наряду с Жераром Гризе (Gérard Grisey), является одним
из лидеров спектрализма2. В рамках метода сложилась оригинальная тех-
ника. В качестве звуковой материи здесь выступают обертоновые ряды
(спектры) разных звучаний. При помощи компьютерных программ (реже
на слух) они анализируются и обрабатываются определёнными спосо-
бами3, становясь материалом4, из которого в каждом случае по своей
оригинальной логике выстраивается будущее сочинение. Какая страте-
гия организует опус Мюрая? Кратко обрисуем основные моменты.

Первоначально, отталкиваясь от спектров нескольких звуков, из при-
надлежащих им тонов композитор «собрал» 13 интервалов разного диа-

2 Возникновение спектрального метода связано с Группой пути в будущее
(LíItineraire); она образована в январе 1973 года по инициативе Тристана Мюрая,
Рожьера Тессьера (Roger Tessier), Михаэля Левинаса (MichaÎl Lévinas). Позднее
к группе примкнули Жерар Гризе, ставший впоследствии её признанным лиде-
ром и идеологом, Юге Дюфур (Hugues Dufourt), Марк-Андре Дальбави (Marc-
André Dalbavie), ЖанКлод Риссе (Jean-Claude Risset) и др. Основная задача группы
была оригинальна и связывалась с исследованием внутреннего пространства
темброзвучаний. Техника композиции преимущественно опиралась на анализ
спектрального состава различных тембров и перенос наблюдаемых закономер-
ностей в процесс создания музыки.

3 Назовем только некоторые из этих способов: модуляция (частотная, ампли-
тудная, фазовая); пропуск определенных обертонов; достраивание новых оберто-
нов, по существующей внутри спектра логике; получение унтертонового ряда; и т. д.

4 Мы пользуемся понятиями материя и материал в тех значениях, которые
использует Татьяна Кюрегян (см.: Кюрегян 2005: 267–268).
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пазона, поместив их в разные регистры. Мюрай пишет об этом так: «Три-
надцать цветов из названия соответствуют тринадцати регистрово отгра-
ниченным выведенным интервалам» (Murail 2005: 165). Затем он выстроил
интервалы в последовательность, которая имеет форму волны и учиты-
вает диапазон интервалов в спектре звука. В этой последовательности
широкие интервалы помещены в низкий регистр, средние – в средний,
узкие, вплоть до ультрахроматических, – в высокий. Полученный интер-
вальный ряд стал своего рода звуковым конспектом будущего сочинения:

Пример 1. Тринадцать цветов заходящего солнца.

Ряд выведенных интервалов (манускрипт композитора)

Композиция в целом может рассматриваться как проекция приве-
денного выше ряда. Её составляют 13 разделов, каждому из них соответ-
ствует свой интервал; звуковое содержание всех разделов связано со
«спектральной модуляцией» – движением от исходного интервала к по-
следующему. Этот процесс продуман заранее и связан с действием «про-
лиферации» – спектрального прорастания. Оно даёт определенное коли-
чество новых звуков, встающих между каждой парой заданных интерва-
лов. Например, процесс прорастания второго интервала (es1/dis1–h1) в
третий (h1–c2) связан с появлением четырех новых тонов и зафиксиро-
ван Мюраем в следующей схеме5:

Пример 2. Тринадцать цветов заходящего солнца.

Процесс пролиферации (манускрипт композитора)

5 Здесь 4 этапа (обозначены буквами a, b, c, d), на каждом показан интервал
(он заключен в скобки), из которого путём амплитудной модуляции выведен
новый звук (интервал и звук соединены стрелкой).
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На схеме также заметно, что уже на данном этапе основные интер-
валы были инструментованы. Это важный момент: несмотря на то, что
композиторская работа здесь в значительной части связана с компью-
терными ресурсами6, они – только средство. Окончательное звучание
мыслится инструментальным. Исходная материя черпается в звуках
живых инструментов и возвращается к им7.

Инструментальное решение пьесы в целом опирается на следую-
щую логику: интервалы исходного ряда всегда проходят у флейты и клар-
нета – их звучание естественным образом выделяется из общей массы;
звуки пролиферационного процесса возникают у остальных участников
ансамбля (напомним, это скрипка, виолончель и фортепиано). Время
звучания и ритмическое оформление всех интервалов определены акус-
тическими характеристиками. Динамический профиль формы соотно-
сится с принципами построения ряда выведенных интервалов.

Уже это беглое обсуждение особенностей звуковой организации Три-
надцати цветов... позволяет в полной мере ощутить «предопределенность
и рассчитанность» (как сформулировал сам Мюрай в цитированном
выше высказывании) структуры данной пьесы. Какую же роль несёт в
ней название? Как показывает анализ – в высочайшей степени конструк-
тивную, поскольку оно определило разные стороны звуковой организа-
ции. Можно ли считать, что заглавие также указывает на живописное
начало, свойственное этой музыке? Конечно, отрицать этого нельзя.
Однако в случае с этим опусом гораздо важнее акцентировать другое.
Феномен заката относится к немногим природным явлениям, образо-
ванным большим числом красок, их переходами. Представляется, что
именно «движение цветов» привлекло композитора в заходе солнца.

6 В значительной степени это определено тем, что центром спектральной му-
зыки стал IRCAM – Институт координации музыкальных и акустических иссле-
дований (Institut de recherche et coordination acoustique/musique), находящийся
в Национальном Центре современного искусства и культуры им. Жоржа Пом-
пиду в Париже. Он был основан в 1970-м, а открыт в 1977 году. Специфика и
направления деятельности IRCAM (научно-исследователь-ская деятельность в
области акустики/психоакустики, спектральной /электро-акустической/ музыки
и музыкальных компьютерных технологий; творческая деятельность в создании
и развитии основных направлений современного музыкального искусства) оп-
ределены Пьером Булезом (Pierre Boulez), бессменным руководителем Инсти-
тута с момента основания и до 1991 года.

7 Так, согласно Мюраю, композиторская работа в спектральном методе разде-
ляется на две большие фазы: спектральный анализ и инструментальный синтез
(см.: Murail 2005: 160).
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Одной из главных технологический проблем, которую спектралисты
подвергли художественной разработке в своей музыке, стала звуковая
модуляция, осуществленная принципиально новым путём. Метод по-
зволил выполнять переход от одного звучания к другому, опираясь на
микроизменения исходных параметров. В таком случае этот процесс про-
исходит незаметно для слуха8. Такая идея в той или иной степени при-
сутствует во всех спектральных опусах. Иногда она выходит на первый
план. Так произошло в Modulations (1978), одной из пьес цикла Акусти-
ческие пространства (Espaces Acoustiques, 1974–1985) Гризе; так проис-
ходит и в разбираемом сочинении Мюрая. Таким образом, можно ут-
верждать, что особенности спектрального метода композиции позволили
п е р е в е с т и  в звучание ф и з и ч е с к у ю  с у щ н о с т ь  заката, как явле-
ния природы: неуловимый для глаза переход цветов преобразился в
неуловимый слухом переход интервалов. Музыкальная ткань, которая
складывается в итоге, воспринимается как звуковой эквивалент карти-
ны, наблюдаемой на закате.

Являются ли Тринадцать цветов… программным сочинением? Если
мы будем отвечать на этот вопрос, опираясь на существующие в отече-
ственной теории представления о программности (см., например: Хох-
лов 1978; Соколов 1985; 1988; и др.), наш ответ не будет однозначным. С
одной стороны, пьеса Мюрая может считаться таковой, если исходить
из обобщенных определений, а именно:
� к программным относятся произведе-ния «имеющие словесную

программу и раскрывающие запечатлённое в ней содержание» (Хох-
лов 1978: 442);

� «программа – авторский знак, конкретизирующий содержание му-
зыкального произведения» (Cоколов 1985: 93).
Здесь, как выяснилось, музыка действи-тель-но раскрывает зало-

женное в названии содержание; правда, мы не были готовы, что тракту-
ется оно не в поэтическом, а в физическом, естественно-научном ключе.

Если же начать «вдаваться в детали», все очевидней будут просту-
пать иные функции программы у Мюрая. Так, считается, что «программа
не является разъяснением музыки, она дополняет её, раскрывая нечто
отсутствующее в музыке, недоступное для воплощения музыкальными
средствами» (Хохлов 1978: 443), но в Тринадцати цветах… музыке ока-

8 Здесь французские композиторы заимствовали опыт Карлхайнца Штокхау-
зена (Karlheinz Stockhausen), предложившего в процессе сочинения музыки ис-
пользовать шкалы с шагом ниже порога восприятия.
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залось подвластно передать несвойственное ей – переходы цветов. Дру-
гая установка: программные сочинения не «переводят» программу на
язык музыки, но «отражают музыкальными средствами объект, обозна-
ченный в программе» (Хохлов 1978: 443). В нашем же случае музыка от-
разила объект программы именно путем её перевода в звучание. Этот
ряд может быть продолжен.

Теперь самое время обобщить основные положения, касающиеся
новой программности. Исследователи связывают её суть с к о н ц е п т у -
а л ь н ы м  а с п е к т о м  сочинения (см.: Григорьева 2005: 28). Что под ним
подразумевается? Концептуализм – последнее по времени возникнове-
ния (1960–1980 гг.) крупное движение авангарда, первоначально про-
явил себя в изобразительном искусстве. Это течение охарактеризовано
перераспределением акцентов в художественной деятельности. На пер-
вый план здесь вышла «идея», её презентация (нередко в форме словес-
ного текста), а не выражение этой идеи в конкретном объекте искусства.
Одним из классических примеров концептуализма считается компози-
ция Джозефа Кошута (Joseph Kosuth) Один и три стула (1965), в про-
странстве которой объединены стул, его фотография и словарная статья,
описывающая этот предмет9. Кошутом, который выступал и как теоре-
тик концептуального искусства, также был сформулирован один из наи-
более знаменитых тезисов этого направления: «Искусство – есть сила
идеи, а не материала» (Грицанов, Можейко 2001: 601).

В сфере звуков бытование концептуализма имеет свои нюансы. Как
определить идею того или иного опуса; выяснить, принадлежит ли он к
числу концептуальных? Нематериальная сущность музыки с трудом под-
дается конкретизации. Концептуальными, с одной стороны, должны быть
признаны такие произведения, в которых сильно акциональное начало
и смысл со всей очевидностью вышел за пределы музыкального. Подоб-
ных примеров накоплено немало. Каждый, кто интересуется новейшей
музыкой, может по-своему дополнить ряд общеизвестных опусов, та-
ких как один из ярких образцов «музыкальной тишины» – 4’33 Джона
Кейджа (John Milton Cage) или состоящий из 15 текстов интуитивной
музыки цикл Из семи дней (Aus den sieben Tagen)10 Штокхаузена.

9 Целая серия работ – Одно и три зеркала (1965), Одна и три пилы (1965) и
др. – построена художником «на отношениях между словами и объектами (кон-
цепциями и тем, к чему они относились)» (Кошут 2001).

10 В качестве примера добавим к этим опусам Baletto (1974) Виктора Екимов-
ского. Уже диспозиция исполнителей тут противоположна привычной: камер-
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С другой стороны, есть основание считать, что концептуальное
начало в той или иной мере выражено п р а к т и ч е с к и  в  л ю б о м  се-
годняшнем опусе11. Можно назвать, по меньшей мере, две причины,
объясняющие такое положение дел. Во-первых, эстетика постмодер-
низма, определяющая современное творчество, породила новый –
к у л ьт у р о л о г и ч е с к и й  т и п  композиторского мышления. Его осо-
бенностью стал рост рефлексивного начала, особые отношения с Тра-
дицией, «свободное оперирование всем арсеналом технико-стилевой
системы музыки с обязательным погружением в некие глубинные пласты,
“до дна” исчерпывающие смысл их сопоставления и взаимодействия»
(Григорьева 2005: 24–25). В результате подобного подхода к процессу со-
чинения практически любое сегодняшнее произведение предстает оку-
танным сетью интертекстуальных связей. Смысл того, что оно с собой
несёт, оказывается распределен между звучащим и незвучащим, между
музыкой текста, контекста, подтекста и посттекста12.

Во-вторых, современное творчество отличает ярко выраженная ин-
дивидуализация разных сторон, в первую очередь, техники. Поэтому не-
случайно, что обсуждение вариантов «темы второго рода» (Мазель 1978:
144) иногда вырастает до уровня художественных идей; кроме спектра-
листов здесь, к примеру, показательно творчество Яниса Ксенакиса
(I£nnhj Se£khj, Iannis Xenakis), многие электронные опусы. В обрисо-
ванном контексте собственно концепт в музыке может быть определен
как и н д и в и д у а л ь н а я  с о д е р ж а т е л ь н о - к о н с т р у к т и в н а я
и д е я  с о ч и н е н и я  (Григорьева 2005).

Разделение музыки на чистую и программную в определенной мере
всегда было условным, хотя при этом границы программного рода, его
особенности, виды программности применительно к старой музыке до-

ный оркестр расположен спиной к зрителям, дирижер – лицом к ним, что делает
его главным персонажем сочинения. Пьеса может быть названа «музыкой для
дирижера»: его движения и жесты настолько разнообразны, театральны, даже
чрезмерны, что воспринимаются как визуализирующие или даже инспирирую-
щие все звуковые формы данного сочинения. Таким образом, идея соединения
музыки с движением, подчерпнутая в жанре итальянского Возрождения (на-
помним, исполнение балетто могло сопровождаться танцем), получила в опусе
Екимовского абсолютно новую форму.

11 Например, Кошут считает: «Всякое искусство в конечном счете концепту-
ально» (Кошут 2001: 557).

12 Эти планы в пространстве современного опуса выделяет Ирина Сниткова
(Сниткова 2002: 160).
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вольно четко обозначались. Новейшая же музыка фактически перестала
существовать как чистая. Суть программного метода в условиях его «все-
общности» существенно преобразилась. Кратко подытожим выявлен-
ные нами моменты:
� программа/концепт/идея действует как в сочинениях с заглавиями,

так и без них;
� программа имеет обобщенный характер, она идея-мысль, поэтому

может нести указания и на содержание произведения, и на особен-
ности его устройства;

� произведение может пониматься как «перевод» программы-концеп-
та в звуковую форму;

� программа не тождественна названию опуса, она всегда шире смыс-
ла, который заключает в себе заголовок, предпосланный той или
иной пьесе;

� собственно заголовок (часть программы-концепта) может восходить
к любой сфере и отражает пристрастия автора.
Проблема программности нового типа обширна, сложна, но нео-

бычайно интересна для изучения. В отечественной музыкальной науке
она только начинает обсуждаться. Надеемся, настоящaя статья внесёт в
этот процесс посильную лепту.

Treize couleurs du soleil couchant by Tristan Murail:
A New Type of Music Program

Irina Koposova

Summary

Music of many contemporary works is associated with the conceptual
aspect. Conceptualism has its own characteristics of existence in the field of
music. Researchers regard the concept as a new type of the music program.
It determines not only the content of works, but also the organization of its
different aspects.

Composers often associate the conceptual side of their works with colour.
The features of the conceptual method in music are obvious in Treize couleurs
du soleil couchant (1978) for flute, clarinet, violin, cello and piano by Tristan
Murail.

This work demonstrates the specifics of the spectral method of compo-
sition. The title does not make this music picturesque. It is the impetus for
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the organization of the pre-compositional and the compositional stages of
work.

13 colours from the title gave 13 intervals, which were derived from the
spectra of multiple sounds. The composer connected the intervals by means
of additional sounds. They were obtained on the basis of spectral germination
(proliferation). The sound of each interval was instrumented. The deduced
intervals always pass from the flute and the clarinet, the sounds of prolifera-
tion process ñ from the other instruments. These steps form the pre-composi-
tional stage.

The interval sequence is a basis for the form of the work. The composition
is divided into 13 sections, each of which corresponds to 13 numbers of the
score and the number of intervals. The sections of the form are connected
with the emergence and the dissolution of a certain interval, its transition to
the next interval.
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Andrzej Koszewski ñ from Choir to Vocal Orchestra
(Based on Selected Works)

Dr. art. Marlena Winnicka
Assistant Professor at Faculty of Music Art,

Kazimierz Wielki University Bydgoszcz

Andrzej Koszewskiís career activity was diversified and multi-surface.
He was a composer, musicologist, teacher, publicist and music critic. How-
ever, in the common opinion of the music world he is primarily known as
the choral music composer, as one ñ apart from Jozef Swider and Romuald
Twardowski ñ of the creators of the 20th century Polish choral music. His
first contact with choralism occurred in his teenage years, when he sang in
the Poznan Cathedral Choir directed by the priest Waclaw Gieburowski
from 1935 to 1939. After years, he recalled this period as follows: ìMy
artistic career path was prejudged by the experiences, mystagogies and feelings
of a young boy derived from the several years of ëapprenticeshipí in the said
choir of priest Gieburowski. They did not however, entirely destroyed the
disposition to make instrumental music, but it became dominated by the
choral compositions as the time passedî (Koszewski 1986b: 3). Except for
Koszewski, in the same choir also Stefan Stuligrosz and Jerzy Kurczewski
acquired their choral experience. In the adult life, Stuligrosz and Kurczewski
engaged in the conductorís work, and Koszewski in the composition.

In his composerís work three periods can be distinguished:
� the 50-ties ñ reference to the choral tradition and folk,
�ï the 60-ties and the half of the 70-ties ñ modifications of the sonic language,
� since the 80-ties ñ reversal to tradition.

In herein paper, I am going to try to present the creative journey, the
development of the musical language, choral pattern and introduction of
the new sonic material to the choral music, which has been experienced by
Andrzej Koszewski in his choral compositions.

* * *

The 50-ties were the period, in which two artistic and political trends
overlapped the musical work, including the choral music. From one side, it
was a continuation of the interwar music and the great needs resulting from
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the development of the amateurís choral movement. And on the other hand,
there were the guidelines of the Polish Nationwide Convention of Composers
and Music Critics in Lagow Lubuski, which took place from 5th to 8th August
1949. Pursuant to the principles stipulated by the authorities, the music
should primarily be approachable and understood by the wide social masses,
and should have a national character. The musicians, in order to not get
exposed to the accusation of formalism, turned their attention to the folk
music. Composers produced folk melodies for choir, or created compositions
sustained in the spirit of folk ñ the output of Stanislaw Wiechowicz represents
exceptional achievements in this regard.

At the beginning of his composerís activity, Andrzej Koszewski chose
this journey too. In his first works ñ both instrumental and vocal, Koszewski
looked for inspiration in the Polish folk. The following compositions represent
this trend: Socz ñ Taniec wielkopolski (ìSocz ñ the Greater Poland danceî
for small symphonic orchestra, 1951), Kantata sielska (ìIdyllic cantataî for
mixed choir and symphonic orchestra, 1951), Mazowianka (ìThe Mazovianî
for mixed choir, 1952), Kolysanka (ìLullabyî in various arrangements ñ
for voice, for various choir types a cappella and choirs with piano, 1952),
Suita kaszubska (ìKashubian suiteî for mixed choir, 1952) or the work
written in the 60-ties Tryptyk wielkopolski (ìGreater Poland Triptychî for
mixed choir, 1963) and Mala suita nadwarcianska (ìSmall Warta suiteî for
mixed choir, 1969). The impulse which resulted in Koszewskiís interest in
the folk was the activity of two ethnomusicologists from Poznan ñ Jadwiga
and Mariana Sobieskie. This is how he recalled those years: ìWhile coopera-
ting and accompanying them in the site visits, I got to know, at the first hand
to some extent, the folk music of many regions. It was them who encouraged
me to write a choral composition using the little known Kashubian choir. It
was 1952 and at that time I composed my opus 1 (however I do not number
my compositions)î (Koszewski 1986b: 4). This composition was the already
mentioned Suita kaszubska (ìKashubian suiteî). It consisted of four move-
ments: 1. Polonaise, 2. Lullaby, 3. Ballade, 4. Finale. Two of these movements ñ
the first and the last ñ have a dancing nature: the polonaise and oberek
(Finale). The composer built the Suite based on the principle of word contrast,
and the songs used have various text versions in the Kashubian, depending
on their region of origin. All texts have a stanza construction, describe folk
rituals, cultural events or interpersonal relations. References to the Kashubian
folk pertain also to the musical layer. Koszewski uses in Suite folk melodies,
compiling them according to his own artistic taste. In some fragments he
kept the original melodies, enhancing them with interesting harmonistic ele-
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ments, exposing the main melody in various choral voices, meanwhile caring
about the clarity of the verbal text. It is illustrated in the pattern of Lullaby,
where the verbal text contains only the voice singing the main melody, and
the accompanying voices keep their melody at the ëaí vowel or as mormorando.
ìBoth the emotional content and the construction of the texts used are in
explicit relation with the adopted formal construction of all suite parts. The
quantity of fragments distinguished in the respective sections almost always
corresponds with the quantity of stanzas of the poem used. Consecutive
formal sections are either repetitions with slight changes of the previous
sections, or contain variations rich in construction ideasî (Podhajska 1978:
68). In terms of the composing technique, Koszewski works with traditional
sonic material, using above all, the dur-moll sonic material. He uses partial
chromatisation of the sonic line, or the variation of the dur-scale characteristic
for the Kashubian melody. In addition to homophonic configurations, the
composer also uses polyphonic measures, such as fugue in the final movement
of the Ballade. ìHe references Suite to the folk of Pomorian region, in par-
ticular the folk origin of the text layer and the melodic formulations. For
melodics, in addition to the fragments similar to the originals, new interval
formulations, phrases of characteristic line direction and expressions, which
imitate certain musical techniques of the folk bands have been introducedî
(Podhajska 1978: 79). Similar elements of the composing techniques were
used in the Mala suita nadwarcianska (ìSmall Warta suiteî) for mixed choir
a cappella which was composed in 1969. In this work too, Koszewski refers
to the folk, this time to the Greater Poland region, which rarely inspired
Polish composers, who more often referred to other Polish regions such as
Kurpie or Podhale. Koszewski used folk of other Polish regions such as Greater
Poland and the Mazovian also in his other works. His interest in the Polish
folk refers both to the musical and the textual layer.

The turning point in Andrzej Koszewskiís composition was his work
for mixed choir a cappella MUZYKA FañReñMiñDoñSi (ìFañReñMiñDoñ
Si Musicî). The impulse to create this composition was the 150th anniversary
of Frederique Chopinís birth. The work was completed in 1960, and Kos-
zewskiís innovation was to use five sounds in the musical scale: FñDñEñCñ
H, to which he assigned five syllables comprising the Chopinís first and the
last name: Fry-de-ryk Cho-pin1. For the convenience of the choristers, he

1 First performance of the composition took place in 1961 during the International
Festival of the Modern Music Warsaw Autumn. Sang by the Polish Radio and Televi-
sion choir from Wroclaw under direction of Edmund Kajdasz.



273

M. Winnicka. Andrzej Koszewski ñ from Choir to Vocal Orchestra..

replaced the letter phrases with solmisation words. This five-element arrange-
ment determines both the shape of the melodic lines, construction of all
harmonic accords, and it becomes the foundation for forming the workís
pattern. The composer treats the choir as the instrumental band.

Koszewski introduced new composition method to the choral music,
which involved non-specification of the score sound picture. Aleatorism,
which is mentioned here, was transferred from the instrumental music. It
assumed loosening the time relationships between the sounds. It was mani-
fested, inter alia, through resignation from the metric regulation of the com-
positionís rhythm structure. ìMusicians perform their parts according to
their time feeling, without accurate adjustment to the rest of the group, thus
individual voices are pretty loosely synchronised with each other, and do
not form ërhythmic linesíî (Zielinski 1972: 230). Koszewski applied this
composition technique into the cycle of four works entitled Ba-No-Sche-
Ro. The cycle was composed in the years 1971ñ1972 to Jozef Ratajczakís
words. The title was derived from the initial syllables of the respective works
comprised in the cycle: Ballata, Notturno, Scherzo and Rondo. Each compo-
sition contains a different text theme and a distinct sonic material. Thus
Ballata represents the illustration of everyday, dull life. Rondo is a multilin-
gual protest against war. The word ëwarí, recited in various languages,
interlaced with contrasting, dancing refrain based on such words as ëamoí,
ëamareí, ëamavií. On the other hand, the musical contents of Scherzo results
from the compositionís title. Notturno forms the bridge between Ballata
and Scherzo, which paints the spirits of the night silence. It is the work, in
which aleatoric arrangements are the most visible. The composerís
accomplishes them by using short mellic and rhythmic motives, being ëaleato-
ric cellsí. These cells are performed individually by each chorister through
singing, whistling, or rhythmised recitation of syllables. Through using
aleatorism, the composer achieved spontaneity of performance, liveness and
richness of the rhythm, which could not have been achieved with the tradi-
tional note record. In addition, the use of the said composition technique,
which was aleatorism, brought the choral Ba-No-Sche-Ro near to the instru-
mental music.

The tendency to treat the choir instrumentally is reflected also in the
development of the performance apparatus. The composer is no longer
satisfied with the four-voice choral pattern. In the following compositions,
he increases the quantity of voices through adding numerous divisi, often
the voice groups consist of quadruple cast: Zdrowas Krolewno Wyborna
(ìHail Exquisite Princessî), Spotkanie w Szczecinie (ìMeeting in Szczecinî),
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Canzone e Danza, Prologus. Further complexity and development of the
performance apparatus in Koszewskiís choral compositions inspired him to
compose works for two or three choirs.

The work Trzy choraly eufoniczne2 (ìThree euphonic choralesî) com-
posed for two mixed choirs, consists of three compositions entitled: Sentencja
(ìSentenceî), In memoriam, and Pax hominibus. Each composition has an
individual dedication. Sentencja is dedicated to ìThe memory of Karol Szyma-
nowski in his 100 birth anniversaryî3. The composer based the verbal text
on the Latin sentence from the Hippocratesí Aphorisms: ìVita brevis, ars
longaî4. Sentencja is a form of the choral prelude, which structure the com-
poserís builds on the three sound layers:
� chorale, sang unisono by 2nd choir,
� the preluding part, sang by sopranos and tenors of the 1st choir ñ partially

based on the vocalisation and using to a large extent the chorale mellic
material,

� vocal quasi pizzicato of alts and basses of the 1st choir.
The choral melody is the Koszewskiís own melody and similarly to the

layers 2 and 3, it is based on the full twelve-tone scale.
The next composition ñ In memoriam, is dedicated to the memory of

the composerís father. The composer used here the Latin text from the 12th

century: ìIn memoriam omnis mundi kreatura, quasi liber et picture nostrae
vitae, nostrae mortis, nostril status, nostrae sortifidele signaculumî.

The main construction principle of In memoriam is the division to two
sound plans:
� repeatable incantation on the text of ìin memoriamî, based on septime

and quint arrangements in the 2nd choir,
� the main music thought performed in unisono by the 1st choir.

The third composition ñ Pax hominibus ñ Koszewski dedicated to his
past teacher, under whose direction he studied composition in the National
Music College of Poznan ñ Stefan Boleslaw Poradowski, in ìthe 80th birth
anniversaryî5. As indicated in the title, Koszewski used here the fragments

2 Euphonics ñ pleasant, harmonic sound. From Greek language: eupho∨∨∨∨∨ nia ñ good,
loud voice, from eupho∨∨∨∨∨ nos ñ well-sounding (KopaliÒski 1996: 242).

3 Andrzei Koszewski, Trzy chora˘y eufoniczne ñ partytura (ìThree euphonic
choralesî ñ the score). Krakow: PWM, 1986, first composition: Sentencja, p. 3.

4 Hippocrates, ìVita brevis, ars longaî ñ ìLife is short and art longî (JÊdraszko
1970: 230).

5 Andrzei Koszewski, Trzy chora˘y eufoniczne ñ partytura (ìThree euphonic cho-
ralesî ñ the score). Krakow: PWM, 1986, third composition: Pax ho minibus, p. 19.
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of the third movement of the mass Gloria and vocalisation for the ëaí vowel.
In this work also, the composer compiled together two sound plans: lively
choir 1 and static chore 2. From one side, the whole composition is charac-
terised by the masterly show of the performance apparatus, and on the other
hand ñ the linearism of the euphonically treated plans, formed by the sound
and the contrast. The basis for forming these three compositions is the ìnon-
functional diatonics, deprived of tone relics, based on the centrist technique;
however it is not an example of the experimental sonorism. While the basis
for composing the contents remains the condensed, quantitatively limited
thematicsî (Szulakowska-Kulawik 2010: 131). Ascetic and restrained emo-
tionality of Trzy choraly eufoniczne brings them in terms of character close
to the neoclassicism. ìThe variegation of the course is enriched by the accen-
tuation net, paused formed in hoquetus, broad treatment of ostinato, the
effects of poly-choralism and dialogism, referring to the baroque motives in
terms of the type of motorics alternatively used with the choral patternî
(Szulakowska-Kulawik 2010: 131).

In his next composition for two choirs, Koszewski returns to the con-
struction assumptions used in 1960 in Muzyka FañReñMiñDoñSi, to the
five-tone diatonic series. The basis for forming La espero, is a non-semitone
five-tone esñgesñasñbñdes, using añcñdñeñg transposition. To decrease perfor-
mance difficulties in two choirs, the composer uses the anhemitonic scale.
The connection of sound of the two choirs is made by a 10-tone accord,
consisting of the full series with transposition. ìIn terms of the text and
construction, the composition is based on five verses, exempted from the
hymn written by Ludwik Zamenhof in the Esperanto language (La espero =
hope). In the first verse, both choirs expose the esñgesñasñbñdes series, and
in the verses 2ñ4, the first choir performs the transposed añcñdñeñg series; in
the last verse the second choir switches to the notes of the transposed series
tooî (Szulakowska-Kulawik 2010: 131). In addition to the previously known
new performance measures, Koszewski includes here: characteristic vibra-
tions, falsetto, scream and diversified harmonies, also those basing on the
tone properties of the words derived from Esperanto. The score La espero
sets high technical requirements for the choir, in certain fragments they are
on the verge of the technical capabilities of the choir a cappella.

His cantata from 1966 for three mixed choirs a cappella entitled Nicolo
Copernico dedicatum brings a performance apparatus that was even more
developed. Koszewski based the composition textual layer on the Latin
translation of the poem W holdzie Mikolajowi Kopernikowi (ìIn the respect
of Nicolaus Copernicusî) by Jozef Ratajczak ñ his long-term coworker, a
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poet and prose writer from Poznan. This poem is a poetic paraphrase of the
Copernicusí thoughts presented in De revolutionibus orbium caelestium.
Koszewski enhanced the textual layer with the names of certain heavenly
bodies, planets, constellations and stars of the first magnitude known to
Copernicus. If the three passages of the Ratajczakís poem determined the
main composition part and stipulated the work emotional aura, then every-
thing that pertained to the sound arrangement techniques was derived by
the composer from the elements of Copernicusí astronomy and truthsî (Mar-
kiewicz 1971: 12). Therefore, the form of the performance apparatus of the
said composition was influenced by the elements of the Copernicus sky: the
sun, the stars and the six planets known to Copernicus. The apparatus com-
prises of: choir a cappella divided into three groups ñ each consisting of six
voices, while Koszewski divided the quantity of each voice depending on the
astronomic meaning. Thus the larger choir represents the sun, and the soloist
group is a symbol of planets. The arrangement of artists is of great signifi-
cance, since they encircle the listeners, which causes stereophonic sound
movement. This arrangement resembles the Sun planetary system. Three-
dimensional movement of the sounds in this composition has greater signifi-
cance than the melodics and harmonics, whereas the harmonic layer and the
sequence of sounds are arranged by the diatonic seven-tone scale. The seven
results from the Copernicus interest in the Pythagoras cosmogony.

The first movement of the composition represents the Copernicusí exal-
tation over the magnificence of the universe. Its music contents is performed
by two choirs, where in the articulation the emphasis was put on exposing
the scream, glissando, and the third choir lists and recites the star catalogue
organised by appropriate selection of vowels. The second movement is a
condensation of the principal theses of the Copernicus heliocentric theory.
In this movement, Koszewski used the spatial arrangement of performers.
ìIn the context of the long-held sound surfaces, in the soloist circle ërevolveí
sounds divided into syllables merging into words in this spherical movement ñ
acting as the symbol of the progressing movement. Further the text is recited
in the octave jumps as the symbol of the rotating movement, finally the
three choirs are divided into the contrasting patterns ñ which conveys the
contrast of the sky and the earthî (Markiewicz 1971: 13). In addition to
recitation of the heavenly bodies, where the word ësuní (sol) takes the lead,
the composer uses glissando courses and other sound constructions. The
composition ends with exclamation of the three choirs on the text: ìCoelum ñ
quid speciosus?î It should be stressed once again, that in order for the entire
musical content to reach the listeners, the condition of the spatial arrangement



277

M. Winnicka. Andrzej Koszewski ñ from Choir to Vocal Orchestra..

of performers must be met. ìOnly then the polyphonics ñ which in the final
part of the work has something from the Netherlanderís technique and the
Venetian School ñ will work by adding to it the third dimension ñ stereo-
phonicsî (Markiewicz 1971: 13).

The next step of Andrzej Koszewski in the direction of further instru-
mental treatment of the vocal group is his composition from 1979 entitled
Ad musicam6. In the subtitle, the composer added, that the composition was
designed for the ìvocal orchestraî. He based the textual layer on the com-
monly known Latin expressions, such as ìconcinamus omnesî, ìcanta mus
omnesî, as well as on various syllable variations that allow to perform mellic
lines, rhythm structures or harmonic arrangements in mormorando. Kos-
zewski divided the performance apparatus into four groups: they are comprise
of two choirs performing vocal parts, a whistling group and a rhythmic
group ñ vocally performed.

Koszewski builds the compositionís form through sequential compilation
of the music material. At the beginning, through imitating the sound of
trombones, the two choirs create a three-sound cluster (cñdñe), gradually
expanding it to minor septime (añg1). The composer ends this fragment by
the consonance of three major seconds. The development of this narration is
interrupted by the quintet interventions of the whistling group. The next
phase consists of showing canon variances, which will later become an impor-
tant part of the composition7. The composer provided for the audience the
involvement in the composition performance, which he explained in the
exhaustive annex to the score. ìIn the favourable conditions, the conductor
may propose the audience to get involved in the joint musical performance.
It should consist of the audience singing a 2-voice canon. For this purpose,
the conductor divides the auditorium into two mixed groups or one female
and one male group. In the first case, the canon will be sang in unisono, and
in the second case in the octave. The basis for recognising and remembering
the words is the composition performed on stage, based on the melody com-
posed by Koszewski to the Latin words vivat, vivat musica, vivat, crescat,
floret. [Ö]. The conductor demonstrates to the audience the sequence and

6 The first performance took place on Jyly 12, 1980 in Warsaw at the ISM Worldís
Congress. The composition was performed, as for most of Koszewskiís works, by
the Academic Choir of the University of Technology in Szczecin under direction of
Jan Szyrocki.

7 Koszewski used the same canon in the first movement of the cycle for the mixed
choir a cappella Cantemus omnes composed in 1985.
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the point of entrance of one of [...] the variances provided. The joint perfor-
mance of the canon is taking place, where the choir on the stage adopts a
supporting role. On the conductorís sign, the canon stops and the choir
performs the coda or the final tacts of the compositionî (mm. 282ñ289)8.

Koszewski formulated the construction of the Ad musicam in the open
form, allowing the conductor to shape each time a different interpretation
of performance. The composition is characterised by great richness of vocal,
rhythmic, percussive effects, imitating also the sound of various instruments
(drums, trombones or tremolo imitating mandolin), rich articulation (quasi
pizzicato), using bourdon quintet. In the said work, he achieved his artistic
credo, which he mentioned in the previously cited article, where he said:
ìThe Composer may not act passively, may not please the fancies of the
choirs and conductors. He will then neither develop his workshop nor will
contribute to the development of the Polish, not to mention the international
choral output. He must demonstrate creative initiativeî (Koszewski 1986b: 4).

Conclusions

The music of the second half of the 20th century was the scene of inter-
secting various artistic styles, schools and trends. The music became a ter-
ritory, where significant changes in terms of the means of artistic expression
occurred. The most significant changes took place on the grounds of harmo-
nics, but also in terms of the forms, rythmics and the sound colouring. These
changes pertained also to the choral music. All these transformations led to
searching new sonic values. They can also be found in the Andrzej Koszewskiís
output. In his compositions he created individual stylistics.

The development of Andrzej Koszewskiís composer workshop, in par-
ticular in the field of choral music, concerned many aspects. He stated that
ìVoice apparatus, as the basic instrument of the bandís musical performance,
has rich, inexhaustible para-vocal means, resulting from the apparatus
construction. They include not only vocal resonators, but also the tongues
and lips, components vested with great mobility and colouring features (they
are also the source of artistic whisper). Therefore, the verbal text has a double
value: in terms of the meaning and the sound. That is why I strive to treat
the choir as the equal partner of the instrumental music, as the human voice
orchestraî (Koszewski 1986b: 5). Such an artistic career path of Koszewski

8 Annex to the score of the composition Ad musicam. Krakow: PWM, 1983,
p. 28.
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is evidenced by the compositions discussed in this paper. Andrzej Koszewski
was developing his sonic language from the dur-moll systems through to
twelve-tome material, aleatorism and through the use of various para vocal
elements, in addition to singing, such as: whistle, speech, whisper, scream,
recitation, glissando or using sonoristic qualities of the verbal text, from the
simple music forms, which were the compositions of stanza folk songs, through
to complex vocal forms (Nicolao Copernico dedicatum) or the open form
(Ad musicam), from the simple, traditional 4-voice choir pattern through to
compositions for two and three choirs for the vocal orchestra. Through these
compositions he was developing the idea of the three-dimensional sound
and poly-choralism. Due to their impressive and original music languages,
his choral compositions are often used by both the Polish choirs as well as
are incorporated into the repertoire of the European, American and other
international choirs. His works are included as mandatory compositions in
many choral contests in Poland and abroad, and they also accomplished
rich discography.

And˛ejs Ko˛evskis ñ no kora lÓdz vok‚lam orÌestrim
(uz atseviÌu skaÚdarbu analÓzes pamata)

MarlÁna ViÚÚicka

Kopsavilkums

Komponists, muzikologs un pedagogs And˛ejs Ko˛evskis dzimis 1923. gad‚
PoznaÚ‚. ViÚ ir viens no Polijas laikmetÓg‚s korm˚zikas autoriem. Lai arÓ
komponistam 2013. gad‚ jau apritÁjui 90 gadi, viÚ turpina aktÓvu radoo
darbÓbu. Ko˛evska profesion‚l‚ ceÔa izvÁli noteica lÓdzdalÓba m‚cÓt‚ja Vaclava
Geburovska vadÓtaj‚ PoznaÚas katedr‚les korÓ, kur‚ viÚ dzied‚ja pusaud˛a
gados (1935ñ1939). ViÚa komponista darbÓb‚ iezÓmÁjas trÓs periodi. Pirmie
skaÚdarbi tapui 20. gadsimta 50. gados. –aj‚ period‚ Ko˛evska daiÔradÁ
liela loma ir tautas m˚zikas iespaidam. 60. un 70. gados vÁrojamas nep‚r-
protamas izmaiÚas skaÚurakst‚: korm˚zik‚ ien‚k aleatorika, tiek izmantota
runa, meloreËit‚cija, Ëuksti, kliegana, svilpoana, k‚ arÓ divpadsmitskaÚu
rinda k‚ harmonisk‚s strukt˚ras pamats. LÓdztekus m˚zikas valodai main‚s
arÓ Ko˛evska darbu atskaÚot‚jsast‚vs: no tradicion‚la ËetrbalsÓga kora (sop-
r‚ni, alti, tenori, basi) uz kompozÓcij‚m diviem (TrÓs eifoniskie kor‚Ôi) vai
pat trim koriem (Nicolo Copernico dedicatum). Turpm‚ko radoo meklÁjumu
gait‚ Ko˛evskis, raksturojot savas m˚zikas atskaÚot‚jsast‚vu, atsak‚s no
jÁdziena koris un aizst‚ja to ar terminu vok‚ls orÌestris (Ad musicam).
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Rakst‚ ir vispusÓgi analizÁti vair‚ki skaÚdarbi, kas p‚rst‚v And˛eja
Ko˛evska plao radoo mantojumu. –ie skaÚdarbi atspoguÔo garo ceÔu, ko
veicis autors virzÓb‚ no vienk‚ra, tradicion‚la ËetrbalsÓga kora uz kompo-
zÓcij‚m diviem vai trim koriem un vok‚lam orÌestrim.

AtslÁgv‚rdi: And˛ejs Ko˛evskis, poÔu korm˚zika, koru veidi, skaÚu
materi‚ls, vok‚ls orÌestris.
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Современная хоровая фактура: новое и

традиционное (на материале произведения

Рождение крыла Дмитрия Смирнова)

Mag. art. Ольга Дубатовская

аспирант Белорусской государственной академии музыки

Фактура как одна из систем музыкального языка есть целостность,
объединяющая выразительные средства музыкального языка и обеспе-
чивающая их синтез. В ней находят свое материальное выражение все
закономерности, в соответствии с которыми формируется музыкальный
текст. Обладая мощным смыслотворческим и стилеобразующим потен-
циалом, фактура апеллирует как к фиксированным, константным эле-
ментам нотного текста, таким как мелодика (включающая в себя звуко-
высотность и ритм) и гармония, так и к нефиксируемым, вариантным,
не имеющим точной меры – агогике, динамике, тембру, артикуляции и
др., которые вместе участвуют в создании художественного образа. Од-
нако, как справедливо отмечает Евгений Назайкинский, при всем их
многообразии и видимой несопоставимости, практически все компо-
ненты обнаруживают «точки соприкосновения» с аналитическими кате-
гориями горизонтали и вертикали, – если не в «статическом» состоянии
(при оценке их свойств), то в тех качествах, которые обнаруживаются в
процессе их развития (Назайкинский 1982: 67).

Точка зрения ученого во многом совпадает с мнением другого мас-
титого русского теоретика музыки – Юрия Тюлина. «Для анализа зву-
ковой ткани,» писал он, «этот принцип координат не следует прини-
мать внешне, как прямолинейные (вертикальный и горизонтальный)
разрезы звуковой ткани. В аналитическом плане эти координаты надо
понимать как вертикальный и горизонтальный аспекты, определяющие
области возникновения тех или иных элементов звуковой ткани. В та-
ком понимании они приобретают ценность логической абстракции,
обобщающей реальные явления» (Тюлин 1976: 103).

В центре нашего исследования фактурный анализ произведения
Рождение крыла Дмитрия Смирнова из одноименного концерта для хора
без сопровождения, в котором фактура представлена как сложное синте-
зированное явление, включившее в себя новаторские и традиционные
принципы и приёмы образования хоровой ткани. Здесь также выявля-
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ются различные аспекты хоровой фактуры, одним из которых является
мелодический, которому в нашей статье будет уделено особое внимание.

Музыка хора богата тонкими оттенками настроений, пластична по
форме. Основная особенность развития в хоре заключается в непрерыв-
ном варьировании. Переходы между разделами осуществляются неза-
метно, благодаря чему достигается текучесть процесса становления.
Фактурное решение целого содержит элементы гомофонии, полифонии
и гетерофонии. Каждый новый элемент темы вступает незаметно и в опре-
деленной степени подготовлен предшествующим материалом. Разделы
формы объединяются либо общностью движения, либо непрерывным
развитием одной и той же фактурной фигуры. Ощущению спаянности в
немалой степени способствуют выдержанные долгие звуки в разных го-
лосах или повторяющиеся басы, играющие большую формообразующую
роль. Характерно противопоставление фонически-контрастных видов
фактуры – монолинейного, имитационного и хорального (аккордового,
ленточного) – довольно традиционно, как и наличие чистых тембров,
консонирующих аккордов в хроматическом окружении. Рассмотрение
фактуры хора Смирнова целесообразнее начать с анализа функциональ-
ных и плотностных качеств звуковой ткани. Эти фундаментальные свой-
ства фактуры в значительной степени определяются складом – «глубин-
ным принципом организации музыкальной ткани» (Назайкинский 1982:
44) – и деятельно участвуют в создании художественного результата. Впе-
чатление ясности, организованности, спокойствия (впечатление, кото-
рое явится важной составной частью многослойного образа) во многом
зависит от того, как четко, ясно разделены фактурные функции. Распре-
деляют между собою материал первого раздела темы две функции – рельеф
(темы) и фон. В ходе развития материала общее впечатление усложня-
ется, возникают отклонения от последовательно проводимого основного
принципа. Так, постепенно уплотняющаяся ткань не выделяет новых
функциональных уровней: тема и фон подчиняют своим задачам практи-
чески все новообразования. Разделы, в которых партии обмениваются
функциональными «ролями», вносят элемент разнообразия, но, благо-
даря сохранению количества и значения функций, ощущение устойчи-
вости, «регулярности» музыкальной структуры остается неизменным.
Стремление же к слиянию пластов, возникновение аккордового фони-
ческого эффекта (созданию которого помогает регистровое разнообра-
зие, окрашивающее гармонически определенные голоса в разделе С)
отражает процесс постепенного сжатия ткани в вертикальные комплексы.
Здесь отметим двойственную направленность, противоречивость в складе
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фактурных явлений – при кажущейся простоте и однозначности оче-
видно уплотнение ткани, совмещая фактурные функции. Весьма пос-
ледовательны также изменения плотности в изложении темы: от двух-
голосия экспонирования темы до пятизвучий в первой каденции (8 т.).

Пример 1. Процесс изменения плотности хоровой фактуры

в изложении темы

Характерно, что при увеличении плотности «вертикальное» начало
проникает в ткань весьма осторожно, как бы внедряясь в саму сердце-
вину явлений «горизонтальной» природы. Показательны в этом отно-
шении секстовые и октавные удвоения темы, подчиненные по существу
горизонтальной логике развития, трезвучия, выделенные в отдельный
пласт, но поддерживающие линию – тему. Средством повышения плот-
ности становится и все более частое появление «звучащих точек» на мет-
рических долях такта, постепенное уменьшение числа выдержанных
звуков. Если в тактах 1–8 функции легко различимы, тема четко отделе-
на от фона, то в тактах 17–20 фон уже сжат в аккорды, тема возникает
поочередно в обоих пластах, разделенных регистрово, а в тактах 24–27
происходит окончательное завершение процесса: различий функций
больше нет, ткань слита в однородные вертикальные звукокомплексы.

Несмотря на кажущуюся регистровую пестроту, движение объеди-
нено большой цельностью, постоянно возрастающим напряжением. Мо-
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менты регистровых смен логически обоснованы, кульминационные мо-
менты обеспечены поддержкой нерегистровых средств. Так, появление
темы в высоком регистре вызывает к жизни удвоение, опору темы на трез-
вучия – средства некоторого тембрового смягчения, которые помогают
избежать излишней резкости. С другой стороны, «перелом» в движении
регистров, наступивший в 28 такте, не снимает напряжения, так как
именно здесь вступает в действие активнейший фактурный прием – гете-
рофония. В целом, овладение более широким диапазоном происходит
постепенно, с отступлениями в уже освоенные области. Новый уровень
всегда тщательно готовится, причем в подготовке принимают участие
разные группы средств. Важным здесь оказывается функциональное деле-
ние ткани: перемещение темы и сопровождающего голоса в разные ре-
гистровые поля связано с постепенным раздвижением регистровых рамок.
Утверждение второй октавы основательно и неспешно: с 4 по 16 такт она –
основной уровень существования темы. Вторая октава в третьем разделе
темы готовится динамическим нарастанием долго и напряженно, словно
преодолевая сопротивление. Появившаяся соль2 – вершинный уровень
темы – окрашивает ее столь ярко, что она прерывается, уравновешиваясь
нисходящей квинтой в басовом регистре (т. 23). Басовый голос, запол-
нявший до сих пор малую октаву, утверждается в ней окончательно. Но
вершина не может быть взята вне преодоления, и, видимо, поэтому движе-
ние, направлявшееся прежде вверх, резко разворачивается вниз – дости-
гает уровня первой октавы, чтобы оттуда снова начать уже окончатель-
ный штурм регистровой вершины в кульминации второго раздела (т. 31).

