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PRIEK–V¬RDS

Daugavpils Universit‚tes M˚zikas un m‚kslu fakult‚tes iniciÁt‚ ikgadÁj‚
zin‚tnisko rakstu kr‚juma saturu oreiz veido 23 pÁtÓjumi, kuru autori p‚rst‚v
da˛‚du Latvijas, Lietuvas, Baltkrievijas, Krievijas un Polijas m˚zikas augst-
skolu un pÁtniecisko instit˚tu zin‚tnieku saimi. Kr‚jums ietver piecas tema-
tisk‚s sadaÔas, un nu jau tradicion‚li to atkl‚j pÁtÓjumi, kas iedziÔin‚s da˛‚dos
etnomuzikoloÏijas aspektos.

PilnÓb‚ piekrÓtot RegÓnas Vainorienes domai, ka valstij, kur‚ netiek
attÓstÓtas tautas m˚zikas tradÓcijas, nav savas sejas1, lietuvieu muzikologi
aktÓvi turpina darboties aj‚ lauk‚, pÁtot pag‚tnes mantojumu un apzinot
m˚sdienas. –aj‚ kr‚jum‚ tradicion‚lajai m˚zikai veltÓto rakstu uzmanÓbas
centr‚ ir izvirzÓta ansambÔu muzicÁana. Romualda ApanaviËa pÁtÓjums
pamato atziÚu, ka tautas instrumentu ansambÔu standartsast‚va veidoan‚s
Lietuv‚ bija saistÓta ar o instrumentu modifik‚cij‚m un to sniegto spÁles
iespÁju paplain‚anos; t‚dÁj‚di jau 20. gadsimta 50. gadu vid˚ izkristalizÁj‚s
visai racion‚li ansambÔu sast‚vi, kuri ir dzÓvotspÁjÓgi lÓdz pat m˚su dien‚m.
Vida Palubinskiene kankÔu ansambÔu tradÓcij‚ saskata spÁku, kas palÓdz vairot
nacion‚l‚s identit‚tes izj˚tu. Interesanti uzzin‚t, ka 20. gadsimta pirmaj‚
pusÁ kankle Lietuv‚ bija popul‚ra jaunieu un intelektu‚Ôu aprind‚s un ka
toreiz kankli spÁlÁja visur ñ k‚z‚s, talk‚s un baznÓc‚. Un patÓkami lasÓt, ka
kankÔu ansambÔu spÁles tradÓcija daudzos ciemos un pilsÁt‚s turpin‚s arÓ
m˚sdienu Lietuv‚.

Izveidot sadaÔu M˚zikas dzÓve laikmeta kontekst‚ kr‚juma sast‚dÓt‚jus
vedin‚ja fakts, ka virknÁ rakstu spilgti izgaismojas vÁstures diktÁto apst‚kÔu
ietekme uz m˚ziÌu likteÚiem. Laimas Budzinauskienes rakst‚ tas attiecas uz
poÔu nacion‚l‚ romantisma p‚rst‚vja StaÚislava MoÚuko gandrÓz divdesmit
gadus ilgo, Lietuv‚ aizvadÓto dzÓves periodu. –aj‚ laik‚ sacerÁto reliÏisko
skaÚdarbu izvÁrtÁjums Ôauj MoÚuko daiÔradÁ saskatÓt daudzas lÓdzÓbas ar
citu 19. gadsimta vidusdaÔ‚ ViÔÚ‚ darbojuos komponistu sakr‚lo m˚ziku.
Raksta autore viÚu radÓto stilu pied‚v‚ dÁvÁt par ViÔÚas pseidoklasicismu.
Savuk‚rt LeonÓds MeÔÚiks sniedz savveida paraugstundu, k‚ caur viena cil-
vÁka dzÓvi iespÁjams par‚dÓt glob‚las vÁsturiskas p‚rmaiÚas. ViÚ st‚sta par

1 VainorienÎ, Regina (2004). TautinÎs muzikos integravimas · iuolaikin· jaunimo
ugdym‡: aktualijos ir problematika. TautinÎ muzika ir jaunimas. Proceedings of
scientific methodological conference. Vilnius: Lietuvos liaudies kult˚ros centras, 42ñ43
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Maksimilianu –teinbergu (1883ñ1946), kur izdzÓvojis ìtrÓs dzÓvesî un ìkatrai
no t‚m bija savs ritms, sava virzÓba un loÏikaî. T‚ pirm‚ aizvadÓta ebreju
inteliÏences garÓgi augstas kult˚ras vidÁ ViÔÚ‚, otr‚ ñ studiju un patst‚vÓgo
gaitu s‚kumposm‚ ñ Nikolajam Rimskim-Korsakovam tuvo cilvÁku (arÓ
m˚su J‚zepa VÓtola) sabiedrÓb‚ SanktpÁterburgas m˚ziÌu aprind‚s. Bet tre‚
pag‚jusi Petrograd‚/œeÚingrad‚, piedzÓvojot vec‚s SanktpÁterburgas boj‚eju
un staÔinisko represiju laiku.