Пример 2. Кульминация второго раздела
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Регистровое разнообразие в оформлении темы, способы использо-
вания регистров – это, на наш взгляд, один из методов воплощения прин-
ципа «горизонтальности» в развитии материала. В этом смысле важна
последовательность регистровых изменений, их зависимость от «гори-
зонтальной» логики продвижения темы, их роль в осуществлении вари-
ационности как способа становления музыкального образа (одна из при-
мет вариационной границы – смена регистра). Вместе с тем подчинение
регистрового плана внутренней логике развития не лишает его функций
красочных и изобразительных: достаточно вспомнить появление наибо-
лее ярких элементов темы в аккордовом складе (тт. 18 и 25), что является
тембровой реминисценцией первого проведения темы, почти зримо раз-
двигающей «регистровое поле» в последнем проведении тематических
интонаций. Смена фактуры в хоре происходит, как правило, на грани-
цах частей, что во многом определяет формообразующее значение фак-
туры. Каждый новый тематический материал вступает незаметно и в
определенной степени подготовлен предшествующим развитием. Раз-
делы формы объединяются либо общностью движения, либо непрерыв-
ным развитием одной и той же фактурной фигуры. Ощущению спаян-
ности в немалой степени способствуют выдержанные долгие звуки в
разных голосах или повторяющиеся басы, играющие большую формо-
образующую роль. Движение голосов в разделах, изложенных в гомо-
фонно-гармоническом складе, подчинено смене гармонии. Мелодичес-
кие линии каждой хоровой партии взаимосвязаны логикой функцио-
нальных отношений. Здесь все голоса различаются по своему значению.
Так, главный (или мелодический) голос противопоставляется басовому
и гармоническим голосам. При этом главным голосом выступает любой
из четырех хоровых голосов. Таким образом, средства повышения плот-
ности в хоре разнообразны и служат целям создания конкретного эмо-
ционального настроения и эстетического результата в целом. В фактуре
хора обнаруживаются и элементы инструментального мышления. Вы-
ражением инструментализма выступают смешение тембра (А1=А2) и не-
уравновешенное звучание унисона, которое возникает в результате нера-
венства тесситуры: альт – в среднем и низком регистре – «забивается»
тенором в наиболее высоком регистре (пример 1). Разнообразные фак-
турные компоненты в своем взаимодействии уточняют меру и качествен-
ные свойства всех компонентов, тем самым оказывая влияние на оконча-
тельный результат.
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Для рассмотрения фактурной ситуации хора остановимся на одно-
временном развертывании нескольких «расслаивающихся» фактур-
ных линий, с целью определения их места в музыкально-смысловом
целом.

Важнейшим компонентом фактуры, позволяющим получить пред-
ставление о принципах ее строения, является мелодический аспект, к
которому применимы конкретные принципы структурирования.

Выразительная мелодия хора совмещает в себе «вокальную» плав-
ность и широту дыхания с декламационными, остроэкспрессивными
интонациями малой сексты и тритона. Линия темы (речь все еще идет о
первом проведении) раскрывает еще более сложные «подтексты», всту-
пая во взаимодействие с линией фона. Мелодия обладает довольно опре-
деленными жанровыми признаками: короткие ниспадающие и много-
кратно повторяемые попевки, прерывистое мотивное «дыхание», обилие
секундовых интонаций – все это указывает на характерные приметы пла-
чей, причитаний. Отношения между темой и фоном напоминают отноше-
ния между cantus firmus и мелодическими мотивами: смысл основного
напева расшифровывается и дополняется выразительным педализиру-
ющим голосом. В мелодии изначально формируется интонационный дис-
сонанс, который определяет звуковысотный профиль формы. На мик-
роскопическом, по существу, временном пространстве (равном одной
четверти) возникает диссонантный «сгусток», в который входят си,
си-диез и до-диез, участвующий в опевании тематического си. Напря-
женность этого момента подчеркивается ремаркой piano и интонацион-
ным решением: интонация «плача» содержит скрытое диссонирование
в одноголосии темы, которое затем усиливается перекрестными диссо-
нансами между темой и фоном. Кроме диссонансов-дополнений, встре-
чаются диссонансы-напоминания, когда, например, горизонтальный
диссонанс темы (си-ля-диез, т. 1) отражается в дублировке, трансфор-
мируясь в почти совпадающий по времени диссонанс между мелодией и
фоном.
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Пример 3. Диссонанс между мелодией и фоном

С самого начала движение мелодической линии происходит посту-
пенно в нисходящем направлении, повторяясь четыре раза и образуя,
тем самым, структурную формулу остинато на протяжении всего первого
раздела формы (А). Мягко колеблющиеся интонации, чередование шест-
надцатых и восьмых длительностей, почти не изменяющийся диапазон –
все составляет лирический образ печали и грусти. Фактурное развитие
мелодии проявляет себя во взаимодействии с педальным голосом, со-
здающим чрезвычайно напряженную диссонантность: си–до-диез–си-
диез (тт. 1–8). Не сразу начинаешь замечать нечто мелодическое в этой
подчеркнутой фоновой однородности: смутно, почти бессознательно вос-
приятие выделяет из нее линию, которая, как выясняется, обладает ка-
чествами самостоятельного мелодического построения. Если вычленить
эту линию из фона, обозначить лигами ее звенья-мотивы и несколько из-
менить ориентацию относительно тактовых черт, то значение скрытого
голоса станет совершенно явственным. Особую цельность и закончен-
ность обнаруженной мелодии придают ее бесспорная гармоническая
определенность и «закругленность» строения.

Так, в постоянных противоречиях мелодических движений, с ис-
пользованием сложных, перекрестных горизонтальных связей между
звуками, с постоянным напряженным диссонированием наиболее зна-
чительных интонаций происходит становление двуслойной ткани. Внеш-
няя, видимая ее плоскость скрывает, как обнаруживается в ходе анализа,
внутреннюю смысловую перспективу. В последующем развитии лине-
арный, мелодический аспект фактуры сменяется аккордовым, в основе
которого лежит интонационность главной темы. Если в первых двух раз-
делах темы подчеркнута роль терцовости в изложении мелодии, секун-
довости во взаимодействии мелодической линии и фонового пласта, то
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в третьем разделе мелодический аспект формы уступает место верти-
кали. Здесь значительно возрастает роль «вертикальных» диссонансов:
встречаются многочисленные диссонирующие совпадения звуков
темы и фона, моменты политональных наложений (пример 2) и одно-
временно – мажорные трезвучия, continuo фона. Все это создает слож-
ную фактурную ситуацию, завершающуюся в последних тактах темы
квартаккордом, охватывающим разные регистры и звучащим напряжен-
но и вопросительно, с предыханием на фермате (пример 2).

Особую цельность и законченность мелодической линии придают
ее интонационная конкретность и четкость строения. По существу весь
первый раздел состоит из трех мотивов, которые образуют вогнутую ли-
нию в диапазоне малой терции: си–соль-диез–си. С введением сопрано
(ре-диез, т. 4) диапазон расширяется и мелодическая линия «уходит» в
середину фактуры, вступая во взаимодействие с фоном – протянутым
на несколько тактов унисоном. Во втором разделе темы мелодический
профиль резко меняется: здесь устанавливается «ломаное» движение по
тритонам и квинтам, которые сначала идут вниз, а после упора в плав-
ный и устойчивый мелодический ход (тт. 10–11) – вверх.

Особенностью развития мелодического аспекта фактуры является
расширение диапазона: верхний голос дублируется в терцию басом в
малой октаве. Расширение регистровых границ сказывается не только
на изменении тембровых красок, но и на амплитуде мелодического дви-
жения, где большую свободу приобретают те интонационные формулы,
которые несут в себе активное, действенное начало. Так, в вариацион-
ном проведении второй темы (тт. 13–14) «ломаный мотив», охватывая
все голоса фактуры, излагается имитационно, что является мощным кон-
денсатором напряжения. Между тем в кульминационной зоне и волевые
интонации, и интонации плача функционально сближаются, будучи
оформленными в единое аккордовое целое. Здесь (тт. 22–31) звуковая
линия еще более многомерна и объемна, что составляет психологичес-
кую полноту образа – сочетание сдержанности и скорби, начала воле-
вого, активного и страдательного, пассивного, объективного и субъек-
тивного. В строении утолщенной в малую терцию мелодической линии
есть вся история мотивов: интонации плача, унисон в квинту, активное
уступчивое движение вверх и резкий скачок с остановкой на вводном
тоне. В выполнении кульминации отчетливо прослеживаются две тенден-
ции: с одной стороны, волевые интонации, усиленные выпрямленным
ритмом (восходящее поступенное движение и восходящая направлен-
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ность мотивов, использование ходов по ступеням гаммы), настойчивое,
хотя и затрудненное движение к вершине (соль–ре–до-диез) и попытка
удержаться на нем – отражение активного, действенного начала. С дру-
гой же стороны, завоеванные вершины остаются таковыми сравнительно
недолго (1 такт), после чего следует новая попытка их достижения. В фак-
турном рисунке здесь очевидны те же проявления активного, волевого
начала: кульминация достигается еще раз, но с завоеванием меньшей
высоты, которая четко корреспондирует с первой кульминационной
точкой. В итоге образуется кульминационная зона, подчеркивающая
эмоциональное напряжение, психологическую драму.

На основе проведённого исследования фактура представляется как
сложное синтезированное явление, включившее в себя новаторские и
традиционные принципы и приёмы образования хоровой ткани. Харак-
терной чертой является преломление ранее известных фактурных ком-
понентов и их функциональных связей с новыми идеями, которые непо-
средственно связанны с обогащением современной гармонии, расши-
рением регистровых рамок, новаторским отношением к тембризации
хоровой ткани. Отметим некоторые их них:
� при сохранении количества и значения функций голосов партии

интенсивно обмениваются функциональными «ролями», что при-
вносит момент фактурной неустойчивости;

� огромное влияние на фактурное решение имеет функциональное
деление ткани. Происходит перемещение темы и сопровождающе-
го голоса в разные регистровые поля, что связано с постепенным
раздвижением регистровых рамок;

� тезе всех параметров хоровой ткани, но и единичных её компонен-
тах (выдержанные звуки, остинато);

� мелодия, обладающая определёнными традиционными жанровыми
признаками, в основе имеет диссонансный контекст.
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Contemporary Choral Texture: Modern and Traditional
(on the Basis of the Composition Birth of Wing by Dmitri Smirnov)

Olga Dubatovskaya

Summary

A texture as one of the music language systems is the completeness
joining musical expressive means and providing their synthesis. All laws
according to which the musical text is created find their manifestation in the
texture. The musical texture possesses a powerful sense-creative and style-
forming potential. It appeals as to the fixed, constant elements of a musical
text, or the coordinates of the sound tissue ñ melodies (including the pitch
and the rhythm) and harmony, as well as to the unfixed, variable elements,
which have no accurate measures ñ agogics, dynamics, timbre, articulation,
etc. All of them are involved in the creation of an artistic image.

At the end of the 20th century, the role of the variable textural elements
in choral music acquired a new context. On the one hand, updating the free
dissonance and rhythmic freedom, the semantization of timbre, register,
dynamics, agogics, and articulation determined the renovation and expansion
of texture thesaurus. On the other hand, a character of functional relation-
ships of textural components with new ideas got new forms.

For example, the sonorous formation in the choir, being by definition a
background, began to perform the function of a voice and relief. Whereas
the voice, pronouncing the melodic line and placed in the soprano or the
alto, was often performing as a background. New ways of textured solutions
are presented in a number of choral works by Gyˆrgy Ligeti, Krzysztof
Penderecki, Alfred Schnittke, Vyacheslav Kuznecov. In this paper, a cappella
choir Birth of Wing by Dmitri Smirnov from his choir concert with the same
title has been chosen as an analytical object. The composition is remarkable
for the combination of the traditional textural assets, such as melodic relief,
chord way of statement, accent meter and so on, and of the non-traditional,
new assets, related to the change of the functions of textural elements, the
harmonic content of the texture, fluid and unstable chronos and so on. How-
ever, the texture of the chorus in this composition retains the essential function
of an effective force in the formation of a complex and multi-faceted way.
This is arising in the nature and the dynamics of its transformation and in
the ways of organization of the sound tissue. To identify the textured struc-
turation features of the composition we examine the parameter of its density,
the multiple deployment steps, ëstratifiedí textural lines. We also consider
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the system of operation and the dynamic deployment of such an important
component of musical integrity as the melodic aspect of texture.

Based on the analysis presented in the paper, we can conclude that the
texture is the synthesized complex phenomenon, which includes the inno-
vative and the traditional principles and techniques of formation of choral
tissue. Some of its characteristic features should be singled out:
� choral parts intensively exchange their functional ërolesí at the retaining

number and functional sense of voices. It brings the possibility of textured
instability;

� functional division of the musical tissue has great influence on the
functional textured division. The theme and the accompanying voices
are moving in different fields of the register. This is associated with a
gradual extension of the register frames;

� the formative properties of the texture appear not only in the synthesis
of all the parameters of the choral tissue, but also in its specific com-
ponents (sustained sounds, ostinato);

� the melody, which possesses some traditional genre characteristics, is
based on the dissonant context.
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Мессы Кристины Василяускайте:

традиция в современности

Dr. art. Дануте Калавинскайте

Доцент Литовской академии музыки и театра

Введение

Месса как жанр в творчестве литовских профессиональных компо-
зиторов возродилась во время движения независимости, возглавляемого
Саюдисом к концу 1980-х годов. За более чем 25-летие (1987–2013) было
создано свыше 60 циклов разного объёма, а также несколько десятков
одиночных частей. Среди циклов – несколько реквиемов, мессы в честь
Пресвятой Девы Марии, Св. Цецилии, Казимира и других святых, мессы
на праздник Рождества, Божьего Милосердия, Святого Духа и т. п. Име-
ются и экспериментальные мессы, и мессы в старинном стиле (например,
Григорианские мессы № 1–7, 1993, Алвида Ремесы). Однако почти поло-
вина композиций этого жанра – циклы небольшого объёма: из-за прер-
ванной традиции церковного творчества лишь некоторые современные
литовские композиторы сумели создать мессы, пригодные для католи-
ческого обряда. Более успешно в этой сфере работают хоровые дирижёры,
которые, к сожалению, не обладают специфическими навыками ком-
позиции.

Кристина Василяускайте – одна из немногих композиторов профес-
сионалов, духовное искусство которых функционально. Она создала
четыре циклы месс: Missa brevis in honorem beatae Mariae Virginis (1992)
для хора a cappella, Рождественскую мессу (1995) и Мессу в честь Св. Це-
цилии (2000) для хора с органом, а также Missa de Angelis (2006) для дет-
ского хора. Мессы Василяускайте являются популярными в католичес-
ких храмах Литвы, а выработанными ею композиционными методами
могли бы воспользоваться и другие музыканты (органисты, хоровые
дирижёры), желающие писать музыку для богослужения, но не имею-
щие специального образования и навыков композиции.

Цель данной статьи: анализ циклов (и отдельных частей) месс Крис-
тины Василяускайте – выявление принципов формообразования этого
жанра и его музыкальной риторики.
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Ключевые слова: Кристина Василяускайте, Литва, церковная музыка,
современные композиторы, традиция, Католическая церковь, цикл
мессы, краткая месса (missa brevis), ординарий, музыкальный язык.

Мессы литовских композиторов

Как уже было упомянуто, творчество церковных жанров, среди
них – и мессы, в Литве возродилось с рубежа 1980-х / 1990-х годов, после
50-летия советской атеистической оккупации1. В мессах современных
литовских композиторов доминирует латинский язык и тип краткой
мессы (missa brevis), который стал популярным из-за небольшого объёма
композиции, возможности сократить канонический текст, свободы вы-
бора частей, а также невысоких художественных и профессиональных
претензий2.

Некоторые циклы носят концертный (не литургический) характер –
среди них и четыре реквиемы (таблица 1).

Таблица 1.
Концертные (нелитургические) циклы месс литовских композиторов

1 Более обширный обзор церковной музыки современных литовских компо-
зиторов см.: Калавинскайте, Дануте (2011). Церковные (католические) жанры в
современном творчестве композиторов Литвы. Музыкальная наука на постсо-
ветском пространстве – международная интернет конференция. Российская ака-
демия музыки имени Гнесиных. http://2011.gnesinstudy.ru/page/kalavinskaite_
doklad.html [просмотр 1 февраля 2015]. Список месс литовских композиторов
см.: KalavinskaitÎ, DanutÎ (2011). Ba˛nytiniai ̨ anrai iuolaikinÎje lietuvi¯ k˚ryboje:
tarp ba˛nytinÎs muzikos paveldo ir atnaujintos liturgijos poreiki¯. Lietuvos muzi-
kologija 12, p. 82ñ84.

2 Так как уже в Ренессансе краткой мессой (missa brevis) назывались циклы
разных структур (состоящие из 3–5 частей, нередко с сокращённым текстом
частей Gloria и Credo), общей чертой которых было лишь лаконичность, то в
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Часть месс – экспериментальные, строение церковного жанра слу-
жит для них только как форма (таблица 2).

Таблица 2.
Экспериментальные, модифицированные циклы месс

литовских композиторов

Это циклы, имеющие дополнительные части или фрагменты некано-
нического текста, а также модифицированные циклы, в которых кано-
нический текст использован индивидуально (мессы Феликсаса Байораса,
Виктора Минётаса, Гинтараса Содейки, Ионаса Тамулёниса). Среди этих
месс есть и светские, и наполовину языческие, а также циклы неясного
содержания и назначения – например, Missa di poveri Дарюса Лапинс-
каса, Missa lituana Линаса Римшы (в обеих рядом с литургическими при-
сутствуют и слова литовских народных песен), Messa da camera («светс-
кая» или «камерная» месса) Виктора Минётаса3. Взаимоисключающими
именами прилагательными свою мессу назвал Линас Балчюнас (Missa

эпохе барокко чаще всего так называли цикл KyrieñGloria («лютеранская месса»),
гораздо реже – цикл из 4–5 кратких частей. Сегодня краткой мессой можем на-
зывать всякие циклы полного или неполного ординария небольшого объёма для
хора a cappella, хора (или голоса) с сопровождением органа. Латинский язык,
тип краткой мессы, свободная трактовка текста характерны и для современных
композиций этого жанра в Польше, Германии, Австрии (см. D‡bek 1996: 17–39;
Liebrand 2003: 83–94).

3 Аналогичное творчествo «светских месс» можно найти и в других странах:
Missa profana Хайнца Вернера Циммермана (Heinz Werner Zimmermann, 1975),
Missa profana Рышарда Буковского (Ryszard Bukowski, 1978), Missa pagana Ежа
Бауера (Jerzy Bauer, 1988) и т. п.
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brevis et solemnis), в Missa op. 222 Ионаса Тамулёниса кроется внутрен-
нее противоречие, невозможное в литургии (часть Gloria принадлежит
праздничной мессе, но текст Agnus Dei – траурный: «dona eis requiem»),
а Гедрюс Купрявичюс (Missa super-brevis) попробовал мессy – ориенти-
рованный в вечность cantus magnus – редуцировать до отзыва на сегод-
няшний «у меня нет времени»4.

Почти 40 циклов (среди которых доминируют хоровые празднич-
ные missa brevis, имеющие Gloria; таблица 3) словно предназначены для
богослужения, но половина из них – как одночастные, так и в несколь-
ких частях – не соответствуют требованиям литургического текста (его
нельзя сокращать, парафразировать, менять фрагменты местами, музы-
кально развивать в не свойственной ему форме), части некоторых цик-
лов идут без перерыва (что в богослужении невозможно)5. Очевидно, что
многим композиторам не хватало знания реформированного обряда и
христианской веры.

Таблица 3.
Избранные мессы литургического назначения

4 Текст частей его мессы состоит только из начальных слов (т. е. Kyrie eleison,
Gloria in excelsis, Credo unum Patrem, S-a-n-c-t-u-s, Benedictus, Agnus Dei).

5 Кроме того, xоровое исполнение полного ординария само собой вызывает
сомнения в пригодности таких композиций в церкви. По инструкциям Церкви



296

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

Каноны богослужения ограничивают творческую свободу, поэтому
литургические мессы в Литве более успешно сочиняли (и сочиняют)
хоровые дирижёры, руководители церковных хоров6. Они лучше других
видят и потребность в новом церковном творчестве, и требования ли-
тургии, но не имеют специального образования, чтобы найти оригиналь-
ное, художественнoе композиционное решение.

Церковное творчество Кристины Василяускайте

Кристина Василяускайте как композитор занимает особое положе-
ние. В отличии от хоровых дирижёров, она училась композиции7; в отли-
чии от своих коллег композиторов, она сочиняет исключительно музыку
для детей и церковные (т. е. вокальные) произведения8. Так что её твор-
чество большей частью программное – образное, задушевное и / или
сопряжённое со словами, с их содержанием. Василяускайте с малых лет
веровала в Бога, поэтому она хорошо знакома с церковной литургией и
с её художественными нуждами, но не связана непосредственно с рабо-
той в Католической церкви9.

(инструкция 1967 года Musicam sacram, Устав Римского миссала Institutio Gene-
ralis Missalis Romani, 21975, пункты 24–56), хор может петь Gloria, а по вопросу
возможности ему одному исполнить Kyrie, Sanctus и Agnus Dei (исполнением
которых хор, по регламенту, как бы обязан делиться с общиной) дебаты литур-
гистов, музыкантов и теологов не прекращаются по сей день. Institutio Generalis
Missalis Romani (Устав Римского миссала, 1975). См.: Adoremus Bulletin. Musicam
sacram. Instruction on Music in the Liturgy. http://www.adoremus.org/Musicam
Sacram.html, а также: Adoremus Bulletin. General Instruction of the Roman Missal.
http://www.adoremus.org/GIRM(music).html [просмотр 1 февраля 2015]

6 Например, Пранцишкус Бейнарис (Prancikus Beinaris), Пранас Слижис
(Pranas Sli˛ys), Гедиминас Пурлис (Gediminas Purlys), Леонидас Абарис (Leonidas
Abaris).

7 Её педагогом был профессор Эдуардас Балсис (Eduardas Balsys).
8 Список главных церковных произведений Кристины Василяускайте см.:

Калавинскайте, 2014: 255; все произведения – на сайте Союза композиторов
Литвы: Kristina VasiliauskaitÎ. http://www.mic.lt/en/persons/info/vasiliauskaite
[просмотр 1 февраля 2015]. Для анализа месс автор статьи пользовалась издани-
ями и рукописями, имеющимися в фондах Центра информации и издания му-
зыки (Muzikos informacijos ir leidybos centras ñ MILC) при Союзе композито-
ров Литвы. См. Kristina VasiliauskaitÎ. Library. http://www.mic.lt/en/classical/
persons/library/139/print%20. [просмотр 1 февраля 2015].

9 О детстве и мировосприятии композитора см. в статье Гимн солнца: церков-
ное творчество Кристины Василяускайте (Калавинскайте 2014: 257–258). Брат
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Таблица 4.
Мессы и отдельные части ординария в музыке Кристины Василяускайте

Четыре циклы месс Василяускайте (таблица 4) возникли по разным
причинам. Месса в честь Cв. Цецилии и месса De Angelis имеют несколько
вариантов10. Как говорит композитор, первую мессу – в честь Пресвя-
той Девы Марии – «писать было очень славно, так как я только что по-
няла, какое огромное значение для меня имеет Бог и как я Ему благо-
дарна...»11. Месса в честь Св. Цецилии тоже появилась как «выражение

композитора – многолетний органист Архикафедры базилики Вильнюса Бер-
нардас Василяускас (Bernardas Vasiliauskas); Кристина Василяускайте некото-
рое время пела в хоре Архикафедры.

10 Месса в честь Св. Цецилии предназначена для однородного или смешанного
хора на литовском, латинском или английском языке; Missa de Angelis поётся
по-латински, с сопровождением фортепиано или органа. Инструментальное со-
провождение помогает хору интонировать. Творчество Кристины Василяускайте
вливается в общие тенденции церковной музыки после литургической реформы:
например, в Польше и Германии господствуют произведения для четырёхголос-
ного смешанного хора, уменьшается количество композиций a cappella, а коли-
чество произведений с инструментальным сопровождением растёт (D‡bek 1996:
31; Liebrand 2003: 83). Латинский язык, почти исчезнувший в периоде с 1964 по
1974 год, позже начал возрождаться и теперь звучит в каждом втором произве-
дении, предназначенном для богослужения (Liebrand 2003: 85). В церковных
жанрах литовских композиторов латинский язык тоже доминирует.

11 VasiliauskaitÎ, Kristina (2011b). Письмo автору статьи 2 марта.
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благодарности [Богу] за Eго милость»12. Рождественскую мессу и Мессу
De Angelis композитор создала, желая «пополнить репертуар хористов
мессами для однородных голосов и для детского хора»13. Подобным об-
разом возникла и отдельная часть GarbÎ Dievui auktybÎse («Слава в выш-
них Богу»; на литовском языке) для детского хора14.

Все циклы Василяускайте относятся к типу кратких месс – missa
brevis; некоторые их части имеют сокращения канонического текста –
согласно инструкциям Католической церкви, это дозволено только в
богослужениях для детей15.

Настроение, характер и тональность частей месс

Всем частям Kyrie свойственно спокойное или торжественное, свет-
лое настроение – господствует мажор и движение средней скорости в
двухдольном или переменном метре, или триолями (таблица 5). Kyrie из
Мессы в честь Пресвятой Девы Марии (1992) – самое сложное гармони-
чески, к тому же и тонально открытое (D–B); Kyrie из Рождественской
мессы (1995) строится на основе basso ostinato в тональности D-dur. То-
нальную открытость Kyrie из Мессы в честь Св. Цецилии (2000) обуслав-
ливает модулирование G–A–Cis в крайних разделах; эта часть в четвёр-
той мессе – De Angelis (2006) – опять тонально замкнутa (G-dur).

Все Kyrie у Василяускайте – радостные гимны Божьему милосердию,
а не плаксивое причитание грешника, умоляющего Господа о пощаде.

На текст Gloria имеются пять композиции (таблица 6)16. Для Gloria
характерен живой или средний темп, большей частью двухдольный метр
и движение мелкими нотами.

12 «О Мессе Св. Цецилии... Это просто творческий процесс. Я пробовала её
[эту Мессу] приспособить к хорам разного состава, чтобы найти, в каком виде
она звучит лучше всего». VasiliauskaitÎ, Kristina (2011b). Письмo автору статьи 2
марта

13 VasiliauskaitÎ, Kristina (2011b). Письмo автору статьи 2 марта.
14 По словам композитора, «её написать попросили руководители архикафед-

рального детского хора, так как они не имели Gloria на литовском языке, а ксён-
дзы тем временем настаивали на том, чтобы Мессу петь только по-литовски».
VasiliauskaitÎ, Kristina (2014). Письмo автору статьи 9 апреля.

15 См. Справочник для мeсс с детьми, пункт 31. Adoremus Bulletin. http://www.
adoremus.org/DMC-73.html [просмотр 1 февраля 2015].

16 1992 – Месса в честь Пресвятой Девы Марии, 1995 – Рождественскaя мессa,
2000 – Месса в честь Св. Цецилии, 2006 – месса De Angelis, 2012 – отдельная
часть Слава в вышних Богу.
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Таблица 5.
Темп, метр, тональный план частей Kyrie

Таблица 6.
Темп, метр, тональный план частей Gloria

Праздничное, отрадное настроение по традиции свойственно этой
части мессы, но Василяускайте не переходит границ церковной умерен-
ности – она не прибегает ни к резкому синкопированию, ни к танце-
вальным элементам, радостное настроение выражая кружением мело-
дии (в Рождественской мессе), гимническими интонациями (в Мессе в
честь Св. Цецилии) или мягкими синкопами в трёхдольном метре (в Мессе
в честь Пресвятой Девы Марии).

Части Sanctus отличаются четырёхдольным метром, умеренными
медленными темпами и особенной напевностью (Dolce cantabile, Andante
dolce, Adagio cantabile; см. таблицу 7)17. Как видим, три Sanctus (из четы-
рёх) – тонально открытые, «плавающие» по тональностям (fis–A, D–G, F–A).

17 В своих письмах композитор неоднократно упоминала о своей любви к на-
певности: «[...] В произведении мне очень важна мелодия – это как отражение
души. Не могу слушать бездушные, банальные или очень конструктивные произ-
ведения, которые мне ничего не говорят». VasiliauskaitÎ, Kristina (2011a). Письмо
автору статьи 18 февраля. «Предпочитаю непрерывно текущие, целостные мело-
дии. «Разрубленные», как-бы «разорванные» мелодии создают неприятное на-
строение (особенно в современной музыке)». VasiliauskaitÎ, Kristina (2011b).
Письмо автору статьи 2 марта.
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Таблица 7.
Темп, метр, тональный план частей Sanctus

Среди других частей месс Василяускайте Sanctus выделяется таин-
ственностью, которое выражается через плавно меняющуюся гармонию
(в Мессе в честь Пресвятой Девы Марии), продолжительные созвучия (в
Рождественской мессе) или мелодическое покачивание (в Рождественской
мессе, в Мессе в честь Св. Цецилии). От банальности традиционного выра-
жения ликования эту часть (как и Gloria) может уберечь лишь постиже-
ние святости и величия Бога, которое даёт подлинная христианская вера.

Финальные части месс Василяускайте – Agnus Dei – написаны в
мажоре, обычно в двухдольном метре, они спокойны, довольно медлен-
ны, певучие (таблица 8). Им свойственны в той или иной степени варь-
ированные повторения музыкального материала, обусловленные повто-
ряющимся литургическим текстом, значит, и стабильность.

Таблица 8.
Темп, метр, тональный план частей Agnus Dei

Как и в части Kyrie, Василяускайте не поддаётся показательному
покаянию, на которое указывает литургический текст: каждый Agnus
Dei – это мажорное, светлое, радостное завершение цикла мессы. Можно
предполагать, композитора занимает не грешник и его мольба, а тот мир,
который нам дарует Господь в своей беспредельной любви к человеку.
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Как видим, жанр мессы, тексты которого выражают взаимоотно-
шения человека и его Творца, в музыке Кристины Василяускайте воп-
лощается теоцентрически – внимание обращается не на человеческое,
несовершенное, проблемное, а только на Бога, Его славу и милосердие.

Структура частей месс

Анализируя строение частей месс Кристины Василяускайте, можем
понять, как композитор интерпретирует формы, которые имеют двух-
тысячелетнюю историю развития.

Kyrie – «Господи, помилуй» – сложилось как трёхчастное песнопе-
ние (Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie eleison), каждый раздел которого
тоже может быть трёхчастным. К тому же заключительное Kyrie нередко
звучала как точная или развёрнутая, мелизмами обогащённая реприза
первого. Christe eleison как правило имело другую мелодию, а во много-
голосном творчестве этот внутренний раздел обычно писался в более
лёгкой фактуре.

Kyrie из Мессы в честь Пресвятой Девы Марии (1992; см. таблицу 9)
Кристины Василяускайте имеет сложное, многослойное строение – это
как бы две вариации, первая из которых написана в двухдольном метре
и имеет одноголосную мелодию, а вторая – в трёхдольном метре и стро-
ится на диалоге голосов; также видим и репризную форму, в которой
изменения музыкального материала и текста не совпадают. Структура
Kyrie из Рождественской мессы (1995) более проста – варьированная трёх-
частная репризная форма, в которой однако можем найти множество
мелких тематических перекличек (сравнить тт. 2, 10 и 24, тт. 14–17 и 18–
21, тт. 7, 9 и 22, 22). Kyrie из Мессы в честь Св. Цецилии (2000) имеет фор-
му da capo с некоторыми творчеству Кристины Василяускайте свойствен-
ными гармоническими сдвигами, повторяющимися и в среднем разде-
ле (сравнить тт. 8–9: H

2
–G

6
 и тт. 28–29: Cis

2
–A). Структура Kyrie из ла-

коничной мессы De Angelis (2006) более сложная: в развёрнутом фи-
нальном Kyrie звучит музыкальный материал и первого Kyrie eleison, и
окончания Christe eleison.
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Таблица 9.
Структура частей Kyrie

Гимн Gloria в григорианской монодии обычно распевается как сил-
лабическое, формульное песнопение, построенное на нескольких ме-
лодических оборотах. Во многоголосной музыке со временем сложилась
трёхчастная, зачастую репризная форма18, внутренний раздел которой
посвящён Богочеловеку и обращению к Нему с просьбой помиловать.
Крайние разделы предназначены для восхваления Бога.

Схемы Gloria Василяускайте (таблица 10) показывают варьирован-
ную репризность во всех композициях (с исключением Мессы в честь
Св. Цецилии). В среднем разделе Gloria из Рождественской мессы (1995)
сокращён литургический текст. Gloria из Мессы в честь Св. Цецилии (2000)
состоит из двух вариационных и третьего модулирующего этапа (из
G-dur в A-dur), в каждом разделе повторяется та же самая интонация
(сравнить Laudamus te, Domine Deus и in gloria Dei Patris). В Gloria
детской мессы De Angelis (2006) рондообразность музыки отражает по-
вторения в сокращённом тексте гимна, а возвышающаяся тональность
рефрена (B-dur, C-dur, Es-dur) – возрастающую динамику славословия.

18 Pаздел I – Gloria in excelsis (Слава в вышних), II – Domine Fili unigenite
(Господи, Сын Единородный), III – Quoniam tu solus sanctus (Ибо Ты один свят).
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Таблица 10.
Структура частей Gloria

Песнопение Sanctus состоит из 5 предложений19. В григорианском
хорале можем найти формульное строение (технику центонизации) этой
аккламации. Во многоголосии сложилась композиция из трёх празднич-
ных, массивных, часто и тематически связанных разделов (Sanctus,
Osanna I, Osanna II) и двух более камерных (Pleni, Benedictus), или де-
ление на две отдельные части – Sanctus и Benedictus. После литургичес-
кой реформы Второго Ватиканского Собора Sanctus опять звучит как
одно песнопение-аккламация (как одна композиция).

К этой части мессы Кристинa Василяускайте подходит особенно изоб-
ретательно (таблица 11). В Sanctus из Мессы в честь Пресвятой Девы Марии
(1992) из-за дополнительных слов sanctus рондообразность и варьиро-
ванная трёхчастность сочетается с двухчастностью, обусловленной по-
вторением музыкального материала20. Очень интересную, не совпадаю-
щую с разделами текста, структуру имеет Sanctus из Рождественской

19 I – Sanctus (Свят, Свят, Свят), II – Pleni sunt caeli (Полны небеса), III –
Hosanna (Осанна в вышних), IV – Benedictus (Благословен Грядущий), V –
Hosanna (Осанна).

20 Tрёхчастность: I – SanctusñPleni, II – SanctusñBenedictusñHosanna, III –
Sanctus+заключение. Двухчастность: вступление – Sanctus, I ч. – Dominus Deusñ
Pleniñ(Hosanna) Sanctus, II ч. – BenedictusñHosannañ(Hosanna) Sanctus.
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мессы (1995) – оно состоит из двух вариантных этапов (SanctusñPleniñ
Hosanna и HosannañBenedictusñHosanna), второй из которых сокращён
и звучит на тон ниже первого. Sanctus из Мессы в честь Св. Цецилии (2000)
составляет вступление, два вариантных раздела (SanctusñPleniñHosanna
и Benedictus-Hosanna; второй раздел сокращён и звучит на тон выше пер-
вого) и заключение. Текст Sanctus мессы De Angelis (2006) не имеет вто-
рой части (от слов Benedictus); к остальному тексту добавив инструмен-
тальную концовку, Василяускайте создала симметричную музыкальную
структуру.

Таблица 11.
Структура частей Sanctus

Agnus Dei, как и Kyrie, основано на трёх мольбах. Музыкальные
разделы его могут иметь разный или тот самый тематизм; III раздел мо-
жет быть репризой первого. Во многоголосных циклах мессы Agnus и
Kyrie часто образуют композиционную арку. Со временем объём III раз-
дела Agnus Dei вырос, так как он выполнял функцию обобщения всего
цикла. А в торжественной мессе как отдельная часть иногда выделяется
заключительная просьба третьего Agnus Dei ñ Dona nobis pacem.

Строение Agnus Dei в мессах Кристины Василяускайте самое про-
стое изо всех (таблица 12). Эта часть в Мессе в честь Пресвятой Девы
Марии (1992) – три тонально стабильные вариации с тождественным
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началом и более менее варьированным заключением. В Agnus Dei из
Рождественской мессы (1995) видим двухчастность: две тонально стабиль-
ные, вариантные просьбы в первой половине части (D-dur) и модулиру-
ющее обращение с развитой последней просьбой во второй. Agnus Dei в
Мессе в честь Св. Цецилии (2000) – это вступление и три вариации, две
первые из которых – унисонные, оканчивающиеся половинной каден-
цией, а третья – хоровая аккордовая, достигающая кульминации. В Agnus
Dei из детской мессы Missa de Angelis (2006) третье обращение к Агнцу
Божию звучит на терцию выше, с дополнительной фразой «dona nobis
pacem», а разнообразие в структуру этой части вносят инструменталь-
ные интермедии.

Таблица 12.
Структура частей Agnus Dei

Как видим из анализа, Кристина Василяускайте каждую часть мессы
строит по-своему, не банально. В композициях сочетаются вариантность
разных уровней, двухчастность и / или трёхчастность (чаще всего реп-
ризная) и рондообразность; структура текста не всегда определяет музы-
кальное строение, в мессе же для детей Missa de Angelis и сам литурги-
ческий текст сокращён или другим способом модифицирован.
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Динамика тональности: исповедание веры и изумление

В церковном творчестве (также и в мессах) Кристины Василяускайте
можно найти три сферы тонального (гармонического) развития, или
тональной динамики, через которые отражается мироощущение и вера
композитора. Это
1) сфера тональной стабильности (равномерности),
2) неожиданные тональные сдвиги («переключения»),
3) сфера интенсивного последовательного гармонического развития21.

Тональная стабильность (равномерность) в связи с литургическим
текстом выражаетcя (или слушателями воспринимается) как решитель-
ное утверждение, исповедание, подтверждение истин веры, обозначает
гармонию с ними (пример 1)22.

Пример 1. Sanctus (из Рождественской мессы, 1995), тт. 1–4

21 На вопрос о том, насколько сознательно композитор в своей музыке кон-
струирует тональность и её изменения (они являются опознавательным знаком
музыки Василяускайте), она ответила: «В процессе творчества никогда не ду-
маю – “вот теперь применю такое-то соединение аккордов”, “а теперь буду
транспонировать в эту тональность”... Это получается как-то само собой, но я
должна сильно натянуть все “внутренние” струны в глубине души, т. е. вслу-
шаться в себя. И тот внутренний голос является самым лучшим советником и
критиком: он ведёт меня и через тональности, и через сочетания аккордов...
Важно, чтобы ему (внутреннему голосу) пришлось по вкусу, чтобы было кра-
сиво». VasiliauskaitÎ, Kristina (2011b). Письмo автору статьи 2 марта.

22 Другие примеры тональной стабильности: Sanctus (1992) – тт. 10, 21
(Hosanna in excelsis); почти весь Agnus Dei (1992, E-dur), Sanctus (1995) – тт. 6–
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Неожиданное, мгновенное «переключение» тональности, тональ-
ный сдвиг, как бы вышибание слушателям почвы из-под ног (напр., че-
рез соединение аккордов A

7
–H вместо A

7
–D; H

2
–G вместо H

2
–E

6
; G–A;

F6
5
–E) воспринимается как – или выражает – вторжение в обыденное,

привычное (т. е. земное) течение другой, необычной (небесной) реаль-
ности или мини-чудо, мини-откровение какой-то тайны (пример 2)23.
Иногда процесс бывает обратным – переход к более «земному» образу
(обычно по направлению к бемольным тональностям, напр., C–As).
Кладя на музыку те же самые литургические тексты, композитор меняет
места таких тональных сдвигов, подчёркивая разные слова.

Пример 2. Gloria (из Рождественской мессы, 1995), тт. 40–42

Интенсивное последовательное развитие (или смена) гармоний
может быть воспринято как беспокойство, активность, но, если такие
изменения затягиваются, развитие становится своеобразным носителем
стабильности (как, например, таинственность в части Sanctus – состоя-
ние без ясных, привычных опор). Иногда такое развитие – просто спо-
соб возвращения из «небесной» сферы.

9, 19–22, тт. 13–16 и 27–30 (Hosanna); весь Agnus Dei (2000, G-dur); GarbÎ Dievui
auktybÎse (2011) – тт. 1–5 (и тт. 32–35), тт. 7–9, 17–22, 24–30, с т. 37 (su –vent‡ja
Dvasia...).

23 Другие примеры тонального «переключения»: Sanctus (1992) – тт. 6–7
(Pleni), 17–18 (Hosanna); Sanctus (2006) – тт. 5–6 (Pleni), 9–10 (gloria tua); GarbÎ
Dievui auktybÎse (2011) – тт. 10–12 (D–A–H–D–C), тт. 16–17 (C–As), т. 36 (G

6
–

A
6
–H

6
).
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Заключение

Существуют разные мнения о связи мировоззрения (веры) с твор-
чеством композитора. Например, по мнению Гии Канчели, «Можно быть
верующим, не создавая духовной музыки – и наоборот! Но музыкаль-
ное произведение должно передать впечатление красоты и вечности и
будить (все)общее религиозное чувство, которое кроется во всей музыке,
которая мне дорога»24. Духовное творчество Кристины Василяускайте
является выражением её искренней веры, доверия к Божьему милосер-
дию. Композитор выработала только ей свойственный, радостный, напев-
ный и несложный музыкальный язык, который продолжает традицию
церковной музыки, потому понятен и приемлем католической общине
Литвы. Элементами этого языка (риторикой, соединениями аккордов,
принципами формирования музыкального материала) могли бы восполь-
зоваться и другие музыканты, желающие создавать литургические песно-
пения, так как идеалом церковного творчества является не новаторство,
оригинальность, а традиционность и сдержанность («скромность») музы-
кального выражения, которые помогают верующим остановиться, успо-
коится, сосредоточиться, войти в молитву, испытать общение с Богом.

Kristina VasiliauskaitÎís Masses: the Tradition and the Present

DanutÎ KalavinskaitÎ

Summary

Lithuanian composers again started writing masses and other church
music about 1990 when the country re-established its independence and the
freedom of faith after the Soviet occupation. Over this time, professional
composers wrote about sixty mass cycles of different sizes. Besides several
requiems, masses for the Blessed Virgin Mary, St Cecilia, St Casimir and
other saints, also masses devoted to Christmas, Godís Mercy, the Holy Spirit
and others were composed. Like their counterparts from other countries,
Lithuanian composers have composed experimental masses (e.g., Feliksas
Bajorasí Missa in musica, Viktoras Miniotasí Messa da camera, Linas Rimaís

24 Gyia Kancheli: One can be religious without writing religious music and vice
versa! But a musical work should convey the impression of beauty and eternity and
evoke a general feeling of religiousness, which is contained in all the music that is
dear to me (Duffek 2004: 96).
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Missa lituana); the attempts were also made to create in the old style (Alvidas
Remesaís Gregorian Masses No. 1ñ7). Although, almost half of the musical
compositions of this genre are not large mass cycles; due to the broken tradi-
tion of church music very few contemporary professional Lithuanian com-
posers could and would create masses that would be suitable for liturgy.
Mostly choir conductors are engaged in this kind of creation.

VasiliauskaitÎ is one of the few composers, who succeed in combining
artistry and functionality. Besides other religious compositions, she has
written four mass cycles: Missa brevis in honorem Beatae Mariae Virginis
(1992) for the choir a cappella, Christmas Mass (Christmass Missa Brevis,
1995) and Mass in Honour of St. Cecilia (2000) for choir and organ, Missa
de Angelis (2006) for childrenís choir and organ, as well as GarbÎ Dievui
auktybÎse (Gloria in Lithuanian, 2012) for childrenís choir and piano. Her
masses are based on the scheme of four parts Kyrie ñ Gloria ñ Sanctus ñ
Agnus Dei and should be attributed to the type of ëshort massí. Due to the
Christian viewpoint instilled in her by her parents in her childhood, the
composerís church music is not marked by hesitation looking for the relation-
ship with God or for the ways to address Him. Her belief in Godís boundless
love and the trust in His kindness lie at the basis of her religious works,
which determines how the composer expresses the request for mercy (Kyrie,
Agnus Dei) or glorification (Gloria, Sanctus). Expressing her faith in sounds,
VasiliauskaitÎ forms an image of the loving Creator in the listenersí mind.

The paper reviews the formation of the regularities of the mass cycle
and its separate parts and the musical rhetoric in VasiliauskaitÎís creative
work.

The Kyrie movements of VasiliauskaitÎís masses are characterised by
the serene or solemn, cheerful mood as the music is in major tone and medium
tempo (Andantino, Adagio); the movement is most often in duple or changing
meter, or trioles. They are joyful hymns to Godís grace, not the sinnerís
tearful lament begging for the Almightyís mercy. A lively or medium tempo
is characteristic of the Gloria movements, mostly in duple meter and short
notes. A festive, joyful mood traditionally characterises this part of mass;
however, VasiliauskaitÎ retains the reserve that is a characteristic feature of
the church style: she uses neither sharp syncopation nor dance elements.
The Sanctus movements are in duple meter, they have slower tempo and
particular melodiousness (Dolce cantabile, Andante dolce, Adagio cantabile).
They differ from other parts by their mysterious mood that is expressed by
softly changing harmony (Missa brevis in honorem Beatae Mariae Virginis),
continued accords (Christmas Mass), or the ëwavingí melody (Christmas
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Mass, Mass in Honour of St. Cecilia). In three masses by VasiliauskaitÎ, the
Sanctus is tonally open (f-sharpñA, DñG, FñA). The final movements of
VasiliauskaitÎís masses ñ the Agnus Dei ñ are mostly in duple meter, tranquil
and melodious, and rather slow. They are characterised by more or less
varied musical repetition that is determined by the liturgical text, therefore,
also stability. As in the Kyrie, the composer does not give in to a demonstrative
repentance dictated by the words: all the Agnus Dei movements are in major,
light, even joyful finales of the mass cycle.

The schemes of the structure of the mass parts presented in the paper
demonstrate that VasiliauskaitÎ writes in an original way avoiding clichÈs,
combining variability, binary and/or ternary (mostly of repetitive nature)
and the rondo form. According to the way the composer harmoniously
develops the musical material, three different spheres can be found in her
masses (as well as other church music):
� the tonal stability that is linked to the liturgical text expresses undoubted

affirmation, confession and tranquillity at the same time;
� an unexpected tonal change, which takes one completely by surprise,

expresses a sudden burst of unusual (heavenly) reality or miracle into
the ordinary (earthly) flow of music;

� intensive consistent development that can be perceived as anxiety, acti-
veness; and if it goes on for a longer time it becomes an original way of
expressing stability (especially in the Sanctus movements).
The masses written by VasiliauskaitÎ are marked by great mastery, and

they are popular in Lithuaniaís Catholic churches. Other musicians who
would like to write music for church liturgy but do not have specific education
in composition could employ some of the principles of composing church
music used by Kristina VasiliauskaitÎ.

Key words: Kristina VasiliauskaitÎ, Lithuania, church music, contem-
porary composers, tradition, Catholic Church, mass cycle, missa brevis,
ordinarium, musical language.
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Jura Karlsona sakr‚l‚s m˚zikas teatralit‚te

Mag. art. Andris Vecumnieks
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas

asociÁtais profesors

Ievads

20. gadsimta 80. gadu nogale ir aktÓvs radoo vÁrtÓbu p‚rvÁrtÁanas
laiks latvieu komponistu daiÔradÁ. Lai gan ir komponisti, kas turpina jau
agr‚k aizs‚kto sakr‚l‚s tÁmas risin‚jumu (PÁteris Vasks), daudzu citu autoru
(piemÁram, Paula Dambja, Andra Vecumnieka) darbÓb‚ pievÁran‚s ‚dai
tematikai iezÓmÁ radik‚lu un negaidÓtu pavÁrsienu. Da˛i savuk‚rt tiei 90. ga-
dos s‚k savas sakr‚l‚ komponista gaitas un gadsimtu mij‚ kÔ˚st par Latvij‚
un pasaulÁ visnotaÔ pieprasÓtiem skaÚra˛iem; viÚu vid˚ ir Rihards Dubra un
«riks Eenvalds1. Maksim‚li intensificÁjas komponistu radoie meklÁjumi,
tiek leÏitimizÁti iepriek nevÁlamie ̨ anri, un bez sakr‚l‚s m˚zikas nav iedo-
m‚jama neviena komponista rado‚ darbÓba. –o daudzpusÓgo procesu sav‚
promocijas darb‚ ir apl˚kojusi J˚lija Jon‚ne, kura veikusi arÓ Latvijas kom-
ponistu sakr‚l‚s m˚zikas ˛anru klasifik‚ciju (Jon‚ne 2009).

Viens no m˚sdienu skaÚra˛iem, kas devis lielu ieguldÓjumu aj‚ ˛anru
sfÁr‚, ir Juris Karlsons. Raksta mÁrÌis ir sÓk‚k apl˚kot viÚa sakr‚l‚s m˚zikas
ÓpatnÓbas, kas daudzÁj‚d‚ ziÚ‚ izriet no Karlsona radoajai personÓbai
raksturÓg‚s teatr‚l‚s dom‚anas.

AtslÁgv‚rdi: ‚rsakr‚lais garÓgums, garÓgais saturs, sakr‚lais si˛ets un
filozofiskais vÁstÓjums, meditatÓv‚ vizualit‚te, monotembr‚l‚s dramaturÏijas
mobilit‚te, ritu‚la transform‚cija, ritu‚ls un ceremoni‚ls, ̨ anru daudznozÓmÓba,
sintÁze un mobilit‚te, sakr‚l‚s daiÔrades teatralit‚te, sakr‚l‚s tematikas un
sakr‚l‚s si˛etikas mobilit‚te un transform‚cija, simbolu (tÁla personifik‚cija)
un instrument‚cijas (tembr‚l‚ individualiz‚cija) dramaturÏisk‚ sistÁma.

1. Jura Karlsona sakr‚l‚ daiÔrade

GarÓgais saturs un sakr‚l‚ tematika Jura Karlsona daiÔradÁ Ópai aktuali-
zÁjas beidzamaj‚ gadsimta ceturksnÓ. B˚dams audzin‚ts katoÔu reliÏijas
ietekmÁ, komponists arÓ iepriek neleg‚li ir mÁÏin‚jis pievÁrsties sakr‚lajiem

1 Pla‚ks ieskats aj‚ tematik‚ sniegts J‚Úa Torg‚na pÁtÓjum‚ (Torg‚ns 2010:
271; u. c.).
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˛anriem, tikai tos meistarÓgi ietÁrpjot cit‚ ideoloÏiskaj‚ mÁrcÁ: ìMani vec‚ki
bija Ôoti reliÏiozi cilvÁki, Ópai mana mamma. ViÚi bija katoÔi. Taj‚ laik‚ par
to nerun‚ja, bet k‚ jau visi ÚÁma bÁrnus lÓdzi uz baznÓcu. Protams, bÁrnÓb‚
un jaunÓb‚ ir citas aizrauan‚s, domas un vajadzÓbas. Bet ar gadiem s‚c
saprast un atgriezties pie lielaj‚m likumsakarÓb‚mî (L˚siÚa 2011a).

Kop 1989. gada Karlsonam ir iespÁja risin‚t sakr‚lo tematiku brÓvi,
un lÓdz 2014. gada vasarai aj‚ jom‚ rodas ap 20 darbiem (da˛i vair‚k‚s
redakcij‚s):
� Jubil‚cija astoÚiem me˛ragiem (1987)
� Magna opera Domini, kant‚te jauktajam korim, solo un ÁrÏelÁm:

110. psalma teksts (1989)
� Quisisana jauktajam korim a cappella: BaÚutas Rubesas dzeja (1989)
� Ave, maris stella jauktajam korim a cappella: katoÔu himnas teksts (1990)
� Deus, conversus, kant‚te sopr‚nam, jauktajam korim, instrument‚lajam

ansamblim: katoÔu himnas teksts, 42. psalma teksts (1990)
� ZiemassvÁtku kant‚te mecosopr‚nam, jauktajam korim un simfonis-

kajam orÌestrim: K‚rÔa Skalbes, Austras D‚les un Elzas Õezberes dzeja
(1991)

� Quisisana jauktajam korim a cappella: BaÚutas Rubesas dzeja ñ II re-
dakcija (1994)

� No debesÓm es atnesu..., fant‚zija un f˚ga par M‚rtiÚa Lutera kor‚Ôa
tÁmu (1539) ÁrÏelÁm (1995)

� Uz dievnamu mÁs ejam, ZiemassvÁtku dziesmas apdare jauktajam korim
a cappella (1998)

� Vakara l˚gana stÓgu orÌestrim (1999)
� L˚gana, dziesma sievieu vok‚lajam ansamblim ar klavierÁm: Ilonas

MiezÓtes dzeja (2002)
� Te lucis ante terminum (Kad vakarbl‚zma zemi kl‚j) vÓru korim a

cappella ar zÁna solobalsi: katoÔu himnas teksts (2002)
� Carmina Riga, kant‚te lielam zÁnu korim: Bazilija PlÓnija 1595. gada

dzeja (2005)
� Magna opera Domini, kant‚tes II redakcija ñ diviem solistiem (zÁnu

balsÓm), jauktajam korim un simfoniskajam orÌestrim: 110. psalma
teksts (2006)

� Vakarbl‚zma, simfonisk‚ vÓzija tautas teicÁjai un simfoniskajam
orÌestrim (2007)

� Cantate Domino, kant‚te diviem solistiem, meiteÚu un zÁnu koriem,
trim jauktajiem koriem, simfoniskajam orÌestrim un ÁrÏelÁm: K‚rÔa
Skalbes, Johana Volfganga fon GÁtes un latÓÚu himnas teksts (2007)



314

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

� Adoratio, simfonija korim un orÌestrim: katoÔu l˚ganu teksti (2010)
� Ora pro nobis... sievieu korim a cappella: katoÔu l˚ganas teksts (2011)
� Ora pro nobis... jauktajam korim a cappella: katoÔu l˚ganas teksts

(2013)
� Le lagrime dellë anima (DvÁseles asaras) klavierÁm, jauktajam korim

un krot‚Ôiem: komponista teksts it‚Ôu valod‚ (2013)
� MÁnessgaismas d‚rzs sopr‚nam, alta saksofonam un ÁrÏelÁm: J‚Úa

Poruka dzeja (2013)
K‚pÁc skaÚdarbu skaits (ap 20) iepriek minÁts tikai aptuveni? T‚pÁc,

ka Jura Karlsona sakr‚l‚s daiÔrades galven‚ zÓme ir garÓg‚ satura, sakr‚l‚
si˛eta un filozofisk‚ vÁstÓjuma mijiedarbe. Filozofiskais vÁstÓjums bie˛i vien
dominÁ p‚r si˛etisko pied‚v‚jumu (Le lagrima dellí anima; MÁnessgaismas
d‚rzs). Nav svarÓgi, par ko, kur un kad ir runa, galvenais ñ k‚ tas tiek pateikts.
Sakr‚l‚ mentalit‚te ir komponista daiÔrades telpa, t‚dÁj‚di Karlsona sakr‚l‚
m˚zika nav tikai baznÓcas ritu‚la sast‚vdaÔa, bet arÓ laicÓgs vÁstÓjums, kas
ietver ‚rsakr‚la garÓguma izpausmi ñ resp., sakr‚l‚ tematika un m˚zikas
saturs var par‚dÓties arÓ ‚rpus sakr‚l‚ ̨ anra skaÚdarbiem. T‚ atkl‚smÁ lielu
nozÓmi g˚st m˚zikas izteiksmes lÓdzekÔu komplekss un t‚ teatr‚l‚s iezÓmes.
LÓdz ar to var uzskatÓt, ka sakr‚lo m˚ziku tai vai cit‚ aspekt‚ p‚rst‚v arÓ
da˛i citi darbi (piemÁram, filozofiskais vÁstÓjums Koana simfoniskajam or-
Ìestrim), savuk‚rt viena otra skaÚdarba iekÔauana sakr‚laj‚ kategorij‚ ir
tikai nosacÓta un tos varÁtu uztvert arÓ k‚ citiem ̨ anriem piederÓgus; piemÁru
vid˚ ir Vakara l˚gana, Vakarbl‚zma un MÁnessgaismas d‚rzs.

ArÓ vair‚ki citi Karlsona skaÚdarbi apliecina, ka Ó komponista daiÔradÁ
sakr‚lo ˛anru traktÁjumam piemÓt daudznozÓmÓba un mobilit‚te: proti,
vÁrojama da˛‚du ̨ anru sintÁze. Ceremoni‚l‚ un sakr‚l‚ ̨ anra apvienojums
izpau˛as Jubil‚cij‚ astoÚiem me˛ragiem; sakr‚l‚ elementa un folkloras sintÁze
vÁrojama gan simfoniskaj‚ vÓzij‚ Vakarbl‚zma, gan Dziesmu svÁtku garÓg‚
koncerta atkl‚anas skaÚdarb‚ Cantate Domino, kur gregoriskais kor‚lis
apvienojas ar tautasdziesmu. fianru sintÁze izpau˛as ne tik daudz ‚rÁji, cik
iekÁji (saturiski), bie˛i pat saiknÁ ar k‚du liter‚ri programmatisku st‚stu:
ìN‚k mazais bÁrns no pÔavas ar ziediem, skan tautasdziesma, kas savienojas
ar gregorisko kor‚li. Tautasdziesma un greogoriskais kor‚lis ñ tas viss ir
manis izdom‚ts!î2

Un otr‚di ñ skaÚdarbos, kuri nav ar sakr‚lu ievirzi, mÁs sastopam sakr‚-
lajai m˚zikai raksturÓgus izteiksmes lÓdzekÔus (gregorisk‚ kor‚Ôa izmantojums

2 Karlsons, Juris (2012). Intervija Andrim Vecumniekam 16. august‚ ZosÁnos.
CD ar intervijas ierakstu A. Vecumnieka priv‚tarhÓv‚.
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Sinfonia brevis). Turkl‚t praktiski visas iepriekminÁt‚s Karlsona kompo-
zÓcijas ir radu‚s k‚ pas˚tÓjuma darbi ar konkrÁtu veltÓjumu, kas arÓ nor‚da
uz zin‚mu laicÓgumu. LaicÓg‚ un sakr‚l‚ ceremoni‚la apvienojums, kas Ó
skaÚra˛a m˚zikai tik Ôoti raksturÓgs, ir konceptu‚li daudz pla‚ks vÁstÓjums
nek‚ vienk‚rs sakr‚lais ritu‚ls.

2. Jura Karlsona sakr‚l‚s m˚zikas klasifik‚cija

Tiei ˛anra mobilit‚tes un neviennozÓmÓbas dÁÔ pied‚v‚ju veidot Jura
Karlsona sakr‚l‚s m˚zikas sistematiz‚ciju, Úemot vÁr‚ da˛‚dus aspektus ñ
pirm‚m k‚rt‚m tekstu un atskaÚot‚jsast‚vu.

2 . 1 .  T e k s t a  a s p e k t s  ( v e r b ‚ l a i s  f a k t o r s )

SkaÚdarbi ar tekstu

L a t Ó Ú u  v a l o d ‚ :
� Magna opera Domini, kant‚te jauktajam korim, solo un ÁrÏelÁm:

110. psalma teksts (1989)
� Ave, maris stella jauktajam korim a cappella: katoÔu himnas teksts (1990)
� Deus, conversus, kant‚te sopr‚nam, jauktajam korim, instrument‚lajam

ansamblim: katoÔu himnas teksts, 42. psalma teksts (1990)
� Te lucis ante terminum (Kad vakarbl‚zma zemi kl‚j) vÓru korim a cap-

pella ar zÁna solobalsi: katoÔu himnas teksts (2002)
� Carmina Riga, kant‚te lielam zÁnu korim: Bazilija PlÓnija 1595. gada

dzeja (2005)
� Magna opera Domini, kant‚tes II redakcija ñ diviem solistiem (zÁnu

balsÓm), jauktajam korim un simfoniskajam orÌestrim: 110. psalma
teksts (2006)

� Cantate Domino, kant‚te diviem solistiem, meiteÚu un zÁnu koriem,
trim jauktajiem koriem, simfoniskajam orÌestrim un ÁrÏelÁm: K‚rÔa
Skalbes, Johana Volfganga fon GÁtes un katoÔu himnas teksts (2007)

� Adoratio, simfonija korim un orÌestrim: katoÔu l˚ganu teksti (2010)
� Ora pro nobis... sievieu korim a cappella: katoÔu l˚ganas teksts (2011)
� Ora pro nobis... jauktajam korim a cappella: katoÔu l˚ganas teksts

(2013)

I t ‚ Ô u  v a l o d ‚ :
� Le lagrime dellí anima (DvÁseles asaras) klavierÁm, jauktajam korim

un krot‚Ôiem: komponista teksts (2013)
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L a t v i e  u  v a l o d ‚ :
� Quisisana jauktajam korim a cappella: BaÚutas Rubesas dzeja (1989)
� ZiemassvÁtku kant‚te mecosopr‚nam, jauktajam korim un simfonis-

kajam orÌestrim: K‚rÔa Skalbes, Austras D‚les un Elzas Õezberes dzeja
(1991)

� Quisisana jauktajam korim a cappella: BaÚutas Rubesas dzeja ñ II
redakcija (1994)

� Uz dievnamu mÁs ejam, ZiemassvÁtku dziesmas apdare jauktajam korim
a cappella (1998)

� L˚gana, dziesma sievieu vok‚lajam ansamblim ar klavierÁm: Ilonas
MiezÓtes dzeja (2002)

� MÁnessgaismas d‚rzs sopr‚nam, alta saksofonam, ÁrÏelÁm: J‚Úa Poruka
dzeja (2013)

SkaÚdarbi bez teksta:

o r Ì e s t r i m  ñ
� Vakara l˚gana stÓgu orÌestrim (1999)

a t s e v i  Ì i e m  i n s t r u m e n t i e m  ñ
� Jubil‚cija astoÚiem me˛ragiem (1987)
� No debesÓm es atnesu..., fant‚zija un f˚ga par M‚rtiÚa Lutera kor‚Ôa

tÁmu (1539) ÁrÏelÁm (1995)

DaÔÁjs teksta izmantojums (balss un teksts k‚ m˚zikas instruments, nevis
sakr‚l‚ si˛eta paudÁjs):
� Vakarbl‚zma, simfonisk‚ vÓzija tautas teicÁjai un simfoniskajam or-

Ìestrim (2007)

Teksts paspilgtina teatralit‚tes faktoru, bet m˚zik‚ bez teksta vair‚k
j˚tama ir ‚rsakr‚l‚ un laicÓg‚ filozofisk‚ vÁstÓjuma priorit‚te. DominÁ
skaÚdarbi ar latÓÚu tekstu, kas ietver daudz univers‚l‚ku vÁstÓjumu nek‚
latvieu teksti (kuros savuk‚rt vair‚k ir individu‚l‚). K‚ redzam, katoÔticÓbas
sakr‚lais vÁstÓjums komponistam ir krietni tuv‚ks nek‚ luteriskais.

2 . 2 .  A t s k a Ú o t ‚ j s a s t ‚ v a  a s p e k t s  ( ˛ a n r i s k a i s  f a k t o r s )

Vok‚li instrument‚lie ˛anri: kant‚tes

K o r i s ,  s o l i s t i ,  s i m f o n i s k a i s  o r Ì e s t r i s :
� ZiemassvÁtku kant‚te mecosopr‚nam, jauktajam korim un simfonis-

kajam orÌestrim (1991)
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� Magna opera Domini, kant‚tes II redakcija ñ diviem solistiem (zÁnu
balsÓm), jauktajam korim un simfoniskajam orÌestrim (2006)

� Cantate Domino, kant‚te diviem solistiem, meiteÚu un zÁnu koriem,
trim jauktajiem koriem, simfoniskajam orÌestrim un ÁrÏelÁm (2007)

K o r i s ,  s o l i s t i ,  i n s t r u m e n t ‚ l a i s  a n s a m b l i s :
� Deus, conversus, kant‚te sopr‚nam, jauktajam korim, instrument‚lajam

ansamblim (1990)
� Koris, solisti, ÁrÏeles:
� Magna opera Domini, kant‚te jauktajam korim, solo un ÁrÏelÁm

Vok‚li instrument‚lie ˛anri: simfonijas
� Adoratio, simfonija korim un orÌestrim (2010)

Kora m˚zika

K o r i s  a  c a p p e l l a :
� Quisisana jauktajam korim a cappella (1989)
� ZiemassvÁtku kant‚te mecosopr‚nam, jauktajam korim un simfonis-

kajam orÌestrim (1991)
� Quisisana jauktajam korim a cappella (1994)
� Uz dievnamu mÁs ejam, ZiemassvÁtku dziesmas apdare jauktajam korim

a cappella (1998)
� Te lucis ante terminum (Kad vakarbl‚zma zemi kl‚j) vÓru korim a

cappella ar zÁna solobalsi (2002)
� Carmina Riga, kant‚te lielam zÁnu korim (2005)
� Ora pro nobis... sievieu korim a cappella (2011)
� Ora pro nobis... jauktajam korim a cappella (2013)

K o r i s  u n  i n s t r u m e n t i :
� L˚gana, dziesma sievieu vok‚lajam ansamblim ar klavierÁm (2002)
� Le lagrime dellí anima (DvÁseles asaras) klavierÁm, jauktajam korim

un krot‚Ôiem (2013)

M˚zika solobalsij un instrumentiem
� MÁnessgaismas d‚rzs sopr‚nam, alta saksofonam, ÁrÏelÁm (2013)

OrÌestra m˚zika
� Vakara l˚gana stÓgu orÌestrim (1999)
� Vakarbl‚zma, simfonisk‚ vÓzija tautas teicÁjai un simfoniskajam

orÌestrim (2007)
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M˚zika atseviÌiem instrumentiem vai to grup‚m

« r Ï e Ô m ˚ z i k a :
� No debesÓm es atnesu..., fant‚zija un f˚ga par M‚rtiÚa Lutera kor‚Ôa

tÁmu (1539) ÁrÏelÁm (1995)

M ˚ z i k a  p ˚  a m i n s t r u m e n t i e m :
� Jubil‚cija astoÚiem me˛ragiem (1987)

Vok‚l‚s un vok‚li instrument‚l‚s m˚zikas ̨ anri neapaub‚mi tiecas uz
daudz subjektÓv‚ku, personisk‚ku vÁstÓjumu nek‚ instrument‚lm˚zika, kuras
izteiksme bie˛‚k ir objektivizÁta. Balss un it seviÌi solobalss izmantojums ir
viens no sakr‚l‚s teatralit‚tes paÚÁmieniem ñ vok‚l‚ tembra individualiz‚cija
paspilgtina vÁstÓjuma intimit‚ti. Juris Karlsons savos vok‚li instrument‚lajos
opusos vienu vai vair‚kas solobalsis iekÔauj regul‚ri, turkl‚t katrs solists per-
sonificÁ noteiktu dramaturÏisko tÁlu (to varam vÁrot, piemÁram, skaÚdarb‚
Cantate Domino).

3. Simfonija korim un orÌestrim Adoratio

Par komponista sakr‚l‚s m˚zikas (un iespÁjams, arÓ visas viÚa daiÔrades)
virsotni neapaub‚mi j‚uzskata simfonija korim un orÌestrim Adoratio
(2010). fianru mijiedarbe un mobilit‚te, laicÓg‚s un sakr‚l‚s sfÁras sintÁze
eit g˚st savu kulmin‚ciju un vÁr o skaÚdarbu krietni atÌirÓgu no sakr‚la
ritu‚la t‚ s‚kotnÁj‚ izpratnÁ. Adoratio ir unik‚ls piemÁrs pasaules m˚zikas
praksÁ, jo sakr‚lais ceremoni‚ls aj‚ darb‚ apvienojas ar filozofisku vÁstÓjumu
un simfonisku koncepciju. Turkl‚t izteikti sakr‚lam ̨ anram pievienots laicÓga
˛anra apzÓmÁjums, kas vÁlreiz izgaismo sakr‚l‚ un laicÓg‚ sintÁzes nozÓmÓbu
Jura Karlsona radoaj‚ personÓb‚.

SkaÚdarbs radies pÁc diriÏenta Sigvarda KÔavas pas˚tÓjuma, gatavojot
sakr‚l‚s m˚zikas koncertu ar Radio kori un orÌestri Sinfonietta Riga Lielaj‚
piektdien‚ 2011. gada 22. aprÓlÓ. SaskaÚ‚ ar ieceri, Jura Karlsona opuss noslÁ-
dza programmmu, kuru aizs‚ka Arvo Perta un Gijas KanËeli skaÚdarbi. K‚
tr‚pÓgi nor‚dÓja Orests Silabriedis, is koncerts ietvÁra visu Lieldienu ritu‚la
vÁstÓjumu ñ Lielo piektdienu (Perts), Kluso sestdienu (KanËeli) un Lieldienu
apskaidrÓbu (Karlsons), pelnÓti ieg˚stot Latvijas Lielo m˚zikas balvu nomin‚cij‚
Gada koncerts3. SkaÚdarba moto un virsuzdevumu (k‚ arÓ visa koncerta
koncepciju) netiei atkl‚j Ineses L˚siÚas recenzij‚ retoriski uzdotais jaut‚jums:
ìKad tauta atgriezÓsies no saviem Ôaunajiem ceÔiem?î (L˚siÚa 2011b).

3 Silabriedis, Orests (2011). Runa Latvijas Liel‚s m˚zikas balvas ˛˚rijas sÁdÁ.
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Adoratio pamat‚ ir komponista r˚pÓgi p‚rdom‚ta programma ñ lite-
r‚rais vÁstÓjums. Unik‚lu liecÓbu par to sniedz Ëetri man‚ rÓcÓb‚ esoi Jura
Karlsona st‚sti par savu skaÚdarbu ñ intervija p‚ris gadus pirms darba atska-
Úojuma4, pirmskoncerta intervija Inesei L˚siÚai (L˚siÚa 2011a), programmas
anot‚cija (Karlsons 2011) un intervija trÓs gadus pÁc pirmatskaÚojuma5.
»etri st‚sti, kas raduies da˛‚dos laikos ñ skaÚdarba tapanas proces‚ (pirm‚
intervija), pirmatskaÚojuma gaid‚s pÁc darba sacerÁanas (otr‚ intervija),
Ósa uzruna klausÓt‚jiem (anot‚cija) un atskats uz savu veikumu pÁc vair‚kiem
gadiem (tre‚ intervija). –ie avoti atkl‚j to milzÓgo vÁstÓjuma atÌirÓbu, ko
nosaka radoa procesa meklÁjumi, neziÚa, vÁl negatava augÔa briestoie
iedÓgÔi, tad ñ pabeigta veikuma saj˚ta, komponista pÁdÁjie v‚rdi un visbei-
dzot ñ reminiscence, atskatoties uz savu garadarbu.

P i rm‚  i n t e r v i j a  notiek laik‚, kad Juris Karlsons ir p‚rÚemts ar darba
radÓanu. Komponists vÁstÓ brÓ˛am lÁni, nesteidzÓgi, nosvÁrti, citk‚rt atkal
nedaudz satraukti un saraustÓti, pat nervozi, r˚pÓgi apdom‚jot un izmeklÁjot
katru v‚rdu. ViÚ ir p‚rÚemts ar darba tapanas procesu, taËu t‚ nav saj˚sma,
kaisle, bet r˚pÓga savas liter‚r‚s dramaturÏijas (ìludziÚasî) muzik‚la re˛ija
un mont‚˛a. Un runas valoda arÓ vÁl tikai top, tiek meklÁta: ì–odien kon-
sultÁjos ar [Guntaru] Pr‚ni, es tik labi psalmus un SvÁtos rakstus nezinu,
protams, esmu [tos] izpÁtÓjis, un [man] ir dzÓves pieredze. [Man] literat˚ra
un luga ir tik svarÓga. K‚pÁc es to gabalu rakstu, kur ir knifs? Ideja t‚da:
orÌestris jau ir uz vietas; [tad] san‚k tenori un p‚rÁj‚s balsis pa grup‚m kl‚t,
staig‚ pa baznÓcu, [skan] gregoriskie dzied‚jumi, tauta san‚k kop‚, un ir
l˚gana. Liel‚ piektdiena, Liel‚s piektdienas nakts, ador‚ciju l˚ganas lÓdz
Lieldien‚m, iegremdÁan‚s Ôoti b˚tisk‚s liet‚s. Lit‚nija. L˚ganas ñ ìUzklausi
m˚s...î ìPiedod m˚su grÁkus...î Tauta vÁras pie Dieva, un nav atbildes,
nevar sagaidÓt atbildi!!! Jo... nav, es nedzirdu Dievu! Un tad tas viss ved
pak‚peniski, un tad ir viena, teiksim, kulmin‚cija, kur ir apmÁram t‚ds teksts:
K‚pÁc Tu m˚s esi pametis? А Батюшка молчит... [Bet Dievs klusÁ...]. Un
tad Dievs atbild ñ nevis orÌestris, bet Ôoti vienk‚ri ñ tad ir Vec‚s DerÓbas
teksts: ìJ˚s pai pie t‚ esat vainÓgi, jo Dievs ir J˚sos, nevis manÓ!î

K‚ to dab˚t gatavu? Es pats rakstu lugu, veidoju dramaturÏiju. [Korim
rakstu] vienbalsÓgi, ËetrbalsÓgi liel‚ko tiesu, ceturtdaÔas, pusnotis. Tauta
pak‚peniski caur to l˚ganu ir daudzbalsÓga. K‚ dab˚t Dievu? Pateikt Dievu?

4 Karlsons, Juris (2009). Intervija Andrim Vecumniekam 13. febru‚rÓ RÓg‚. CD
ar intervijas ierakstu A. Vecumnieka priv‚tarhÓv‚.

5 Karlsons, Juris (2014b). Intervija Andrim Vecumniekam 19. august‚ ZosÁnos.
CD ar intervijas ierakstu A. Vecumnieka priv‚tarhÓv‚.



320

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

PÁc tautas jaut‚juma ir liels unisons korim un orÌestrim, Ôoti kluss, [p‚rÚem]
ausmas, baiss. ìJ˚s pai pie t‚ esat vainÓgi!î Tas ir tas, kas mums ir apk‚rt.
K‚pÁc Tu esi pametis Latviju? Kas notiek Latvij‚? Tad ir lÁn‚ apjÁga, Liel‚
piektdiena, septiÚi pÁdÁjie [Kristus] v‚rdi: ìKungs, k‚pÁc Tu esi mani atst‚-
jis?î [Kristus] run‚ tautas v‚rd‚, gl‚bj tautu ñ ìK‚pÁc m˚s (nevis mani!)
atst‚jis?î [SvarÓga] ir apjÁga, ka Dievs ir, un Tev pavisam cit‚d‚k j‚skat‚s
uz o b˚tÓbu. Tad tu beidzot saproti to apskaidrÓbu, Tev j‚non‚k pie n‚kam‚s
pak‚pes sav‚ dom‚an‚, un tad aust Lieldienu rÓts. Nevis skan zvani, bet
gaia noskaÚa, aust saule, dvÁsele arÓ tad ir apskaidrojusies, un tu saproti,
kur ir Dievsî6.

PainteresÁjos, k‚pÁc ‚ds st‚sts netiek publicÁts k‚ liter‚rs darbs un
vÁstÓjums klausÓt‚jam, taËu Juris Karlsons atzina, ka, viÚapr‚t, tas nav nepie-
cieams: ì[Liter‚rais] uzvedums tiek Óstenots ar muzik‚l‚s dramaturÏijas
rakstuî7. Un autoram ir pilnÓga taisnÓba, jo aj‚ st‚stÓjum‚ atkl‚jas kompo-
nista daiÔrades virtuves noslÁpumi, m˚zikas izteiksmes lÓdzekÔu meklÁjumi,
nevis gatava un pabeigta liter‚r‚ programma.

Dienu pirms pirmatskaÚojuma top o t r a  i n t e r v i j a  ñ ar Inesi L˚siÚu.
T‚ ietver pla‚kas filozofiskas p‚rdomas ne tikai par jaundarbu, bet arÓ par
m˚su ikdienu. ìTas st‚sts ir daudz dziÔ‚ks [..] Run‚ts par tautu, kas tiks
dziedin‚ta, ja atgriezÓsies no Ôaunajiem ceÔiemî (L˚siÚa 2011a). Komponista
v‚rdi apliecina, ka mesa, rekviÁms, l˚gana, patiesa ticÓba un reliÏiozit‚te
viÚa izpratnÁ ir p‚rliecÓba, nevis konjunkt˚ra: ìCeÔ lÓdz Lielajai piektdienai
ir j‚nodzÓvo un j‚saprot. Es redzu, ka jauni cilvÁki ar vieglu roku raksta
rekviÁmus un mesas, klausos un saprotu, ka viÚi nezina, kas tas Ósti ir, tas
tagad ir drusku modÁî (L˚siÚa 2011a).

Adoratio ir atkl‚sme krustcelÁs, un arÓ paa Jura Karlsona dzÓvÁ notikuas
b˚tiskas p‚rmaiÚas. ìBeidzot esmu brÓvs un dzÓvÁ daru to, ko vÁlos. Sapratu,
ka tagad vÁlos vair‚k rakstÓt m˚ziku, un sak‚rtoju dzÓvi t‚, lai varÁtu piecas
dienas nedÁÔ‚ to darÓt ZosÁnos, sav‚ lauku m‚j‚î (L˚siÚa 2011a).

Juris Karlsons izsaka p‚rdomas par ador‚cij‚m, kas ir l˚ganas klusum‚
pie Kristus kapa alt‚ra un ilgst dienu un nakti. ìLiel‚ piektdiena ir arÓ lielas
krustceles ñ dzÓvÓbas un n‚ves krustceles. Ar gadiem tas kÔ˚st arvien b˚tisk‚k,
un t‚ ir arÓ pasaules b˚tÓbas ideja. SvÁtajos rakstos atradu l˚ganu, kas man
Ìiet Ôoti aktu‚la arÓ odien. MÁs dzÓvojam t‚d‚ laik‚ m˚su valstÓ, kad visas

6 Karlsons, Juris (2009). Intervija Andrim Vecumniekam 13. febru‚rÓ RÓg‚. CD
ar intervijas ierakstu A. Vecumnieka priv‚tarhÓv‚.

7 Karlsons, Juris (2009). Intervija Andrim Vecumniekam 13. febru‚rÓ RÓg‚. CD
ar intervijas ierakstu A. Vecumnieka priv‚tarhÓv‚.
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liel‚s vÁrtÓbas ir samaisÓtas k‚ t‚d‚ liel‚ vilnÓ, kas gandrÓz visu noslauka.
Gan kult˚r‚, gan politik‚, valstÓ, ÏimenÁ. Es teiktu: arÓ izpratnÁ, sapr‚t‚.
Mana ador‚cija ir vÁran‚s pie Dieva. Lai dod mums sapr‚tu, sajÁgu, garÓgo
palÓdzÓbuî (L˚siÚa 2011a). Karlsons atzÓst: jo gr˚t‚k mums iet, jo dziÔ‚k
l˚dzam, un brÓ˛iem ir saj˚ta, ka Dievs m˚s neuzklausa. ìBet tad, kad tu to
dari no sirds, ar vis‚m sav‚m dvÁseles un sirds s‚pÁm, tad saproti, ka Dievs
ir tevÓ, ka viÚ nav kaut kur citur. Ir j‚saprot paam sevi, un tad n‚k atkl‚smeî
(L˚siÚa 2011a).

Latvij‚ Juri Karlsonu visvair‚k satrauc atbildÓbas tr˚kums. ìŒsi un skaidri.
Mani visvair‚k baida pavirÓba, atbildÓbas un izglÓtÓbas tr˚kums un diletan-
tisms, s‚kot no politikas un beidzot ar televÓzijas programm‚m. AtbildÓbas
izj˚ta un sirds izglÓtÓba nepiecieama, lai o pasauli izvestu no posta, kur‚
dodamies k‚ trak‚ karuselÓ. Ir pazaudÁta paaud˛u prasmju un zin‚anu p‚r-
mantojamÓba, par ko rakstÓts StraumÁnos. –odien viss ir virspusÁji, paviri,
vieglpr‚tÓgi. Viegli pieejams un viegli aizmirstams. Popkorna ikdiena. DzÓve
k‚ vienreizÁjie trauki: izmanto un izsvie˛î (L˚siÚa 2011a).

Karlsons atzÓst, ka vÁlÁtos aiziet prom no t‚ visa, lai tikai darÓtu savu
darbu [rakstÓtu m˚ziku ñ A. V.]: ìTagad saka: mÁs visi kop‚, lieli mÁrÌi,
vai, vai, vai, vicin‚m lietussargus un karogus. NÁ! ArÓ valsts s‚kas no manis,
no tevis, no viÚa. Ja esi sav‚ viet‚ un dari, kas tev j‚dara, tas veido kopÁjo
vidi, sabiedrÓbu. Saprotu ñ Latvija ir j‚iztÓra Lielaj‚ talk‚, taËu nevajag b˚t
c˚cÓgiem ikdien‚,î iedegas komponists (L˚siÚa 2011a).

ìCik mÁs esam mazas niecÓbas un cik milzÓgas ir m˚su egoistisk‚s ambÓ-
cijas: uzrakstÓu skaÚdarbu, un lai visi priec‚jas! TomÁr milzÓgaj‚ neaptve-
ramaj‚ pasaulÁ tu ñ puteklÓtis ñ esi Ôoti svarÓgs. Ja tu neb˚si, b˚s p‚rtraukts
k‚ds ÌÁdes posmsî (L˚siÚa 2011a).

ArÓ m˚zikas izteiksmes lÓdzekÔu meklÁjumu problÁma, Ìiet, ir atrisin‚ta
un izvÁrtÁta: ìSare˛ÏÓta partit˚ra ñ simfonija ar daudziem vadmotÓviem,
milzÓgu kulmin‚ciju un gaiu izskaÚu [m‚lerisku Re ma˛oru ñ A. V.]î (L˚siÚa
2011a).

–Ó intervija ir filozofisks vÁstÓjums ne tikai par pau skaÚdarbu, bet arÓ
par Latvijas kult˚ras un sabiedrisk‚s vides telpu, par m˚su ikdienas dzÓves
te‚tra telpu, kur‚ uzturas un nav vienaldzÓgs pats m˚zikas radÓt‚js.

Lakonisk‚ks un koncentrÁt‚ks autors ir programmas a n o t ‚ c i j ‚ , kad
darbs ir pabeigts un tiek gaidÓts pirmatskaÚojums: ìAdor‚cijas ir simboliskas
l˚ganas pie Kristus kapa, t‚s ilgst no Liel‚s Piektdienas lÓdz pat Lieldienu
rÓtam. SkaÚdarb‚ izmantoti sakr‚lie teksti, kuros izteikts l˚gums Dievam
uzklausÓt un palÓdzÁt m˚su neziÚ‚ un bezspÁcÓb‚. KompozÓcija veidota k‚
medit‚cija ar vair‚kiem attÓstÓbas viÔÚiem. Centr‚l‚s kulmin‚cijas pavÁrsien‚
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dzirdama Dieva atbilde: ìKad mana tauta [..] atgriezÓsies no saviem Ôaunajiem
ceÔiem, [..] es uzklausÓu [..] un dziedin‚u viÚu zemiî. –ie SvÁto Rakstu
v‚rdi ir tik aktu‚li. SkaÚdarba izskaÚa ir cerÓbas gaium‚. K‚ Lieldienu rÓts...î
(Karlsons 2011). Programmai bija pievienots pilns teksts latÓÚu valod‚ un t‚
latvieu tulkojums, lÓdz ar to katram klausÓt‚jam tika sniegta iespÁja izdzÓvot
Kristus atkl‚smes vÁstÓjuma ceÔu.

K‚ redzam, autors ne v‚rda nemin par to, k‚ tika meklÁta, atrasta un
muzik‚li risin‚ta Dieva atbilde, nerun‚ arÓ par visp‚rfilozofisk‚m problÁm‚m.
ViÚa rakstÓto anot‚cij‚ var rezumÁt Ósi un kodolÓgi: Klausieties manu m˚ziku,
tur viss ir pateikts!

Un, visbeidzot, ceturto reizi Juris Karlsons izvÁrtÁ savu skaÚdarbu trÓs
gadus pÁc pirmatskaÚojuma, respektÁjot l˚gumu vÁlreiz to raksturot tiei
saiknÁ ar manu promocijas darba tÁmu ñ tembr‚lo dramaturÏiju k‚ teatra-
lit‚tes izpausmi. Atskatoties uz o opusu, komponists jau ir paguvis norÓt
r˚gtumu par to, ka skaÚdarbs, kas nominÁts uz Latvijas Lielo m˚zikas balvu
kategorij‚ Gada jaundarbs (2011), balvu tomÁr nav saÚÁmis. NoklausÓjies
Adoratio saÓsin‚to versiju 2013. gada Dziesmu svÁtku garÓg‚s m˚zikas kon-
cert‚, Juris Karlsons st‚sta:

ìAdor‚cijas ir l˚ganas pie simboliska Kristus kapa no Liel‚s piektdienas
lÓdz Lieldienu rÓtam. [Programmas secÓgums ir ‚ds]:
� ritu‚ls, tauta n‚k uz l˚ganu vietu baznÓc‚ pie simbolisk‚ Kristus kapa;
� l˚gana no klusa Ëuksta lÓdz pirmajai kulmin‚cijai;
� nesaÚem atbildi;
� ir vair‚kas l˚ganu f‚zes: no Óstas pazemÓbas un apmulsuma lÓdz patiesam

izmisuma saucienam, kas beidzot ir no sirds dziÔumiem;
� tad p‚rplÓst alt‚ra Ìidrauts (k‚ minÁts BÓbelÁ) ñ debesjums (trÓs tam-

tami), un Dievs visbeidzot s‚k run‚t (ìDies Iraeî) savu brÓdin‚jumu ñ
ìja nenovÁrsÓsieties no saviem Ôaunajiem darbiem...î;

� jauna l˚ganu f‚ze ñ beidzot apjÁdzot un nu jau bailÁs saucot no sirds
Dievu, notiek ìsavienojumsî ar Garu (tam ir tematisms, kas atk‚rtojas
da˛‚dos variantos krÓtoos trijskaÚos ar aiztur‚m), kas kulminÁjas
apvÁrst‚ variant‚ beidzot tÓr‚ trijskanÓ, oreiz k‚pjoi [..], t‚ saucam‚s
Vatik‚na (p‚vesta) fanfaras, kas sarakstÓtas 18. gadsimt‚ (neatceros,
kur t‚s sarakstÓjis) ñ me˛ragi p‚ri visam korim un orÌestrim;

� pÁc dramatisk‚s kulmin‚cijas ir DvÁseles apskaidrÓba, aust skaidrs
Lieldienu rÓts, grÁcÓg‚ DvÁsele ir radusi mieru un apskaidrÓbuî8.

8 Karlsons, Juris (2014b). Intervija Andrim Vecumniekam 19. august‚ ZosÁnos.
CD ar intervijas ierakstu A. Vecumnieka priv‚tarhÓv‚.
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Nu tas ir lakonisks, pat zin‚tniski strukturÁts darba konspekts, kur
mÁrÌtiecÓgi atkl‚j sakr‚l‚ vÁstÓjuma ceremoni‚lo teatralit‚ti.

–ajos Ëetros st‚stos mÁs redzam, cik mobils ir komponista verb‚lais
vÁstÓjums ñ pretstat‚ liter‚r‚s programmas nemainÓgajam univers‚lajam
invariantam un nou teksta stabilit‚tei v‚rdiskie koment‚ri, ko autors velta
savam opusam, ir daudzveidÓgi, un tos nosaka konkrÁtais unik‚lais brÓdis
skaÚdarba tapanas kontekst‚. Tas Ôauj salÓdzin‚t radoo procesu ar dzÓvu
organismu: katrs skaÚdarbs ir k‚ bÁrns ñ radÓts, izaudzin‚ts un dzÓvÁ palaists.

P‚rdom‚t‚, ar re˛isora pieeju izstr‚d‚t‚ m˚zikas dramaturÏija ir galven‚
iezÓme, kas rosin‚jusi kritiÌes Ineses L˚siÚas atzinÓgo vÁrtÁjumu: ìPamatÓgs,
patiesi izjusts un meistarÓgi uzrakstÓts lielopussî (L˚siÚa 2011b). VÁrienÓg‚
simfonisk‚ koncepcija (40 min˚tes) paredz, ka sakr‚lais ritu‚ls un ceremo-
ni‚l‚ procesija kÔ˚s par laicÓg‚ ritu‚la lÓdzekli. T‚dÁj‚di rodas sakr‚l‚ ̨ anra
specifisk‚ teatralit‚te: ìœoti apjomÓg‚ un perfekti strukturÁt‚ form‚, ritu‚li
un skaniski apg˚stot Doma baznÓcas telpu, komponistam izdevies mÁrÌtiecÓg‚
m˚zikas dramaturÏij‚ Óstenot ideju par l˚ganas b˚tÓbu: m˚s sadzirdÁs tikai
tad, ja l˚gsim nevis form‚li, bet no visas sirdsî (L˚siÚa 2011b).

–Ó maksim‚li atkl‚t‚ autorst‚sta m˚zikas izteiksmes lÓdzekÔus un tehniskos
paÚÁmienus autors izvÁlÁjies jo r˚pÓgi; tie piln‚ mÁr‚ atkl‚j programmatisk‚
satura un sakr‚l‚ ritu‚la realiz‚cijas specifiku un Karlsona sakr‚l‚s m˚zikas
teatralit‚ti. Vispirms zÓmÓga ir teksta izvÁle ñ izmantota latÓÚu valoda. KatoÔu
sakr‚l‚ ritu‚la verb‚lais vÁstÓjums ir univers‚l‚ks un objektÓv‚ks, luter‚Úu ñ
unik‚l‚ks un subjektÓv‚ks. T‚dÁj‚di autors pied‚v‚ personificÁt nevis unik‚lo,
bet gan univers‚lo, lÓdz ar to personifik‚cijas lÓmenis ir dziÔ‚ks, spÁcÓg‚k
izj˚tams un visp‚rpieejam‚ks. Vienlaikus ÓpatnÁjs ir vok‚lo partiju traktÁjums ñ
vok‚lo sfÁru p‚rst‚v tikai koris, solobalsis netiek izmantotas. Autors apzin‚ti
izvair‚s no k‚das atseviÌas solobalss tembra izcÁluma, kas varÁtu raisÓt
intÓm‚ku iespaidu, jo viÚa mÁrÌis oreiz ir akcentÁt objektÓvo un univers‚lo
vÁstÓjumu. St‚sts ir par mums visiem, nevis par k‚du konkrÁti, jo sabiedrÓbu
veido tikai atseviÌu personÓbu kopums un monolÓta saliedÁtÓba. Autors
pied‚v‚ m o n o t e m b r ‚ l ‚ s  d r a m a t u r Ï i j a s  m o b i l u  r e a l i z ‚ c i j u .
Proti, koris tiek izmantots Ôoti daudzveidÓgi ñ tas darbojas gan vienskaitlÓ
(es), gan daudzskaitlÓ (mÁs), gan daudzbalsÓb‚, gan unison‚, radot da˛‚dus
tÁlus un to personifik‚cijas (Dievs, mÁs, tauta).

SkaÚdarb‚ ir perfekti izstr‚d‚ta vadmotÓvu un zÓmju sistÁma. Uz bag‚tÓgi
izmantoto simbolu (tÁla personifik‚cija) un instrument‚cijas (tembr‚l‚ indi-
vidualiz‚cija) pamata veidojas dramaturÏisk‚ koncepcija, kas arÓ atspoguÔo
sakr‚l‚ ritu‚la teatr‚lo risin‚jumu. ZÓmes ir intonatÓvas, harmoniskas, tem-
br‚las, t‚s Ôauj pilnÓb‚ atkl‚t ritu‚la si˛etu: ìApbrÓnas vÁrtas ir kora un
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orÌestra kr‚sas un pak‚peniskais attÓstÓbas ceÔ no klusin‚tas, intravertas
izpausmes lÓdz dvÁseles kliedzienam un no noslÁpumaina, tik tikko jauama
dieviÌa mirdzuma lÓdz sitaminstrumentu solo, kas priekvÁsta ilgi gaidÓto
Dieva atbildiî (L˚siÚa 2011b).

No skaÚdarba individualizÁtajiem tÁliem jo Ópai j‚atzÓmÁ:
� tautas san‚kana un l˚ganas (kora daudzbalsÓg‚ mikropolifon‚ aleatorika;

no atseviÌ‚m individu‚l‚m solo lÓnij‚m veidojas monolÓts kopskanÁjums);
� savienojums ar Garu (krÓtoi trijskaÚi ar aiztur‚m);
� debesjuma atvÁran‚s un Dieva dusmas (trÓs tamtami);
� Dievs (Dies irae tÁma kora unison‚);
� 18. gadsimt‚ sacerÁt‚s Romas p‚vesta fanfaras (me˛ragi);
� saullÁkts, dvÁseles apskaidrÓba un Lieldienu rÓts (stÓgu instrumenti un

Re ma˛ors).
Re ma˛ors izmantots arÓ Simfonij‚ koncert‚ div‚m klavierÁm ar orÌestri,

simfonisk‚s vÓzijas Vakarbl‚zma kod‚ un Koanas noslÁgum‚; visi minÁtie
skaÚdarbi Ôauj secin‚t, ka Ós tonalit‚tes semantika Karlsona daiÔradÁ saistÓta
ar apskaidrÓbas un katarses tÁliem. Tiei apskaidrÓba, nevis Lieldienu zvanu
gaviles ir nepiecieamas komponistam dvÁseles atkl‚smes tÁlojum‚.

ZÓmju izmantojumu sav‚ recenzij‚ piemin arÓ Inese L˚siÚa: ìNepaÔau-
joties k‚rdin‚jumam pied‚v‚t izkoptu, estetizÁtu melodiskumu, komponists
izstr‚d‚jis glu˛i v‚gnerisku vadmotÓvu sistÁmu, ieskaitot zÓmes, kuras, pat
konkrÁti neatpazÓtas (piemÁram, Romas p‚vesta ritu‚l‚s fanfaras), iedarbojas
uz zemapziÚuî (L˚siÚa 2011b).

ArÓ tautas pak‚peniska san‚kana vÁrtÁjama k‚ teatralit‚tes izpausme,
turkl‚t Ôoti tiea un iedarbÓga ñ dabiska kustÓba pa skatuves telpu piepilda to
ne tikai muzik‚li, bet arÓ performatÓvi. Spilgtie tÁlu kontrasti, m˚zikas demok-
r‚tisk‚ izteiksme aktualizÁ arÓ citas Adoratio teatralit‚tes pazÓmes.

Kopum‚ skaÚdarbs atst‚j psiholoÏiski spÁcÓgu iespaidu, kas salÓdzin‚ms
ar citu Karlsona opusu ñ El Cid (DzÓves un n‚ves dejas simfoniskajam orÌes-
trim, 2008). Univers‚l‚s ritu‚la, ceremoni‚la, l˚ganas, sakr‚l‚s procesijas
zÓmes skaÚdarb‚ Adoratio transformÁjas unik‚l‚ laicÓgaj‚ ritu‚l‚ jaun‚ garÓ-
guma stilistikas kontekst‚. Lok‚l‚ nozÓmÓba (Liel‚s piektdienas koncerts,
vÁstÓjums savai Tautai) aj‚ kompozÓcij‚ apvienojas ar filozofiski glob‚lu
nozÓmÓbu ñ vÁstÓjumu par m˚su dzÓves aktualit‚tÁm. Jura Karlsona Adoratio
apliecina, cik pamatota ir antropologa Kliforda D˛eimsa GÁrca (Clifford
James Geertz, 1926ñ2006) atziÚa par simbolu un reliÏijas nozÓmi k‚ kult˚r-
telpas piepildÓjumu un reliÏiju k‚ neatÚemamu un noteicou kult˚rtelpas
sast‚vdaÔu: ìKult˚ras jÁdziens [..] nozÓmÁ vÁsturisku p‚rmantotu sistÁmu
kopumu: nozÓmju un jÁdzienu sistÁmu, kas par‚d‚s simbolu veid‚; nep‚r-
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baudÓtu priekstatu sistÁmu, kas par‚d‚s simbolu form‚s; sistÁmu, ar kuras
palÓdzÓbu cilvÁki savu dzÓves pieredzi un attieksmi pret dzÓvi p‚rmanto, piln-
veido, attÓsta t‚l‚kî (Geertz 1987).