Ar laikmeta diktÁtiem noteikumiem pavisam tiei ir saistÓti arÓ citu Ós
sadaÔas rakstu galvenie person‚˛i ñ atskaÚot‚jm‚kslinieki. LÓgas PÁtersones
pÁtÓjum‚ iepazÓstam Latvijas brÓvvalsts perioda izcil‚k‚s personÓbas kamermu-
zicÁan‚. ViÚu darboan‚s klavieru trio ˛anr‚ Ôauj saskatÓt procesu, kura
gait‚ latvieu publika m‚c‚s novÁrtÁt kamerm˚zikas ˛anru visp‚r, iepazÓst
ne vien klasiski romantisko repertu‚ru, bet arÓ da˛u jaunlaiku kompozÓciju.
Latvieu kamerm˚zikai lÓdzÓga izaugsme, k‚ to atkl‚j Egles –eduikÓtes-
Korienes pÁtÓjums, 30. gadu otraj‚ pusÁ vÁrojama lietuvieu ÁrÏeÔm‚ksl‚.
TobrÓd t‚ jau ir tuva Rietumeiropas lÓmenim ñ repertu‚ra, meistarÓbas, na-
cion‚lo un rietumniecisko str‚vojumu lÓdzsvarojuma ziÚ‚. Tam visam svÓtru
p‚rvelk 1949. gada valdÓbas lÁmums, ar kuru ÁrÏeÔspÁle uz vair‚kiem gadu
desmitiem no Lietuvas m˚zikas skolu un augstskolu programm‚m tiek svÓtrota.

Aptverou p‚rskatu par lietuvieu klavierm‚kslas attÓstÓbu sniedz divi
Ramunes Kri˛auskienes raksti. –is ̨ anrs t‚ Ósti savu ceÔu uzs‚cis 19. un 20. gad-
simta mij‚ ar Mikolaja KonstantÓna »urÔoÚa un viÚa laikabiedru kompo-
zÓcij‚m. LÓdzÓgi latvieu klavierm˚zikai, tas atspoguÔo romantisma estÁtiku
un Eiropas kompozÓcijas skolu iespaidu, iezÓmÁ da˛‚da lÓmeÚa saikni ar
folkloru. LÓdzÓgi bijui arÓ trimd‚ dzÓvojoo komponistu un pianistu likteÚi ñ
m˚ziÌi spÁjui sevi teicami apliecin‚t k‚ atskaÚot‚jm‚ksl‚, t‚ pedagoÏiskaj‚
darb‚. Diem˛Ál j‚piekrÓt arÓ autores paustajai dalÓtajai attieksmei pret odienas
procesiem: no vienas puses, lepnums par m˚ziÌiem, kuri nes Baltijas v‚rdu
pasaulÁ, no otras ñ satraukums, ka m˚su lab‚kie jaunie m‚kslinieki savas
zin‚anas un talantu arvien bie˛‚k atdod citu valstu kult˚rai.

VienmÁr interesants pÁtniekiem Ìitis skaÚdarbu vÁrtÁjums ̨ anra prizm‚ ñ
to apliecina raksti sadaÔ‚ MainÓgais un past‚vÓgais ̨ anra specifikas izpausmÁs.
TrÓs no tiem veltÓti koncertam ñ ̨ anram, ko Ópai pievilcÓgu vÁr t‚ invariant‚
ietvert‚ spÁle, saspÁle un komunikatÓv‚ b˚tÓba. GaÔinas Cmigas pÁtÓjums
pied‚v‚ ieskatu koncert˛anra veidoan‚s s‚kumcÁlien‚. Œpau uzmanÓbu viÚa
veltÓ tolaik past‚voajiem ˛anra variantiem un to atÌirÓb‚m atskaÚot‚j-
sast‚va un fakt˚ras ziÚ‚; t‚s izpau˛as, piemÁram, VenÁcijas autoru Andrea
un D˛ovanni Gabrieli daiÔradÁ. JeÔenu œebedevu savuk‚rt interesÁjusi kon-
certa ̨ anra kopaina latvieu m˚zik‚, kur intensÓv‚ka attÓstÓba s‚kusies 20. gad-
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simta 30. gados, bet Ósti ra˛ena kÔuvusi gadsimta nogalÁ. Raksta autore ar
revizora precizit‚ti p‚rl˚kojusi Ó ̨ anra situ‚ciju da˛‚dos rakursos un iezÓmÁ-
jusi arÓ stila attÓstÓbas Ïener‚llÓnijas pla‚ skatÓjum‚. J. œebedevas minÁto
ideju, ka koncertÁanu obrÓd jau da˛k‚rt uzskata par Ópau muzik‚l‚s dom‚-
anas metodi, cit‚ rakurs‚ turpina Andris Vecumnieks, kur atkl‚j Ós metodes
darbÓbu Jura Karlsona klavierkoncertos. Liter‚ri pievilcÓgi un analÓtiski dziÔi
ievedot lasÓt‚ju katra koncerta pasaulÁ, autors par‚da, ka tajos tie‚m var
saskatÓt ìvair‚ku liter‚ro paradigmu spektru ñ traÏÁdiju, dr‚mu, komÁdiju,
noveliî, k‚ arÓ da˛‚du laikmetu stilu mijiedarbi.