4. Le lagrima dellí anima un MÁnessgaismas d‚rzs

Viens no beidzamajiem komponista jaundarbiem ñ Le lagrima dellí
anima (DvÁseles asaras) jauktajam korim, klavierÁm un krot‚Ôiem ñ vÁrtÁjams
k‚ sakr‚l‚s m˚zikas jom‚ nozÓmÓg‚kais Jura Karlsona sacerÁjums pÁc Adoratio,
un reizÁ tas iezÓmÁ jaunu dimensiju aj‚ ˛anr‚. –eit centr‚ nav sakr‚lais
ritu‚ls un t‚ secÓga muzik‚l‚ realiz‚cija, bet gan sakr‚ls vÁstÓjums par visp‚r-
filozofisk‚m problÁm‚m meditatÓv‚ izteiksmÁ un ar ‚rk‚rtÓgu spÁcÓgu emo-
cion‚lo l‚diÚu. –is skaÚdarbs aktualizÁ personifik‚cijas problÁmu cit‚ aspekt‚ ñ
balss un instrumenta attiecÓbu kontekst‚. ArÓ Le lagrima dellí anima tapis
k‚ Sigvarda KÔavas iecerÁtas koncertprogrammas konceptu‚la sast‚vdaÔa.
IzsmeÔoa ir Karlsona anot‚cija, kas sagatavota meistarklasÁm BerlÓnÁ, pre-
zent‚cijai 2014. gada 20. maij‚ m˚sdienu m˚zikas festiv‚l‚ Klangzeit:

ìSkaÚdarbs rakstÓts pÁc pasaulÁ pazÓstam‚ m˚su Radio kora rosin‚juma
k‚dam Ópaam koncertam RÓgas Doma baznÓc‚ 2013. gad‚. Koncert‚ skanÁja
kompozÓcijas, kas bija ar spÁcÓgi izteiktu garÓgu dimensiju (Hanss Ote, Deivids
Langs, Bernats Vivankoss). Man‚ skaÚdarb‚ klavieres un koris ir divu paralÁli
darbojoos personu monologi, kas visas kompozÓcijas laik‚ saskaras reti un
netiei. Partit˚ra, kuras hronometr‚˛a ir 17 min˚tes, balstÓta tikai uz septiÚ‚m
skaÚ‚m to visda˛‚d‚kaj‚s kombin‚cij‚s. Gan klavieru partija, gan arÓ kora
partit˚ra ir stipri askÁtiska, jo Ó skaÚdarba jÁdzieniskais piepildÓjums ir daudz
svarÓg‚ks par tehniskajiem trikiem (lai gan t‚di arÓ ir, taËu tie nav noteicoie).
T‚ k‚ nevarÁju atrast piemÁrotu dzeju, kas atbilstu tam, ko vÁlÁjos izteikt
kompozÓcij‚, v‚rdus, kas ir skaÚdarba atslÁga, uzrakstÓju pats un tulkoju tos
it‚liski, lai rastu maksim‚li skanÓgu vok‚lo vidi (LE LAGRIME DELLí ANIMA
SI SCIOLGONO NELLO SPLENDERE DELLE STELLE. SEI PROPRIO TU
LA, DOVE GUARDA IL MIO CUORE? ñ DV«SELES ASARAS IZGAIST
ZVAIGfi“U MIRDZUM¬. VAI TU ESI TUR, KURP RAUG¬S MANA SIRDS?).
ìTuî ir uzruna ar lielo burtu, uzrun‚jot Dievu. Sava veida problem‚tika
saistÓj‚s ar Doma baznÓcas specifisko akustiku ñ 7,5 sekundes ilgstoo rever-
ber‚ciju un klavieru solo skanÁjumu taj‚. TaËu partit˚ras trauslais un caur-
spÓdÓgais raksts o uzdevumu atrisin‚jaî9 (Karlsons 2014).

9 Karlsons, Juris (2014a). Anot‚cija skaÚdarbu prezent‚cijai meistarklasÁm BerlÓnÁ,
m˚sdienu m˚zikas festiv‚l‚ Klangzeit 2014. gada 20. maij‚. Manuskripts. Kopija
A. Vecumnieka priv‚tarhÓv‚.



326

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

K‚ jau izriet no Ó apraksta, vÁlme maksim‚li skaidri paust skaÚdarba
ideju liek komponistam paam sacerÁt savu st‚stu un izmantot viÚa sakr‚lajos
darbos vÁl nerealizÁtu m˚zikas izteiksmes lÓdzekÔu tehnoloÏiju (septiÚskaÚu
diatonika), kas okÁ klausÓt‚jus. Saj˚smu izsaka poÔu komponists Kitofs
Meijers (Krzysztof Meyer, dz. 1943): ìSatriecoa ir Le Lagrime... meditati-
vit‚te. J‚aizver acis un j‚koncentrÁjas tikai m˚zik‚, tad g˚sti milzÓgu baudu.
T‚ es arÓ izdarÓju, klausoties otrreizî10. J‚piebilst, ka ‚da veida stilistika ir
retums ‚rzemju komponistu daiÔradÁ. MeditatÓv‚ vizualit‚te ñ t‚ ir m˚zika,
kuras vizualit‚te izpau˛as tikai maksim‚l‚ akustisk‚ koncentr‚cij‚.

VÁl ÓpatnÁj‚k sakr‚l‚ tematika risin‚ta vien‚ no jaun‚kajiem komponista
skaÚdarbiem MÁnessgaismas d‚rzs (2013). Tas ir veltÓjums saksofonistam
Artim SÓmanim un viÚa domubiedriem ñ ÁrÏelniecei KristÓnei Adamaitei un
dzied‚t‚jai, sopr‚nam KristÓnei GailÓtei. –is darbs, ko var dÁvÁt par mikroado-
r‚cij‚m, pied‚v‚ vok‚l‚ un instrument‚l‚ te‚tra sintÁzi. Tas raksturojams
k‚ savdabÓgs starp˛anrs ñ starpposms un p‚reja no instrument‚l‚s uz vok‚lo
kamerm˚ziku.

MÁnessgaismas d‚rz‚ izmantota divu J‚Úa Poruka dzejoÔu kompil‚cija
(literat˚ras studiju rezult‚ts!), kas vislab‚k realizÁ skaÚdarba koncepciju ñ
sakr‚l‚s tematikas transform‚ciju sakr‚laj‚ simbolik‚. PretÁji Adoratio,
priorit‚ra eit ir tiei sakr‚l‚ tematika, nevis sakr‚l‚ si˛etika: dominÁ asoci-
‚cijas, ko rada sakr‚lo simbolu sistÁma, nevis konkrÁta, ‚rÁj‚s teatralit‚tes
inspirÁta sakr‚la procesija. Verb‚lais te‚tris izpau˛as k‚ simbolu zÓmes, nevis
si˛etisks liter‚rs vÁstÓjums: ìKompozÓcijas idejas ass ir reliÏiskas ceremonijas
asoci‚cija ñ mises centr‚l‚ daÔa, kad p‚r kl‚tesoajiem tiek pacelta Dievmaize ñ
k‚ uzlecos MÁness, kas apgaismo m˚s, r‚dot PatiesÓbas ceÔu: upurÁana,
piel˚gsme, apzin‚an‚s, atbilstÓba, trausla cerÓba, zaudÁjums un apskaidrÓba,
dvÁseles lÓdzsvars... ì(Karlsons 2014b). Karlsonam tuvie tÁlu pretmeti ñ
ìspÁcÓgas emocijas un kontrastu dramaturÏijaî (Karlsons 2009) ñ ir aktu‚li
un priorit‚ri arÓ sakr‚laj‚ kamerm˚zik‚.

ìLai izprastu un patiesi uztvertu jaunu (citu) skaÚdarbu (jebkuru m‚kslas
darbu ñ gleznu, liter‚ru sacerÁjumu, arhitekt˚ru u. c.), ir nepiecieama asociatÓv‚
pieredze, kas ietver gan intelektu‚lo, gan profesion‚lo un emocion‚lo pieredzi.
Tikai tad, kad visas Ós pieredzes saslÁdzas vien‚ sistÁm‚, mums rodas iespÁja
tuvin‚ties m‚kslas darba b˚tÓbai. PasvÓtroju ñ tuvin‚ties. Visu atkl‚t mums
neizdosies, jo Ósts m‚kslas darbs vienmÁr paliks noslÁpums. Tas dzimst no
DvÁseles nojaut‚mî (Karlsons 2014b) ñ t‚ds ir skaÚdarba MÁnessgaismas
d‚rzs, Jura Karlsona sakr‚l‚s m˚zikas un visas viÚa daiÔrades kredo.

10 Meijers, Kitofs (2014). E-pasta vÁstule Jurim Karlsonam 13. j˚nij‚.
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Secin‚jumi

Raksta izstr‚des gait‚ izkristalizÁjuies vair‚ki secin‚jumi:
� Karlsona sakr‚lajai m˚zikai b˚tiskus impulsus devusi 20. gadsimta

80. gadu nogale k‚ radoo vÁrtÓbu p‚rvÁrtÁanas laiks latvieu kom-
ponistu daiÔradÁ;

� Karlsona sakr‚lajos skaÚdarbos mijiedarbojas garÓgs saturs, sakr‚ls si˛ets
un filozofisks vÁstÓjums;

� ajos skaÚdarbos vÁrojama ˛anru sintÁze un mobilit‚te, sakr‚l‚ ritu‚la
un ceremoni‚la transform‚cija laicÓgaj‚ ritu‚l‚ un ‚rsakr‚lais garÓgums;

� Karlsona sakr‚l‚s m˚zikas sistematiz‚cija apliecina gan ̨ anrisku daudz-
veidÓbu, gan arÓ Ópau verb‚l‚ faktora nozÓmÓbu;

� Karlsona sakr‚l‚s m˚zikas virsotnÁ ñ simfonij‚ korim un orÌestrim
Adoratio ñ koncentrÁtas visas komponista m˚zikas teatralit‚tes pazÓmes:
liter‚r‚ programma, m˚zikas vizualiz‚cija, perfekti p‚rdom‚ta m˚zikas
dramaturÏija un re˛ija, kur‚ iesaistÓts viss izteiksmes lÓdzekÔu komplekss;

� Le lagrima dellí anima ir meditatÓv‚s kontempl‚cijas zÓme un meditatÓv‚s
vizualit‚tes virsotne Karlsona m˚zik‚;

� MÁnessgaismas d‚rzs ir sakr‚l‚s tematikas un sakr‚l‚s si˛etikas mobili-
t‚tes un transform‚cijas piemÁrs Karlsona m˚zik‚.

Theatricality of Juris Karlsonsí Sacral Music

Andris Vecumnieks

Summary

The article addresses the sacral music by Juris Karlsons and its diverse
manifestations in genres and styles. The sacral music of Karlsons crowns his
creative oeuvre. The composer works in the creative space of sacral mentality.
A special term ëan extra-sacral spiritualityí has been suggested ñ the term
denotes the expression of sacral topics and musical content outside sacral
genre compositions (Sunset Glow, symphonic vision for folk singer and sym-
phony orchestra, etc.). The interaction of secular and sacral elements is mean-
while analysed in relation to ritual and ceremonial principles. The sacral
music by Karlsons can be systematized according to the verbal and genre
factors.

The symphony for choir and orchestra Adoratio (2010) represents the
peak of the sacral oeuvre. The uniqueness of this composition manifests
itself in the combination of the sacral ceremonial, philosophical content and



328

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

the symphonic conception. The article takes a closer look at the programmatic
content and the specifics of sacral ritual plot realization. The theatricality of
Karlsonsí sacral music deserves special attention. The mobile realization of
mono-timbre dramaturgy is amongst the aspects of vocal material use, charac-
teristic of Karlsons. The system of symbols (personification of characters)
and instrumentations (individualization of timbre) is the key dramatic aspect
of the thematic theatricality of the sacral ritual plot. Occasionally the trans-
formation of the sacral ritual into the secular one can be observed.

The development of this article has led to several conclusions:
� The sacral music by Karlsons has drawn significant impulses from the

period of the late 1980ies, when the old creative values were re-evaluated
by Latvian composers;

� The interaction of spiritual content, sacral plot and philosophical mes-
sages takes place in the sacral compositions by Karlsons;

� In these compositions the synthesis and mobility of genre, the transfor-
mation of sacral ritual and ceremonial into secular ritual, as well as
extra-sacral spirituality can be observed;

� The systematization of Karlsonsí sacral music reveals the diversity of
genres, as well as the special significance of the verbal factor;

� The peak of Karlsonsí sacral music ñ the symphony for choir and
orchestra Adoratio ñ perfectly illustrates the theatrical aspects of his
music: the literary program, the visualization of music, the intricate
dramaturgy and the direction of music that involves the whole complex
of the means of musical expression;

� Le lagrima dellí  anima (Tears of the Soul) for mixed choir and piano is
the symbol of meditative contemplation and the peak of meditative
visualization in Karlsonsí oeuvre;

� The Garden of Moonlight (MÁnesgaismas d‚rzs) for soprano, alto saxo-
phone and organ illustrates the mobility and the transformations of
sacral themes and sacral plotlines in Karlsonsí music.
Key words: Extra-sacral spirituality, spiritual content, sacral storyline

and philosophical message, mobility of monotimbral dramaturgy, trans-
formation of ritual, the ritual and the ceremonial, genre ambiguousness,
synthesis and mobility, theatricality of the sacral oeuvre, dramatic system of
symbols (personification of characters) and instrumentation (timbre indi-
vidualization).
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Ievads

Senais, Eduarda Hanslika un daudzu citu autoru proponÁtais uzskats
par m˚ziku k‚ pirm‚m k‚rt‚m m e l o d i s k ‚  skaistuma, t. i., s k a Ú a u g -
s t u m u  m‚kslu1 pÁdÁj‚ gadsimta laik‚ ir zaudÁjis savu k‚dreizÁjo autorit‚ti.
T‚ viet‚ par visp‚ratzÓtu aksiomu kÔuvis viedoklis, ka m˚zika var b˚t viss, kas
skan ñ visda˛‚d‚kaj‚s tembru nokr‚s‚s, gan ar fiksÁtu, gan nefiksÁtu skaÚaug-
stumu. –o pla‚ nozÓmÁ s o n o r i s k o  m˚zikas izpratni labi atspoguÔo D˛ona
Keid˛a vÁl 1937. gad‚ rakstÓtie v‚rdi: ìEs ticu, ka trokÚa loma m˚zik‚ tur-
pin‚s past‚vÁt un pieaugsî (Cage 2004: 25ñ26), tepat arÓ: ìLai kur mÁs b˚tu,
tas, ko mÁs dzirdam, ir galvenok‚rt trokÚi. Ja tos ignorÁjam, tie m˚s traucÁ.
Ja tajos ieklaus‚mies, tad atzÓstam tos par fascinÁjoiemî (Cage 2004: 25).

VisnotaÔ likumsakarÓgi, ka sonorikas pÁtnieku uzmanÓbas lok‚ lÓdz im
bijusi galvenok‚rt jaun‚s kompozÓcijas tehnikas iekÁj‚ dzÓve ñ to apliecina gan
pau komponistu sniegtie Ó fenomena apraksti2, gan da˛‚das muzikologu pied‚-
v‚tas tipoloÏijas, tostarp Aleksandra Makligina nost‚dnes (Маклыгин 20053).
TaËu nav vispusÓgi pÁtÓta sonorikas izmantojuma ‚rÁj‚ vide, respektÓvi, t‚s
attiecÓbas ar citu, nesonorisku m˚zikas materi‚lu, ja t‚ds skaÚdarb‚ sastopams.

–Ó raksta uzmanÓbas centr‚ b˚s kompozÓcijas, kur‚s sonorika par‚d‚s
epizodiski un iesaist‚s da˛‚da veida mijiedarbÁ ar nesonorisku materi‚lu.

1 Eduards Hansliks jau 1854. gad‚, diskutÁjot ar tiem, kas m˚zik‚ dzird ìstrauta
Ëalu, oke‚na viÔÚu rÁkoÚu, pÁrkona d‚rdus vai vÁja gaudoanuî, rakstÓja: ìVisas
‚das skaÚas ir t Ó r i  t r o k  Ú i  ñ t. i., neregul‚ra skaniska puls‚cija. œoti reti, un tad
arÓ tikai izolÁt‚ veid‚, daba sniedz toÚus ar noteiktu un izmÁr‚mu skaÚaugstumu.
Bet t o Ú i  ir visas m˚zikas pamatsî (Hanslick 1910: 149ñ150).

2 –eit izceÔama, piemÁram, Henrija Kauela veidot‚ klasteru klasifik‚cija (Cowell
1930), ÃerÏa Ligeti (1960) rakstÓtais par tÓkla tehniku (Ligeti 1960), arÓ Helm˚ta
LahenmaÚa raksts par jaun‚s m˚zikas skaÚu tipiem (Lachenmann 1970).

3 Atg‚din‚u, ka Makligina klasifik‚cijas kodols ir seu, viÚa skatÓjum‚, visbie˛‚k
sastopamo sonorisk‚s fakt˚ras tipu ñ trÓs ilgstoo (lÓnija, josla, pl˚dums) un trÓs
ÓslaicÓgo (punkts, plankums, birums) ñ nodalÓjums (Маклыгин 2005: 394).
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–‚du kompozÓciju kl‚sts pasaules m˚zik‚ ir visai bag‚tÓgs, un liela daÔa no
t‚m radu‚s jau laik‚, pirms sonorikas tehnika ieguva savu nosaukumu ñ t.
i., pirms 20. gadsimta 50.ñ60. gadu mijas. Var minÁt, piemÁram, da˛‚das
klasteru formas BÁlas Bartoka vai t. s. ìklasteru vÓraî (Chase 1992: 578)
Henrija Kauela m˚zik‚. Abiem iem komponistiem klasterveida izkl‚sts
parasti ir tikai viens no izteiksmes lÓdzekÔiem, kas skaÚdarba gait‚ mijas ar
melodiski iezÓmÓg‚m tÁm‚m. ZÓmÓgi, ka arÓ Kitofs Pendereckis ñ viens no
pirmajiem radik‚l‚kajiem sonorikas p‚rst‚vjiem 50./60. gadu mij‚ ñ savas
daiÔrades vÁl‚kaj‚ posm‚, piemÁram, 1966. gad‚ tapuaj‚ Sv. L˚kas pasij‚,
nereti atsak‚s no sonorikas k‚ vienÓg‚s kompozÓcijas tehnikas un izmanto
o izkl‚sta veidu k‚ Ópau izteiksmes lÓdzekli, kas par‚d‚s vienÓgi noteiktos,
dramatiski sak‚pin‚tos si˛etisk‚s attÓstÓbas mirkÔos.

Latvieu m˚zik‚, s‚kot jau ar pirmajiem sonorikas paraugiem 60. gadu
otraj‚ pusÁ (PÁtera Vaska un Paula Dambja skaÚdarbiem), lÓdz pat 90. gadu
s‚kumam sonorika gandrÓz vienmÁr izmantota tikai mijiedarbÁ ar nesono-
risku, melodisku materi‚lu. IespÁjams, tas skaidrojams ar Ó perioda skaÚu-
m‚ksl‚ dominÁjoo neoromantisma virzienu4 un tam raksturÓgo melodijas
kultu. Tikai kop 90. gadu s‚kuma sonorikas tehnika daudzu latvieu kom-
ponistu, Ópai jaun‚s un vidÁj‚s paaudzes p‚rst‚vju, m˚zik‚ kÔ˚st par galveno,
nedalÓti valdoo fakt˚ras veidu. TaËu, protams, aj‚ laikposm‚ tapis arÓ ne
mazums spilgtu skaÚdarbu, kuros sonorika par‚d‚s tikai epizodiski.

T‚dÁj‚di vair‚k‚s desmitgadÁs izveidoju‚s sonoriska un nesonoriska
materi‚la mijiedarbes formas, kuras, lai arÓ individu‚las, tomÁr vismaz daÔÁji
iespÁjams sistematizÁt. Raksta mÁrÌis ir iezÓmÁt da˛us bie˛‚k sastopamos
‚das mijiedarbes modeÔus. K‚ piemÁri tiks apl˚koti skaÚdarbi gan no pa-
saules, gan latvieu m˚zikas kl‚sta.

1. Sonoriska d˚maka skaÚdarba malÁjos posmos

–Ó modeÔa raksturiezÓme ir sonoriska materi‚la izmantojums skaÚdarba
malÁjos posmos, kur neordin‚rais tembra vai harmonijas kolorÓts lÓdztekus
klusin‚tai dinamikai akcentÁ m˚zikas mistisko, p‚rpersonisko Ìautni;
turpretÓ vidÁj‚s f‚zÁs dominÁ nesonorisks, melodisks un pilnskanÓg‚k‚ izkl‚st‚
tverts tematisms. ModeÔa vÁsturisk‚s saknes varam atrast jau da˛os roman-
tisma stila paraugos. Viens no piemÁriem ir krievu komponista Aleksandra
Borodina miniat˚ra KlosterÓ no Mazas svÓtas klavierÁm (publicÁta 1885). –Ó
skaÚdarba pieci posmi izk‚rtoti koncentriski. Otrais (19.ñ33., 52.ñ68. t.) un
ceturtais posms ietver klusin‚tu melodiju, kas savas attÓstÓbas kulmin‚ciju

4 Skat. par to, piemÁram: KudiÚ 2008; Torg‚ns 2010: 265ñ267.
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g˚st centr‚laj‚, treaj‚ posm‚ (34.ñ52. t.). Toties abos malÁjos posmos (1.ñ
18., 69.ñ86. t.) nav izmantots melodisks materi‚ls: p dinamik‚ skan izkliedÁti
akordi, un, lai gan tonikas ÁrÏeÔpunkts (cis) nor‚da uz tonalit‚ti, tomÁr galve-
nais nav akordu funkcion‚l‚ piederÓba, bet tiei kolorÓts ñ t‚lu baznÓcas zvanu
atveids. Koloristiku, k‚ pamatoti atzÓmÁ muzikologs Aleksandrs Makligins
(Маклыгин 2005: 389ñ391), varam uztvert k‚ sonorikas priekteci.

Visp‚rzin‚ma ir franËu impresionistu interese par Varen‚s kopas kom-
ponistu radoajiem meklÁjumiem. T‚pÁc likumsakarÓgi, ka tiei Kloda DebisÓ
un Morisa Ravela m˚zik‚ nereti par‚d‚s nule apl˚kotajai miniat˚rai lÓdzÓgs
skaÚdarba modelis: smalki niansÁts tuvoan‚s/att‚lin‚an‚s procesa atveids
ar tikko uztveram‚m p‚rej‚m starp skaÚu un klusumu. Tas rada priekstatu,
ka m˚zika iznirst no mistiskas tumsas vai d˚makas5 un atgrie˛as taj‚. Tiei
t‚pÁc kompozÓcijas s‚kum‚ un noslÁgum‚ bie˛i koncentrÁjas saskaÚas, ko
varam uzskatÓt par sonorikas priekvÁstneiem, jo to kolorÓts ir svarÓg‚ks
nek‚ harmonisk‚ funkcija. Savuk‚rt skaÚdarba centr‚laj‚ daÔ‚, kur tumsas
vai d˚makas tÁls ir pilnÓb‚ atk‚pies, priekpl‚n‚ izvirz‚s jau melodisks tema-
tisms tradicion‚l‚ izpratnÁ. Viens no pazÓstam‚kajiem ‚da attÓstÓbas modeÔa
piemÁriem ir DebisÓ klavieru prel˚dija NogrimusÓ katedr‚le (1910) ar zÓmÓga-
jiem kvartu/kvintu interv‚liem skaÚdarba s‚kum‚, kas izceÔ noslÁpumainas
t‚les iespaidu (1.ñ15. t.). Tikai pÁc tam uz Ó fona pamaz‚m rais‚s melodija,
kas tomÁr Ósti droi, plai un himniski izskan vienÓgi centr‚laj‚ daÔ‚ (28.ñ
41. t.), lai pÁc tam s‚ktos pak‚penisks atceÔ uz s‚kotnÁjo mistikas vidi, un
pilnÓgu p‚reju uz to simbolizÁ dziestoie kvartu/kvintu strukt˚ras akordi
noslÁgum‚ (pÁdÁj‚s 6 taktis). DaÔÁji radniecÓgu ideju Óstenojis BÁla Bartoks
sav‚ miniat˚r‚ Nakts skaÚas no klaviercikla BrÓv‚ dab‚ (1926) ñ eit kolo-
ristiku p‚rst‚v sekundu saskaÚas, kas dominÁ skaÚdarba s‚kum‚ un beig‚s,
bet vidusf‚zÁs tikai brÓ˛am ieskandin‚tas melodisk‚s attÓstÓbas fon‚.

K‚ piemÁru, kur lÓdzÓga koncepcija risin‚ta laikmetÓgaj‚ m˚zik‚, un jau
ar Ósti sonoriskiem lÓdzekÔiem, var minÁt 2006. gad‚ tapuo «rika Eenvalda
kora kompozÓciju A Drop in the Ocean. T‚ veltÓta M‚tes TerÁzes piemiÚai.
Nosaukuma izvÁli iedvesmojui v‚rdi, ko viÚa teikusi par savu m˚˛a darbu:
ìVisa mana dzÓve, mans darbs ir k‚ piliens oke‚n‚. TomÁr, ja es to neb˚tu
darÓjusi, oke‚ns taËu b˚tu par vienu pilienu tuk‚ksî6.

5 Par d˚maku (miglu) k‚ impresionistu iemÓÔotu mistikas simbolu pla‚k raksta
Ó stilistisk‚ virziena pÁtniece fianna Paslere (Pasler 2001: 91).

6 CitÁts pÁc: –t‚ls, Egils. Kora ìKamÁr...î koncerti 29. un 30. decembrÓ LU Lielaj‚
aul‚ izp‚rdoti. http://www.kamer.lv/content/view/38/38/lang,LV/ [skatÓts 2015. gada
19. mart‚].
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1. piemÁrs. «riks Eenvalds. A Drop in the Ocean7

7 RÓga: Musica Baltica, 2008.
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SkaÚdarbs s‚kas ar sonoriskiem paÚÁmieniem kora partij‚ ñ Ëukstiem
un skaÔu elpoanu (whistle and quasi loud breathing), kas simboliski ataino
nosaukum‚ pieteikt‚ bezgalÓg‚ oke‚na alkas. Tikai pÁc tam uz Ó fona
iezÓmÁjas arÓ melodija.

Pamaz‚m t‚s loma arvien pieaug, un skaÚdarba centr‚laj‚ daÔ‚ (no
55. t.) jau visas kora partijas ietver ekspresÓvu melodisko lÓniju savijumu:
sonorikas elementi eit paz˚d pilnÓb‚. Savuk‚rt noslÁgums veidots ar Een-
valdam arÓ tuvu paÚÁmienu: Óss melodiskais motÓvs tiek ilgstoi ostinÁti
atk‚rtots, Ôaujot tam pak‚peniski izgaist un sapl˚st ar klusumu. Uz Ó fona
atkal dzirdama skaÚdarba s‚kumam raksturÓg‚ kora sonorika ñ Ëuksti un
elpoana (whistle and breathing) k‚ oke‚na alku atveids.

Ja atgrie˛amies pie iepriekminÁt‚s DebisÓ prel˚dijas NogrimusÓ ka-
tedr‚le, var minÁt k‚du zÓmÓgu sakritÓbu ar Eenvalda darbu: koloristisk‚s
vai sonorisk‚s saskaÚas ievad‚ un noslÁgum‚ ab‚s kompozÓcij‚s iztÁlo oke‚nu
k‚ m˚˛Óbas simbolu; tas st‚v p‚ri visam cilvÁciskajam, laicÓgajam, ko savuk‚rt
simbolizÁ skaÚdarba vidusdaÔ‚ ietvertais nesonoriskais, melodiskais materi‚ls.

–Ó paa modeÔa nedaudz atÌirÓgu Óstenojumu redzam Santas Ratnieces8

kora kompozÓcij‚ Chu dal (Silent Water, 2008). ArÓ aj‚ gadÓjum‚ sonorika
dominÁ skaÚdarba malÁj‚s f‚zÁs. Par pretstatu kÔ˚st formas centr‚l‚ daÔa,
kas, lÓdzÓgi k‚ Eenvaldam, apveltÓta ar subjektÓv‚ku, neoromantisku ievirzi.
–‚du formas risin‚jumu rosin‚jis skaÚdarba si˛etiskais pamats: st‚sts par
tibetieu m˚kiem, kuri ik gadu dodas uz salu Namco ezer‚, lai tur meditÁjot
pavadÓtu laiku no vienas ziemas lÓdz n‚kamajai. PÁc autores sniegt‚ skaÚdarba
apraksta, ìforma iezÓmÁ o sasalumu malÁjos posmos un pavasarÓgo, k˚stoo,
saulaino salu viducÓî9. Sonoriskais materi‚ls malÁjos posmos saistÓts ar paas

8 K‚ savus garÓgos radiniekus m˚zik‚ Ratniece savulaik nosaukusi D˛aËinto –elsi
(Giacinto Scelsi) un Klodu VivjÁ (Claude Vivier). K‚d‚ intervij‚ viÚa arÓ paskaidrojusi,
kas viÚu saista –elsi darbos: ìMan patÓk viÚa attieksme pret skaÚu k‚ pret kaut ko
unik‚lu. K‚ skaÚa dzÓvo un kustas. Un k‚ t‚ s v ‚ r s t ‚ s  u n  v i b r Á ,  u n  t r Ó c  ñ k‚
plazma [izcÁlums mans ñ B. J.]. Un t‚ ir piepildÓta ar dziÔumu, vienlaikus ñ ar vieg-
lumuî (Ratniece 2007: 20).

ArÓ paas Ratnieces m˚zik‚ viens no galvenajiem izteiksmes lÓdzekÔiem ir vibrÁjou
lÓniju sonorika, turkl‚t t‚ par‚d‚s Ôoti daudzveidÓgi un smalki niansÁti: sastopami
glisando, trilleri, tremolo un, k‚ atzÓmÁ Ratnieces daiÔrades pÁtniece Gundega –mite,
Ôoti da˛‚di vibrato veidi ñ ìar lÁnu vibr‚ciju, ar lÁnu vibr‚ciju º toÚa apjom‚, k‚ arÓ
ar spÁcÓgu vibr‚cijuî (–mite 2013: 153). TomÁr liel‚koties viÚas darbos ‚da vibrÁjoo
lÓniju sonorika un no t‚s izrieto‚ trÓsuÔojou gaismÁnu spÁle neaptver glu˛i visu
m˚zikas materi‚lu un mijiedarbojas ar melodisku tematismu.

9 Ratniece, Santa. Choir music. http://santaratniece.blogspot.com/p/blog-page_
19.html [accessed Januar 25, 2015].
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komponistes asociatÓvo dzeju tibetieu valod‚. AtÌirÓb‚ no vidusdaÔas10, te
dominÁ da˛‚di nebalsÓgas skaÚas efekti, kas izmantoti vÁl papildus dzejas
tekstam un akcentÁ m˚zik‚ mistikas niansi.

Apl˚kotie Eenvalda un Ratnieces skaÚdarbi ir tikai da˛i no piemÁriem,
kas Ôauj secin‚t: no impresionisma mantotais m˚zikas dramaturÏijas modelis
21. gadsimt‚ turpina attÓstÓties, g˚stot visnotaÔ da˛‚dus, savam pirmvariantam
vairs tikai att‚li lÓdzÓgus risin‚jumus.

2. Sonoriska kulmin‚cija k‚ dramatiskas attÓstÓbas virsotne

Sonorikas izmantojums var iezÓmÁt pÁctecÓbu ne vien impresionisma,
bet arÓ (pla‚ nozÓmÁ) ekspresionisma tradÓcijai. –aj‚ gadÓjum‚ tas izpau˛as
k‚ tiece ne vairs uz ire‚li mistiska, bet uz galÁji dramatiska efekta radÓanu.
Galvenie izteiksmes lÓdzekÔi ir bag‚tÓgs klasteru izmantojums augst‚ dina-
mikas grad‚cij‚ un instrumentu tembru p‚rveids, tiem spÁlÁjot neierast‚
tesit˚r‚, t‚dÁj‚di rosinot ekstrem‚las spriedzes eskal‚ciju. Tiei ‚d‚ rakurs‚
sonorikas iespÁjas atkl‚tas skaÚdarb‚, ko pieÚemts uzskatÓt par Ós tehnikas
manifestu ñ Kitofa Penderecka Raud‚s Hirosimas upuru piemiÚai (1960)
ar t‚ divpadsmitskaÚu klasteriem un visaugst‚kaj‚m iespÁjamaj‚m skaÚ‚m
stÓgu instrumentu partij‚s.

Latvieu m˚zik‚ tieci uz dramatisku sonorikas traktÁjumu nep‚rprotami
redzam vair‚kos PÁtera Vaska 70./80. gadu skaÚdarbos. Tiesa, atÌirÓb‚ no
tikko pieminÁtaj‚m Raud‚m [..], sonorika tajos izmantota vien epizodiski
un tiei dramatisk‚kajos brÓ˛os11, k‚ caurvijattÓstÓbas procesa kulmin‚cija
Ósi pirms skaÚdarba beigu f‚zes.

PiemÁru vid˚ ir Dr‚ma no Cikla klavierÁm (1976). Nesonorisk‚ mate-
ri‚la izkl‚st‚ te iezÓmÁjas divas intonatÓv‚s sfÁras. Pirm‚ veidojas k‚ nervozi
aprautu, trauksmainu motÓvu virkne; to var atpazÓt pÁc as‚m sinkopÁm,
k‚pjo‚m hromatisku mazu sekundu inton‚cij‚m un harmonijas, kur‚ dominÁ
asi disonantas lielo septimu un mazo nonu saskaÚas. TÁlaini o sfÁru iespÁjams
uztvert k‚ protestu, izmisÓgu svaidÓanos. Savuk‚rt otru sfÁru, kas balst‚s
tritonu monoritmisk‚ izkl‚st‚ un lÁn‚k‚ puls‚cij‚, varÁtu nosacÓt apzÓmÁt
k‚ fat‚lo; zÓmÓgi, ka t‚ Cikla gait‚ par‚d‚s ikreiz arvien biez‚k‚ fakt˚r‚, k‚

10 T‚s tekstu‚lais pamats ir anonÓma tibetieu autora dzejolis par pavasari.
11 IespÁjama zin‚ma analoÏija ar citu Penderecka skaÚdarbu ñ Sv. L˚kas pasiju

(1966), jo arÓ taj‚ sonorika par‚d‚s dramatiski sprieg‚kajos momentos. Muzikologs
Aleksandrs Ivakins, raksturojot o kompozÓciju, nor‚da: ìNoteikta intonatÓv‚ sfÁra
saglab‚jas orÌestra balsÓs (koris ir interpretÁts tÓri sonoriski ñ k‚ p˚Ôa kliedzieni)î
(Ивашкин 1983: 73).
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arvien vair‚k sabiezÁjoi draudi. Sav‚ ziÚ‚ t‚ simbolizÁ Vaska paa retoriski
uzdoto jaut‚jumu, kas atspoguÔo vienu no viÚa m˚zikas pamatidej‚m: ìVai
cilvÁks, vai cilvÁce spÁs tikt p‚ri iznÓcin‚anas k‚rei, kas ñ nezinu pat, k‚ lai
to nosauc, ñ kas cilvÁk‚ sÁ˛ iek‚, laiku pa laikam uzliesmodama meln‚m
liesm‚m?î (Jakubone 1990: 157).

2. piemÁrs. PÁteris Vasks. Dr‚ma no Cikla12

12 Mainz: Schott Music, 2013.



337

B. Jaunslaviete. Sonorika un t‚s konteksts: da˛i raksturÓgi skaÚdarba modeÔi

Sonorikas pirm‚ izpausme ir klasters fff dinamik‚ jau daÔas s‚kum‚;
Dr‚mas gait‚ tas atk‚rtojas divreiz (pÁc 8. partit˚rnumura) un uztverams
k‚ lakoniska, strupa atbilde protesta tÁmai. TomÁr visizvÁrst‚k‚ sonorikas
izpausme ir tiei Dr‚mas noslÁgums: kad attÓstÓba ir sasniegusi spriedzes
apogeju, seko p‚reja uz klasterveida saskaÚ‚m (kulminÁjo‚ no t‚m skan
ffff dinamik‚), kas rada asociatÓvu saikni ar sabrukumu, visu iepriekÁjo
cÓÚu un protestu veltÓgumu.

Pats Vasks atzÓst, ka viÚa skaÚdarbos nereti par‚d‚s slÁpta programma,
ko iespaidojis OlivjÁ Mesi‚na Kvartets laika galam un taj‚ vÁrojam‚ izpratne
par laikmeta dramatismu: ì[..] situ‚cija, kad cilvÁce ir non‚kusi lÓdz krÓzei,
lÓdz katastrofaiî (Jakubone 1990: 157). –Ó modeÔa raksturÓgumu komponista
daiÔradei apliecina arÓ viÚa klavieru trio Episodi e canto perpetuo (1985) ñ
veltÓjums Mesi‚nam. SkaÚdarba sestaj‚ daÔ‚ Burlesca II redzam lÓdzÓgas
attiecÓbas starp liel‚koties nesonorisku izkl‚stu ceÔ‚ uz kulmin‚ciju un sono-
risku, traÏiskam sabrukumam lÓdzÓgu kulmin‚ciju, kas izcelta ar klasteri.

AtÌirÓgs Ó paa modeÔa piemÁrs ir AlfrÁda –nitkes Klavieru kvinteta In
memoriam (1972ñ1976, veltÓts m‚tes piemiÚai) otr‚ daÔa. Sonoriskais efekts,
ar ko izcelta kulmin‚cija, oreiz nav klasters, bet mikrohromatisks trilleris.
Starp cikla piec‚m, liel‚koties lÁn‚m un klusi meditatÓv‚m daÔ‚m tiei otr‚
iezÓmÁ kras‚ku kontrastu. T‚ veidota k‚ valsis ñ taËu, k‚ pamatoti atzÓmÁ
–nitkes daiÔrades pÁtniece, muzikoloÏe ValentÓna Holopova, nevis k‚ gaia
deja, bet dr˚mi fantastisks valse macabre (Холопова 1990: 117). Izmantota
valsim tipisk‚ trijdaÔu forma, un liel‚koties taj‚ dominÁ melodisks tema-
tisms ñ smeldzÓgi dejisk‚ pamattÁma ir sakÚota BACH inton‚cij‚s. KrÓtoas
maz‚s sekundas ir b˚tisks izteiksmes elements, taËu jau vien‚ no vidusdaÔas
fragmentiem (no 90. t.) t‚s nomaina mikrohromatiska (ceturtdaÔtoÚu) tril-
lerveida lÓnija. VÁl‚k is trilleris atgrie˛as k‚d‚ no reprÓzes posmiem (no
197. t.), tagad jau ne vairs k‚ lÓnija, bet k‚ josla ñ triju trillerveida lÓniju
savijums abu vijoÔu un alta partij‚s. Mikrohromatiskais rakstÓbas veids oreiz
izmantots nevis, lai akcentÁtu skaÚaugstumu maksim‚lu precizit‚ti, bet glu˛i
pretÁj‚ nol˚k‚ ñ radot vaidu, haosa iespaidu, ko atspoguÔo atk‚pe no iepriek-
Áj‚m, klasisk‚s m˚zikas p‚rzin‚t‚jiem labi pazÓstamaj‚m BACH inton‚-
cij‚m. T‚dÁj‚di sonoriskais efekts g˚st lÓdzÓgu satura funkciju k‚ klasters
iepriek apl˚koto Vaska darbu kulmin‚cij‚s. ReizÁ is posms iezÓmÓgs ar
sonorisk‚ un nesonorisk‚ m˚zikas materi‚la mijiedarbi vertik‚lÁ, jo klavieru
partij‚, kreis‚s rokas basa lÓnij‚, par‚d‚s Dies irae s‚kummotÓvs, kas valse
macabre puls‚cij‚ ienes vÁl jaunu dimensiju.
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3. Sonorisks izkl‚sts k‚ parodijas lÓdzeklis

–is modelis liecina ne vien par da˛‚du izkl‚sta tipu, bet arÓ da˛‚du stilu
mijiedarbi ñ b˚tisku 20./21. gadsimta kult˚ras tendenci. Nesonoriskais
materi‚ls t‚ ietvaros nep‚rprotami uztverams k‚ pag‚tnes zÓme; savuk‚rt
pretstatÓtais sonoriskais materi‚ls akcentÁ pag‚tnes kult˚ras transform‚ciju
laikmetÓgaj‚ vidÁ un bie˛i ietver parodijas efektu. Sav‚ ziÚ‚ te izpau˛as att‚la
radniecÓba Oskara Vailda rom‚na Doriana Greja ÏÓmetne koncepcijai: viena
un t‚ pati seja da˛‚dos laika periodos ieg˚st p‚rsteidzoi atÌirÓgus vaibstus.
Viens no ‚da attÓstÓbas modeÔa piemÁriem ir Sarabanda no Arvo Perta
Kol‚˛as par BACH stÓg‚m, obojai, klavesÓnam un klavierÁm (1964). –Ó skaÚ-
darba pamat‚ ir Johana Sebasti‚na Baha Sarabanda no Sest‚s angÔu svÓtas.
Katram no trim Baha Sarabandas pamatposmiem paa Perta orÌestr‚cij‚
seko spÁcÓgi transformÁts (parodÁts) t‚ atveids it k‚ greizaj‚ spogulÓ, proti,
klasterveida izkl‚st‚. Abu veidu materi‚li mijas atbilstoi divk‚r‚s trijdaÔu
formas shÁmai a-b-a

1
-b

1
-a

2
. TomÁr komponista vÁstÓjuma izpratnei zÓmÓgi,

ka pÁdÁjo v‚rdu Perts atst‚jis Baham.
Helm˚ta LahenmaÚa skaÚdarb‚ Accanto klarnetei, orÌestrim un magne-

tofona lentei (1976) veidojas paradoks‚ls pretstatÓjums starp paa LahenmaÚa
sonorisko m˚zikas materi‚lu (klarnetes partij‚ dominÁ elpas efekti, perkusÓvi
paÚÁmieni u. tml.) un Volfganga Amadeja Mocarta Klarnetes koncertu.

Latvieu m˚zik‚ viens no skaÚra˛iem, kas vissmalk‚k izkopui da˛‚das
stilu mijiedarbes formas ñ no humoristiska lÓdz‚snostatÓjuma lÓdz pat konfron-
t‚cijai ñ, ir PÁteris Plakidis. Starp paÚÁmieniem, ko viÚ aj‚ kontekst‚ izmanto,
reizÁm ir arÓ sonorikas elementi; tie par‚d‚s, piemÁram, klavieru trio Roman-
tiska m˚zika (1980) s‚kumposm‚. –eit Plakidis pag‚tnes stila transform‚cij‚
izmanto pieeju, kas atÌiras no Perta Saraband‚ vÁrojam‚s: Romantiskas
m˚zikas sonoriskais (laikmetÓgais) un nesonoriskais (pag‚tnes stilistik‚
sakÚotais) materi‚ls izkl‚stÓts nevis secÓb‚, bet vienlaikus. RespektÓvi, izteikti
neoromantiska, ton‚li skaidra (Sol ma˛ors) un klasiski noapaÔota stÓgu instru-
mentu dzied‚juma fon‚ k‚ neuzkrÓtos koment‚rs par‚d‚s ar to harmoniski
pilnÓgi nesaderÓgi Ósi motÓvi vai arÓ sonori plankumi ñ sekundu saskaÚas. Tie
izkl‚stÓti brÓv‚ attÓstÓb‚, bez jebk‚das formas pabeigtÓbas ñ p‚rsvar‚ augst‚
reÏistr‚ un klusin‚t‚ dinamik‚.

No vienas puses, ‚d‚ divu elementu kontrapunkt‚ var saklausÓt humoru,
parodiju par pag‚tnes stilu, no otras ñ arÓ k‚du filozofisku dimensiju, kas
akcentÁ romantisko ideju atsvein‚tÓbu no m˚sdienu laikmeta, seno vÁrtÓbu
irealit‚ti tagadnes apst‚kÔos. Komponista idejas interpret‚cija, t‚pat k‚ Perta
Kol‚˛‚ par BACH, var b˚t daudznozÓmÓga un raisÓt da˛‚das asoci‚cijas.
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3. piemÁrs. PÁteris Plakidis. Romantiska m˚zika13

13 RÓga: Musica Baltica, 2002.
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Secin‚jumi

� Sonorikas izmantojuma konteksts no m˚zikas dramaturÏijas viedokÔa
var b˚t visai daudzveidÓgs. TomÁr Ópaa priorit‚te ir div‚m tÁlu sfÁr‚m:
mistiski ire‚l‚m un dramatiski sakaitÁt‚m noskaÚ‚m.

� Abas Ós sfÁras iezÓmÁ pÁctecÓbu iepriekÁjo laikmetu m˚zikas tradÓcij‚m ñ
no vienas puses, impresionismam ar t‚ kr‚sainÓbas meklÁjumiem, no
otras ñ ekspresionismam ar neatrisin‚tu disonanu (un t‚l‚k‚ perspektÓv‚
klasteru) sablÓvÁjumu.

� Sonoriska/nesonoriska m˚zikas materi‚la dialogs vai konfront‚cija bie˛i
atspoguÔo k‚du programmatisku ideju vai slÁpt‚s programmas izpausmi ñ
to redzam praktiski visos analizÁtajos skaÚdarbos. Tas savuk‚rt aplie-
cina, ka aj‚ jom‚ b˚tiska ir arÓ da˛‚du ‚rpusmuzik‚lu ideju ietekme.
–is nelielais pÁtÓjums nepied‚v‚ tÁmas visaptverou atkl‚smi. TomÁr

gribÁtos cerÁt, ka tas sniegs metodoloÏisku ierosmi dziÔ‚kai un vispusÓg‚kai
sonorisk‚/nesonorisk‚ materi‚la mijiedarbes formu analÓzei. TÁmas turpm‚ka
izpÁte varÁtu bag‚tin‚t priekstatus par sonorikas estÁtisko pamatu, kas atspo-
guÔo ne vien m˚zikas specifiku, bet arÓ laikmetÓg‚s m‚kslas attÓstÓbas ten-
dences kopum‚.

Sonorism and Its Context: Some Characteristic Models
of a Musical Composition

Baiba Jaunslaviete

Summary

In 1854, Eduard Hanslick challenged the views of the authors who
claimed hearing music in ìthe murmuring brook, the roar of the ocean waves,
the thundering avalanche, and the howling of the windî (Hanslick 1910:
149). He notes: ìAll such sounds are mere noice ñ i.e., an irregular succession
of sonorous pulses. Very seldom, and even then only in an isolated manner,
does nature bring forth a musical note of definite and measurable pitch. But
a musical note is the foundation of all musicî (Hanslick 1910: 149ñ150)

Sonorism is one of the compositional techniques that, in its most radical
form, reflects a new attitude towards the essence of music: the priority of
fixed pitches and melodic beauty that was supported in works by Hanslick
has lost its former authority; in its place we have accepted the view that all
soundings, with fixed and unfixed pitches, and in different timbral colours,
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can create music. John Cage expressed this ësonoristicí understanding of
music already in 1937: ìI believe that the use of noise to make music will
continue and increaseî (Cage 2004: 25ñ26), and also: ìWherever we are,
what we hear is mostly noise. When we ignore it, it disturbs us. When we
listen to it, we find it fascinatingî (Cage 2004: 25).

The article deals with some characteristic models of the use of sonoristics
and its interaction with non-sonoristic musical material. According to the
first model, sonoristics dominate the marginal phases of musical composition
where it could be perceived as a symbol of the mystical sphere, the eternity.
The roots of this model can be observed in the romantic music, for example,
in the works by Russian composers from the group Five. The article discusses
the piece In a Monastery from the Little Suite by Alexander Borodin with
coloristic chords in the beginning and the ending, as well as similar concepts
in the music of impressionists (The Sunken Cathedral by Claude Debussy).
However, the main focus is on the choral works by the contemporary Latvian
composers «riks Eenvalds (A Drop in the Ocean) and Santa Ratniece (Chu
dal).

In the second model, sonoristic is used in extremely dramatical context
that can be clearly seen in some works by Krzysztof Penderecki and by the
Latvian composer PÁteris Vasks. In separate works by Vasks (Drama from
the Cycle for piano, et al.) the most important manifestation of sonorism is
the tragic culmination at the end of the piece. It could be expressed with a
cluster, perceived as a tragic collapse. Another type of such a culmination
can be found in the beginning of the recapitulation of the second movement
from the Piano Quintet by Alfred Schnittke where sonorism appears as a
microtonal musical material instead of melodics and is perceived as a symbol
of groans, chaos.

The third model projects a stylistic transformation (sometimes a parody)
of non-sonoristic (neo-classical, neo-romantic) thematism ñ the general
aesthetic idea is a contemporary modification of the classic values of the
past (with examples from music by Arvo P‰rt, Helmut Lachenmann and
PÁteris Plakidis).

The article does not intend to explore different kinds of sonoristic models
in depth, but rather to encourage an evaluation of the forms of dialogue
between sonoristic and non-sonoristic material and the aesthetics they
represent.
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Sonoristic Effects Performed on Woodwind
Instruments in the Music of the 20th and 21st Century
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Introduction

Art, as all other areas of life, undergoes a continuous process of evolution.
The contemporary listener is more and more pretentious and often sets a
high standard for the performer, expecting new sensations and aesthetic
experience. That is why todayís instrumentalists, including woodwind players,
are ëforcedí to search for evolving methods of sound production on their
instruments. For this reason, among others, in the instrumental music of the
20th century, the music performed on woodwind instruments, in which various
sonoristic effects atypical of standard performances played a vital role. Due
to the comprehensiveness of the subject at hand, I present only twelve basic
and non-standard woodwind instruments performance techniques applied
in the 20th century music, with the main focus on the saxophone as the
instrument of great potential in performance of all kinds of sonoristic effects.

Microtones

A quarter tone is the exact distance between two pitches equalling a
tempered semitone, i.e. 1/24th of an octave. Quarter tones were already known
in the music of Ancient Greece, where they were included in the enharmonic
system of pitches. Nowadays, quarter tones and micro-intervals are typical
of Oriental music, and are rarely applied in European music. The precursor
and outstanding propagator of quarter tone music was the Czech composer
Alois Hába. In 1968, he composed the Partita for alto saxophone solo, Op. 99
for Sigurd Raschèr, in which he successfully applied the quarter tone scale.
Quarter tone music and micro-intervals were reinstated for good in contem-
porary music by avant-garde composers and served as embellishments to
the melodic line of a composition. To accurately produce microtones using
the fingerings presented here, a good sense of hearing is absolutely necessary.
There are no ready-made fingerings that exist as such. Rather, each tone
requires its own particular intonation. This also applies, of course, to the
standard, chromatic scale.
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Example 1. Ryszard ›o˘Êdziewski. Sea Depths: p. 15

Timbral fingerings

This is a special performance technique with which the musician pro-
duces a subtle change in sound quality with the use of an alternate fingering.
Most of the sounds reached with alternate fingerings are based on the
harmonic series, i.e. on the harmonics beginning with the fundamental. With
adequate use of a flexible oral cavity, it is possible to play aliquots, simulta-
neously applying the basic fingering. For each tone, in addition to the standard
fingering, there exists also an alternate fingering.

Example 2. Ryszard ›o˘Êdziewski. Sea Depths: p. 13

Slap-tonguing

The term ëslap-tonguingí defines a specific sonoristic-percussive effect,
resembling the sound of popping or clicking with oneís tongue. Linguistically,
the slap corresponds to the explosive consonant ëtí. Slap is a strong marcato
accent and can be performed as a type of staccato but can also be played as
an initial attack on a longer note. Slap-tonguing is a technique successfully
applied on single-reed instruments, i.e. clarinets and saxophones. Since this
effect is easier to produce on saxophone and bass clarinet, it is most often
written for these instruments. A prototype for slap-tonguing could have been
the pizzicato performed on bowed string instruments, as well as plucked
string instruments, and in the 20thñ21st century also on the piano (by plucking
the strings). In the case of string instruments, the technique of this peculiar
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sounding pizzicato which corresponds to slap-tonguing is performed by
pulling the string to the outside and releasing it suddenly. The string, returning
to the neck of the instrument, hits it noisily, thus creating a characteristic
acoustic effect, in a way comparable to slap-tonguing on clarinet or saxo-
phone. On these instruments, the effect is widely applied in contemporary,
jazz and illustrative music.

Generally, two techniques of slap-tonguing are distinguished:
� ëexpiratoryí slap-tonguing by producing ëembouchure pressureí in the

oral cavity;
� ëinspiratoryí slap-tonguing by producing ëembouchure hypotensioní in

the oral cavity.
These techniques of slap-tonguing are fundamentally different in the

type of pressure produced in the oral cavity, and particularly in the relation
between the musicianís tongue and the reed. In the first case, the widest pos-
sible surface of the tongue adheres closely to the reed and tightly closes the
air inlet of the mouthpiece. The increased air pressure in the oral cavity and
a sudden release of the tongue, such as when articulating the syllable ëtuhí,
cause the tongue to ëunglueí from the reed by pulling the reed with it from
the edge of the mouthpiece. Because of the elasticity of the reed fibres, the
reed returns to the mouthpiece hitting its edge with a bang, thus producing
a characteristic dry knocking sound, associated with a percussive stroke.

A short stream of accumulated air passing through the mouthpiece causes
a short vibration of the reed, which, in its turn, generates a short sound with
a narrow band of overtones. Depending on the amount of pressure generated
and the strength with which the musician releases the tongue from the reed,
slap-tongues produced have a definite pitch or are just dry percussive effects.

The second technique of slap-tonguing is based on the generation of
hypotension in the oral cavity, as in the case of clapping or clicking with
oneís tongue. In this scenario, the air is sucked through the mouthpiece and ñ
because the oral cavity is flexible ñ the hypotension is created. The tongue
adheres closely to the reed and then pulls it along when released, and the
slap-tongue is produced, as in the previous case. Both slap-tonguing techniques
require long-term practicing from the musician and depend largely on indi-
vidual predispositions, such as the structure and the agility of speech organs,
the particular shape of the oral cavity, pharynx and trachea, and individual
embouchure properties.

Because of the resonating areas in the oral cavity, the mouthpiece and
the body of the instrument, this effect is multiplied and resembles a rattle.
When this technique is mastered, the acoustic effect produced is comparable
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to a loud percussive stroke. One needs to remember that by slap-tonguing
we can obtain a sound of a definite pitch or a solely percussive effect. The
first occurrence of the slap-tonguing technique in saxophone music dates
back to 1934 and was used in Concertino da camera by Jacques Ibert.

Example 3. Ryszard ›o˘Êdziewski. Sea Depths: p. 17

Flutter-tonguing (Flatterzunge)

Flutter-tonguing is a musical effect similar to tremolo which is success-
fully applied by clarinet, flute and saxophone players. It is produced by
fluttering the tongue, as in pronouncing the ëtrrrí sound. Two methods to
produce this effect are possible:
� flutter-tonguing with the front of the tongue;
� flutter-tonguing with the back of the tongue.

The first type of flutter-tonguing is generated with a permanent, conti-
nual articulation of the ërí syllable while simultaneously playing the instru-
ment. The front part of the tongue vibrates (flutters), interrupting the air
column, and generates a characteristic sonoristic effect. The second method
of flutter-tonguing ñ with the back of the tongue ñ resembles the flutter with
the front of the tongue, with the only difference in the fluttering part (which
in this case is the palatine uvula), as in the pronunciation of ërí in French. In
other words ñ this is a pharyngeal method of sound articulation. The back
of the tongue is slightly raised towards the soft palate, and the uvula, by
vibrating, interrupts the air column ñ this is how we achieve a tremolo-like
effect. The best sounding flutter-tonguing effects are produced between the
mp and fí dynamics. Generally, flutter-tonguing can be applied on any dyna-
mic level within the standard range of an instrument.

Air sound / Aeolian tone

The air sound performance technique applied on woodwind instruments
is based on blowing into the instrument with a very relaxed embouchure. In
such a case, air passing through the instrument does not produce sound, but
generates only a hum. These humming sounds are of indefinite pitch and are
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possible to perform in subtle and, at the best, lower instrument registers. This
effect, when performed, adds a particular sonoristic quality to the musical
work.

Example 4. Ryszard ›o˘Êdziewski. Sea Depths: p. 10

Subtone

A subtone is a subdued sound produced on the instrument, resembling
a sound generated with the use of a mute. Subtones can be produced only in
lower registers of clarinet or saxophone. The subtone technique is the opposite
of altissimo and is based on eliminating or limiting to the greatest possible
extent the harmonics above the fundamental frequency, i.e. the overtones in
a harmonic series. There are two methods of subtone production:
� by relaxing the embouchure,
� by muting the reed with the tongue.

The embouchure relaxing technique, as can be inferred from its name,
is based on the relaxation of speech organsí muscles, mainly the orbicularis
oris muscle, and a slight withdrawal of the mouthpiece from the mouth (so
that the reed is supported only by the lower lip, i.e. the lower lip at the
moment does not shield the mandibular central incisors). Maxillary teeth
can, but do not have to, minimally rest on the upper surface of the mouthpiece,
and the mouthpiece itself is held only between the lips ñ in the way a cigar is
held while smoking. The area of the lower lip that touches the reed is in this
case significantly bigger than during standard instrument playing. Because
of that, the lower lip partially mutes the vibration of the reed, thus eliminating
or limiting to a significant extent the harmonics above the fundamental
frequency. The second method of performing subtones is based on muting
the reed with the tongue. In this technique it is the tongue that mutes the
vibration of the reed ñ an action which in the first case was performed by
the lower lip. Using this technique, the musician maintains continuous contact
of the tongue with the reed in such a way that the vibration of the reed is not
completely, but only partially limited. That is how the harmonics above the
fundamental frequency are largely eliminated. In this subtone producing
technique, the mouthpiece is held in the same way as during standard instru-
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ment playing; only the tongue is in a different position. In both scenarios the
vibration of the reed is muffled, and thus the upper overtones of the harmonic
series are ëcutí ñ this means the sound is subdued, hollow and takes a charac-
teristic, sonoristic form called a ësubtoneí. Whilst sounds with a full, natural
harmonic series are clear, subtones, with a small number of harmonics, are
devoid of natural aural parameters. The dominating sound as received by
the listener is the fundamental frequency. It should be noted that the tone
quality in both cases of overtone muting is the same or very similar.

Glissandi

Glissando (a word derived from French, literally means ëglidingí) indi-
cates a glide from one pitch to another, performed as fluently as possible. It
is produced by playing intermediate sounds between the starting and the
target pitch.

It can be either ascending or descending. On woodwind instruments,
glissando can be produced in various ways, e.g. with the instrument keys,
embouchure (because of the flexible oral cavity), or with the use of instrument
keys and a simultaneous embouchure change. Glissandi can be performed
on a woodwind instrument in various ways. Depending on the musical con-
text, glissandi can also be mixed and combined with flutter-tonguing, double
tonguing or with voice.

Example 5. Ryszard ›o˘Êdziewski. Sea Depths: p. 15
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Multiphonics

F i n g e r i n g - b a s e d  m u l t i p h o n i c s

These multiphonics are usually performed with the use of specific (non-
standard) fingerings, in connection, in most cases, with an adequately modi-
fied embouchure. This technique enables the performer to generate between
two- to four-toned multiphonics. Using different techniques, a skilled musician
can produce an even more complex chord. The generation of a certain group
of multiphonics ñ fingering-based ñ is not a difficult task for performers and
their formation is a natural process, which is why they most often appear in
contemporary sheet music. Their universality is also related to their property:
a selective and stable sound. Moreover, the relation of multiphonics with
neighbouring notes, irrespective of the articulation type, is usually ëfriendlyí.
The harmony created with the use of multiphonics is generated with the use
of an adequately elaborate fingering; a fingering which almost forces the
activation of overtones (tones in a harmonic series), thus evoking a natural
resistance resulting from complicated acoustic principles. The process of
generating overtones in this case is more ëfavourableí than in other instances
of playing harmonics above the fundamental frequency.

V o c a l - i n s t r u m e n t a l  m u l t i p h o n i c s

These multiphonics are created while playing the instrument and simul-
taneous singing (humming) the pitches or the tonal melody intended for the
voice. It is possible to sing, within the respective individual vocal range,
while simultaneously playing a woodwind instrument. The movement of
the voice is independent of the woodwind instrument, so that within a limited
framework, a kind of two-part ëcounterpointí is possible. Parallel singing
and playing of two separate melodic lines ñ which are consciously shaped by
the instrumentalist ñ is successfully applied in the case of wind instruments.
Analysing the harmony created on wind instruments from a historical point
of view, it should be clearly noted that vocal-instrumental multiphonics were
successfully used by the composers as early as in the 19th century, among
others by Carl Maria von Weber. In this case we are referring to the multi-
phonics produced as the result of natural chords generated with the use of
the human voice. This type of performing was mostly applied by the French
horn players who produced two, three or even four tones simultaneously.
The technique of performing multiphonics comes down to simultaneous
playing and singing. An adequately skilled instrumentalist, activating the
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vocal chords during playing (by singing or humming definite pitches), can
produce a multiphonic sound with the use of acoustic properties by the
appropriate isolation of neighbouring pitches (tones) of a harmonics series ñ
the so-called overtones. This technique has been known for a long time;
however, it has rarely been used. An example of the application of multi-
phonics in French horn literature is the cadenza from the final movement of
Concertino for Horn and Orchestra, Op. 45 by Carl Maria von Weber, a
work composed in 1806.

Example 6. Ryszard ›o˘Êdziewski. Sea Depths: p. 10

Key clicks (Key percussion)

Key click sounds (key percussion) can be reinforced and used as percus-
sive accents. The production of these sounds on instruments such as flute or
saxophone is performed by closing individual keys without blowing into the
instrument. Key clatter, additionally reinforced by the resonance of the instru-
ment, generates a sonoristic effect similar to percussive sounds, but of conside-
rably limited dynamics. It is easier and much more effective to produce this
effect on instruments with larger bores. It should be stressed that only certain
sounds produced this way are of a definite pitch. This percussive effect is
possible to generate only in the dynamics between pp and mf and is usually
used in low and middle registers of the instrument.
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 Example 7. Ryszard ›o˘Êdziewski. Sea Depths: p. 11

Circular breathing

Circular breathing is a technique that enables inhaling while simulta-
neously playing the wind instrument, without interrupting the performance.
This is an old technique used by the primitive tribes, and also frequently
applied in folk music worldwide. Until now it has been preserved in Australia,
where the Aborigines use it performing on traditional aerophones. This
technique has been somewhat forgotten in the European culture and only in
the 1920ís was circular breathing rediscovered. It is applied in cases when
taking a breath is necessary but breaking the continuous musical phrase is
undesirable. The technique lets an instrumentalist take a necessary breath
without interrupting the sound and to continue the phrase, which would not
be possible with the normal air limit. One has to remember that irrespective
of the amount of emphasis we place on the embouchure or the technique,
sound will not emerge without air. The breathing process and its management
is the most important matter in playing the woodwind instrument, and it
affects all other aspects of the performance. Circular breathing requires a
change in the usual breathing pattern; that is why it has to be learned. The
usual breath can be divided as follows: around 60% of one breathing cycle
goes to aspiration, around 20% ñ to expiration and around 20% ñ to resting.
While playing the instrument using circular breathing, the musician is required
to radically invert this natural process. Air aspiration should be as quick as
possible, the expiration retained for the longest time possible and the last
part of the cycle may not even exist. In the usual breathing pattern, air is
released in the beginning with great force, and a sudden drop in the expiration
intensity follows. While playing a woodwind instrument, the air has to be
exhaled with an unchanged intensity throughout. The factual constancy of
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the breath depends on the phrase length, dynamics, playing register, articu-
lation and many other factors. Circular breathing technique is, in fact, easy,
however, the problem is in convincing the mind that it is actually possible to
blow out while breathing in simultaneously.

To apply this technique, one must inflate their cheeks, close the pharyn-
geal outlet by clenching the tongue with the soft palate and the posterior
wall of the pharyngeal cavity, continue playing using the air accumulated in
the oral cavity, and simultaneously take a quick breath into the lungs through
the nose ñ it should take a fraction of second only because the air accumulated
in the mouth may not hold the sound for longer than 1ñ2 seconds. In the
moment of supplementing air in the lungs, one does not play with the support
of the diaphragm, but by using the pressure created from releasing the air
accumulated in the oral cavity. Once the air is inhaled through the nose, one
needs to return to diaphragmatic breathing. When this technique is mastered,
the air column collapse is almost inaudible in performance of easy musical
phrases or long legato sounds. However, it is almost impossible not to inter-
rupt the sound when breathing while performing difficult musical phrases.
Mastering the circular breathing technique is a very important element for a
contemporary wind instrument player ñ because of this technique the artist
is able to present a musical phrase in the same way as in case of musicians
not limited by breath capacity. One other important aspect should also be
noted: while performing using circular breathing, the inspiration is much
shallower than in the case of the usual breathing in and one needs to inhale
air more often.

Vibrato

The term ëvibratoí was borrowed from Italian and denotes a pulsation
of sound ñ a periodic, most often regular, deviation from the sounding pitch
(sometimes also sound loudness), generated by an instrumentalist or a singer.
Vibrato, as performed on woodwind instruments, is an indispensable element
of sound formation because of its expressive value, similarly as in the perfor-
mance of string instruments or solo singing. It is difficult to imagine a profes-
sional instrumentalist who would not apply vibrato.

In principle, one can distinguish three basic vibrato techniques on wood-
wind instruments: pharyngeal vibrato, diaphragmatic vibrato, and labio-
mandibular vibrato.

Pharyngeal vibrato is produced by the movement of the muscles located
between the tongue and the larynx. The tongue vibrates, in fact, with its
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back part, i.e. from the base to the vocal chords, with the simultaneous
tension and relaxation of lip corners, as in inaudible articulation of the vowel
ëahí or ëuhí.

Diaphragmatic vibrato, as indicated by its name, is produced by pulsa-
tory changes in the force of air pushed into the instrument with the use of
permanent tension and relaxation of the diaphragm and the abdominal press,
as in the articulation of the ëha ñ haí syllable. The pulsation causes the change
in the sound intensity and loudness, however, without changing its pitch.
This type of vibrato is universally applied by flute and bassoon players, and
singers (more seldom by clarinet players).

Labio-mandibular vibrato, universally applied by saxophonists, is pro-
duced with a swaying movement of the mandible and lower lip, while relaxing
pressure on the reed, and returning to the initial position, as in inaudible
articulation of ëua ñ ua ñ uaí or ëwah ñ wah ñ wahí syllables. These movements
cause a light and regular pulsation of the sound, with a slight pitch change.
It is extremely important that the first movement (sound swaying) gravitates
downwardly, and then returns to the initial pitch, with a possibility of excee-
ding slightly the preset threshold. When playing the saxophone, only this
technique guarantees a fine, fluent vibrato similar to the vibrato used on
string instruments. Moreover, by lowering the mandible (decreasing the
pressure of the lip to the reed) one relaxes the embouchure, which contributes
to an easiness of sound formation.

The most popular among saxophonists, labio-mandibular vibrato is
supported in a complementary way with the use of the flexibility of the oral
cavity, pharynx and facial muscles. The beginning of vibrato in saxophone
classical music dates back to the 1920ís, when the German composer Sigfrid
Karg-Elert published in 1929 the Atonal Sonata, Op. 153b and 25 Caprices,
Op. 153a in which, as one of the first composers, he marked several instances
of vibrato to be performed.

In contemporary music we further distinguish two vibrato types:
� narrow vibrato (narrow vib);
� wide vibrato (wide vib);
� irregular vibrato (marked with a graphic sign).

Narrow vibrato is delicate, subtle, and not imposing, and forms an
internal and indispensable part of the sound; it is quite shallow, hardly audible
to the listener and used only as an expressive factor, emphasizing intimacy
and romantic air of the musical narrative.

Wide vibrato is a type of lyrical, deep vibrato, of great amplitude and
simultaneously reduced frequency. In this type of vibrato a musician con-
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sciously achieves extreme sound modulations, reaching at times even quarter
tones.

Irregular vibrato applied to individual pitches is used especially in con-
temporary music and is marked by the composer with a specific graphic sign
indicating its performance. At present, the way of performing irregular vibrato
is subject to the musical liking of the artists. Most often the vibrato applied
depends on the narrative context, register, dynamics, mood of the compo-
sition, etc., as well as on the artistic personality, esthetic preferences, disposi-
tion, and the anatomical, neurological and physiological conditions specifying
the embouchure of the musician. In order to achieve a high quality of the
vibrato, a wind instrument player, while applying vibrato to the sounds pro-
duced, should imagine that the vibrato lies within the sound generated. The
frequency of vibrato is defined by the number of periodic changes of one of
the sound characteristics (frequency or loudness), succeeding within a speci-
fied period of time. And the vibrato amplitude specifies the range of one of
the sound characteristic features. The range of sound frequency changes is
measured in cents (50 cents equals a quarter tone), and the intensity ñ in
decibels.

The value of vibrato intensity (of a diaphragmatic sound) ranges between
3 and 10 decibels, which in comparison with the average sound volume
(80ñ110) is an insignificant amount. In the case of vibrato, sound frequency
oscillations are perceived as an average pitch. A very important factor in
vibrato is for the amplitude and the frequency to be constant in time. The
basic principle of using vibrato with different parameters is to apply it in an
appropriate moment, within the stylistic framework of the composition.

Example 8. Ryszard ›o˘Êdziewski. Sea Depths: p. 17
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ëGrowlingí (ëgrowlí)

ëGrowlingí is performed by simultaneous playing and singing or
humming sounds of any pitch and intonation. It is a particular performance
technique which enables a musician to obtain a distinctive in its quality,
harsh sound by simultaneous playing a note and ëwhirring singingí. As a
result, the technique produces a very characteristic sonoristic effect, com-
parable to sonorous flutter-tonguing. The musician, while playing an instru-
ment, also activates the vocal chords, thus generating a hoarse sound ñ usually
humming a sound of an indefinite pitch. A growl can be successfully produced
within the entire range of the instrument and composed freely into the melodic
line. It is performed easily with legato and staccato articulation, trills, tremolos
and glissandi. Only ëgrowlsí played in piano and pianissimo on some instru-
ments can be slightly more difficult. ëGrowlingí is used particularly in jazz,
popular and dance music as a kind of a performing manner, and significantly
diversifies the sound possibilities of an instrument.

Conclusions

Having described these 12 basic sonoristic effects applied while playing
a woodwind instrument, one cannot state with full certainty which means
of expression is the most important as far as the sound formation is concerned.
Is flutter-tonguing more important than subtones, or slap-tonguing more
than multiphonics? One cannot give a clear answer to this question. It can
be said, however, that some expressive means, such as sonoristic effects, are
superior to the others and one has to pay particular attention to them. If we
fail to account for the articulatory differences, our musical pronunciation
and the sense of the musical narrative will never be so close to the meaning
of the music performed.

The aural possibilities of woodwind instruments with respect to all kinds
of sonoristic effect, as applied by contemporary composers in their works,
allow us to enhance the message of the musical narrative in a more original
way. It is the composer who gives us these performance clues, and our musical
sensitivity and spontaneity of our emotional reactions enable us to find the
appropriate way of giving the individual notes their proper meaning.
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Sonoriskie efekti koka p˚aminstrumentu spÁlÁ
20.ñ21. gadsimta m˚zik‚

Riards fioledzevskis

Kopsavilkums

LaikmetÓgais akadÁmisk‚s m˚zikas klausÓt‚js kÔ˚st arvien prasÓg‚ks,
gaidot no interpreta p‚rsteigumus un vÁl nebijuu estÁtisko pieredzi. ArÓ Ó
iemesla dÁÔ m˚sdienu atskaÚot‚jm‚kslinieki, viÚu vid˚ p˚aminstrument‚listi,
past‚vÓgi cenas iekÔaut sav‚ izteiksmes lÓdzekÔu arsen‚l‚ da˛‚dus sonoriskus
paÚÁmienus, kas atÌiras no ierast‚ spÁles veida. Raksta gait‚ pla‚k apl˚koti
divpadsmit ‚di paÚÁmieni, kas visvair‚k izplatÓti koka p˚aminstrumentu
spÁlÁ. Lai arÓ da˛iem no tiem saknes meklÁjamas vÁl 19. gadsimt‚, tomÁr
Ópau izplatÓbu tie guvui 20./21. gadsimta sonoriskaj‚ m˚zik‚. SaiknÁ ar
katru paÚÁmienu raksturotas arÓ t‚ izpildÓjuma iespÁjam‚s tehnisk‚s gr˚tÓbas,
kam ieteicams pievÁrst interpreta uzmanÓbu. SeviÌa vÁrÓba veltÓta sakso-
fonam, kuram pieejams plas sonorisku lÓdzekÔu spektrs.

SÓk‚k apl˚kotie paÚÁmieni ir ‚di:
� mikrotoÚu spÁle,
� tembr‚l‚ aplikat˚ra (da˛‚du aplikat˚ras variantu izmantojums Ópau

tembra efektu radÓanai),
� sleps (stingrs marcato akcents, kas rada perkusÓvu efektu; seviÌi rakstu-

rÓgs saksofonam un klarnetei),
� frullato,
� gaisa (eolisk‚) skaÚa (gaisa p˚ana instrument‚, izmantojot Ôoti atbrÓvotu

ambu˚ru),
� subtoÚu radÓana (iespÁjama tikai klarnetes un saksofona zemaj‚ reÏistr‚),
� glisando,
� multifonija,
� taustiÚu (v‚rstu) perkusÓvs izmantojums,
� cirkul‚r‚ elpoana,
� vibrato,
� d˚kana (vai dzied‚ana) vienlaikus ar spÁlÁanu.

Nav iespÁjams viennozÓmÓgi pateikt, kuri no iem divpadsmit spÁles paÚÁ-
mieniem m˚sdienu m˚zik‚ ir visizplatÓt‚kie: mikrotoÚu spÁle, multifonija,
da˛‚di perkusÓvie efekti, cirkul‚r‚ elpoana vai tml. TaËu katr‚ ziÚ‚ spÁles
proces‚ Ópaa uzmanÓba j‚veltÓ artikul‚cijas skaidrÓbai. Ja t‚s pietr˚ks, m˚su
m˚zikas izruna un m˚zikas naratÓva izj˚ta nekad neb˚s atbilstoa skaÚdarba
paustajam vÁstÓjumam.
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Koka p˚aminstrumentu akustisko iespÁju izpratne Ôaus interpretam
lab‚k atkl‚t komponista ieceri. Tiei komponists ir tas, kur sniedz atskaÚo-
juma nor‚des, un atskaÚot‚jm‚kslinieku j˚tÓgums, spÁja uz spont‚nu emo-
cion‚lo reakciju rosin‚s atrast vispiemÁrot‚kos veidus, k‚ individualizÁtiem
sonoriskiem efektiem pieÌirt nepiecieamo nozÓmi.
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MainÓgie skaÚaugstumi jeb frekvenËu analÓzes
metodoloÏiskie aspekti

Mag. art. KarlÓna Œv‚ne
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas doktorante

Ievads

PoÔu zin‚tniece JanÓna Fika (Janina Fyk) sav‚ monument‚laj‚ pÁtÓjum‚
Melodic Intonation, Psychoacoustics, and the Violin (ìMelodijas inton‚cija,
psihoakustika un vijoleî) iepretim atskaÚot‚jm‚kslas praksÁ neiespÁjamajam
ìstatiskajam inton‚cijas modelimî nostata ìdinamisko inton‚cijas modeliî.
Tas, pÁtnieces v‚rdiem, ìg‚˛ skaisto mÓtu par univers‚lu nemainÓgas, precÓzas
inton‚cijas modeli, mÓtu par ide‚lo inton‚cijuî (Fyk 1995: 223). Virkne citu
pÁtÓjumu (Brown 1996; Devaney 2011) apstiprina skaÚaugstumu mainÓbu
atskaÚojuma ietvaros. To par‚da arÓ mani pirmie1 frekvenËu mÁrÓjumi ar
datorprogrammu Praat2 ÃerÏa Ligeti (Gyˆrgy Ligeti, 1923ñ2006) Son‚tes
altam solo pirmaj‚ daÔ‚ Hora lunga∪∪∪∪∪ 3. PiemÁram, v‚cu altistes Tabeas Cim-
mermanes (Tabea Zimmermann) ieskaÚojum‚ mikrohromatisk‚ skaÚaug-
stuma B34 atk‚pes5 no precÓz‚ lieluma ir 16ñ54 centu6 jeb aptuveni ceturt-
daÔtoÚa diapazon‚ (skat. 1. attÁlu).

1 –obrÓd pÁtu 16 Hora lunga
∪∪∪∪∪

 ieskaÚojumus.
2 Programma Praat ir tÓmeklÓ brÓvi pieejama. 1995. gad‚ to izveidoja holandiei

Pauls BÁrsma (Paul Boersma) un D‚vids VÁniks (David Weenik) runas un fonÁtikas
pÁtniecÓbai. Programma ir izr‚dÓjusies piemÁrota arÓ m˚zikas skaÚaugstumu analÓzei.

3 Hora lunga
∪∪∪∪∪

 ñ rum‚Úu folkloras ̨ anrs; paa Ligeti skaidrojum‚, lÁna deja (Ligeti
2007: 309).

4 –eit un turpm‚k rakst‚ izmantota nevis latvieu muzikoloÏij‚ ierast‚, no v‚cu/
krievu tradÓcijas aizg˚t‚, bet angÔu valodas vidÁ dominÁjo‚ t. s. zin‚tnisk‚ skaÚaug-
stumu not‚cija (scientific pitch notation). ñ Redaktores piezÓme.

5 Ligeti nor‚da, ka skaÚaugstums B3 j‚pazemina par 49 centiem jeb apmÁram
par ceturtdaÔtoni (Ligeti 2001). Mana pÁtÓjuma intereses fokuss ir tiei is mikrotonis.

6 ZÓmÓga ir tendence mikrotoÚus atskaÚot vienmÁr augst‚k par precÓzi nor‚dÓto
skaÚaugstuma grad‚ciju. –Ó tendence jau konstatÁta virknÁ pÁtÓjumu, analizÁjot vien-
mÁrÓgi temperÁt‚ skaÚojum‚ komponÁtas m˚zikas atskaÚojumus (Loosen 1993;
Sogin 2012).
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1. attÁls. Mikrohromatisk‚ B3 dinamika Tabeas Cimmermanes
Hora lunga∪∪∪∪∪ ieskaÚojum‚

Uzs‚kot darbu pie frekvenËu analÓzes, n‚c‚s konstatÁt, ka dinamika jeb
mainÓba past‚v arÓ viena skaÚaugstuma ietvaros, un rad‚s jaut‚jums: k‚ tad
nodroin‚t pÁc iespÁjas objektÓv‚ku mÁrÓanas metodi? T‚pÁc bija nepie-
cieams sÓk‚k iztirz‚t frekvences stabilit‚ti ietekmÁjous aspektus, k‚ arÓ to
lomu skaÚaugstuma uztverÁ. –aj‚ rakst‚ frekvenËu mÁrÓanas problem‚tiku
arÓ turpm‚k ilustrÁu ar datiem, ko esmu guvusi da˛‚do Hora lunga∪∪∪∪∪ ieska-
Úojumu mÁrÓjumos7.

SkaÚaugstuma izmaiÚas

Apskatot skaÚaugstuma frekvences lÓkni datorprogrammas grafiskajos
attÁlos, redzams, ka t‚ reti kad ir lÓdzena ñ ÓslaicÓgu izmaiÚu cÁlonis var b˚t
vibrato, skaÚas ataka, t‚s noslÁguma f‚ze u. c. aspekti (Fyk 1995: 57). PÁtÓjumos
noskaidrots, ka ie faktori, lÓdzÓgi k‚ frekvences ilgums, var apgr˚tin‚t skaÚ-
augstuma uztveri (Nábelek, Nábelek, & Hirsch 1970; Brown & Vaughn 1996).

S k a Ú a u g s t u m u  m i n i m ‚ l ‚  s a k l a u s ‚ m ‚  a t  Ì i r Ó b a

PÁtot inton‚cijas precizit‚ti atskaÚojum‚, svarÓgi ir noteikt skaÚaug-
stumu minim‚l‚s saklaus‚m‚s atÌirÓbas (just noticable difference) lielumu.
ArÓ to var ietekmÁt virkne faktoru ñ konkrÁta augstuma skaÚas ilgums, inten-

7 –aj‚ rakst‚ izmantoti rezult‚ti, kas ieg˚ti, analizÁjot Tabeas Cimmermanes (Zim-
mermann 1998), Nobuko Imai (Imai 2012), Kimas Kakajanas (Kashkashian 2011)
un fienevjÁvas Stroseras (Strosser 2011) ieskaÚojumu inton‚ciju.
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sit‚te, m˚zikas konteksts (Parncutt & Cohen 1995: 836). AtseviÌos eksperi-
mentos, kuros klausÓt‚ji tikui speci‚li gatavoti uzdevumam noteikt skaÚaug-
stumus un ai nol˚k‚ viÚiem radÓti Ópai labvÁlÓgi apst‚kÔi, izÌirtspÁja ir
sasniegusi pat 1ñ3 centu robe˛u (Rakowski 1978; 1994).

TomÁr vairums pÁtnieku k‚ drou iesaka izvÁlÁties 10 centu8 robe˛lie-
lumu (Brown 1996: 46; Shackford 1961: 176). MÁrÓjumu gait‚ gan varÁja
konstatÁt, ka arÓ maz‚kas atÌirÓbas iespÁjams skaidri saklausÓt.

1. piemÁrs. Mikrointerv‚ls C4ñB3 Hora lunga∪∪∪∪∪ 23. taktÓ

PiemÁram, Hora lunga∪∪∪∪∪ 23. taktÓ (skat. 1. piemÁru) jap‚Úu altistes No-
buko Imai (Nobuko Imai) ieskaÚojum‚, mÁrot krÓtoa, mikrohromatiski
paplain‚ta pustoÚa C4ñB3 lielumu, konstatÁju, ka p‚rej‚ no C4 uz B3 skaidri
dzirdams neliels glisando, kura diapazons izr‚dÓj‚s vien 6 centi.

K o n k r Á t a  a u g s t u m a  s k a Ú a s  s ‚ k u m a  u n  n o s l Á g u m a  f ‚ z e s ,
k o r e k c i j a  u n  g l i s a n d o

Iepriek minÁtais piemÁrs no altistes Imai ieskaÚojuma saistÓts ar skaÚas
noslÁguma f‚zi jeb glisando. Savuk‚rt Ó paa ieskaÚojuma 17. taktÓ varÁja
konstatÁt skaÚas B3 mainÓbu t‚s s‚kuma f‚zÁ jeb t. s. korekciju (Fyk 1995:
215). Interv‚la mÁrÓjumam vispirms izvÁlÁjos B3 skanÁjuma s‚kumu. Ieg˚tais
interv‚la izmÁrs aj‚ gadÓjum‚ izr‚dÓj‚s par 13 centiem pla‚ks par standarta
jeb 149 centus pla‚ mikrotoÚa izmÁru. Savuk‚rt, izmantojot datorprog-
rammas log‚ redzamo stabilo daÔu, tika ieg˚ts par 28 centiem aur‚ks inter-
v‚ls. Divu interv‚lu (172 un 121 centi) atÌirÓba ir samÁr‚ liela ñ 51 cents
jeb aptuveni ceturtdaÔtonis. PaÔaujoties uz dzirdi, pieÚemam‚ks Ìiet pla‚kais
izmÁrs, jo skanÁjums p‚rliecinoi rada iespaidu par paplain‚tu pustoni. Otrs
interv‚la variants izskan tuv‚k standartam, t. i., 100 centu plaam pustonim.
AprÁÌinot vidÁjo lielumu no iem diviem interv‚liem, tiek ieg˚ti 146,5 centi ñ
t‚tad Ôoti precÓzs paplain‚tais pustonis jeb mikrointerv‚ls. T‚dÁj‚di var
p‚rliecin‚ties, ka liel‚ daÔ‚ pÁtÓjumu izmantot‚ metode ñ vidÁj‚s frekvences
aprÁÌin‚ana ñ ir pietiekami lietderÓga un objektÓva. Frekvences analÓzei

8 Cents ñ mÁrvienÓba, ko izmanto m˚zikas interv‚lu lieluma raksturoanai. VienmÁ-
rÓgi temperÁt‚ skaÚojum‚ okt‚va ir sadalÓta 12 vien‚dos, 100 centus lielos pustoÚos.
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turkl‚t tiek izmantota tiei skaÚaugstuma vidÁj‚ jeb t. s. gandrÓz stabil‚ f‚ze,
bez atakas un izskaÚas (skat. 2. attÁlu; Fyk 1995; AmbrazeviËius, Budrys
2012). Fika, izmÁrÓjusi katru no Óm f‚zÁm atseviÌi, secin‚ja, ka III un IV
f‚zes (skat. 2. attÁlu) vidÁjais aritmÁtiskais uzskat‚ms par faktisko skaÚaug-
stumu (Fyk 1995: 69).

2. attÁls. SkaÚaugstuma trÓs f‚zes: s‚kuma, gandrÓz stabil‚, izskaÚa
(Fyk 1995: 65)

K‚ atzÓst Fika, visbie˛‚k skaÚaugstuma izmaiÚas tiek konstatÁtas izska-
Úas f‚zÁ (Fyk 1995: 209). Nestabilit‚te raksturÓga arÓ skaÚaugstuma s‚kuma
f‚zei (skat. 2. attÁlu) lociÚa un stÓgas mijiedarbes dÁÔ: ìDa˛os gadÓjumos,
tikko izskanot skaÚaugstumam, tiek veikta neliela korekcija, vai nu labojot
tehnisku kÔ˚mi, vai novÁrot nevÁlamus lociÚa-stÓgas efektus, kas traucÁ
skaÚas radÓanas procesuî (Fyk 1995: 215).

AnalizÁjot atÌirÓgus Hora lunga∪∪∪∪∪ ieskaÚojumus, vair‚kk‚rt varÁja p‚rlie-
cin‚ties par frekvences izmaiÚu t‚s noslÁguma f‚zÁ. PiemÁram, Hora lungà

23. taktÓ, Kimas Kakajanas (Kim Kashkashian) ieskaÚojum‚, dzirdams
neliels glisando no skaÚaugstuma B3 n‚kam‚ skaÚaugstuma C4 virzien‚.
ZÓmÓgi, ka interv‚ls tiek saaurin‚ts par 39 centiem, it k‚ izlabojot paplain‚tu
mikrointerv‚lu un tuvinot to standartam, t. i., vienmÁrÓgi temperÁtam pusto-
nim (aj‚ gadÓjum‚ intonÁts tiek Ôoti precÓzi, atÌirÓba no standarta ir tikai
0,001 cents9). Tas varÁtu apstiprin‚t Fikas apgalvojumu, ka glisando skaÚ-
augstumu beig‚s tiek radÓti apzin‚ti (Fyk 1995: 216).

9 Mana pÁtÓjuma ietvaros ‚di rezult‚ti ir nozÓmÓgi, jo tie netiei apstiprina iepriek-
Ájos pÁtÓjumos izteiktos apgalvojumos par akadÁmisk‚ atskaÚot‚jm‚kslinieka spÁ-
cÓgo pieradumu pie vienmÁrÓgi temperÁta skaÚojuma (AmbrazeviËius 2005; Kopiez
2003).
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V i b r a t o

LÓdztekus korekcijai un glisando skaÚaugstuma stabilit‚ti izaicina arÓ
vibrato. M˚ziÌu vid˚ plai izplatÓts ir uzskats, ka vibrato varÁtu maskÁt
inton‚cijas negludumus. K‚ tad mÁrÓt vibrÁtu skaÚaugstumu? Vair‚kos eks-
perimentos ir noskaidrots, ka vibrato esamÓba skaÚaugstuma uztveri Ópai
neietekmÁ ñ mÁs uztveram vidÁjo vibrÁta skaÚaugstuma frekvenci (Brown,
Vaughn 1996). TomÁr m˚ziÌu ba˛‚m varÁtu b˚t savs pamats. PiemÁram,
pÁtnieku grupa D˛ona Hopkinsa universit‚tÁ Baltimor‚ veica eksperimentu,
liekot klausÓties vijoles skaÚas ar un bez vibrato. Noskaidroj‚s, ka skaÚaug-
stuma ar vibrato noteikana klausÓt‚jiem prasÓja mazliet vair‚k laika (Yoo
et al. 1998). Fika gan brÓdina, ka vibrato efekta uztverei nepiecieami vismaz
divi periodi, pretÁj‚ gadÓjum‚ viens periods tiek uztverts k‚ skaÚaugstuma
maiÚa (Fyk 1995: 143).

3. attÁls. C4 Hora lunga∪∪∪∪∪ 1. taktÓ. SkaÚaugstuma pirm‚ puse:
non vibrato (fienevjÁva Strosera)

Altistes fienevjÁvas Stroseras (Geneviève Strosser) ieskaÚojum‚ Hora
lunga∪∪∪∪∪  1. taktÓ redzam skaÚaugstumu C4 (skat. 3. attÁlu), kur s‚kuma daÔ‚
ir statisks, un vibrato tiek izmantots tikai no t‚ vidus. SalÓdzinot os non
vibrato un vibrato posmus pÁc dzirdes, gr˚ti saklausÓt skaÚaugstuma atÌi-
rÓbas ñ tie Ìiet vien‚di.
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T e l p a s  r e v e r b ‚ c i j a

Diem˛Ál vienk‚r‚k‚ metode, ko izmanto frekvenËu analÓzes datorprog-
ramm‚ ñ long-term-average-spectrum10 (Kinnunen et al. 2006), t. i., atk‚pes
nolasÓana centos uzreiz no grafika ñ bie˛i vien nesniedz precÓz‚ko rezult‚tu
ieskaÚojumos dzirdam‚s telpas reverber‚cijas dÁÔ.

4. attÁls. Reverber‚cijas radÓta dubultnots un atvÁrta spektogramma

Tas nozÓmÁ, ka, skanot n‚kamajam skaÚaugstumam, dzirdams arÓ
iepriekÁjais ñ izskan praktiski neatskaÚota dubultnots. –‚dos gadÓjumos ir
j‚atver skaÚas spektrs (skat. 4. attÁlu) un redzam‚ frekvence j‚p‚rrÁÌina
centos. Tas ir nozÓmÓgi precÓzu rezult‚tu ieguvei ñ ir pÁtÓjumi, kuros salÓdzi-
n‚tas abas metodes (t. i., atk‚pes nolasÓana no grafika un no atvÁrta skaÚas
spektra), un ieg˚to rezult‚tu atÌirÓbas ir b˚tiskas (Knipper 2013).

A t s k a Ú o j u m a  t e m p s

Inton‚ciju var ietekmÁt arÓ atskaÚojuma temps. Ir noskaidrots, ka skaÚ-
augstuma saÓsin‚ana vai pagarin‚ana ievÁrojami iespaido t‚ uztveres preci-
zit‚ti (Zwicker & Fastl 1999: 185). Amerik‚Úu pÁtnieks Karls –ekfords (Carl
Shackford), piemÁram, atkl‚jis, ka ‚tr‚s pas‚˛‚s lielas tercas tiek spÁlÁtas
pla‚k nek‚ lÁn‚s melodisk‚s lÓnij‚s (Shackford 1961, 1962a, 1962b). LÓdzÓgi
arÓ Fika izpÁtÓjusi, ka ‚tr‚k‚ temp‚ interv‚lam ir pla‚ka zona ñ 90 centi,
savuk‚rt lÁn‚ ñ maksim‚li lÓdz 60 centiem (Fyk 1995: 209).

10 Burtisk‚ tulkojum‚ ilgtermiÚa vidÁj‚ lÓmeÚa spektrs.
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2. piemÁrs. Mikrointerv‚ls lÁn‚k‚ temp‚. Hora lunga∪∪∪∪∪

     4. takts

3. piemÁrs. Mikrointerv‚ls ‚tr‚k‚ temp‚. Hora lunga∪∪∪∪∪

       26. takts

T‚pÁc, veicot mikrointerv‚lu precizit‚tes pÁtÓjumu Hora lunga∪∪∪∪∪, Úemu
vÁr‚ to atskaÚojuma tempu. Stroseras ieskaÚojum‚, piemÁram, dzirdam, ka
mikrointerv‚ls lÁn‚k‚ temp‚ (skat. 2. piemÁru) tiek izspÁlÁts, kamÁr ‚tr‚k‚
(skat. 3. piemÁru) tas ir par 46 centiem aur‚ks jeb praktiski vienmÁrÓgi
temperÁts pustonis. –is vÁrojums vÁlreiz apstiprina jau minÁto pÁtnieku atziÚu
(Loosen 1993; Sogin 2012) par tendenci atskaÚot mikrotoÚus augst‚k, nek‚
notÓs nor‚dÓts.

Secin‚jumi

Rakst‚ tika apl˚koti faktori, kas vair‚k vai maz‚k var izmainÓt skaÚaug-
stuma frekvenci. Frekvences precizit‚ti spÁj ietekmÁt vibrato, s‚kuma un
noslÁguma f‚zes, atskaÚojuma temps. Noskaidroj‚s, ka mÁrÓanas metodika
ir ciei saist‚ma ar skaÚaugstumu uztveres ÓpatnÓb‚m. Balstoties uz iepazÓ-
tajiem pÁtÓjumiem un Ligeti Hora lunga∪∪∪∪∪

  ieskaÚojumu inton‚cijas mÁrÓjumiem,
var secin‚t: skaÚaugstuma vidÁj‚ lieluma noteikana k‚ aprÁÌinu standarts
ir pietiekami objektÓva metode, jo Ópai t‚dÁÔ, ka liel‚koties ‚di ieg˚tais
rezult‚ts sakrÓt arÓ ar uztverto frekvenci. VarÁja p‚rliecin‚ties, ka arÓ atskaÚo-
juma temps ir b˚tisks faktors, kas ietekmÁ inton‚cijas precizit‚ti. AtseviÌi
mÁrÓjumi, Ìiet, Ôauj apstiprin‚t arÓ ìvienmÁrÓgi temperÁta sindromaî (Ambra-
zeviËius 2005: 5) esamÓbu. To apliecina, piemÁram, glisando, kura laik‚
mikrointerv‚ls tiek izlabots uz vienmÁrÓgi temperÁtam atbilstou lielumu,
k‚ arÓ tendence, spÁlÁjot ‚tr‚k‚ temp‚, neviÔus p‚rvÁrst iecerÁto mikrotoni
par vienmÁrÓgi temperÁtu pustoni.

***

Neskatoties uz skaÚaugstumu mainÓbu gan atskaÚojuma, gan viena
skaÚaugstuma ietvaros, mÁs, m˚ziÌi, joproj‚m spÁjam tiekties pÁc ide‚las
inton‚cijas un pat saklausÓt to. –is fenomens ir saistÓts ar t. s. kategoriju
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uztveri: skatot kr‚su spektru, mÁs redzam septiÚas pamatkr‚sas, nevis tum-
sarkanu vai gaisarkanu; savuk‚rt valod‚, neraugoties uz atÌirÓgi izrun‚t‚m
fonÁm‚m, varam uztvert vienu v‚rda nozÓmi (Goldstone, Hendrickson 2009).
ArÓ m˚zikas interv‚lus mÁs dzirdam kategorij‚s ñ k‚ pag‚ju‚ gadsimta
pirmaj‚ pusÁ izpÁtÓjis krievu akustiÌis Nikolajs Garbuzovs (Николай Гарбу-
зов / Nikolai Garbuzov), katram skaÚaugstumam ir aur‚ka vai pla‚ka
zona, kuras ietvaros to uztveram k‚ precÓzu (Fyk 1995: 27).

Studying Variation of Pitches in Performances:
Some Methodological Aspects of Intonation Analysis

with Software Praat
KarlÓna Œv‚ne

Summary

In this paper the methodology for the frequency analysis using the soft-
ware Praat is discussed. The factors, which could affect the stability of
frequency ñ such as vibrato, pitch correction on the one hand, and perception
related aspects as jnd (just noticeable difference), frequency duration, on the
other hand, are considered. These factors, as well the variability of intonation
in the entire performance, are illustrated with the results obtained from the
authorís intonation measurements in recordings of Gyˆrgy Ligetisí Hora
lunga∪∪∪∪∪ for viola solo (by Kim Kashkashian, Nobuko Imai, Tabea Zimmermann
and Geneviève Strosser).

The measurements of microtonal pitch B3 (which in Ligetiís Hora lunga∪∪∪∪∪

should be lowered by 49 cents or about a quartertone) in the entire perfor-
mance of Hora lunga∪∪∪∪∪ by Tabea Zimmermann in cents are presented. The
constantly occurring deviations confirm the existence of the ìdynamic model
of intonationî in the performance, as stated by Janina Fyk (Fyk 1995). More-
over, the tendency to play higher than the target, found in the previous
research, was confirmed in this performance of microtones.

The variability of intonation exists within individual pitch as well. Thus
the biggest challenge in frequency analysis is to establish, which phase of the
tone is going to be measured. In the performance of Nobuko Imai the size of
microinterval C4ñB3 (bar 17) has been measured using two different stages
of pitch B3. The interval size is of 172 cents ñ larger than the requested
microinterval by Ligeti (149 cents), if frequency of the initial stage of tone is
used. But when stable phase is used for the analysis, the interval size becomes
significantly smaller ñ 121 cents, which is closer to the equally tempered
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standard. In most studies it is indicated that we perceive the average pitch of
a fluctuating tone. The calculated mean interval size is 146.5 ñ almost exact
size of the microinterval. While listening to the interval the author got the
impression of hearing a microinterval, i.e., a widened semitone instead of
the almost tempered semitone. Thus this result of average pitch seems to
show the perceptual reality and should be the best methodology for measure-
ments.

The influence of vibrato on the pitch is discussed using an example
from the recording of Geneviève Strosser. In the spectrogram, the pitch C4
(bar 1) has visually clear non-vibrato and vibrato part. Listening separately
to the two parts of pitches does not make an impression of changed intona-
tion, which is in line with the previous research.

The role of tempo is illustrated with the examples from recording of
Strosser. Microtones C4ñB3 are compared in recording of Strosser in slower
and faster tempos (bar 4 and 26). In the faster tempo the size is closer to the
equally tempered standard, which possibly could indicate that our habit to
the equally tempered scale is very strong.

The necessity of choosing the right value for just noticeable difference
is also considered. Although usually 10 cents are advised as safe, in the
example from the recording of Imai the difference of 6 cents is clearly audible.

The main conclusions are:
� the tendency to play pitches higher than the target is true for microtones

as well;
� microtones have dynamics of intonation as well;
� the mean value of pitch can be used for the analysis;
� occasionally the differences smaller than 10 cents can be perceived;
� the preliminary results show that the so-called ìequally tempered syn-

dromeî (AmbrazeviËius 2005: 5) is supported by the present study.
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Abstract

The author presents profound argumentation of childís musical develop-
ment based on childís inculturation in family. The background for considera-
tion is Edwin Elias Gordonís theory of music learning, which is a vital proof
to the thesis that a human beingís musical development generally takes place
in the post-natal, pre-school and early-school period, since at that time the
music tonal and rhythmic aptitudes develop treated as special predictors of
musical achievements. The vital meaning is also attributed to the use of
vocal and instrumental musical material during the inculturation as prepa-
ration to musical education abounding various musical scales and meters.
Moreover, the author provides the review of the music scales preferred in
Edwin Elias Gordonís musical pedagogy and whose multiplicity and variety
allow for multi-sided musical development through making comparisons.
This concept also hints at the theories claiming that the musical development
is acquired through grasping the musical language in the same manner as it
happens with the mother tongue. Tonal motives have their defined syntax;
the ability to comprehend them is built through their performance in the
context of a particular tonality and keyality. The author presents some exem-
plary scales, the separated tonal motives and the characteristic functions
they perform in a particular tonality. The author also analyses the selected
child repertoire meant for school education in the perspective of various
scales and meters in the musical material. Eventually, he mentions the authorís
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own research on the assimilation of tonal motives among the children aged
7 to 11.

Key words: inculturation, enculturation, musical education, Gordonís
Theory of Music Learning, tonality and keyality, music scale, tonal patterns.

Introduction

Music is a universal language because it addresses people equally, regard-
less of the social group they belong to (Sloboda 2008: 39). At the same time
music is constructed in accordance with the defined rules of grammar and
such rules are subjected to particular hierarchical order. It means that while
learning and listening to music, a human being gradually discovers that one
element is superior to another one or one element refers to another element
more or less powerfully. It is a result of many complex acculturation, educa-
tional, emotional, cognitive, social processes or it results from the subjective
or the objective syntax. Such terms like tonality, scale, rhythm, tempo, dyna-
mics, all of which are used by music theorists and musicians-practitioners,
exist in our minds and we use them to make particular sense to music. We
hear music sounds in the sphere proper to music and in some particular
reference and relations but such ñ isolated sounds ñ do not constitute music;
they only become music through audiation which serves music as cognition
does for language (Bonna & Trzos & Ko˘odziejski 2014; Gordon 1997;
Gordon 1999; Ko˘odziejski & Trzos 2013; Kumik 1998; Kumik 2011; Trzos
2014; Uchy˘a-Zroski 1999).

To receive the sounds as music it is necessary not only to hear them but
to be able to arrange them into music in relation to other real and possible
sounds, the context created by tonality (musical scale) and meter as well as
other elements of music (dynamics, tempo). Roger Scruton claims that while
hearing the tones, we hear their musical implications as we do with the
grammatical implications of a language. If so, it means that human ability is
included in the acts of (re)cognition (Scruton 2002: 150ñ151). This (re)cog-
nition and subsequently understanding is the key factor to learn music in
accordance with Gordonís theory (1997) and the acquisition of audiation
competence through inculturation or acculturation, enculturation (Jorgensen
1997) and then complex, long-term and interactive musical education. The
basis for musical upbringing is made of two vital processes: inculturation
and education in both of which a lot of people (subjects) and social institutions
participate, they proceed in similar conditions and at similar time mutually
completing each other. The period of special flexibility to any cultural, instruc-
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tive, educational (in other words pedagogical) interactions is childhood, and
especially post-natal, pre-school and early-school period.

Ronald W. Richardson and Lois A. Richardson (2001: 10) claim that
what exerts an immense influence on personality development is the family
identity, since children learn the social behaviour with relation to their parents
and siblings. The power of childís auto-creation is seen by Danuta Waloszek
(2010: 45ñ49) claiming that trying and discovering the world by a child is a
unique moment happening during childhood in the boundaries defined by
nature (musical aptitudes) and culture within parental responsibility consi-
dering their childís upbringing. According to Mieczys˘aw Ÿobocki (2007:
44ñ45), inculturation is the process of a man taking over the cultural heritage
of previous generations, the process of culture learning, growing into it and
the process of cultural adaptation. Inculturation is the absorption (assimila-
tion) of the manís surrounding culture since manís birth until a certain age,
as some authors put it (Gordon: 1997). John Sloboda (2002: 237) claims
that acculturation responds to the spontaneous absorption of defined abilities
(including the musical ones, naturally) by children raised in defined culture
in the period from the birth until approximately the middle of childhood
(until about the age of 10). The basic factors comprising inculturation (accul-
turation) include:
� the collection of childís primary abilities elicited at the time of birth or

slightly later (abilities, musical preferences and predispositions),
� the collection of experiences delivered by the cultural surrounding in

the tome of growing up (i.e. hearing the cultural repertoire),
� the impact of dramatically changing cognitive system developing along

with learning other abilities carried by the culture (Sloboda 2002: 237).
These factors interlock creating comparably similar sequences of achieve-

ments with most children of a particular culture being commonly exposed
at similar age. Inculturation is characterised with process running without
conscious effort and without the significant features of intentional and con-
scious learning. Even though, peopleís effort in the context of multi-sided
abilities or skills result from these acculturative processes and some various
cognitive styles of man are improved in this phase (Sloboda 2002: 237). The
process of inculturation involves many people and social institutions ranging
from parents, peer group, local group to mass media, the Church and the
State. All of these groups interact (or hopefully one interacts with another)
in some unrepeatable way when it regards oneís personality. A child spending
time with other people learns, even if this process is still unconscious, how
to cope with others absorbing the language, customs and behaviours (Gutek
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2002: 15). In other words, inculturation is the acquisition of culture during
cultural (situational) man-to-man contact and it has some anthropological
connotations (Jorgensen 1997: 26). In the process of inculturation, the most
crucial part is constituted by family home (parents, siblings) as the place for
the cultivation of customs, habits and tradition. Family, as a small social
group comprising parents and their children constitutes the inculturation
basis since this is the very place where a child meets culture and mass culture
(Lato 2010). Culture is ì[Ö] the  who l e  o f  mate r i a l  and  sp i r i tua l
he r i t age  o f  mank ind  c r ea t ed  th roughout  h i s to ry  o r  dur ing
its particular epoch; level  of development of societies,  groups,
individuals  during a def ined histor ical  epochî (Sobol 1995: 621).

Family creates its cultural environment, lifestyle, individual manners of
expression, customs, habits, diction and shapes the future musical experien-
cing throughout the everyday acts of musical cognition. It also maintains
the biological continuation of the society and the cultural continuation
transferring the cultural heritage, thus performing the reproductive, social,
cultural and industrial functions. Besides, through the inculturative processes
family creates all the features which will be decisive about the childís future
doing it with complete awareness of emotions and with the certainty of
sharing them mutually and thus creating the atmosphere of closeness and
emotional bond that is difficult to grasp (Dymara 2010). It needs to be
reminded that inculturation is a process of a personís in-building within the
culture of a particular social group and society, and subsequently, such a
person will be a bearer of such absorbed culture. It is also an unaware process
of culture values assimilation, in-building into the surrounding culture. Within
the inculturation we can have a situation of informal directing when a parent
in a structural or non-structural manner shows a child the culture in which
it grows and attempts at creating the best conditions for its absorption
(Gordon 1997: 5ñ6).

Gordonís concept of musical audiation development
within inculturation

To understand the processes of music learning, the following terms will
be useful ñ the ones born through Gordonís long-lasting longitudinal research
on the theory of music learning:
� the leading role in the processes of music learning is attributed to incul-

turation, musical education and mental, cognitive, emotional and social
development of students,
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� music teaching is the art and music learning is a long-lasting process
demanding effort, concentration, engagement, internal motivation and
musical guidance from the parents,

� the vital role is attributed to the selection of musical repertoire during
the childís first years of life starting from simple songs, humming songs,
melodic and rhythmical lullabies,

� one should start sounding various tonalities to a child (musical scales)
and various meters since early type of learning, and music is not an
exception here, it begins with hearing (ear) and not with watching (eye.)

� what should be emphasized is music learning, and not the theory of
music,

� listening to music is of primary role to develop musical audiation, which
is understanding music,

� music audiation has far more important role than mere music practising,
therefore all the attempts to understand music determine its further
reception, perception, inclinations and experiences,

� Gordonís theory of music learning offers directives and indications to
develop a proper method since it sets further objectives in order to
develop audiation abilities and directs at the ultimate target which is
the appreciation of music through its understanding,

� music ñ in the above meaning ñ is not to have a meaning but to increase
the potential chance of sounding into rich musical repertoire based on
various musical scales,

� in order to understand music, in other words, to give it the meaning,
one has to audiate its tonality and meter at least,

� the foundation of learning tonal content in the theory of music learning
is the tonal motives carefully selected from various musical scales based
on the taxonomy of tonal motives,

� in order to give meaning to music one has to keep in audiating the music
while its performance, reading or recording with the use of establishing
the tonality and the meter of audiation, keeping in audiation the most
important pitch of sounds and rhythmical values, referring in audiation
to another (type of) music which has been listened to before as well as
predicting in audiation what we are about to hear.
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Basic terms in learning the tonal content: tonality and keyality

Used in the theory of music learning, the nomenclature such as tonality
is not used commonly through defining the name given to the key marking,
i.e. E-flat is related to three flats or as the combination of the name given to
the key marking and the scale (i.e. E-flat minor). Tonality is the common
modus that is a scale or a mode. There are at least eight types of tonality:
major, harmonic minor, Dorian, Phrygian, Lydian, Mixolydian, Aeolian and
Locrian (a.k.a. Hyperphrygian).

Tonality examples

Major

Harmonic minor

Dorian

Phrygian

Lydian

Mixolydian

Aeolian

Locrian

Example 1. Tonality examples
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The basic ones are harmonic major and minor with which we start the
process of teaching and learning according to the assumptions of Gordonís
pedagogy.

The term ëkeyalityí stands for the key marking, since most of music is in
some tonality and keyality. The feeling of tonality is the thing that allows us
to be able to audiate syntax in music. Despite the fact that instrumental music
lays emphasis on keyality as being helpful in note reading, it is important
that keyality and tonality are taught at the same time by means of the develop-
ment of musical audiation. What is important here is the feeling of the tonal
centre which in Gordonís Theory of Music Learning is best defined with the
use of tonal syllable, and keyality always has the pitch centre. Key marking
is a symbol which we see in noting. Fifteen commonly known keyalities are:
C, G, D, A, E, B1, F-sharp, C-sharp, F, B-flat, A-flat, E-flat, D-flat, G-flat
and C-flat. If we consider a piece of music composed in major tonality and
keyality C, then we will audiate major thanks to our feeling of tonality and
C as the result of our keyality feeling. While audiating tonality we have to
audiate the relation between a few pitches of sounds which in combination
do suggest the final sound. While audiating keyality it is enough if we audiate
one sound ñ the tonic sound. Tonality can be in any keyality in the same
way as keyality can be in any tonality (Gordon 1999: 180ñ196). An example
of a song of keyality C and tonality in major is the Polish song ›abka (English
title ìLittle Frogî) by an unknown author:

Example 2. Polish song ›abka

1 In the Polish notation tradition it is marked as H.
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The note analysis of the song indicates:
� keyality C,
� tonality in major,
� the sing includes basic harmonic functions (T, D, S),
� the melody consists of tonic arpeggio, dominant and sub-dominant

motives,
� there is a significant marking of the tonal centre with prime at the songís

beginning and its end,
� the note material allows for the selection of the following tonal motives

to be sung by schoolchildren: Tonic: DO MI SO, DO MI, SO DO, SO
MI DO, MI SO, Dominant: SO FA RE, SO RE, RE FA, SO FA, and
Sub-dominant: DO LA, DO LA FA, DO FA.

Motives in major in the major classification include:
� in the tonic function, the possible syllable combinations are: DO MI

SO, these are the arpeggio motives,
� in the dominant function, the arpeggio motives and all the arrangements

of the syllables SO TI RE FA, excluding SO FA if they happen one after
one,

� the sub-dominant function there are all the combinations of the syllables
FA LA DO in the arpeggio arrangement,

� in the cadence function, the motives can be of arpeggio, diatonic or
combined types,

� in the combined function, in most cases these are the diatonic motives,
� in the modulating function there can be arpeggio, diatonic or combined

motives,
� in the chromatic function there are chromatic alterations, they can be

of arpeggio, diatonic or combined types,
� the extended function includes all arpeggio combinations, the arrange-

ments of super-tonic, medians, sub-medians and the leading sound
(Gordon 1999: 211).

In the major tonality we can find the following arrangement of tonal
motives considering their systems and functions. The tonal motives are
characterised with various levels of difficulty which is elaborated empirically.
Regardless of the keyability, some motives are easy, some seem difficult and
some others are extremely difficult to audiate and to perform, especially by
the pupils of general education primary school (see: Ko˘odziejski 2011). In
the classified major tonality, as the exemplary one, there are the following
motive functions, presented in the order: tonic, dominant, sub-dominant,
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cadence, combined, modulating, chromatic and extended. It is illustrated
with the example below (Gordon 1999: 208):

Example 3. The main motive functions in the major tonality:
tonic, dominant, sub-dominant, cadence, combined, modulating,

chromatic and extended (Gordon 1999: 208)

Another example in the classification is the Dorian tonality whose
motivesí functions are called respectively: tonic, sub-tonic, sub-dominant,
cadence and characteristic sound. It is illustrated in the example below
(Gordon 1999: 208):

Example 4. The main motive functions in the Dorian tonality:
tonic, sub-tonic, sub-dominant, cadence and characteristic sound

(Gordon 1999: 208)

All the classifications and functions (Gordon 1999: 206ñ209) are
presented and explained in the categories of the active system DO, where
DO is the basis for major, LA is the basis for harmonic minor, Re is for
Dorian, MI is for Phrygian, FA is for Lydian, SO is for Mixolydian and TI is
for Locrian.

Conclusions after the analysis of handbooks for musical education
in Poland in the perspective of various tonalities

Below we present the authorís selective analysis of songs for children in
handbooks and methodical materials for primary schools of stages I and II
of the educational phase and which are available on the educational market;
the analysis was performed in the perspective of the following categories:
tonality (scale), meter, general level of song difficulty (low, average, high).
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Results of the analysis

Original title
No. of handbook

English translation Form Tonalities (Scales) Meter

(Polish title)
of the title

1. Lekcja Muzyki ìLesson of Musicî 6 50 Major and minor, diverse Dual and * *
(handbook) repertoire: folk, for partially triple

children, classical pieces
2. Lekcja Muzyki ìLesson of Musicî 5 50 Major and minor, diverse Dual and * * *

(handbook) repertoire: folk, for partially triple
children, classical pieces

3. Lekcja Muzyki ìLesson of Musicî 4 50 Major, minor and penta- Dual and * *
(handbook) tonic (no tonal centre), partially triple

diverse repertoire: folk, for
children, classical pieces

4. Piosenki do ìSongs to Sing and 1ñ3 71 Major and minor, diverse Dual and * * *
˙piewania i to Playî (metho- repertoire: folk, for partially triple
zabaw (materia˘ dical material) children, classical pieces
metodyczny)

5. Piosenki nie ìSongs not Only 1ñ3 32 Major, minor and Dorian Dual and * *
tylko na lekcje for the Lessons of (1): songs for children partially triple
muzyki (materia˘ Musicî (methodical
metodyczny) material)

6. WybÛr i ìSelection and 1ñ3 65 Major and minor, diverse Dual and * *
systematyzacja Systematisation of repertoire: mostly for partially triple
repertuaru Vocal Repertoireî children and folk songs
wokalnego

Source: the authorís own research (*means that there are songs of different levels of difficulty)
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The brief analysis indicates that:
� in the proposal above we (can) find the variety of repertoire: for children,

folk, vocal and instrumental,
� the tonality mostly are major and harmonic minor,
� the meter mostly is dual and partially triple,
� the melodic vertical scales (ambitus) and the rhythm of the songs indicate

the diverse levels of difficulty, most of the songs are average and easy,
there are also difficult ones whose presence is not methodically and
purposefully justified.

Tonal motives absorption in the authorís own research

The sequentiality of methodical proceedings in teaching and learning
of tonal motives becomes the necessity forwarding the entering further/higher
stages (Gordon 1999: 193). The sampled children were at the ages of 7 and
11 and for the period of one year they were taught tonal and rhythmical
motives once a week and they managed to do it with similar results. Before
moving on the musical classes the pupils were for a month exposed to songs
of various tonalities and meters, they were singing and making rhythms of
the musical material at neutral syllables. After a yearly interaction, it proved
that the biggest group of adapted tonal motives were the easy ones ñ 74,66%
and the average ones ñ 21% and the poorest adaptation had occurred with
the difficult motives ñ 4%. Tonal motives displayed childrenís difficulties
related to keeping the intonation, pitch and proper sound performance. While
introducing the tonal motives, we also left the boundaries of musical abilities.
The majority of the adapted tonal motives constist of the easy motives (7-
year-olds: 65,33%, 11-year-olds: 74,66%). It is only a little over 20% of all
the adapted motives that consisted of the average motives, whereas younger
children adopted twice as many difficult motives than the older children.
The research displayed the picture of higher vocal competences of 7-year-
old children. The analysis also included the following operations. The defined
level of musical introductory abilities was assigned to the number of adopted
tonal and rhythmical motives by the younger and the older children respecti-
vely. It turned out that 100% of 7-year-old children with poor musical abilities
(group of 19 children) in the introductory measure managed all the easy
tonal and rhythmical motives. The same group managed 35% of tonal motives
of average difficulty and the least ñ 12% ñ difficult motives. When it came
to the group of children with the defined average musical abilities at the
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beginning of the school year, the pupils managed all the easy tonal motives,
33.33% of the average motives and 11% of the difficult motives. Among
the 11-year-old children 100% of the easy motives were completed but the
rest was far worse. The pupil with high abilities completed all the easy tonal
and rhythmical motives, 60% of the average and 20% of the difficult tonal
motives. The pupils with average abilities completed 100% of the easy tonal
motives, 11% of the average tonal motives and 0% of the difficult ones. The
pupils with poor abilities completed 100% of the easy tonal motives, 27%
of the average ones and 7% of the difficult ones. It turns out that musical
abilities only partially influence the adaptation of tonal motives. It partially
depends on the pupilsí vocal abilities. Generally, younger pupils with average
musical abilities have completed more average and difficult motives (Ko˘o-
dziejski 2011: 172ñ177).

Summary

The inculturation of a child, and his or her further musical education
should take place in the conditions of methodical-repertoire plurality, multi-
plicity of scales and meters, plentiful of types and kinds not excluding the
pop-culture approach. What can be helpful in the complete implementation
of musical education assumptions is the diverse approach to teaching and
learning and laying the emphasis on musical activity and musical education
forms (singing, listening to music, playing musical instruments, creativity
and improvisation as well as the elements of rhythm and dance). Presenting
the richness of scales and meters included in songs and pieces of music is of
the top priority to parents and later to teachers. Thanks to the knowledge
included in Gordonís Theory of Music Learning we achieve the possibility
of planned, purposeful and organised methodical activity in the area of
childrenís musical development.
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BÁrna iekÔauana kult˚ras vidÁ m˚zikas izglÓtÓbas s‚kumposm‚
(balstoties uz EdvÓna Eliasa Gordona pedagoÏiskaj‚m nost‚dnÁm)

Macejs Kolodzejskis
Kopsavilkums

Autors pÁta bÁrna muzik‚l‚s attÓstÓbas agrÓno periodu. Raksta pamat‚
ir EdvÓna Eliasa Gordona m˚zikas m‚cÓanas teorijas nost‚dne, ka cilvÁka
muzik‚l‚ attÓstÓba visintensÓv‚k norit laikposm‚ no zÓdaiÚa vecuma lÓdz jaun‚-
kajam skolas vecumam, un tiei aj‚ period‚ ieg˚to intonÁanas prasmi un
ritma izj˚tu var uzl˚kot k‚ n‚kotnes muzik‚lo sasniegumu priekvÁstneus.
Œpai akcentÁta liel‚ loma, kas vÁl pirms speci‚las m˚zikas izglÓtÓbas uzs‚k-
anas pieÌirama vok‚lai un instrument‚lai muzicÁanai da˛‚d‚s skaÚk‚rt‚s
un ritmos. Autors sÓki raksturo Gordona m˚zikas pedagoÏij‚ ieteikt‚s skaÚ-
k‚rtas, uzsverot, ka to daudzveidÓba rada lieliskus prieknoteikumus salÓdzi-
n‚anas spÁju attÓstÓbai un vispusÓgai muzik‚lajai izaugsmei. Tiek atzÓmÁts,
ka iepazÓan‚s ar m˚zikas valodu notiek apmÁram t‚pat, k‚ bÁrns iepazÓst
dzimto valodu. IntonatÓvaj‚m secÓb‚m ir sava sintakse, ko var apg˚t, t‚s
izpildot noteikt‚ skaÚk‚rt‚ un tonalit‚tÁ. K‚ piemÁrus autors pla‚k apl˚ko
da˛as skaÚk‚rtas un atseviÌas intonatÓvas secÓbas, raksturojot funkcijas,
ko t‚s g˚st tai vai cit‚ tonalit‚tÁ. Izlases veid‚ tiek analizÁts arÓ skolÁniem
adresÁtais repertu‚rs (Polijas izdevumi), galveno uzmanÓbu pievÁrot ‚diem
aspektiem: tonalit‚te un skaÚk‚rta, metrs, visp‚rÁjais dziesmas gr˚tÓbas
lÓmenis (zems, vidÁjs vai augsts).

Galvenie secin‚jumi, kas raduies Ós analÓzes gait‚:
� repertu‚rs ir ˛anriski daudzpusÓgs: tas ietver gan tautas m˚ziku, gan

vok‚los un instrument‚los darbus,
� dominÁjo‚s skaÚk‚rtas ir ma˛ors un harmoniskais minors,
� visbie˛‚k sastopams divdaÔu, ret‚k trijdaÔu metrs,
� melodiju diapazons un dziesmu ritms atspoguÔo da˛‚du gr˚tÓbas lÓmeni,

tomÁr p‚rsvar‚ ir vidÁji gr˚tas un vieglas dziesmas.
Raksta autors apkopojis arÓ rezult‚tus pÁtÓjumam, ko pats veicis 7ñ11

gadus vecu bÁrnu vid˚, analizÁjot, k‚ viÚi apg˚st da˛‚das intonatÓv‚s secÓbas.
PÁtÓjums Ô‚vis secin‚t, ka gan pirmsskolas, gan skolas vecum‚ m˚zikas

izglÓtÓb‚ Ôoti svarÓga ir metodisk‚ repertu‚ra vispusÓba, iepazÓto skaÚk‚rtu
un metru daudzveidÓba, k‚ arÓ muzicÁanas formu da˛‚dÓba, neizslÁdzot pop-
kult˚ru. Ieteicama ir gan dzied‚ana, gan m˚zikas klausÓan‚s, instrumentu
spÁle un improviz‚cija, akcentÁjot ritma lomu un saikni ar deju. Gordona
m˚zikas m‚cÓanas teorija sniedz mums iespÁju organizÁt bÁrna muzik‚lo
attÓstÓbu pl‚nveidÓgi, mÁrÌtiecÓgi un metodiski pamatoti.
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Abstract

The paper consists of: introduction, methodological part, presentation
of the research results, and conclusions. Its content is focused on the connec-
tion between musical culture in the family and the music aptitude and musical
abilities (perceptual, vocal and improvisation) demonstrated by children at
early school age (1st to 3rd grade). In this research, musical culture in the
family is defined through various forms of musical activity undertaken for
the sake of children and in their environment, for instance, singing, learning
songs, playing instruments, listening to music and participating in concerts
together. Musical culture is additionally shaped by parents, who either work
with music or are outside of the field, thus parentsí education also plays an
important role. The author of this paper applied the testing and questionnaire-
based strategy of quantitative empirical research. The qualitative and quanti-
tative analysis of the results was conducted based on singled out groups of
pupils with the highest and the lowest scores in the Edwin Elias Gordonís
IMMA (Intermediate Measures of Music Audiation) test.

Key words: The connection between musical culture in the family and
the music aptitude and musical abilities of children at early school age, tests
evaluating musical abilities and music aptitude for pupils attending primary
school grades 1ñ3.

Introduction

Musical culture in the family can be a factor that helps in the development
of music aptitude and abilities among children. What is also important is
the level of parentsí education because people with better education are
usually more aware of the family environmentís impact on childrenís general
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development, including their musical development. They are also more often
willing to engage in the activities that facilitate this process. However, one
must keep in mind that family environment, especially when it comes to
shaping childrenís music competence, has an indirect influence on their develop-
ment by introducing children to music in various ways, which creates a
good basis for music education in school and reinforces the schoolís impact.
These observations are confirmed by the results of the authorís previous
research on the connection between parentsí education and their opinions
concerning the musical development of pre-school children. The above-
mentioned research revealed a statistically highly significant near-moderate
correlation between mothersí general education and their opinions concerning
childrenís musical development, meaning that people with better education
were more often aware of the need to facilitate this development (cf. Bonna
2005a).

Reference literature highlights the importance of familyís socioeconomic
status when it comes to childrenís musical development. Edward L. Rainbow,
who assessed the socioeconomic status based on the head of the familyís
education and profession, noticed a weak correlation that indicated a clear,
though small, connection between that status and the facilitating role of the
family. These findings may corroborate the popular observation that musical
activity at home is usually related to the socioeconomic status but a high
status is not always tantamount to positive attitude towards music (Shuter-
Dyson, Gabriel 1986: 207). The correlation between the familyís socioeco-
nomic status and parentsí education and the level of childrenís music aptitude
was found in Kinga Lewandowskaís research (Lewandowska 1991). Mean-
while, Gabriela Karin Konkol proved that the familyís socioeconomic status
has a statistically significant correlation with great achievements by children
and youth attending music schools. The families that participated in the
authorís research were dominated by people with higher education who
placed importance on intellectual work and child education. Other important
factors included the musical culture of the family environment, attention to
exercises and progress at school as well as the support for the childís musical
development (Konkol 2002: 91). Konkolís results corresponded with Maria
Manturzewskaís previous research which had shown that most children
attending music schools in Warsaw came from educated families with certain
musical culture (cf. Manturzewska 1974).

Family plays an important role in the development of childís music apti-
tude, musical abilities, interest in music as well as musicality and its influence
may help to establish a creative approach to music (Bonna 2005b, p. 255;
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cf. Bonna 2002; Manturzewska 1990; Chin, Harrington 2007; SierszeÒska-
Leraczyk 2008). Maciej Ko˘odziejski and Pawe˘ Adam Trzos (2013: 172)
stress that family is a natural environment for childís education and therefore
its members are the first people who introduce the child to musical culture
(cf. Trzos 2014). What is also stressed in the discussions about familyís impact
on the childís musical development is the importance of factors that shape
musical culture, such as a musically rich family environment and the socioeco-
nomic status that facilitates childís music-related experience and interests.
Another vital part of this process is the musical atmosphere at home which
is determined by the preferred forms of musical activity of the parents, siblings
and other people frequently interacting with the child. Such forms of musical
activity in the family include sing-alongs, playing musical instruments,
listening to music, participating in concerts and engaging in music/dance
games with children. Listening to the parents singing and playing instruments
is of particular importance. The other factors that facilitate childís musical
development include parentsí music education, the access to a musical instru-
ment at home, the ability to play an instrument and the above-mentioned
socioeconomic status of the family (KamiÒska 1997: 74ñ80; cf. Shuter-Dyson,
Gabriel 1986; Manturzewska 1990).

Edwin Elias Gordon, the author of the music learning theory, places a
particular focus on the need for the family environmentís early involvement
in the childís musical development. He notes that the key part of musical
influence is the childís contact with live music, especially through singing
and playing instruments (cf. Gordon 1997, 1999a, 2001; Ko˘odziejski 2008b;
Bonna 2013; Bonna, Trzos, Ko˘odziejski 2014). While conducting the research
on how music aptitude (evaluated using the MAP1 test) and musical achieve-
ments (evaluated using an early version of the Iowa Tests of Music Literacy)
are connected to environmental factors, Gordon discovered weak correlations
between motherís and fatherís playing an instrument or singing and the
level of childís music aptitude. Higher correlation coefficients, indicating a
stronger correlation between these and other environmental factors (parents
with music education, access to a piano, listening to music as well as musical
activity at home), were found in relation to musical achievements (Shuter-
Dyson, Gabriel 1986: 205ñ206).

During the research on environmental factors that influence preschool
childrenís music aptitude and perceptual musical abilities, the author (Bonna
2005a: 171ñ172) found low correlation coefficients between learning songs

1 MAP ñ Musical Aptitude Profile.
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and the access to musical instruments at home and the results of her own
test of musical achievements. When the author singled out 10% of the families
with the highest score in terms of the involvement in the childís musical
development, a moderate correlation was revealed between mothersí music
education and her ability to play an instrument and the childrenís music
aptitude. Other low correlation coefficients showed a statistical correlation
between the childrenís music aptitude and fathersí music education and his
ability to play an instrument as well as the access to musical instruments at
home, siblings playing instruments and family music-making. These families
demonstrated weak correlations between the childrenís perceptual musical
abilities and the environmental factors such as dancing with children and
working with kindergartens to teach music to children.

The research conducted by Inkeri Ruokonen and Maie Vikat (2005)
showed a connection between musical activities in the family environment
and the level of music aptitude among children aged 6ñ8 as well. Familyís
involvement also proved to have a positive impact on pupilsí musical achieve-
ments in the research carried out by John A. Sloboda, Derek G. Moore,
Michael J. Howe and Jane W. Davidson (1996: 399ñ412). The researchers
established that parents whose children had enjoyed great achievements from
an early age were involved in the childís musical instrument lessons, provided
support for their children and were interested in music themselves.

The results of Agnieszka Weinerís research conducted among early
school-age pupils (2010, pp. 285ñ312) are interesting as well, indicating a
highly significant, though weak, correlation between pupilsí music compe-
tence and the level of familyís cultural life and its economic status. In addition,
there is a near-moderate correlation between parentsí education and childrenís
music competence.

Other noteworthy results are found in Barbara KamiÒskaís (1997: 156ñ
157) research on the connection between the level of vocal competence among
children and youth aged 6ñ17 and the musical conditions provided at home
in the first years of the childís life. Moderate positive correlation coefficients
show that the development of childís vocal competence should be associated
with the familyís appreciation of music and its presence in the family life.
Moreover, a moderate and highly significant correlation was found between
early experience with singing in the family environment (e.g. early introduc-
tion to singing, proper signing patterns, signing to and with the child, encou-
raging the child to sing, praises, creating opportunities for singing, correcting
singing errors) and childrenís vocal competence. This tendency was further
corroborated by a research carried out under the authorís supervision (cf.
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Bonna 2012) which concerned the familyís role in developing early school-
age childrenís vocal competence.

Methodology

The purpose of this research was to define the relationship between the
familyís musical culture and the music aptitude and competence observed
among early school-age children.

As part of the research procedure, the author formulated the main
problem, which involved finding the answer to the following question: What
is the connection (if any) between the familyís musical culture and the music
aptitude and competence among pupils aged 7ñ9? The main problem was
divided into the following sub-problems:
1. What is the correlation (if any) between parentsí education and music

aptitude/competence test scores achieved by pupils?
2. What is the correlation (if any) between the familyís musical culture

and music aptitude/competence test scores achieved by pupils with high/
low tonal aptitude?

3. What is the correlation (if any) between the familyís musical culture
and music aptitude/competence test scores achieved by pupils with high/
low rhythm aptitude?

4. What is the correlation (if any) between the familyís musical culture
and music aptitude/competence test scores achieved by pupils with high/
low general music aptitude?
The empirical quantitative research methods applied by the author involved

a questionnaire and a test. The questionnaire was used to obtain the infor-
mation on the general level of parentsí education and the familyís musical
culture, which for the purpose of this research was defined through various
forms of musical activity undertaken with varied frequency for the sake of
children, for instance singing, learning songs, playing instruments, listening
to music and participating in concerts together. Musical culture was also
influenced by the parentsí amateur or professional involvement in music.

In order to evaluate pupilsí music aptitude, the author applied Gordonís
IMMA (Intermediate Measures of Music Audiation) test. The test is used to
diagnose two basic areas of music aptitude development ñ tonal and rhythmic ñ
which Gordon refers to as audiation abilities (cf. Gordon 1998b, 1999b).
The test is divided into two sub-tests: Tonal test, and Rhythm test. Meanwhile,
in order to diagnose pupilsí perceptual musical abilities, the author applied
Gordonís ITML (Iowa Tests of Music Literacy) test, Weinerís TPMA (Test
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of Perceptual Musical Abilities) test and her own SPUM (from Polish: Spraw-
dzian Percepcyjnych UmiejÊtno˙ci Muzycznych ñ Test of Perceptual Musical
Abilities) test. The TPMA test is designed for pupils attending the 3rd grade
and it is used to diagnose important areas of music perception and the related
abilities within the following scope: I. Perception of the constructive elements
of a musical piece; II. Identity in music, style sensitivity; III. Associating
music with non-musical contents, sound sensitivity (Weiner 2007: 41; cf.
Bonna 2014).

Gordonís ITML test can be used to evaluate the basic musical achieve-
ments connected with the understanding of tonality and rhythm. For the
purpose of this research the author applied the auditory perception sub-test,
which is included in the first part of the said test. It verifies pupilsí perceptual
abilities when it comes to the auditory identification (audiation) of major
and minor tonality in short melodic phrases as well as the duple and triple
meter in rhythmic pieces (cf. Gordon 1991, 1994; Ko˘odziejski 2014). Mean-
while, the SPUM test was applied to evaluate music competence among
children attending the 1st and the 2nd grade. Using this research tool, the
author evaluated the childrenís auditory ability to differentiate sound pitch,
their perception of consonance, individual sounds, the contour and the tonal
centre of melody as well as the ability to identify the structure of musical
pieces they heard (AB, ABA). In order to evaluate the pupilsí rhythm improvi-
sation readiness, the author applied Gordonís RIRR (Rhythm Improvisation
Readiness Record) test. It comprises 40 pairs of exercises, where each pair
has a specific rhythm structure that is played using the same simple melody
line. Pupils are then asked to answer whether the two motifs in each pair
sound the same or not (the possible difference is in the rhythm) (Gordon
1998a: 34). In order to diagnose the pupilsí vocal and improvisation abilities,
a multiple-point estimated scale was developed (see Gordon 1986: 14). It
was used by competent judges who evaluated the intonational, rhythmic
and expressive/technical correctness of childrenís performance of a popular
Polish song titled Stary niedÍwiedÍ, whose melodic and rhythmic structure
corresponds to the performance abilities of early school-age children. This
scale was also used to evaluate the childrenís tonal and rhythm improvisation
abilities.

The correlations between the variables were described using Spearmanís
rank correlation coefficient (r

s
).

The research was conducted in 2010 and 2011 at the European Union
Primary School No. 46 in Bydgoszcz, Poland. The participants were 131
pupils from Grades 1ñ3 and their parents.
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Results

In terms of the research, it seemed interesting to clarify the connection
between parentsí education and the familyís musical culture. The analysis
showed a weak (r

s
=0.27) but highly significant (p=0.002) correlation between

musical culture and mothersí education. This proves that when their level of
education improves, the familyís musical culture improves as well. This
correlation was clear, though small. Meanwhile, no evidence was found for
a statistical correlation between the familyís musical culture and the level of
fathersí education (r

s
=0.15; p=0.097).

In order to define the relationship between parentsí education2 and the
level of pupilsí music aptitude, their perceptual, vocal and improvisation
abilities, as well as their rhythm improvisation readiness, the strength of
correlation between these variables3 was analyzed (table 1).

Table 1.
Spearmanís correlation coefficients between the parentsí education

and the pupilsí music aptitude and competence

Test Mothersí education Fathersí education

1 2 3
IMMA rs=0.10 rs=0.12
Total score p=0.228 p=0.161

N=131 N=123
ITML rs=0.06 rs=0.09
Total score p=0.49 p=0.306

N=131 N=123
RIRR rs=0.14 rs=0.26

p=0.101 p=0.003
N=131 N=123

SPUM rs=0.08 rs=0.12
p=422 p=0.285
N=88 N=81

TPMA rs=0.18 rs=0.21
p=0.249 p=0.191

N=43 N=42

2 The relationship between both parentsí education was found to have a statistically
highly significant (p<.0001), moderate correlation (rs=0.50).

3 The degree of relationship between variables was adopted from Joy P. Guilford
(see: Nowaczyk 1995: 105).
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1 2 3
Vocal competence rs=0.38 rs=0.32

p<.0001 p=0.0004
N=131 N=123

Tonal improvisation rs=0.22 rs=0.57
p=0.010 p=0.527
N=131 N=123

Rhythm improvisation rs=0.13 rs=0.06
p=0.145 p=0.491
N=131 N=123

Source: the authorís own research

rs ñ Spearmanís correlation coefficient
p<0.05 ñ significant difference
p<0.01 ñ highly significant difference
N ñ the number of people

The research revealed statistically highly significant correlations: the
correlation between mothersí education and the level of pupilsí vocal com-
petence was near-moderate (r

s
=0.38; p<0.0001), while the correlation with

fathersí education was weak (r
s
=0.32; p=0.0004). The correlation coefficient

in mothersí case indicates a significant correlation between the variables. In
fathersí case, that correlation is clear, though small. Statistical dependencies
indicating weak correlations were also found between fathersí education
and the RIRR (Rhythm Improvisation Readiness Record) test scores (r

s
=0.26;

p=0.003) as well as between mothersí education and pupilsí tonal improvisa-
tion (r

s
=0.22; p=0.010). When it comes to the IMMA (Intermediate Measures

of Music Audiation) test, the tests of perceptual musical abilities (ITML,
SPUM, TPMA) and the rhythm improvisation tests, no statistical connection
has been found between parentsí education and childrenís scores.

In the next part of the research, the author aimed at defining the strength
of correlation between the familyís musical culture and the music aptitude
and competence ñ i.e. perceptual, vocal and (tonal/rhythm) improvisation
abilities as well as rhythm improvisation readiness ñ among pupils with
high/low tonal aptitude, singled out based on the scores from the first part
of the IMMA test (table 2).
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Table 2.
Spearmanís correlation coefficients between the familyís musical culture
and the test scores achieved by the pupils with high/low tonal aptitude

(IMMA Tonal test)

IMMA Musical IMMA Musical
Tonal test high level culture Tonal test low level culture

1 2 3 4
IMMA rs=0.39 IMMA rs=0.06
Tonal test p=0.007 Tonal test p=0.662

N=45 N=45
IMMA rs=0.15 IMMA rs=0.03
Rhythm test p=0.35 Rhythm test p=0.811

N=45 N=45
IMMA rs=0.23 IMMA rs=0.03
Total score p=0.121 Total score p=0.859

N=45 N=45
ITML rs=0.13 ITML rs=0.36
Tonal test p=0.315 Tonal test p=0.015

N=45 N=45
ITML rs=-0.09 ITML rs=-0.19
Rhythm test p=0.533 Rhythm test p=0.203

N=45 N=45
ITML rs=0.04 ITML rs=0.22
Total score p=0.778 Total score p=0.156

N=45 N=45
RIRR rs=0.20 RIRR rs=0.06

p=0.178 p=0.696
N=45 N=45

SPUM rs=0.31 SPUM rs=-0.15
p=0.105 p=0.443

N=27 N=30
TPMA rs=0.19 TPMA rs=-0.19

p=0.457 p=0.489
N=18 N=15

Vocal competence rs=0.39 Vocal competence rs=0.40
p=0.008 p=0.007

N=45 N=45
Tonal improvisation rs=0.56 Tonal improvisation rs=0.14

p<0.0001 p=0.35
N=45 N=45
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1 2 3 4
Rhythm improvisation rs=0.24 Rhythm improvisation rs=0.16

p=0.098 p=0.294
N=45 N=45

Source: the authorís own research

Statistically highly significant correlations were found among the children
with high tonal aptitude. The highest moderate correlation (r

s
=0.56;

p=0.0001) occurred between the familyís musical culture and the childrenís
tonal improvisation abilities. In addition, a near-moderate correlation was
found between the familyís musical culture and the pupilsí tonal aptitude
(r

s
=0.39; p=0.007) and their vocal competence (r

s
=0.39; p=0.008). These

results indicate that if parents have children with high tonal aptitude, if they
are involved in music either as amateurs or professionals and if their family
life includes activities such as singing, learning songs, playing instruments,
listening to music and participating in concerts together with their children,
then these parents play a significant role in improving their childrenís tonal
aptitude as well as vocal and improvisation competence. The pupils with
low tonal aptitude also revealed statistically significant and highly significant
correlations. A moderate correlation (r

s
=0.40; p=0.007) was found between

the pupilsí vocal competence and the familyís musical culture. What is also
noteworthy about this group is the weak correlation (r

s
=0.36; p=0.015) between

the auditory ability to differentiate major tonality from minor tonality (ITML
Tonal test) and the familyís musical culture. The results indicate a directly
proportional relationship which is significant in the case of vocal competence
and clear, though small, in the case of the auditory ability to identify the
tonality. Thus, both groups demonstrate that when the degree of musical
culture in the family improves, the pupilsí competence within the specified
scope improves as well. It must also be said that no other statistical correla-
tions were established within the scope of analysis.

In the next part of the research, the author investigated the relationship
between the familyís musical culture and the music aptitude/competence
test scores achieved by the pupils with high/low rhythm aptitude, singled
out based on the scores from the second part of the IMMA test (table 3).
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Table 3.
Spearmanís correlation coefficients between the familyís musical culture
and the test scores achieved by the pupils with high/low rhythm aptitude

(IMMA Rhythm test)

IMMA Musical IMMA Musical
Rhythm test high level culture Rhythm test low level culture

1 2 3 4
IMMA rs=-0.01 IMMA rs=-0.005
Tonal test p=0.96 Tonal test p=0.967

N=33 N=50
IMMA rs=-0.19 IMMA rs=-0.02
Rhythm test p=0.30 Rhythm test p=0.905

N=33 N=50
IMMA rs=-0.11 IMMA rs=-0.01
Total score p=0.542 Total score p=0.934

N=33 N=50
ITML rs=-0.26 ITML rs=0.18
Tonal test p=0.144 Tonal test p=0.199

N=33 N=50
ITML rs=-0.18 ITML rs=-0.16
Rhythm test p=0.324 Rhythm test p=0.268

N=33 N=50
ITML rs=-0.26 ITML rs=0.06
Total score p=0.149 Total score p=0.679

N=33 N=50
RIRR rs=0.01 RIRR rs=0.16

p=0.936 p=0.269
N=33 N=50

SPUM rs=-0.02 SPUM rs=-0.27
p=0.937 p=0.086

N=16 N=42
TPMA rs=-0.03 TPMA rs=-0.14

p=0.918 p=0.749
N=17 N=8

Vocal competence rs=0.05 Vocal competence rs=0.32
p=0.800 p=0.022

N=33 N=50
Tonal improvisation rs=0.43 Tonal improvisation rs=0.03

p=0.014 p=0.859
N=33 N=50
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1 2 3 4
Rhythm improvisation rs=-0.04 Rhythm improvisation rs=0.06

p=0.815 p=0.703
N=33 N=50

Source: the authorís own research

Individual statistical correlations between the variables were found in
both groups of pupils (with high/low rhythm aptitude). The pupils with
high scores in the IMMA Rhythm test showed a moderate correlation
(r

s
=0.43; p=0.014) between their tonal improvisation abilities and the familyís

musical culture. Thus, the correlation between these variables is significant
and it means that the higher the level of familyís musical culture (manifested
by different forms of musical activity undertaken for the sake of children as
well as family membersí involvement in music), the better the pupilsí improvi-
sation abilities. It also proves that the lower the level of familyís musical
culture, the smaller the pupilsí improvisation achievements. The group of
pupils with low rhythm aptitude demonstrated a weak correlation (r

s
=0.32;

p=0.022) between the familyís musical culture and the pupilsí vocal compe-
tence ñ the relationship is clear, though small.

In order to answer the final research question, the author calculated the
correlation coefficients between the music aptitude/competence of pupils
who achieved high/low total scores in the IMMA music aptitude test and
the level of musical culture in their families (table 4).

Table 4.
Spearmanís correlation coefficients between the familyís musical culture
and the test scores achieved by the pupils with high/low music aptitude

(IMMA Total score)

IMMA Musical IMMA Musical
Total score high level culture Total score low level culture

1 2 3 4
IMMA rs=0.46 IMMA rs=0.01
Tonal test p=0.009 Tonal test p=0.927

N=31 N=53
IMMA rs=-0.26 IMMA rs=-0.06
Rhythm test p=0.168 Rhythm test p=0.675

N=31 N=53
IMMA rs=0.05 IMMA rs=-0.03
Total score p=0.787 Total score p=0.826

N=31 N=53
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1 2 3 4
ITML rs=-0.04 ITML rs=0.30
Tonal test p=0.829 Tonal test p=0.031

N=31 N=53
ITML rs=0.03 ITML rs=0.14
Rhythm test p=0.883 Rhythm test p=0.335

N=31 N=53
ITML rs=0.08 ITML rs=0.17
Total score p=0.662 Total score p=0.223

N=31 N=53
RIRR rs=0.08 RIRR rs=0.01

p=0.684 p=0.916
N=31 N=53

SPUM rs=0.50 SPUM rs=-0.19
p=0.048 p=0.232

N=16 N=41
TPMA rs=0.08 TPMA rs=0.01

p=0.785 p=0.987
N=15 N=12

Vocal competence rs=0.32 Vocal competence rs=0.34
p=0.076 p=0.013

N=31 N=53
Tonal improvisation rs=0.47 Tonal improvisation rs=0.06

p=0.007 p=0.644
N=31 N=53

Rhythm improvisation rs=0.14 Rhythm improvisation rs=0.07
p=0.451 p=0.603

N=31 N=53

Source: the authorís own research

The analysis has showed that the group of pupils with high music
aptitude demonstrates statistically highly significant or significant correlations
between the level of familyís musical culture and the pupilsí tonal aptitude
as well as tonal improvisation and perceptual abilities diagnosed using SPUM.
The highest correlation coefficient occurred between the familyís musical
culture and SPUM scores (r

s
=0.50; p=0.048), then tonal improvisation

(r
s
=0.47; p=0.007), and then tonal aptitude (IMMA Tonal test: r

s
=0.46;

p=0.009). All correlations proved moderate, indicating a significant con-
nection between the parameters in question. What is also noteworthy about
this group is the nearly statistically significant (p=0.076), though weak
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(rs=0.32), correlation between the familyís musical culture and the level of
pupilsí vocal competence. Meanwhile, the pupils with low music aptitude
demonstrated only two statistically significant weak correlations between
the familyís musical culture and the level of childrenís vocal competence
(r

s
=0.34; p=0.013) as well as the auditory ability to identify major/minor

tonality (ITML Tonal test: r
s
=0.30; p=0.031). The results indicate a clear,

though small, connection between these variables.

Conclusions

The research has showed that the level of music aptitude and selected
musical abilities observed among early school-age children should be asso-
ciated with the musical culture of their family environment. That culture is
developed through various forms of musical activity undertaken with varied
frequency for the sake of children, including singing, learning songs, playing
instruments, listening to music and participating in concerts together. The
level of musical culture is also influenced by parents and their amateur or
professional involvement in music. Another important factor is parentsí
education which shows statistically highly significant or significant correlation
with the level of vocal competence, tonal improvisation abilities and pupilsí
rhythm improvisation readiness. A relatively highest moderate correlation
was found between the level of mothersí education and childrenís vocal
competence.

In the group of pupils with high tonal aptitude, which was singled out
based on the IMMA test scores, the author observed moderate and statistically
highly significant correlations between the familyís musical culture and pupilsí
tonal improvisation abilities, vocal competence and tonal aptitude. When it
comes to the children with low scores in the tonal test, musical culture proved
to have a moderate correlation with vocal competence and a weak correlation
with the auditory ability to differentiate between major and minor tonality.
Meanwhile, the pupils with high rhythm aptitude demonstrated a statistically
significant moderate correlation between the musical activity undertaken
with the family and their level of tonal improvisation, whereas a weak statis-
tical correlation was found in the group of pupils with low rhythm aptitude
which showed a clear, though weak, connection between musical culture
and the level of childrenís vocal competence. The statistical moderate correla-
tions were also discovered among the pupils who, in general, achieved high
scores in the IMMA test. These correlations showed a significant connection
between the familyís musical culture and the level of pupilsí musical compe-
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tence, the perceptual abilities diagnosed using SPUM and their tonal improvi-
sation. When it comes to the subjects with low scores in the IMMA test,
weak correlations occurred between the familyís musical culture and the
pupilsí ability to differentiate tonality and their vocal competence.

The research has showed for both groups that when the degree of musical
culture in the family improves, the test scores within the specified scope
improve as well. All the correlation coefficients described in this paper indicate
a directly proportional relationship between the variables in question which
proved stronger among the group of pupils who demonstrate high tonal and
rhythm aptitude and who, in general, achieved high scores in the IMMA
test. Moderate correlations were predominant among those pupils, indicating
a significant connection between musical culture in the family and the level
of music aptitude and selected musical abilities. As far as the pupils with
low music aptitude are concerned, the low correlation coefficients were predo-
minant, indicating a clear, though small, connection between the correlated
variables.

The results presented confirm other findings on the connection between
musical culture in the family and the level of pupilsí music aptitude and
competence (cf. Shuter-Dyson, Gabriel 1986; KamiÒska 1997; Konkol 2002;
Bonna 2005a, 2012; Ko˘odziejski 2008b; Weiner 2010) and justify the con-
clusion that the family environment is of great importance for the childrenís
musical development.

M˚zikas kult˚ra ÏimenÁ un jaun‚k‚ skolas vecuma bÁrnu
muzik‚l‚s spÁjas un prasmes (uz Polij‚ veikta pÁtÓjuma pamata)

Be‚te Bonna

Kopsavilkums

Raksts sast‚v no ievada, metodoloÏisk‚s daÔas, pÁtÓjuma rezult‚tu izkl‚sta
un secin‚jumiem. UzmanÓbas centr‚ ir saikne starp m˚zikas kult˚ru ÏimenÁ
un muzik‚lo attÓstÓbu (uztveri, dzied‚anu un improvizÁanu), ko demonstrÁ
jaun‚k‚ skolas vecuma bÁrni (1.ñ3. klau skolÁni, resp., 7ñ9 gadus veci bÁrni).
–aj‚ pÁtÓjum‚ m˚zikas kult˚ra ÏimenÁ raksturota k‚ da˛‚das m˚zikas no-
darbÓbu formas, kas tiek veiktas bÁrnu un viÚu vides lab‚, piemÁram, dziesmu
dzied‚ana un m‚cÓan‚s, m˚zikas instrumentu spÁle, m˚zikas klausÓan‚s,
kopÓga lÓdzdalÓba koncertos. M˚zikas kult˚ras veidoan‚ liela loma ir vec‚-
kiem.
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Galvenie rakst‚ apl˚kotie problÁmjaut‚jumi ir ‚di:
� K‚da ir (ja ir) korel‚cija starp vec‚ku visp‚rÁj‚s izglÓtÓbas lÓmeni un

bÁrnu muzik‚l‚s attÓstÓbas lÓmeni?
� K‚da ir (ja ir) korel‚cija starp Ïimenes m˚zikas kult˚ru un bÁrnu intonÁ-

anas prasmi?
� K‚da ir (ja ir) korel‚cija starp Ïimenes m˚zikas kult˚ru un bÁrnu ritma

izj˚tu?
� K‚da ir (ja ir?) korel‚cija starp Ïimenes m˚zikas kult˚ru un bÁrnu muzi-

k‚l‚s attÓstÓbas lÓmeni?
Ieg˚to rezult‚tu kvalitatÓv‚ un kvantitatÓv‚ analÓze tika veikta, balstoties

uz speci‚li izraudzÓt‚m skolÁnu grup‚m ar visaugst‚kajiem un viszem‚kajiem
VMKM4 testa rezult‚tiem. PÁtÓjums par‚dÓja: jo ÏimenÁ augst‚ka m˚zikas
kult˚ras pak‚pe, jo augst‚ks arÓ abu grupu skolÁnu muzik‚l‚s attÓstÓbas
lÓmenis. Apsprie˛amo mainÓgo korel‚cijas izr‚dÓj‚s spÁcÓg‚kas skolÁniem ar
lab‚m intonÁanas prasmÁm un ritma izj˚tu, kuri kopum‚ ieguva lab‚kus
rezult‚tus muzik‚l‚s attÓstÓbas test‚.

PÁtÓjums Ô‚va arÓ secin‚t, ka bÁrna muzik‚lo attÓstÓbu ietekmÁ vec‚ku
(pirm‚m k‚rt‚m m‚tes) visp‚rÁj‚s izglÓtÓbas lÓmenis un soci‚li ekonomiskais
statuss.
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Abstract

The paper presents the selection of authorís own research results on
selected assumptions of Gordonís Theory of Music Learning in early educa-
tion. The paper discusses the assumptions of Gordonís theory that concern
the social environment of music learning, developing specific music skills by
the learners, and relevant musical activities of teachers, parents or other
musicians. The importance of childís social environment for learning music,
as well as social aspects of performing music, is emphasised. The research
included diagnostic probing, observation techniques and interviews. The
research results expressed in percentage are based on the purposive sample
of Polish parents of children aged 0ñ7, teachers and students of early music
education.

Key words: audiation, music education, social patterns, competencies,
social relations, school.

Introduction

When analysing the quality of a childís music education and the impor-
tance of the main educational environment, it is important to take into consi-
deration the competences of parents and teachers. They need to be able to
understand, explain and create situations, in which the main musical capaci-
ties of a child are developed. According to Edwin Elias Gordon, the core of
such capacities is audiation, the main category of musical development and
musical understanding (Woodford 1996: 83).

This paper points at the social aspects of learning, namely, the impact
of adultsí everyday musical activities, and the ëmeñyouí relationship or
ëteacher ñ studentí relationship that is formed with the child participating in
these activities. The joint involvement of the main institutions responsible
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for a childís development, namely, the family, nursery school, and school is
also important. These institutions should be involved in developing audiation
when playing music with the child every day. In this analysis, Gordonís
theory of audiation has been adopted. This category is central to describing
the musical thinking pattern in a way that takes into consideration a specific
musical language and culture of the childís social environment. The sociolo-
gical and phenomenological perspective in this paper was adopted from Alfred
Sch¸tz (Sch¸tz 2008: 232ñ240). Although Sch¸tz has never mentioned
audiation as a category of ëMaking Music Togetherí (Sch¸tz 2008: 232ñ
240), he discusses experiencing and interpreting music in the context of the
internal understanding of music, which is exactly what Gordon understands
as audiation (Gordon 1999: 22ñ24; Gordon 2005: 63ñ65). Social teaching
and learning music by audiation is empowering the learner and making the
teacher a musical guide. Face-to-face interactions are typical of this approach
and create a common ground for all the musicians (parents, teachers and the
child), as described by Sch¸tz (Sch¸tz 2008: 206, 225ñ239). In this paper,
the common ground mentioned by Sch¸tz is the environment, in which the
child develops, namely, the family (with its musical and cultural resources
and achievements obtained by the parents, siblings and the child), nursery
school and school (Woodford 1996: 87ñ88; Gordon 2005: 64ñ66; Sch¸tz
2008: 239).

The importance of these educational environments makes them a real
alternative for shaping childrenís knowledge and music experiences (Folkestad
2006: 144). That is why, many researchers are interested in music compe-
tences of instructors who monitor music development of children on the
informal stage of music education. Qualitative and quantitative analyses are
then extremely important in shaping music competences of adults, especially
in terms of: their passion and musical-educational preferences, music know-
ledge, self-assessment of practical skills, description of everyday music life
quality, interpretation of their own music biographies, description of music
experience and attitude towards music development through long life educa-
tion (Lamont 2011: 370ñ374, 380ñ385; Folkestad 2006: 135ñ145; Gordon
1997; ZwoliÒska 2013: 144ñ149).

Musical guidance at early stages of developing audiation

In his theory on developing audiation, Gordon clearly emphasises the
need to involve the childís social environment in the process of musical deve-
lopment. Other researchers also notice this need, among them Beata Bonna,
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who stresses the role of the family environment in the early music education
basing on her own research (Bonna 2005: 60ñ73). Parents are the first and
most important teachers1 responsible for providing musical stimuli at the
early stages of development (Bonna 2005: 60ñ73; ZwoliÒska 2011: 256).
Reproducing local musical culture is a natural step in the musical development
directed by competent parents. If placed in the context of developing audiation
in a child, these activities support the key process in musical development
(Gordon 1999). Audiation development can be guided in a family by way of
the following tasks:
� s t imu la t i ng  mus i ca l  t h ink ing  in the child by presenting different

musical activities performed by the parents;
� c r e a t i n g  s i t u a t i o n s ,  w h e r e  e x p e r i e n c i n g  m u s i c  and its

elements becomes natural and common for both subjects (the parent
and the child);

� a c t i v a t i n g  p e r c e p t i o n  o f  m u s i c  m a t e r i a l , which is strongly
diversified in terms of tonality and rhythm (the material is to be sung
by parents and children and accompanied by movement);

� e v o k i n g  r e a c t i o n s  t o  m u s i c  (various, such as facial expression,
movement and vocalising), taking care to praise good intentions, rather
than providing feedback (ZwoliÒska, Gawry˘kiewicz 2007:15ñ17);

� s h a p i n g  m u s i c a l  h a b i t s , as reactions to musical stimuli that are
reinforced on a daily basis.
At this stage, musical guidance may be structured or unstructured.

ìWhen guidance is unstructured, the parent or teacher exposes the child to
the culture naturally, without specific planning. When guidance is structured,
the parent or teacher plans the lesson specificallyî (Gordon 1999: 327). It is
widely known that music carries particular musical information (content)
and the effect music has on the audience depends on the ability to receive
and process musical information. A child gains this ability while learning
the musical language. Activities of competent parents and nursery school
teachers should support the natural order, in which a child gains interest in
music, childís activities in response to and reactions to musical content
(Gordon 1999: 327). This aspect of musical guidance by adults is of utmost
importance for the early education of children.

1 Parents do not have to be professional musicians. It is enough if they can sing
relatively in tune, move rhythmically and, most importantly, if they feel being respon-
sible for the childís musical development.
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Musical guidance as an informal way of teaching music demands activity
and music competences of people who create everyday environment for the
development of a child. Social (personal, socialising, inculturating) aspect of
group activities (parents, teachers, students) and relation between research
and practice of music implementation for small children are clearly stressed
in this informal music instruction (Folkestad 2006: 138ñ139; Jorgensen 1997:
24ñ26). Inculturation (enculturation ñ Folkestad 2006: 139) is a process of
natural acquisition of music culture by an individual, and, according to Gor-
don, it becomes the most important process since it includes demonstrating
the diversity of music and surrounding a child with music based on different
scales, metre, tempo, sound and dynamics; singing for a child in the same
keys and presenting motifs that differ in tonality and rhythm (Bonna, Trzos,
Ko˘odziejski, 2014: 7ñ8). Informal guidance in music should focus on orga-
nising everyday music experience in an unprocessed form, as it is most typical
in a given social context (Gordon 1999: 329)2. Musical guidance focuses
competent adultsí attention on everyday music culture that is most common
in a childís environment in order to make the child acquainted with its main
features: tonality and rhythm. Optimal developmental activities in this field
have the following results:
� searching for musical idioms of the immediate surroundings;
� reinforcing the patterns of musical communication;
� creating the childís first musical utterances;
� processing the elements of speech within the musical paradigm (percep-

tion of words, phrases, semantics and syntax of a sentence) (ZwoliÒska
2011: 259).
Another area, where parents and teachers should be active, is supporting

the development of audiation in terms of im i t a t i ng  music. Childís develop-
ment in this field requires an appropriate attitude of the adults, who should
be the role models. This is also important due to childrenís natural propensity
to imitation, which is emphasised by Jerome Bruner (Bruner 2010: 75). Situa-
tions that stimulate children to imitate musical activities can occur spontaneously
and may have lasting results. Both Gordon and Bruner believe that when
guiding the musical development of children, adults should bear in mind
that children learn through imitation (Bruner 2010: 74ñ76). This attitude is
based on the research, which has showed that children have strong cultural
propensity, sensitivity and will to spontaneously imitate their parents and

2 Gordon notes that the best music is the music adults listen to (Gordon 1999: 329).
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peers (Bruner 2010: 75). According to Gordonís theory, it is necessary to
differentiate between imitation (typically, children mimic reactions to music
and musical activities) and m o d e l l i n g  (concrete or abstract) in music.
While imitation (copying spontaneously the observed musical activity) is
typical of early stages of development, later on modelling becomes the main
process that stimulates musical activity in a child, such as singing, moving to
music, listening actively, etc. An example of modelling is directing the
development of the child towards the ability to finish a melody or perform
the central sound to complete a particular musical phrase (tonic or macro-
beat). The ultimate aim of modelling is for a child to be able to use indepen-
dently similar motifs, concepts and rules in future musical utterances (Bandura
2007: 166; ZwoliÒska 2011: 258). Activities of the adults, who are the models
for learning music, help the child form musical concepts and strategies of
processing fragments of musical content (ZwoliÒska 2011: 258), and, even-
tually, learn the rules of the musical language.

The appropriate musical guidance in the natural social circle helps
children perceive, imitate and process the musical content. This, together
with coordinated movement and respiration required for playing music,
prepares children for assimilating music.

Competent adults and musical guidance of children

A childís music education requires active participation of competent
parents and teachers, who support the child (Uchy˘a-Zroski 2012: 278ñ
279). This involvement depends on the quality of the systematically adjusted
everyday musical experience shared with the child. This adjustment is based
on the evaluation of the naturally observed musical activities of both subjects:
the adult and the child. The importance of these competences in an adult
who guides musical interactions is stressed by Maciej Ko˘odziejski. The
researcher has created a detailed profile of such a guide. He emphasises that
such a person should be research-oriented (Ko˘odziejski 2012a:373ñ384;
Ko˘odziejski 2012b: 366ñ367). There are numerous competences that adult
partners in music education of a child (i.e. parents and teachers) should
have, such as teleological, procedural, diagnostic, constructivist, commu-
nicative and creative competences, but the ability to take on a researcherís
role and describe (observe and diagnose) everyday situations related with
making music together with a child is also important (Ko˘odziejski 2012b:
363ñ364, 366ñ367). Making music together with a child has not only



407

P.A. Trzos. Edwin Elias Gordonís Theory: Implications for Social Aspects of Making Music..

aesthetic, but above all developmental, cognitive, and didactic purposes, as
it reinforces the process of assimilating music. Gordon pays a lot of attention
to the activities of parents and teachers, which he sees mostly as informal
musical guidance. The emphasis is placed on the joint activities that are
based on the childís ability to experience music.

1) Children learn music in that they experience tonality. This may take
the following forms:
� sensing and performing the tonic and the notes of the passing chords,
� sensing and performing fragments of scales, tonality and keys in the

songs,
� processing a succession of notes from a given scale on the basis of known

songs (or their fragments),
� the internal experience of time in music (durée): experiencing the execu-

tion and processing the length of a phrase and the time of waiting for
an answer (in teaching tonal motifs),

� tonal improvisations.

2) Children learn music in that they experience rhythm. This may take
the following forms:
� sensing and performing macrobeats, microbeats, rhythmical motifs,

tempo, and metre,
� the internal experience of time in music (durée): rest, silence, fermata,

time of waiting for an answer of the child or the parent (in teaching
rhythmical motifs),

� processing tempo and metre,
� experiencing the meaning of changes in tempo and metre,
� creating rhythmical patterns and improvisations (e.g., in movement

games and dances).

3) Children learn music in that they experience musical knowledge.
This may take the following forms:
� combining theory with everyday musical practice,
� making associations between public performance or concerts and oneís

own knowledge about the content of such musical events,
� creating situations that give the sense of agency in music,
� building oneís own knowledge about music (concepts, opinions, expla-

nations), supported by childís experience, episodes, passions, failures
and successes, as well as attempts to establish what is important in
music.
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4) Children learn music in that they experience social relationships.
This may take the following forms:
� experiencing and shaping ëface-to-faceí relationships when making music

in a band,
� experiencing and arranging ëscenes of focused attentioní (parentñchild

relationships, classes, on stage: actor and audience, during concerts and
musical events, etc.),

� finding many different solutions when making music in a band.

Methodology

A self-evaluation survey was carried out among parents, teachers and
students regarding their understanding and ability to incorporate different
practices of musical guidance for children aged 0ñ7. The focus was on
understanding and incorporating different practices that help children learn
music by experiencing tonality, rhythm, knowledge about music and social
relationships. The respondents were recruited from three groups:
1) parents of children aged 0ñ7 (recruited randomly from a group of parents

of children from a municipal nursery school and a group of parents
participating in the Muzopolis3 educational-research project),

2) nursery school teachers (from the municipal nursery school) and teachers
participating in the Muzopolis educational-research project,

3) students of early music education (from the cities of Bydgoszcz, Konin,
and Kalisz in Poland).
All the participating parents confirmed in advance that they are involved

in developing their childís key musical capacities typical for the age of the
child at home and in other settings.

The teachers confirmed in advance that their work in the nursery school
is based (partly or entirely) on the musical content and the activities that
combine different areas of preschool education, such as teaching songs and
dances, playing musical instruments, using background music for painting,
reading or relaxing, interpreting music, etc.

The students were divided into two groups: the first group specialised
in general preschool and early school education, and the second one speci-

3Muzopolis is an educational-research project of the Music Pedagogy Faculty of
Kazimierz Wielki University in Bydgoszcz (Poland). The participants are children aged
0ñ7 and their parents. It includes experimental classes held by specialists from the
Faculty, following the innovative strategy of music teaching based on Gordonís theory.
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alised in music education. However, the students in both groups received
training as teachers of music for little children.

During the survey, Self-evaluation sheet and Interview questionnaire
were used by the respondents to evaluate their ability to guide the musical
development of children, when making music together. The purpose of this
diagnosis was to learn the opinions on different aspects of teaching and
learning music during the time children and adults spend together, in particular:
1) absorbing, understanding and processing elements of everyday know-

ledge about the musical development of a child and
2) applying selected practices of developing musicality in children inde-

pendently, such as teaching by experiencing tonality, rhythm, knowledge
about music (concepts), human relationships (encouraging soloists, orga-
nising group activities, group dances, free music making sessions with
adults, etc.).
The respondents evaluated the intensity and the appropriateness of

interaction on an 11-point scale from 0 to 10, where 0 was the lowest grade
and 10 was the highest grade. The answers of the adults expressed in points
were then converted to percentage scores, where each point corresponded
to 10% of meeting the tonal or rhythmic criteria.

The aim of the diagnosis in the group of student was to find out how
much they knew about organising educational practices and possible prefe-
rences in terms of early (up to 10 years of age) music education models. By
shedding light on the opinions and the preferences of education, students
can help explain and predict the tendencies in contemporary music education
and describe the frame of mind of the future teachers.

The research was carried out in two stages: between 2010ñ2011 ñ the
research among students (N = 272) and between 2011ñ2013 ñ the research
among parents and teachers (N = 56).

Results

A d u l t s í  p e r s o n a l  k n o w l e d g e  a b o u t  c h i l d r e n í s
m u s i c  e d u c a t i o n

The first step in the research on social aspects of music learning was
evaluating the studentsí personal knowledge in the domain of interpreting
their teaching practice. The respondents were asked about the meaning of
music education. With this question, it was possible to learn the studentsí
opinions about their personal attitude to music education and their activities
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when making music with a child on an everyday basis (attitude, objectives,
knowledge, and competences). The studentsí answers are presented in Table 1.

Table 1.
Studentsí interpretation of everyday teaching practice

in early music education

Early music education is based on: N %

Students of
pre-school education

the use of and gaining theoretical knowledge
in action

112 50,45

general instructional and educational work 38 17,1
learning improvisation ñ this is the only
way to avoid routine in art

72 32,45

Students of music
the use of and gaining theoretical knowledge
in action

23 46

general instructional and educational work 17 34
learning improvisation ñ this is the only way
to avoid routine in art

10 20

Students of pre-school education 222 100
Students of music 50 100
Total 272 ñ

Source: The authorís own research

Another aim of the research was to check, whether the respondents were
in favour of the social methods of music teaching. In Poland, there are various
attitudes to progressive and traditional didactics. This results in a diversity
of teaching preferences of students and teachers who specialise in music
education at early stages of childrenís development. Due to this diversity it
is difficult to describe unequivocally the role of adults and their interactions
with children during everyday music making, as perceived by the respondents.
The role of adults as experts who communicate objective knowledge about
music to children (traditional objectivism) is gradually replaced with the
role as interpreters of emotions when experiencing music together with the
child (constructivism). Therefore, examining the personal attitudes of students
and teachers in this field may suggest which model of music education and
practices of developing musicality is the dominant one. Therefore, checking
the respondentsí preferences in this aspect was so important (Figure 1).
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Figure 1. Preferred music education model in studentsí opinion

The research results showed that the majority of adult subjects strongly
preferred the constructivist approach to music education (Figure 1). This
attitude bears similarities to the progressive didactics. Therefore, it was
assumed that the subjects would be ready to accept the principles of the
progressive theory of teaching music by Edwin E. Gordon. Thus, the personal
opinions of students of education were collected, and those opinions seemed
favourable for the application of the social practice of music making, accor-
ding to one of the most important theories proposed by Gordon. Another
research (analysing the profile of a perfect learner of music ñ Trzos 2012)
showed how the years of experience (professional, educational, musical
and social) shaped personal theories on this topic, expressed by the partici-
pating students. This is linked with the ability to accept the progressive and
innovative theory by Gordon. The theories shared by the students demon-
strated their personal knowledge about the musical development of a child
and their conviction that the attitude based on Gordonís theory should be
adopted. This knowledge includes personal definitions used by parents and
teachers in their everyday thinking about the development of musicality in
a child. The subjects also gave their own definition of the key term in Gor-
donís theory ñ ëaudiationí (Gordon 2005: 63ñ66, 82). This way, it was
possible to semantically analyse the subjectsí knowledge on musical develop-
ment of children (Flick 2011: 100ñ110; Lamont 2011: 369; Trzos 2012:
140ñ171).

The researcher: ìHow do you understand the term ëthinking musicí?
Please, describe a situation from your past that was associated with the use
of the Theory of Teaching Music by Edwin Elias Gordonî.
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.

X: ì[...] Iíve previously mentioned Gordonís theory, and now I think
that we can ëthink musicí all the time. Thinking music is so universal, because
when our parents sing lullabies or murmur some simple melodies, they already
shape our musical imagination. For example, when a two-year old girl in
my family feels annoyed or bored, she approaches the TV and asks to switch
the ëla-la-laí on (laughter). She already knows that this is what she needs
and that thinking music will shape her imagination. She sways to music and
makes specific movements; thus, already at the age of 2 she understands
music. Clearly, Gordonís theory applies to everyday life and education. I
would like, Iíd actually DREAM that parents and teachers understood how
important it is to shape musical imagination in such small children. Raising
teachersí awareness is very importantî (a teacher, 44. Trzos 2012: 185ñ186).

This subjectís response suggests that there are numerous occasions in
everyday life to become personally convinced that Gordonís theory is accurate.
The term ëa u d i a t i o ní was already present in the commonsensical approach
of the subject. The personal definition of the term ëaudiationí helps to explain
the semantic meaning of the knowledge about a childís development and
thet importance of making music together with the child at home and at
school. This way the recognisable resources of the personal semantic know-
ledge of adults making music with children become the basis for describing
the appropriate ways of making music together. This also applies to exploring
the possibilities of adults to introduce innovations into everyday activities
that develop musicality in children.

S e l f - e v a l u a t i o n  o f  p a r e n t s  a n d
t e a c h e r s  m a k i n g  m u s i c  w i t h  c h i l d r e n

The context of this survey was the self-evaluation of adults who stimulate
the sense of tonality and rhythm in children by way of musical guidance,
which is the most natural method at early stages of a childís development.

The self-evaluation of musical guidance in the field of tonality referred
to the practice of teaching music to children through the experience of tona-
lity. This analysis had to take into account certain aspects of knowing about
and applying in practice the following concepts:
� the so called ear for music (being melodically gifted),
� the ability to develop the sense of melody (in fragments or as a whole),
� the ability to develop the sense of tonality (e.g. in the major/minor cate-

gories),
� the ability to develop the sense of a central note (tonic),
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� the quality and the frequency of singing with children and for children,
� imitating and modelling tonal motifs (simple, consisting of two or three

notes),
� the ability to choose songs in different keys and tonalities,
� developing preferences for melodies in children (forming the skills of

comparison and choice).
The self-evaluation of musical guidance in the field of rhythm referred

to the practice of teaching music to children through the experience of rhyth-
mical structure. Similarly to the analysis of tonality, the focus was on being
aware of and applying in practice the following concepts:
� rhythmical capabilities,
� developing the sense of tempo (in the categories of slow and fast),
� developing the sense of metre (in the categories of simple and complex),
� developing the sense of stability and variability of the rhythm (slowing

down and speeding up),
� the ability to develop the sense of a central note (macrobeats),
� the quality and the frequency of chanting texts rhythmically with children

and for children,
� imitating and modelling simple, rhythmical motifs.

The results of the self-evaluation of parents and preschool teachers in
both fields are shown in Figures 2 and 3:

Figure 2. The self-evaluation of parents and teachers in guiding early
development of musicality in children. Developing the sense of tonality

Source: the authorís own research



414

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

Apparently, in terms of guiding the development of tonal skills in children,
the self-evaluation of parents is rather low, especially regarding the practical
application of specific solutions. Using in practice the knowledge adults acquire
every day on developing the perception of melody and tonal context of musical
phrases appears much more difficult than acquiring this knowledge them-
selves. Mothers felt better prepared and more confident in the practice of
developing musical skills in their children than fathers did. In comparison to
the self-evaluation of parents, preschool teachers were significantly more
aware of the theoretical and the practical implementation of tonal activities.
Probably, it results from the character of teachersí professional education. It
transpires that the subjects evaluated their own knowledge about the musical
development higher than their abilities to implement this knowledge in practice.
The practical application in the responses of teachers and parents is understood
as supporting the development of musicality in children on everyday basis.

As regards guiding musical development in terms of rhythmical skills,
the self-evaluation of the subjects was qualitatively similar, but with higher
quantitative results ñ see Figure 3:

Figure 3. The self-evaluation of parents and teachers in guiding early
development of musicality in children. Developing the sense of rhythm

Source: the authorís own research

Apparently, the activities that develop rhythmical skills in children
seemed easier and more comprehensible for the subjects as compared to the
tasks aimed at the development of the sense of tonality. In this domain, the
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highest scores of self-evaluation of both parents and teachers reached 9ñ10
points. However, the maximum scores for the practical use of this knowledge
were lower than in the domain of tonality (parents: 6 points, teachers: 8
points). As compared to the ability of using the knowledge about tonality in
practice, the self-evaluation of being able to develop the sense of rhythm in
children was definitely higher in mothers, fathers and preschool teachers
alike. In both, the tonal and the rhythmical musical guidance of small children
the subjects evaluated their own knowledge higher that the ability to use it
in practice. In both these fields, teachers were more confident than mothers
and fathers. The results regarding the subjectsí opinions are similar and there
are no additional differences between the contexts of tonality and rhythm in
guiding musical development in children (Figures 2 and 3). Both parents
and teachers admit that it is easier to execute the tasks that develop rhythmical
skills and achievement in children than their tonal (melodic) equivalents.

Conclusions

The conclusions of the research are as follows:
1. Students analyse their own common knowledge, use experience when

interpreting the role of a modern teacher of music and his/her relationship
with the learnerís educational environment.

2. Students know from experience the traditional model of music education,
based on the tradition of Johann Friedrich Herbartís didactics, but they
clearly prefer constructivism in music education (Gordonís implications).

3. They understand the social role of teachers, parents, and children ñ
their emotions, preferences and cooperation ñ in the analysis of music
experience.

4. The authorís own research results are diagnostic in character. However,
they draw attention to the role of future teachersí personal and subjective
preferences, which are important for the everyday music education
practice in Poland.

5. It appears that parents of small children are able to refer to their own
knowledge and capability to apply it in practice of developing musicality
of their children. They can point to their strong and weak features as
guides in the musical development of their children.

6. The research results support the findings of modern theory of music
education and sociology of knowledge, especially in the context of every-
day knowledge analysis (the so-called Monday morning realities of
everyday life) and its influence on professional practice.
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Parents and teachers of small children are responsible for developing childrenís
ability to make music. The adults should work with the children to achieve
full understanding of music and its tonal and rhythmical context. Competent
participation of adults in musical activities of children is crucial (Uchy˘a-
Zroski 2012: 278ñ279; Kumik 2012: 243). This results from the role of the
social environment in the development of a child and the significance of the
natural social relationships, where children learn attitudes and skills by obser-
ving adults, who are the role models. The same applies to musical develop-
ment. The role of parents and teachers in early music education is that of
informal guidance, where the child is stimulated in the most natural way on
a daily basis, with the use of natural processes that underline the tonal and
rhythmical experience of music. This context is very important for the natural
development of musicality in children, as emphasised by Gordon in his prog-
ressive analysis of teaching music to children. This has also important implica-
tions for teacher training practices, so that teachers understand the process
of learning music and are able to stimulate it by making use of the possibilities
provided by the natural social environment of the child. This environment
consists of adults, who have their personal theories on education and relevant
strategies (Lamont 2011: 370ñ381). Biographical and socialising aspect of
shaping adult relations (parents, teachers, amateurs and musicians, etc.) towards
education of their children is based on crucial experiences from their own
music life. This is the major element explaining the importance of adults in
childrenís early education. The knowledge about the educational resources
supplied by the community, its musical competence, heritage and language,
as well as the role of human relationships, become essential to optimising
social teaching of music.

EdvÓna Eliasa Gordona teorija:
muzicÁanas soci‚lo aspektu loma bÁrna izglÓtÓb‚

(balstoties uz autora veikto pedagoÏisko pÁtÓjumu)

Pavels Adams Toss

Kopsavilkums

Rakst‚ izlases veid‚ izkl‚stÓti galvenie rezult‚ti, kas g˚ti autora veiktaj‚
pÁtÓjum‚ par atseviÌiem EdvÓna Eliasa Gordona m˚zikas m‚cÓanas teorijas
aspektiem pirmsskolas izglÓtÓbas posm‚. Galven‚ uzmanÓba veltÓta nost‚d-
nÁm, kas skar m˚zikas m‚cÓan‚s soci‚lo vidi, skolÁnu muzik‚lo prasmju
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attÓstÓbu un atbilstoas darbÓbas, kas veicamas skolot‚jiem, vec‚kiem vai
citiem proces‚ iesaistÓtajiem m˚ziÌiem. Tiek akcentÁta soci‚l‚s vides no-
zÓme, kas bÁrniem ir svarÓga gan m˚zikas apguves laik‚, gan t‚s atskaÚo-
jum‚.

Tiei soci‚l‚ vide spÁj sniegt da˛‚das bÁrnu zin‚anu un muzik‚l‚s pie-
redzes alternatÓvas. T‚pÁc daudzi pÁtnieki interesÁjas par personÓb‚m, kas
bÁrniem m‚ca m˚ziku izglÓtÓbas neform‚laj‚ posm‚. IzvÁrtÁjot o neform‚lo
pedagogu (pieauguo) prasmes, ‚rk‚rtÓgi b˚tiska ir gan kvalitatÓv‚, gan kvan-
titatÓv‚ analÓze, it Ópai ‚dos aspektos: aizrauan‚s un priorit‚tes m˚zikas
pedagoÏisk‚ repertu‚ra izvÁlÁ, m˚zikas zin‚anas, praktisko iemaÚu pano-
vÁrtÁjums, muzicÁana ikdienas dzÓvÁ, savas muzik‚l‚s biogr‚fijas interpre-
t‚cija, muzik‚l‚s pieredzes apraksts un attieksme pret muzik‚lo attÓstÓbu
m˚˛izglÓtÓbas aspekt‚.

Vec‚ku un skolot‚ju loma agrÓnaj‚ m˚zikas izglÓtÓbas posm‚ izpau˛as
k‚ neform‚la vadÓana: viÚi stimulÁ bÁrnu ikdien‚ visdabisk‚kaj‚ veid‚ iz-
kopt intonatÓvo un ritma izj˚tu. –‚ds konteksts ir Ôoti svarÓgs bÁrna muzi-
kalit‚tes organiskai attÓstÓbai; to uzsvÁris arÓ Gordons savos progresÓvajos
pedagoÏiskajos darbos par m˚zikas m‚cÓanu bÁrniem. B˚tiski, lai tiklab
pÁtnieki, k‚ pedagogi praktiÌi veltÓtu lielu uzmanÓbu m˚zikas apm‚cÓbas
procesa organizÁanai, izmantojot bÁrna dabisk‚s, soci‚l‚s vides pied‚v‚t‚s
iespÁjas.

Raksta izstr‚des gait‚ tika veikta diagnostiska izpÁte, novÁroana un
intervijas. Procentu‚li izteikto pÁtÓjuma rezult‚tu pamat‚ ir mÁrÌtiecÓga
Polijas respondentu atlase, kur‚ p‚rst‚vÁti vec‚ki (bÁrniem 0ñ7 gadi), pirms-
skolas izglÓtÓbas pedagogi un studÁjoie (tai skait‚ pirmsskolas izglÓtÓbas un
m˚zikas pedagoÏijas studenti). Diagnostikas mÁrÌis bija noskaidrot viedokÔus
par da˛‚diem m˚zikas m‚cÓanas un m‚cÓan‚s aspektiem laik‚, ko bÁrni
un pieauguie pavada kop‚. Œpaa uzmanÓba tika pievÁrsta diviem jaut‚jumu
lokiem:
� k‚ tiek uztvertas, izprastas un interpretÁtas ikdien‚ nepiecieam‚s vien-

k‚r‚s zin‚anas par bÁrna muzik‚lo attÓstÓbu,
� k‚ izmantojamas atseviÌas bÁrnu muzikalit‚tes attÓstÓbu veicinoas

metodes; to vid˚ ir, piemÁram, ton‚l‚s, ritma pieredzes uzkr‚ana, iepa-
zÓstin‚ana ar m˚zikas jÁdzieniem, cilvÁciskaj‚m attiecÓb‚m muzicÁanas
proces‚ (solistu izvirzÓana, grupu pas‚kumi, grupu dejas, nepiespiesta
muzicÁana kop‚ ar pieauguajiem utt.).
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The Voice of a Small Child
(Preschool, School Age):

Its Characteristics and Ways of Developing
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Abstract

The author introduces the assumptions of Music Learning Theory by
Edwin Elias Gordon. She interprets the theory in the light of Polish education
and complements it by the review of the theory of music education, recalls
her own research on the vocal development of a child. The paper is aimed at
teachers of early music education, kindergarten as well as academic teachers.

Keywords: Edwin Elias Gordon, concept, the voice of a child, teaching
music.

Theory of Music Learning by Edwin Elias Gordon

An interesting concept of musical development of young children is
suggested by Edwin Elias Gordon. This concept is considered to be present
in Polish education both in its theoretical assumptions as well as practical
learning activities. Gordon has proved scientifically that the acquisition of
musical experiences for a child is gradual and proceeds with the simultaneous
development of ëexhibitedí skills of child (e.g. when child moves, claps, chants,
jumps, dances). Gordon sees effective learning music by young children in
activating their cognitive and hearing processes, leading them to the pheno-
menon of audiation. Audiation in the childís mind occurs when music is
heard and understood by the childís mind, although it is not physically present
in its environment. Gordon claims that the assimilation of music by children
depends on the skills of internal hearing and the level of mental development
processes. Under the above assumptions, Gordon proposes to set the process
of music education of children from birth to six years of age. He assumes
that the particular stages of musical development are characteristic for an
individual child and it is difficult to determine the age range relative to the
present level of the vocal development (Gordon 1997).
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T h e  f i r s t  s t a g e  o f  m u s i c a l  d e v e l o p m e n t

The first stage of musical development is called ëinitial audiationí and it
is divided into three types and three stages. The first type refers to the culture
of childís surroundings and is called ëacculturationí (See Table 1: the overview
of the types and stages of pre-audiation). The child in this period of the
initial audition collects ambient sounds, listens and tries to repeat them. The
child experiences many failed attempts and random presentations. Gordon
also notes that the child at this age still has got ëhis or her childrenís worldí
acting freely, connecting musical activities with the movement of the body,
twitching, waving, expressing emotions and laughing. He or she emits sounds
of indefinite pitch, is ashamed during his or her presentation, the sounds are
a combination of ëmelo-babbleí, wailing, glissandos and detached syllables,
e.g. ëLa, ma, taí (Gordon 1997).

The second type is the ëimitationí of the childís musical development and
covers the period from 2ñ4 to 3ñ5 years of age (Gordon 1997). The child in
this period more consciously encodes sounds and ambient sounds, recognizes
them, his or her eyes trace the sound source, attempts to name the sounds
based on the noun name (e.g. hears the catís meowing ñ says ëcatí). This is
the period of the categorization of sources of sounds. There are also successful
attempts of playing rhythm and melody, for example, the child claps his/her
hands, stomps and dances. The child presents brief motifs of his/her own
ësongsí. There are also tonal and rhythmic themes of easy structures. The
child willingly performs them with another person as in this period a small
executive courage is characteristic of the child and he or she is still tentative.

The third type of development has been termed by Gordon as ëassimi-
lationí (Gordon 1997). It lasts from 3ñ5 to 5ñ6 years of age. During this
period, the child increasingly focuses on his or her own musical presentations.
The child compares his own musical activities with what he hears and he
feels the difference aurally. A gradual process of the coordination of move-
ment and music (rhythmic and melodic activities) begins. In this period of
life, children quickly recognize the similarities and the differences between
rhythmic and melodic motifs and vice versa. These behaviours illustrate the
childís individual auditory predisposition. The development of the childís
capability depends on the potential of musical abilities, the coordination of
various functions of mental processes and the level of musicianship of the
environment the child stays in (Uchy˘a-Zroski 1998).

Gordon, on characterizing three types of musical development of the
child, keeps age tolerance for every type and the levels employed and expresses
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them in the terms ëfrom ñ toí. The presented features of music and externalized
behaviour of the child are the characteristics of the musical language, and can
also be likened to the phonology phenomena. Indeed, during this period the
child receives an infinite number of sounds, and then he processes them in a
certain number of categories of sound, i.e. communicative units. A detailed
description of the types and the stages of audiation is shown in the table below.

Table 1.
The general outline of the types and the stages of pre-audiation

(Gordon 1997: 41)

 Type Stage
Acculturation: since the birth 1. Absorption: the child listens and aurally
to 2ñ4 years (little awareness) collects sounds from the environment

2. Random reactions: the child moves and
ëbabblesí in environmental answers, but
inadequate to the music the childís environ-
ment sounds.

Imitation: from 2ñ4 to 3ñ5 years 3. Deliberate responses: the child is trying to
The child engages with the relate the movement and the ëchatterí to the
awareness facing the environment musical sounds of the environment.

4. Disposing of egocentrism: the child recog-
nizes that his hitherto movements and
ëchatterí are other than ambient music.
5. Breaking the code: the child imitates with
some accuracy the surrounding sounds and
easy tonal and rhythmic motifs.

Assimilation: from 3ñ5 to 5ñ6 6. Self-observation: the child sees the lack of
years coordination between singing and breathing,
The child engages with the and between a singsong recitation and move-
awareness facing itself ment of muscles, and breathing.

7. Coordination: the child coordinates
singing and recitation with breathing and
movement. He or she can present a longer
piece of music.

T h e  s e c o n d  s t a g e  o f  m u s i c a l  d e v e l o p m e n t :
f o r m a l  e d u c a t i o n

The stage of early childhood education classes (IñIII) was named by
Gordon the ëacquisition of musical skills in formal teachingí (Gordon 1997:
41): the child still learns to differentiate sounds and themes. He or she finds
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in their presentations ëlikeí, ëdifferentí and ësameí sounds. This is auditory-
verbose, or auditory-oral level based on word associations and the synthesis
of music received or presented by the child. Following the childís acquisition
of the skills of synthesis of musical content, the next step is to develop the
skills of reading and writing music, i.e. the stage of musical notation. During
this and subsequent periods the further liquefaction of the skills of reading
and writing notes takes place.

Table 2.
The acquisition of musical skills in formal teaching,

 classes IñIII and further

L e a r n i n g  t o  d i f f e r e n t i a t e
The auditory-oral level Word associations (synthesis part)

Graphic associations (reading and writing)
Synthesis overall (reading and writing)

L e a r n i n g  i n f e r e n c e
Generalization Auditory-oral-word-graphic (reading and writing)
Creativity / Improvisation Auditory-oral-graphic (reading and writing)
Understanding the theory Auditory-oral-word-graphic (reading and writing)

The teacher at this stage of musical education of the child does multi-
level work. Children, who have not mastered the rhythmic motifs or rhythmic
and melodic ones of a given stage of education, practice until they master
them. These motifs are the basis of pure chanting and singing songs and
learning further musical exercises. These children are still in the teacherís
evaluation at a lower level of musical development, while staying in the
same group as the students at the higher level. In contrast, the other students
are already pursuing new material. The pace of the teacherís work is very
dynamic as well as the studentsí musical (language) activity. With time diffe-
rences between childrenís musical skills completely disappear and the group
presents a nearly uniform level and musical potential.

In light of the educational objectives listed by Gordon one can find
many positive attributes and apply them in teaching preschool children and
students in Polish schools. Very frequent individual work with children is
worth noticing. Each element of music (rhythm or melody) has to be mastered
by the child very well, so that the child could explore further, harder music
themes. Teaching material is structured in terms of the difficulty with imple-
menting or performing and well differentiates musical potential of the group.
All musical activities of the children are conscious, intentional and systema-



424

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

tically implemented in the process of music education. Each child in the class
is evaluated by means of a degree and descriptively in the questionnaire by
means of the so-called ëmusical aptitude testí. Only the good skills of indi-
vidual presentation of music confirm the teacherís belief about the childís
musical level. Gordon superbly follows the teaching assumptions and takes
into account the principles of teaching in particular. Each student is aware
of his or her own musical level and exhibited skills: rhythmic and melodic-
rhythmic predispositions, analysis and synthesis of a part of the music, the
conscious use of music notation. The big advantage of teaching music is
individual singing of a teacher and a child, almost without the use of the
instrument. The child needs to hear his/her own voice and performance of
music (Uchy˘a-Zroski 1989: 101). Building the childís musicianship based
on the vocal action is a ëplay on a natural musical instrument ñ voiceí.
� How to transform the childís acquired voice talent through the use of

the assumptions of Gordonís method (the theory of learning music) in
the beautiful singing?

� How to use the database of musical development to vocal operations,
work on the song, musical text?

The way of emitting the speech and singing sounds

Speaking is getting the child ready and prepared for singing. An inherent
element of teacherís work on the childís voice is simultaneous development
of his/her speech. The work on the childís voice includes: the improvement
of speech organsí work (sounds, syllables, words, sentences) that give them
clarity, rhythm, pitch, regulation of breathing, intonation.

Childrenís pronunciation in the preschool and early school age is often
blurred (blurred letters, sounds, lack of natural dynamics, speaking on the
exhale), ëtight jawí is the cause of undeveloped articulation muscles. Classes
1ñ3 are the best time of levelling difficulties in singing.

Oren Gould says that to teach the child singing, the following concepts
and skills must be shaped:
� the concept of sung voice, indicating the efficiency of the motor sup-

porting vocal sounds in contrast to the staccato sounds in speech,
� the term between high and low sounds, as the motor skill for controlling

level of voice pitch in speech and singing,
� learning musical sounds adds to the activities of voice,
� the activities related to learning to control various levels of voice in

speech and singing.
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According to the study by Oren Gould in the group of 602 children, the
following number of surveyed children had difficulties with singing:
� Class 1, 201 children (6/7 years old) ñ 34. 0% of healthy children with

difficulties in singing,
� Class 2, 200 children (7/8 years) ñ 24. 2% of healthy children with

difficulties in singing,
� Class 3, 201 children (8/9 years) ñ 17. 8% of healthy children with

difficulties in singing (Gould 1968).
The acquisition of fluency of vocal organ operation happens instinctively

by means of the coordination of
� vocal muscles,
� respiratory muscles,
� articulation by means of motor and vocal centres in the brain.

The main task of r e s p i r a t o r y  m u s c l e s  d u r i n g  s i n g i n g  is to
provide vibrating strings to ëexhaustí the air and transfer the voice to the
resonators, and out.

The main task of the m u s c l e s  d u r i n g  t h e  s p e e c h  is to transfer
(blown) the oscillating air stream into the mouth with the other voice reso-
nators vibrating.

The voice is a physiological basis for singing, which, unlike speech, is
not innate consonance of mobility and therefore requires a separate deve-
lopment of major components: phonation, breathing, articulation. Only proper
coordination of three physiological processes (their characteristics, diffe-
rences) is crucial for the executive technique.

Broadcasting (emission) of speech sounds and singing are a set of
activities involving the development of insights, ideas, thinking processes in
the corresponding sound symbols.

The movements that the childís various organs perform during speaking
and singing are under the dual control of the feedback signal.

The first checkpoint is the proprioceptive impulses (conscious proprio-
ceptive feeling formed within the body: pathways leading to the cortex of
the brain), derived from the muscles of voice organs, and then received by
the surrounding kinaesthetic.

The second checkpoint is the auditory pulses generated from the sounds
and reaching the organs of hearing.

Thus, the subject of the present research became its components: s c a l e ,
b r e a t h i n g ,  d i c t i o n ,  i n t o n a t i o n ,  r h y t h m  a t t e m p t  in the whole
educational process of early education. They have been measured and teacherís
methods used in their development and improvement have been checked.
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Assumptions of the natural pedagogical experiment
with the use of one group technique

The aim of the experiment was to find answers to the following questions:
In what way and how can the music teacher stimulate and accelerate

the proper functioning of the childís voice?
Does the use of ëheuristic method of singingí in the music lesson (voice

tasks and exercises) affect the development of voice possibilities and musical
talent acquired in the previous stage of education?

Whether and how strong is the relationship between the development
of the basic elements of vocal techniques: the scale of voice, intonation,
breathing, diction, rhythm, and the age of the child?

The scopes of the research:
� personal: 25 students of primary school classes 1ñ3 string ëaí,
� territorial: JastrzÊbie ZdrÛj, random selection of classes,
� time: one year of schooling.

Research Transverse grades 1, 2, 3 in one school year
The canon of only difference, one group technique.
The didactic measurement verified the assumption, HG ñ Multilateral

musical education of the child in the schoolís teaching/educational process
with the help of its active posture/attitude/engagement stimulates and
accelerates the development of voice capacities as a scale, the capacity of
breathing, diction, intonation and rhythm.

Didactic Measurement (as one of the research methods) of voice capabi-
lities of children reflected the following measurement criteria:
� span of the scale (ambitus),
� breathing capacity (measured by the spirometer),
� diction (the number of correctly sung words),
� intonation (recording of a song performed individually, the measurement

of correct and incorrect performances),
� an attempt of beat (Mieczyslaw Stambaka).

The applied methods and research tools:

a) t e s t  ñ  d i d a c t i c  m e a s u r e m e n t  o f  t h e  s t u d e n t s í  v o c a l
s k i l l s .
Standards have been adopted to unify the results:

� AB above standard,
� C standard,
� DE below standard.
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The equation for the raw results standardization:

Xi
 Sx = ññññññññññññ . 100

Xmax

Sx ñ standard deviation
Xi ñ raw score of the tested child
X max ñ the highest score of a student within the measurement

b) t e s t  ñ  b e a t  a t t e m p t  b y  M i e c z y s l a w  S t a m b a k a :
� Student Fischerís t test, the factor ëtí and the standard deviation,
� Measuring the average results, modal, median.

The results of the research among 1, 2, 3-grade students ëdidactic measu-
rementí for the tested features of voice have been presented in the three tables
below. These results have previously been standardized. The first result indi-
cates the initial state and the second one shows the final state of the research.

Table 3.
The results of the first class students

for the tested characteristics of the voice

Class 1 I n i t i a l  r e s e a r c h  /  f i n a l  r e s e a r c h
N=25

Above standard Standard Below standard
Scale 6/7 8/13 11/5
Breath 12/22 7/3 6/0
Diction 5/9 11/12 9/4
Intonation 4/7 9/9 12/9
Rhythm 3/6 8/13 14/6

Table 4.
The results of the first class students

for the tested characteristics of the voice

Class 2 I n i t i a l  r e s e a r c h  /  f i n a l  r e s e a r c h
N=25

Above standard Standard Below standard
Scale 5/9 9/10 11/6
Breath 12/19 8/4 5/2
Diction 7/5 10/13 10/5
Intonation 6/8 10/11 9/8
Rhythm 6/8 8/10 12/7
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Table 5.
The results of the third class students

for the tested characteristics of the voice

Class 3 I n i t i a l  r e s e a r c h  /  f i n a l  r e s e a r c h
N=25

Above standard Standard Below standard
Scale 8/10 6/7 11/8
Breath 10/24 4/1 11/0
Diction 8/10 11/11 6/4
Intonation 5/8 9/9 11/8
Rhythm 4/7 10/12 11/6

The presented results of the initial and the final study in Classes 1, 2, 3
make it possible to notice the increase in the vocal talents of children. The
initial test results are greater than the final test results. The largest increase
concerned the ability of breathing (55 points of favourable changes), the
rhythm ñ 35 points of positive changes, the diction ñ 21 points of favourable
changes in the group of the examined students. The students have developed
least in the range of intonation, because positive changes have been noticed
only in case of 16 students. Apparently, this ability is related to the childís
further musical development, which will be continued in the subsequent
classes.

Conclusions

1. The measurement of the didactic measurement results obtained by means
of the test ëtí of Student Fischer are statistically significant. The differences
are significant, which confirms the effective impact of experimental
factor in teaching music.

2. The vibration of vocal cords is the result of rhythmic impulses received
by the brain through the laryngeal muscles by means of the laryngeal
nerve. Using the larynx, man produces sounds, but he sings and speaks
primarily thanks to the work of the brain.

3. The student can correctly sing and speak only through the active
involvement of his consciousness, mental processes and muscle actuators.

4. Singing is the closest form and possibility of the childís own expres-
siveness. It is a reflection of the performance in terms of vocal range,
breathing, diction, intonation and rhythm.
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5. All the researchers of musical talent emphasize the need for baby voice
training from early childhood, since vocal music influences the
development of the psyche and the personality of the child.

Vocal aptitude of the child undergoes continual processes of develop-
ment, it is not a permanent feature but requires systematic work on its impro-
vement, axiological improvement and enrichment, it is a feature of the musical
culture of the child and in the future of young people and adults. ìBeing a
teacher is a very important and responsible task. Anyone who takes a job of
a teacher should be aware of the mission, which is associated with the profes-
sionî (Kumik 2012: 200).

Maria Manturzewska, a music psychologist, stresses that the childís
musical development is mainly pre-determined by the set of innate features,
the efficiency of mental processes and the artistic skills acquired in the course
of teacherís educational (teaching) work. These features determine the rate
of the development of the childís individual vocal abilities and their limits
(Manturzewska 1990: 70ñ71).

From the point of view of aesthetics, music in a child shapes his sensitivity
to beauty, develops imagination, satisfies the need for expression, teaches
independence of thinking and aesthetic evaluation. Music having favourable
effect on the intellectual development of the child involves mental effort in
order t o  know,  h ea r  and  l i s t en  t o  mus i c . Anna Dasiewicz-Tobiasz
claims: ìFrom the point of view of feelings and sensitivity development,
music meets the needs of the inner life of the child and moving them into
aesthetic emotions and inner experiences shapes the spiritual realm and the
childís personal interiorî (Dasiewicz-Tobiasz 1997). The research on the
childís musical development, the vocal one in particular, shows a very early
interest in the world of sounds. It is the emotional interest expressed by joy,
anxiety influenced by the sounds heard or sound stimuli. Music is the art
that the child meets the earliest, experiencing it through auditory stimuli, his
own actions, initially of playful nature and perfected through the systematic
study of singing.
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Maza (pirmsskolas, skolas vecuma) bÁrna balss:
t‚s ÓpatnÓbas un attÓstÓbas veidi

Jadviga Uhila-Zroska

Kopsavilkums

Polijas visp‚rizglÓtojoaj‚s skol‚s vispopul‚r‚k‚s m˚zikas m‚cÓbas me-
todes, kas akcentÁ vok‚lo dotÓbu attÓstÓbu, ir EdvÓna Eliasa Gordona m˚zikas
m‚cÓanas teorija, Zoltana Kod‚ja relatÓv‚s solmiz‚cijas metode un daÔÁji
arÓ Karla Orfa metode. Raksta autore analizÁ, k‚ Gordona metodes pamat-
nost‚dnes iespÁjams izmantot darb‚ ar maziem (pirmsskolas un jaun‚k‚
skolas vecuma) bÁrniem. Autore izvirza problÁmjaut‚jumus: k‚, iesaistot
atmiÚas un dom‚anas procesus, darboties ar pirmskolas un skolas vecuma
bÁrniem, lai viÚiem patiktu m˚zika un viÚi apzin‚ti vÁlÁtos to izpildÓt? K‚
vadÓt m˚zikas stundas, lai bÁrni spÁtu muzik‚li un vok‚li attÓstÓties? Raksta
autore ÚÁmusi vÁr‚ vair‚ku psihologu un m˚zikas skolot‚ju atziÚas un veikusi
to kritisku analÓzi, k‚ arÓ izkl‚stÓjusi pati savas idejas, kas radu‚s izpÁtes
gait‚. Balstoties uz teorÁtisko literat˚ru, jo Ópai Gordona metodes nost‚dnÁm,
autore akcentÁ, ka bÁrna dzied‚ana ir pamatprasme, kas atspoguÔo viÚa
muzikalit‚ti, emocion‚l‚s un muzik‚l‚s intereses. BÁrna dzied‚tspÁja ir
iedzimta, dabiska, taËu to nepiecieams attÓstÓt Ópa‚ apm‚cÓbas proces‚.
Autore uzsver, ka dzied‚ana paredz daudzu cilvÁka ÌermeÚa org‚nu un
funkciju apzin‚tu lÓdzdalÓbu. Dzied‚anas pamat‚ ir elpoanas, dikcijas,
artikul‚cijas procesi, ritms, vok‚lais diapazons un inton‚cija.

Gordona metodes pamatnost‚dnes dzied‚anas iemaÚu attÓstÓb‚ rakst‚
izvÁrtÁtas, veicot dabisku pedagoÏisko eksperimentu ar s‚kumskolas 1.ñ
3. klases skolÁniem. Par t‚ galveno objektu kÔuva vok‚l‚s iemaÚas, kas tika
testÁtas, izmantojot pedagoÏisko mÁrÓjumu. PÁtÓjuma rezult‚ti (3., 4., 5.
tabula) liecina par eksperiment‚l‚ faktora labvÁlÓgu ietekmi uz skolÁnu vok‚lo
spÁju attÓstÓbu. Tika p‚rbaudÓts un pier‚dÓts pÁtÓjuma rezult‚tu statistiskais
nozÓmÓgums. Autore akcentÁ dzied‚anas b˚tisko lomu bÁrna garÓgaj‚, emo-
cion‚laj‚, soci‚laj‚ un muzik‚laj‚ attÓstÓb‚. Pier‚dÓts, ka bÁrna dzied‚tspÁja
j‚izkopj no agrÓna vecuma; ai ziÚ‚ svarÓga gan paa audzÁkÚa aktivit‚te,
gan Ïimenes un skolas emocion‚ls atbalsts, iesaistot bÁrnu muzicÁan‚, k‚
arÓ j‚Úem vÁr‚ bÁrna dabisk‚s muzik‚l‚s, fizioloÏisk‚s un emocion‚l‚s tiek-
smes. Dzied‚ana ir ieg˚ta prasme, kas pavada cilvÁku visu viÚa m˚˛u.
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Introduction

The process of education makes an essential part of everybodyís life.
Education (Lat. educatio) means ëupbringingí and ñ according to Wincenty
OkoÒ ñ it is ìthe whole of educative and childcare processes comprising
schooling and upbringing, as well as education in its broad meaningî (OkoÒ
2007: 93). Education is a system of activities associated with intellectual,
emotional, spiritual domains of life and the sphere of a practical human
activity (OkoÒ 2007: 201ñ202). Upbringing, in its turn, ìmust have an
axiological dimension which is a sole provider of secure, solid foundations
for a humanî (Ostrowska 2006: 414). The process of upbringing and its
results are affected by numerous factors among which one can find: conscious
and intentional influence of people and institutions, a system of simultaneous
upbringing, especially the one of a suitably planned activity of the mass
media, as well as an individual effort put into shaping oneís personality
(OkoÒ 2007: 467). Such a many-sided activity is realized in the process of
teaching, learning and self-education.

Music education constitutes an integral part of general education and
upbringing of a human. Edwin Elias Gordon, the renowned pedagogue stu-
dying musical talents among children at the earliest stage of their lives, believes
that ìmusic is something characteristic of the mankind. Just like other fields
of art it lays the foundation of human development and existence to the
same extent as language. Through music a child gains an insight into oneself
and others, as well as into life itself and ñ what might be the most important ñ
music enables one to develop and feed their imagination. Life without music
would be colourlessî (Gordon 1997: 6). Sensitizing to music and music culture
is a ìparticular ëwindow on the worldí for human aspirations, attitudes,
achievements and struggle. The person who makes music can use that window
any time, their life being more varied, more intensive and more eventful
than the life of a musically illiterate personî (Wierszy˘owski 1979: 303).
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Within the Polish education system, music training is provided concur-
rently by nurseries and comprehensive schools in the form of general music-
teaching and developing musical interests, as well as by music schools training
professional musicians. Compared to the number of comprehensive schools
in Poland, music schools account for a low percentage. They are the institu-
tions where prospective people of culture gain their formal education ñ artists-
performers, authors-creators and cultural activists.

In this paper I would like to characterize Polish educational system in
terms of music and discuss the characteristics of training in the following
stages of professional music education. In my study I am going to refer to
the subject literature, current law regulations and personal professional
experience.

Polish music education system

Currently, there are 675 state and non-state artistic schools in Poland:
music, fine arts, ballet ones and of other specializations. There are over
84,000 pupils learning there and more than 16,000 teachers employed. The
majority of them ñ namely as many as 535 ñ are music schools. Among
them there are 307 state schools and 228 non-state ones, 95 of which have
a state-school status. Teaching supervision over all music schools is exercised
by the Ministry of Culture, which also plays the role of a governing body for
some of them. Local government units run 92 state music schools.

The system of Polish music schools has been modified several times
over the last 60 years. The last changes were introduced in connection with
the educational reform in 1999. The reform established a new structure of
comprehensive schools. Then there were created 6-year primary schools, 3-
year junior secondary schools (gimnazja) ñ finishing with a final exam and
giving a chance for further education in a secondary or vocational school,
and post-junior secondary schools including 3-year specialized secondary
schools enabling pupils to obtain the maturity (matura) certificate after
passing the matura examination. With relation to the educational reform,
some changes were introduced into the music education system, especially
in the schools where general education was provided simultaneously with
music education.

In Poland there are two types of music schools ñ comprehensive music
schools providing both general and music education, and music schools
delivering music education only. In the first type of schools pupils in a given
class are of the same age, since music training is realized simultaneously
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with general education at the primary, junior secondary and secondary school
level, whereas in the latter pupils of a given class can be of different ages.
Teaching at both types of schools is based on the framework curriculum
comprising compulsory subjects and extracurricular educational activities.

The Polish music education system is made up of three levels. The
first level is represented by 1st-degree music schools, the second one ñ by
2nd-degree music schools and the third one ñ by institutions of higher educa-
tion (Kumik 2011: 32).

1st-degree music schools

1st-degree music schools constitute about 70% of all music schools in
Poland. Apart from preparing pupils for the next level of professional educa-
tion, they play an important role in the process of sensitizing students to
music. In Poland there are the following types of 1st-degree music schools:
� comprehensive 1st-degree music schools which provide, along with music

education, general education corresponding to the curriculum of a 6-
year primary school. Due to that fact, only children starting their educa-
tion in a primary school can enrol in those schools. Students obtaining
a school-leaving certificate at this level are allowed to continue their
education in 2nd-degree music schools and junior secondary schools
(gimnazja);

� 1st-degree music schools offering only the rudiments of music education
within a 6-year or 4-year program, depending on the age of pupils. The
candidates applying for admission to the 1st class of a 1st-degree music
school with a 6-year program must be at least 5 and not more than 8
years old in a given calendar year, whereas those applying for admission
to the school with a 4-year program must be at least 8 and not more
than 16 years old in a given calendar year (Kumik 2011: 34).
The aforementioned 1st-degree music schools enrol the candidates who

have passed an aptitude test. It takes place every year in April, May or June
and consists mostly of musicality test, psycho-physical predispositions exa-
mination and checking the aptitude for a particular musical instrument. In
these schools pupils are trained how to play the chosen instrument. It can be
one of the keyboard, string or wind instruments. The instrument classes are
run individually. At the beginning there are two 30-minute lessons a week
and later ñ two 45-minute classes per week. Supervised by the main instrument
teacher, there are also lessons with an accompanist for all the pupils except
for those of the piano, accordion and guitar classes. Moreover, the syllabus
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of the schools in question also comprises group lessons in theory such as:
eurhythmics and aural training for younger pupils and listening to music
and aural training for senior students. Theoretical subjects are taught in
groups of 10 to 16 pupils. All the students are obliged to sing in a choir, play
in an orchestra or chamber ensemble.

2nd-degree music schools

2nd-degree music schools prepare students to a musical profession of a
particular specialization and enable them to apply for enrolling in the institu-
tions of higher music education. Learning at these schools takes 4ñ6 years,
depending on the specialization, and finishes with the graduation examination
giving a right to the title of a professional musician. 2nd-degree music schools
comprise:
� comprehensive 2nd-degree music schools are the schools with a 6-year

program providing both general education, which covers the syllabus
of a junior secondary (gimnazjum) and secondary school, and music
education. Learning in such schools gives a right to the title of a profes-
sional musician and to get matura certificate (a school-leaving certificate)
as part of an external examination system. The candidates who have
passed entrance exams, who are not older than 14 and have completed
a 6-year comprehensive music school, or a 6-year primary school, are
enrolled in those schools;

� 2nd-degree music schools are the schools with a 6-year program (Instru-
mental and Eurhythmics Departments) or a 4-year program (Vocal
Department), depending on the specialization. The schools accept the
candidates who have already turned 10 and are not older than 21, and
have passed entrance exams. Learning at these schools enables students
to attain the title of a professional musician. The schools teach music
subjects only (Kumik 2011: 34ñ35).
Entrance examinations to the above-mentioned 2nd-degree music schools

are held every year, in May or June, and consist of the practical exam in
instrument-playing with a pre- prepared program, the aural test and the
additional examinations connected with a given field of study. The learning
process finishes with the graduation exam giving a right to attain the title of
a professional musician in the following specializations:
ñ musician-instrumentalist ñ after graduation from the instrumental de-

partment;
ñ musician-vocalist ñ after graduation from the vocal department (4 years);
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ñ musician-eurhythmics teacher ñ after graduation from the eurhythmics
department;

ñ musician ñ violin-maker ñ after graduation from the violin-making
department (Kumik 2011: 31ñ32).
2nd-degree music schools run different departments, depending on

available teaching staff and the local needs of a given school. Instrumental
departments are the most numerous ones and there is only one violin-making
department in the M. Kar˘owicz Comprehensive 2nd-Degree Music School
in PoznaÒ. In all the 2nd-degree music schools, each department runs classes
characteristic of its educational profile.

Instrumental departments in all types of 2nd-degree music schools provide,
within a 6-year program, the following compulsory classes run individually:
the core instrument, the piano, lessons with an accompanist, piano accom-
paniment and organ improvisation. The classes are held with relation to the
instrument a given pupil learns to play. The core instrument lessons are
obligatory for all the students ñ two lessons a week from year 1 to 5 and
three lessons per week in the final year. The amount of time devoted to the
core instrument learning can be extended by 45 minutes a week in case of
particularly talented pupils. All instrumental department students, except
for the piano ones, have piano lessons ñ 3 1/3 lessons a week within a 6-year
program, whereas the classes with an accompanist do not apply to the piano,
organ, accordion, harp and guitar pupils. These lessons are given to the
students from their 1st to the 5th year ñ between 15 and 45 minutes a week
and in the 6th year ñ up to 2 hours per person. The classes with an accompanist
are not subject to assessment. The piano students spend 2 lessons a week
learning piano accompaniment during the whole 6-year program. The organ
students have compulsory individual classes in organ improvisation ñ 2 lessons
a week throughout the whole program (Kumik 2011: 48ñ49).

In a eurhythmics department the set of compulsory subjects comprises
eurhythmics ñ as the core subject, the piano, piano improvisation, movement
techniques, voice production, methodology of eurhythmics-teaching, peda-
gogy, psychology, as well as theoretical subjects and choir. Most of them
are lessons given to groups of 10ñ16 pupils. The piano, piano improvisation
and voice production classes are run individually. As part of the piano lessons
there are elements of a vista note-reading and accompaniment-learning, while
the piano improvisation classes are enhanced with harmonization practice
and introduction to composition. In the first semester the voice production
lessons are run in groups of 6 students maximum, whereas in the successive
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terms ñ individually. As part of compulsory lessons, a student of the eurhyth-
mics department is given altogether 99 lesson units a week within the 6-year
program, including 56 lessons relevant to the specialization, 37 units of joint
theory classes and 6 lessons of choir (Kumik 2011: 49ñ50).

Vocal departments exist only in the 2nd-degree music schools and they
are not found in comprehensive 2nd-degree music schools. Compulsory
subjects in the department comprise: singing as the main subject, classes
with an accompanist, the piano, score-reading, elocution and recitation
lessons, eurhythmics, theory, vocal ensembles and choir. Every student has
individual classes in solo singing and the piano, as well as classes with an
accompanist. Other classes are run in groups. The main subject classes are
obligatory for all the department students ñ 2 lessons a week in years 1ñ3
and 3 lessons per week in the final year. The duration of solo singing lessons
can be extended by 45 minutes a week in case of particularly talented students.
Compulsory courses in the vocal department of the 2nd-degree music school
comprise 74 lessons a week within a 4-year program, including 35 classes
relevant to the specialization, 31 theory lessons and 8 hours of joint classes,
i.e. choir and vocal ensemble (Kumik 2011: 50ñ51).

All the departments of the 2nd-degree music schools provide the same
theoretical subjects, among which one can find: aural training, principles of
music, harmony, music literature, history of music with music literature and
musical forms.

Theory classes in the 2nd-degree music school

departments

No Subjects
instrumental eurhythmics vocal

number of classes to be held
6-year program 4-year program

1 Aural training 12 12 8
2 Principles of music 2 2 3
3 Harmony 6 6 4
4 Music literature 4 4 0
5 History of music

with music literature 9 9 12
6 Musical forms 4 4 4
                            In total 37 37 31

Source ñ the authorís own study
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The classes mentioned above are run in groups of 10ñ12 students ñ
aural training, harmony ñ and of 12ñ16 pupils ñ principles of music, music
literature, history of music with music literature, musical forms. Students of
all the departments take part in group classes of choir, orchestra, chamber
ensembles and vocal ensembles.

It often happens that the 1st-degree music school and the 2nd-degree
music school are joined and they together make up a complex of music
schools run by one principal, with shared teaching staff and shared school
premises.

Music academies/universities

The third educational level refers to studying in the institutions of higher
education. In Poland there are seven academies of music and one music
university. Academies of Music operate in the following cities: Bydgoszcz,
GdaÒsk, Katowice, KrakÛw, ŸÛdÍ, PoznaÒ and Wroc˘aw. The oldest Polish
institution of higher music education is The Frederic Chopin Music University
(the name used currently) in Warszaw, which was established in 1810 thanks
to Jozef Elsnerís endeavours. The list of aforementioned institutions should
be complemented with the youngest university ñ the Academy of Art in
Szczecin. It was founded in 2010 and trains young people in different fields
of art, music included. All these institutions co-operate with Polish and foreign
artistic and academic centres.

Studying at music academies/universities is divided into two programs.
The 1st program leads to a B. Mus. degree, whereas the graduates of the
following program obtain a Mag. Art. degree. Some academies of music
also offer the 3rd type of study program ñ doctoral and post-graduate studies.
Students of all the departments, faculties and specializations are given a
chance in the course of studying to obtain teaching qualifications essential
for their further teaching career in music schools. Academies/ universities
use the European credit system ñ ECTS, which makes it easier for the students
to get the acknowledgment of their credits in other Polish and foreign
institutions of higher education.

In all the three stages of music education, a special role is assigned to a
teacher. It is a teacher who bears the responsibility for the extent to which
music will become the subject of self-fulfilment in their pupilsí lives. Music
schools boast the best-educated musicians-pedagogues of different speciali-
zations ñ instrumentalists, vocalists, choirmasters, composers, music theorists.
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The specificity of music training

Professional music training is based on an individual master ñ disciple
relation. The master is supposed to be an authority to a disciple. Masters
also plays a particular role in the process of moulding their pupilís personality.
As Zofia Konaszkiewicz says ìin terms of personality traits attributed to the
pedagogue considered to be an authority, or even a master, what comes to
the fore are: internal autonomy, which makes a teacher unaffected by external
pressure, authenticity causing that a teacher remains oneself and does not
wear a mask, empathy which lays the foundation for truly friendly attitude
toward others, responsibility for oneself and for pupilsî (Konaszkiewicz
2002: 25ñ26). What matters is also the reflectiveness of a music teacher,
which is important for ìthe perception of their field of activity, social status
and relations, as well as for playing there their own rolesî (Trzos 2012:
133). Students need role models. As Lidia KataryÒczuk-Mania aptly observes
ìit is a teacher at all levels of the educational system who gradually introduces
a child to the world of artistic values, which at times determine childís positive
attitude toward art and beauty as valuesî (KataryÒczuk-Mania 2009: 221).
For a pedagogue-musician, as Joanna Jemielnik believes, what matters is
ìan ability to recognize the type of personality, temperament and to convey
the values connected with learning and making musicî (Jemielnik 2011:
139). This is how Andrzej JasiÒski, a renowned Polish pianist and teacher,
recollects his friend ñ Tadeusz ›mudziÒski: ìIn music he sought the truth.
He got irritated whenever he noticed in a pianistís playing style a desire to
flaunt oneself, to show oneís personality and too superficial look at what
the composer expressed in the piece. He always emphasized that an artist
played an ancillary role regarding the composer and audienceî (quoted after:
Wo˝niakowska 2002: 90ñ91).

It is essential what system of values the person who is a teacher favours.
What can often be observed is ìa relatively common phenomenon of a double
system of values co-existing in one human, namely a system of values one
subscribes to and of the values one keeps to. The subscribed ones are huma-
nistic values, while the other ones are egocentric values of ultimate profit.
Pupils quite quickly unravel the situation and draw proper practical conclu-
sions. Either they lose their confidence in such a pedagogue if they have a
more idealistic approach to the profession and thus they suffer from a stan-
dard cognitive dissonance; or they start to copy the teacher in their livesî
(Konaszkiewicz 2002: 40). Therefore, it is crucial who educates children in
music schools. Each teacher-musician should know and remember that ìthe
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power of own example does more wonders to the upbringing process than
anything elseî (Kumik 2009: 179).

An important indicator of musical achievements of a student is teacherís
collaboration with pupilís parents understood as shared support given to
the student. It is ìa family, its character, social status, relations between its
members, music culture of that environment that will determine a success in
the early years of music educationî (Konkol 1999: 137). Along with joint
practicing the instrument at home, it is important that parents participate in
music lessons, concerts, accompany their child during auditions, exams and
competitions. Many times it is necessary to drive a child to the school if one
lives far away from it. The lack of such social-emotional support, an incentive
to study, parentsí help and understanding is one of the most frequent reasons
behind difficulties in adjusting to school requirements and, as a result, it
becomes a pretext for resigning from learning music. The family background
is, therefore, a significant coefficient of a childís musical development process
and their artistic-professional achievements.

My several yearsí research on pupilsí musical achievements indicates
that, among other things, parentsí attitudes to their children who are pupils
of music school make an important factor. The students, whose parents more
frequently praise them for their progress in learning, encourage them to be
persistent in their pursuit of good results and trust them, definitely achieve
better scores, are full of initiative and have strong motivation, enthusiasm
and love for music. Whereas the children of parents with an evasive, rejecting
and demanding approach are characterized by a low level of perseverance,
curiosity and planned activity. These children have less self-confidence and
trust in their abilities, they lack courage and resistance while overcoming
difficulties. They cannot solve problems. The kids also lack motivation to
act independently, they are apprehensive of failures. One can observe in
talented pupils of music schools that parentsí excessive demands result in
lowering their aspirations and lack of motivation to achieve success in music.
Understanding, acceptance and the time devoted to children by the closest
family circle have a positive influence on shaping their musical interests.
Appropriate motivation and stimulation to improve qualifications encourage
young people to learn within the music education system.

Music education is a long-lasting process and takes about 17 years, i.e.
4 or 6 years at the 1st-degree music school, 4 or 6 years at the 2nd-degree music
school and 5 years at the music academy/university. The total number of study
years depends on the specialization and the age when education has been
commenced. Learning at a music school often starts in early childhood. Many
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hours of systematic practice on a given instrument and acquiring the specialist
knowledge of music requires not only talent but also patience and continuous
work on mastering studentís own artistic technique (Kumik 2014: 201).

Conclusions

Professional music training requires a long-term effort. Each successive
stage of music education is based on the quality of the actions undertaken in
the previous stage and forms the basis for the new forthcoming tasks. Not
everybody is predestined and talented enough to work in this profession.
Jadwiga Uchy˘a-Zroski rightly notices that ìthe profession of a musician,
conductor, music teacher should be taken up by creative, imaginative, entre-
preneurial, autonomous and open to values peopleî (Uchy˘a-Zroski 2009:
7). An important role is also played by knowledge and skills, since ìexpanding
the knowledge leads to expertise, whereas developing skills leads to masteryî
(MuszyÒski 2010: 27).

Profesion‚l‚ m˚zikas izglÓtÓba Polij‚: sistÁmas kopaina

Eva Kumika

Kopsavilkums

M˚zikas izglÓtÓba Polij‚ ietver trÓs pak‚pes. Ofici‚l‚s izglÓtÓbas pamat‚
ir individu‚las skolot‚ja ñ skolÁna attiecÓbas, apm‚cÓba j‚uzs‚k agri, un
svarÓga ir nep‚rtrauktÓba visos posmos. Liela loma ir augsti kvalificÁtiem
da˛‚du specialit‚u pedagogiem, kas darbojas m˚zikas izglÓtÓbas iest‚dÁs
daudz‚s Polijas pilsÁt‚s.

IzglÓtÓbas pirmais posms norisin‚s pirm‚s pak‚pes m˚zikas skol‚s, un
tam ir milzÓga nozÓme kopÁj‚ apm‚cÓbas proces‚. –aj‚s skol‚s audzÁknis
apg˚st izraudzÓt‚ m˚zikas instrumenta spÁli. Instrumenta apm‚cÓbas stundas
notiek individu‚li. Savuk‚rt grupu nodarbÓb‚s tiek apg˚ta ritmoplastika
(agrÓn‚ vecum‚), m˚zikas priekmetu kurss (vÁl‚k), k‚ arÓ dzirdes treniÚi
(visu apm‚cÓbas laiku). M‚cÓbu programma paredz arÓ skolÁnu piedalÓanos
individu‚los mÁÏin‚jumos ar klavierpavadÓt‚ju, spÁlÁanu kameransamblÓ
vai orÌestrÓ un dzied‚anu korÓ.

Otr‚s pak‚pes m˚zikas skolas sagatavo da˛‚du specialit‚u m˚ziÌus,
k‚ arÓ sniedz iespÁju pieteikties studij‚m augst‚kaj‚s m˚zikas izglÓtÓbas
iest‚dÁs. AtkarÓb‚ no specialit‚tes m‚cÓbas ilgst Ëetrus lÓdz seus gadus un
beidzas ar diplomeks‚menu; to nok‚rtojot, absolventi saÚem profesion‚lu
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kvalifik‚ciju specialit‚tÁs instrument‚lists, vok‚lists, ritmoplastikas skolot‚js
vai vijoÔmeistars. LÓdztekus individu‚lai instrumenta spÁles vai solodzie-
d‚anas apm‚cÓbai notiek arÓ grupu nodarbÓbas: dzirdes treniÚi, m˚zikas
pamatprincipu apguve, harmonija, m˚zikas literat˚ra, m˚zikas vÁsture, m˚-
zikas forma, k‚ arÓ koris, orÌestris, kameransamblis vai vok‚lais ansamblis.

Treais izglÓtÓbas posms ir divu lÓmeÚu studijas m˚zikas augstskol‚s.
Pirm‚ lÓmeÚa studiju beig‚s studÁjoie ieg˚st m‚kslas bakalaura gr‚du, bet,
beidzot otr‚ lÓmeÚa studijas, tiek pieÌirts m‚kslas maÏistra gr‚ds. Da˛as
augstskolas pied‚v‚ arÓ tre‚ lÓmeÚa ñ doktora vai pÁcdiploma ñ studijas.
Visu nodaÔu, fakult‚u un specialit‚u studentiem ir iespÁjams ieg˚t arÓ
skolot‚ja kvalifik‚ciju, kas ir svarÓgi turpm‚kai pedagoÏiskai karjerai m˚zikas
skol‚s.
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Abstract. The article analyses the studentsí motives when choosing the
music teacherís profession. The most conspicuous motives are: the desire to
major in music, go in for musical activity, and acquire better professional
knowledge in musical education. The motives related to professional purpose-
fulness are also extremely important, i.e. ability and skills in music, enjoyment
of working with children. The aspirations for higher education, the desire to
improve oneself and communicate with others are important, too. The research
analysis has proved to be useful in the perfection of music teachersí training.

Key words: teachersí training, professional choice, educationalist of
music, motives.

* * *

Topicality and problem. Choosing a profession is an important and
complex process which makes a tremendous impact on a personís life. A
successful professional career is possible on condition that the person realizes
his ambitions; his profession corresponds to his personal interests and likings
(Kirkpatrick, Mortimer 2002). Choosing a profession is a continuous, long
lasting process. It starts with the years of study but it may continue on com-
pletion of studies and starting oneís working career, too. Thus it is an erroneous
view to consider oneís professional decision as a single act because both the
person and the profession content keep changing (Pukelis, NavickienÎ 2006).
Thus the nature of the phenomenon changes ñ from one occasion into a
continuous process (Pukelis 2003). Therefore, we can state that choosing a
profession is predetermined by two basic factors: the outer necessity, i.e. by
the environment requirements and the personís inner motivation, determi-
nation, conscious perception in choosing and planning oneís profession.
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The present-day competitive labour market situation makes it more
difficult for the young to find work than for other age-groups. As people
looking for employment meet higher requirements, it is very important to
select the motives related to the professional choice. It is the motive that
influences every activity and its success. Scientists point out that it is highly
important to know the motives so as to regulate and direct them, because
the purposefulness, as well as the intensity of the activity and cooperation
can be changed by changing the motives (Jovaia 1999). The problems of
motives in choosing the profession have been analysed by Fausta BalËi˚naitÎ
(2006), Rima AdamonienÎ (2010) and other researchers. Leonas Jovaia
(1981) and Sigitas Kreg˛dÎ (1988) laid the theoretical principles of the motives
analysis in choosing the profession. The problems of professional self-deter-
mination among the young people have been analysed by foreign scientists
(Chan 1998, Christie, Kruk 1998, Patton, McMahon 2006, and others).

Music teacherís profession is exceptional because the young people usually
make a decision to go in for music at an early age. Children, who are gifted
for music, usually start playing musical instruments, singing by doing musical
training activities or attending specialized musical schools. Music requires
much devotion and hard work. Music studies are generally recognized as a
specific subject in higher education. Unlike other professions, future music
students enter a university having acquired high standard skills in musical
training. Candidates have to take entrance exams during which professional
musiciansí board examine their special musical abilities and skills and select
the best. The candidates also take a test in motivation which has been included
in order to perfect teachersí training. Besides special personal character quali-
ties, oneís experience, goals and expectations are also important for the
music teacher in his future pedagogical work. Thus, the desire to major in
music teaching as a profession means oneís determination to study the inex-
haustible field which is wide, rich, complex and complicated. The questions
concerning the professional music teachersí training have been analysed by
Asta RauduvaitÎ, Daiva RamanauskienÎ (2010), and others. The motives
for choosing the music teacherís profession have been fragmentarily analysed
in foreign countries (Sichivitsa 2007, McPherson, OíNeill 2010, Schnare,
MacIntyre, Doucette 2012). Research articles on the motives for choosing
the music teacherís profession as a speciality aspect in the universities of
Lithuania have not been found.

These are the essential factors aiming at the motives that influence
students on choosing the music teacherís profession. Thus, carrying out a
research on the choice of the motives, it is important to investigate studentsí
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views on the music teacherís profession and possible changes in them in the
years of study. This sort of research reveals the priorities of would-be teachers
of music and thus also the necessary changes in the study programme could
be made.

The aim of the research ñ to investigate the motives for choosing the
music teacherís profession.

Objectives of the research:
� to define the motives for choosing the music teacherís profession in

Bachelor of Arts study programme;
� to reveal motivation for study by correspondence among teachers of

music and those in primary education.
The research methods and the respondents: the analysis of research

literature sources, Lithuanian University of Educational Sciences studentsí
questionnaire testing, the quantitative (Microsoft Excel and SPSS programme)
and the qualitative research data analysis. A special questionnaire was made
for the research considering the questions on the importance of motives in
choosing the music education studies. The 1st research stage lasted from
2006 to 2007, in which the students of correspondence courses (121 future
music teachers and 64 future teachers in primary education) took part. The
2nd research stage took place from 2009 to 2013, the participants of which
were 115 students from Lithuanian University of Educational Sciences doing
the course of study of music education.

The research data and their review. During the 1st stage the focus was
on the correspondence studentsí motivation. In Figure 1, the respondents
from correspondence music teaching and primary education display the
studentsí learning motivation and the motives that encourage them to study.

The data in Figure 1 show that the most important respondentsí learning
motives are: aspiration for a higher education (later Music programme would
be substituted by MP) ñ 95,5 %; Primary education programme would be
substituted by PEP ñ 90,0%), to enlarge oneís professional knowledge (MP ñ
78,5%; PEP ñ 50,0%) and the desire to perfect oneself in MP was 63,0%,
while in PEP it was 60,1%. The correspondence Music programme students
find gaining knowledge more important than those in primary education
programme of study. Almost half of the respondents in MP (51,2%) and in
PEP (52,0%) believe that the desire to perfect oneself and get a diploma
(MP ñ 43,8%; PEP ñ 63,7%) encourage them to study hard. The students
doing primary education course of study are more concerned about getting
a diploma and the fact had been proved by AurinÎ ZulumskytÎ in 2003.
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She stated that the main motive in teachersí study course was the diploma
which enabled all-age groups of teachers to get the proper place in the society.
She also said that the university diploma could help the teacher make his
position in the society, the working team and thus feel much more secure at
work. Almost one third of the respondents proved that they were encouraged
to perfect themselves (MP ñ 34,7%; PEP ñ 20,0%), desired to communicate
with others (MP ñ 33,9%; PEP ñ 34,9%), education was a value (for MP ñ
28,1% and for PEP ñ 20,0%). Almost one fourth of the respondents proved
that they were encouraged to study because education gives the feeling of
security, the competition with colleagues and the aspiration for better employ-
ment. Music and primary education students are least influenced by friendsí
encouragement, employerís incentives, the need for self-expression, the aspira-
tion for prestige, parentsí encouragement, and easier studies.

Note: Respondents could choose several answers.

Figure 1. Respondentsí learning motives
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The respondents were openly asked on their future expectations after
they had completed the course of studies. The teachers stated that higher
education gave them more self-confidence both at work and in the society;
they increased their professional competence and so met interesting people
in their social environment. Thus, we can say that the respondents linked
the use of their studies with the human social values rather than with the
material ones. They perceived their studies as a process of perfecting their
experience, gaining knowledge and skills, and broadening the outlook and
interests.

In the second stage of the research the day studentsí motives for choosing
music teaching studies were revealed. The choice of profession is a complex
phenomenon which is predetermined by various motives. It (the choice of
profession) is the choice of a particular professional activity which is closely
related to the personís interests, abilities, possibilities and labour market
demand (McPherson, OíNeill 2010). On the basis of other researchersí work
(Jovaia 1981, Kreg˛dÎ 1988), six groups of motives have been selected
such as the motives related to professional goals, higher education, cognitive
motives, personal motives, other peopleís influence and others.

Figure 2. Educational and personal motives

Three fourths of the respondents (Figure 2) find cognitive motives highly
important: the desire to study music (74,8%), the desire to be engaged in
musical activity (73,9%), the desire to gain music teaching knowledge
(72,2%). Emilija RodzeviËi˚tÎ (2008) states that educational motives enrich
the person through his profession.

The enjoyment of oneís activity helps the person to perfect continuously ñ
the person is not satisfied with his knowledge and achievement, but keeps
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gaining knowledge which leads him to perfection as a personality. This can
be proved by the fact that students desire to broaden their outlook and
knowledge. The research data show that studentsí musical abilities and
interests are very important (66,1%). Having no abilities and interests, the
person is unable to achieve the goals he was determined to, that is why they
help him in going in for certain activity. Constant and active interests are
among the most significant preconditions to achieve success.

Figure 3. The motives related to professional purposefulness and
aspiration for a higher education1

Analysing the motives related to professional purposefulness (Figure 3)
we can state that musical abilities and skills motives are very important to the
students (54,8%). So is the enjoyment of working with children (52,2%). We
can also say that the motivation to become a teacher is rather strong because
more than half of the students have a significant professional purposefulness
having chosen music teacherís profession at Lithuanian University of Educa-
tional Sciences. Our research data are similar to those achieved by foreign and
Lithuanian scientistsí research (Whitbeck 2000, Kontvainas 2011) in which

1 LEU (also in other Figures) ñ Lithuanian University of Educational Sciences.



450

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

they say that the most significant motives for students who have chosen the
teacherís profession are: love for children, the desire to work with them and
the desire to become a teacher. More than two thirds of the respondents said
that aspiration for a higher education was of great importance (67,0%). In
some scientistsí research (AbramauskienÎ, KirliauskienÎ 2008, RodzeviËi˚tÎ
2008) this motive is said to be the most important. This proves the studentsí
choice of their social status and place in social life. Friendsí influence is the
least important for the future music teachers. 77,4% of the respondents indi-
cated it as unimportant, 13,9% ñ stated it was important and only 8,7%
thought it to be very important. It turned out that 68,7% of the students did
not expect easier studies at Lithuanian University of Educational Sciences
than in other higher education institutions and a similar number of people
did not try to enter other universities (60,9%). More than a half of the respon-
dents found the popularity of music studies at Lithuanian University of Educa-
tional Sciences (56,5%), information in the media and on the internet, Lithu-
anian University of Educational Sciences Open Door Days (53,9%), parentsí
and relativesí influence and family traditions (52,2%) of little importance.

Figure 4. The motives related to other peopleís influence
and other motives

The research analysis shows that a greater number of the students have
well considered the choice of their profession. The choice was influenced
much more by the inner motives ñ the desire to gain knowledge, by the
aspiration to acquire higher education, to enjoy musical activity and also by
their musical abilities and interests.
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Conclusions

1. The music teaching students of Lithuanian University of Educational
Sciences chose their profession paying great significance to the educa-
tional motives: the desire to study music as a subject, the desire to indulge
in musical activity, and the wish to become professionally more compe-
tent in music teaching, oneís purposefulness, musical abilities and skills,
and the enjoyment of working with children were also considered impor-
tant. More than two thirds of the respondents found the aspiration for
higher education of great importance. The influence of other people ñ
friends, parents, relatives, and family traditions were considered to be
the least important motives. The other less important motives were:
easier studies at Lithuanian University of Educational Sciences in compa-
rison with other institutions, the failure to enter other schools and the
popularity of music studies at Lithuanian University of Educational
Sciences.

2. The research data have also proved that the aspiration for higher educa-
tion is one of the most important motives and incentives. The other
motives are: the desire to gain knowledge, the need for raising oneís
qualification and competence, the desire to perfect oneself, to get a
diploma and wish to communicate with others. The motives for the
music teaching correspondence students are: the desire to perfect oneself
and gain knowledge, the confidence in the higher education as a value,
the realization of oneís abilities are more important than to primary
education students.

Iemesli m˚zikas skolot‚ja profesijas izvÁlei

Jolanta Abramauskiene,
Rasa KirÔauskiene

Kopsavilkums

Aktualit‚te un problÁma. Profesijas izvÁlei ir ‚rk‚rtÓgi liela ietekme uz
cilvÁka turpm‚ko dzÓvi. VeiksmÓga profesion‚l‚ karjera ir iespÁjama tad, ja
cilvÁks apzin‚s savus mÁrÌus, ja izraudzÓt‚ profesija atbilst viÚa personiska-
j‚m interesÁm un ir viÚam patÓkama. Profesijas izvÁle ir nep‚rtraukts, ilgstos
process. Tas s‚kas studiju gados un var turpin‚ties arÓ tad, kad studijas
pabeigtas un uzs‚ktas darba gaitas. T‚pÁc ir kÔ˚daini uzskatÓt cilvÁka profe-
sion‚lo izvÁli par vienreizÁju rÓcÓbu, jo past‚vÓgi main‚s gan pats cilvÁks,
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gan arÓ profesijas saturs. M˚zikas skolot‚ja profesija ir izÚÁmums, jo izvÁle
nodarboties ar m˚ziku tiek izdarÓta jau agrÓn‚ vecum‚. Muzik‚li apd‚vin‚ti
bÁrni parasti uzs‚k m˚zikas instrumenta spÁles vai dzied‚anas apguvi vai
nu m˚zikas m‚cÓbas nodarbÓb‚s visp‚rizglÓtojoaj‚ skol‚, vai specializÁt‚
m˚zikas skol‚. M˚zika pieprasa lielu atdevi un daudz darba. M˚zikas studijas
parasti tiek uzskatÓtas par specifisku augst‚k‚s izglÓtÓbas priekmetu. Pirms
to uzs‚kanas augstskol‚ abiturientiem j‚k‚rto eks‚meni, kuros profesion‚lu
m˚ziÌu veidota komisija p‚rbauda viÚu Ópa‚s muzik‚l‚s spÁjas un prasmes
un atlasa lab‚kos. Abiturientiem m˚zikas skolot‚ju specialit‚tÁ arÓ j‚raksta
motiv‚cijas kontroldarbs. Katr‚ ziÚ‚ vÁlÁan‚s specializÁties m˚zikas m‚cÓ-
an‚ k‚ profesij‚ liecina par apÚÁmÓbu studÁt neizsmeÔami plau, bag‚tu un
sare˛ÏÓtu jomu.

Str‚d‚jot pie Ó pÁtÓjuma, n‚c‚s konstatÁt, ka pagaid‚m nav zin‚tnisku
rakstu par m˚zikas skolot‚ja profesijas k‚ specialit‚tes izvÁles iemesliem
Lietuv‚. T‚pÁc tik b˚tiski ir izpÁtÓt studÁjoo uzskatus par m˚zikas skolot‚ja
profesiju un iespÁjamo viÚu personÓbu evol˚ciju studiju laik‚. –‚da veida
pÁtÓjums atkl‚j topoo m˚zikas skolot‚ju priorit‚tes un t‚dÁj‚di Ôauj ieviest
nepiecieam‚s izmaiÚas studiju programm‚. PÁtÓjuma mÁrÌis: izpÁtÓt m˚zikas
skolot‚ja profesijas izvÁles iemeslus. PÁtÓjuma uzdevumi: noteikt m˚zikas
skolot‚ja profesijas izvÁles iemeslus m‚kslas bakalaura studiju programm‚s;
atkl‚t topoo s‚kumskolas un m˚zikas skolot‚ju motiv‚ciju nekl‚tienes stu-
dij‚m. PÁtÓjuma metodes un respondenti: zin‚tnisk‚s literat˚ras avotu izpÁte,
Lietuvas IzglÓtÓbas zin‚tÚu universit‚tes studÁjoo aptauja un testÁana, pÁtÓ-
juma datu kvantitatÓv‚ (Microsoft Excel un SPSS programmas) un kvalitatÓv‚
analÓze. PÁtÓjumam par m˚zikas izglÓtÓbas studiju izvÁles iemeslu nozÓmÓbu
tika izstr‚d‚ta Ópaa anketa. PÁtÓjuma pirmais posms ilga no 2006. lÓdz
2007. gadam; taj‚ piedalÓj‚s nekl‚tienes studenti ñ 121 topoais m˚zikas
skolot‚js un 64 n‚kamie s‚kumskolas skolot‚ji. PÁtÓjuma otrais posms nori-
sin‚j‚s no 2009. lÓdz 2013. gadam; taj‚ piedalÓj‚s 115 Lietuvas IzglÓtÓbas
zin‚tÚu universit‚tes studÁjoie, kas apg˚st m˚zikas izglÓtÓbas studiju kursu.

Secin‚jumi. Lietuvas IzglÓtÓbas zin‚tÚu universit‚tes studÁjoie izvÁlas
m˚zikas izglÓtÓbas studiju kursu, ‚du iemeslu rosin‚ti: vÁlÁan‚s studÁt m˚-
ziku k‚ m‚cÓbu priekmetu; vÁlÁan‚s nodoties muzik‚lai darbÓbai un vÁlme
vairot profesion‚lo m˚zikas m‚cÓanas kompetenci; svarÓga ir arÓ mÁrÌtiecÓba,
muzik‚l‚s spÁjas un prasmes, patika str‚d‚t ar bÁrniem. Vair‚k nek‚ divas
tredaÔas respondentu par svarÓgu uzskata tiekanos ieg˚t augst‚ko izglÓtÓbu.
Citu cilvÁku ñ draugu, vec‚ku, radinieku ñ ietekme un Ïimenes tradÓcijas
uzskatÓtas par mazsvarÓg‚kiem iemesliem. P‚rÁjie anket‚s minÁtie maz‚k-
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svarÓgie faktori bija ‚di: studÁt Lietuvas IzglÓtÓbas zin‚tÚu universit‚tÁ ir
viegl‚k nek‚ cit‚s augstskol‚s; nav izdevies iest‚ties cit‚ augstskol‚; Lietuvas
IzglÓtÓbas zin‚tÚu universit‚tÁ pied‚v‚t‚s m˚zikas studijas ir popul‚ras. Citi
minÁtie iemesli: vÁlÁan‚s ieg˚t zin‚anas, nepiecieamÓba paaugstin‚t kvalifi-
k‚ciju un kompetenci, vÁlme pilnveidoties, ieg˚t diplomu un vÁlme kontaktÁties
ar citiem cilvÁkiem. Nekl‚tienÁ studÁjoo minÁtie iemesli ir vÁlme pilnveidoties
un ieg˚t jaunas zin‚anas, p‚rliecÓba par augst‚ko izglÓtÓbu k‚ vÁrtÓbu, savu
spÁju realiz‚cija.

AtslÁgv‚rdi: skolot‚ju apm‚cÓba, profesion‚l‚ izvÁle, m˚zikas pedagogs,
izvÁles iemesli.
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