Divi n‚kamie Ós sadaÔas raksti pavisam tiei b˚s noderÓgi arÓ m˚zikas
skolu pedagogiem un audzÁkÚiem. Jo Zanes SaulÓtes apl˚kot‚ Imanta KalniÚa
P˚t, vÁjiÚi! m˚zika sen jau iekÔ‚vusies atskaÚot‚ju repertu‚r‚ un pelnÓjusi
iekÔauanu arÓ m˚zikas literat˚ras kurs‚. Pied‚v‚tais materi‚ls sniedz vispu-
sÓgu priekstatu gan par pau kinofilmu, gan par m˚zikas lomu taj‚, pier‚dot
virsrakst‚ minÁto apgalvojumu: is darbs piesaka jaunu koncepciju latvieu
filmm˚zikas vÁsturÁ. Katr‚ ziÚ‚ pÁc raksta izlasÓanas rodas liela vÁlÁan‚s
vÁlreiz noskatÓties filmu nu jau ar daudz dzirdÓg‚k‚m ausÓm. LÓdzÓga saj˚ta
p‚rÚem arÓ pÁc «valda DauguÔa raksta iepazÓanas, jo autora zin‚tniski
pÁtnieciskais skats te teicami korespondÁ ar pedagoÏisko vajadzÓbu izpratni.
Ar Ó materi‚la k‚rtÓgu apjÁganu un apguvi, Ìiet, varÁtu s‚kties ne viena
vien akadÁmisk‚s tradÓcij‚s augua m˚ziÌa izpratne par lÓdzÓgo un atÌirÓgo
akadÁmisk‚s m˚zikas un d˛eza harmonij‚.

SadaÔ‚ Komponists un skaÚdarbs iekÔautos rakstus vieno laika nogrieznis ñ
20. gadsimta otr‚ puse ñ un autoru vÁlme rast atslÁgu izraudzÓto skaÚdarbu
tÁlainÓbas un m˚zikas valodas izpratnei. ZÓmÓgs ir kopas uzs‚kums ar Jekaterinas
OkuÚevas pÁtÓjumu par PjÁra BulÁza Strukt˚ru pirmo gr‚matu. –is 20. gad-
simta 50. gadu darbs, kas odien tiek uzskatÓts par ìseri‚lisma klasikuî,
savulaik skaÚradim izvirzÓja dilemmu: radÓt paradigmu vai m‚kslu. Tiei to
par‚da raksta autore, izsekojot Strukt˚ru pirm‚s gr‚matas triju skaÚdarbu
kompozÓcijas tehnikas detaÔ‚m: k‚ komponists no pirm‚ skaÚdarba absol˚t‚
autom‚tiskuma jeb pilnÓgas pakÔauan‚s matem‚tiski radÓt‚m likumsakarÓ-
b‚m p‚riet uz o likumsakarÓbu brÓv‚ku, rado‚ku traktÁjumu cikla n‚kamaj‚s
daÔ‚s, arÓ jaunaj‚ tehnik‚ atrodot vietu savas personisk‚s gribas izpausmei.
Savuk‚rt Irinas Koposovas atspoguÔot‚ komponista Leifa SÁgerstama daiÔrade
virzÓjusies it k‚ pretÁju ceÔu: viÚ sav‚s simfonij‚s, kuru kopskaits jau p‚r-
sniedz 250, pak‚peniski atteicies no personisk‚s gribas. –is process vainagojies
ar tot‚li aleator‚m partit˚r‚m, kur‚s orÌestris spÁlÁ bez diriÏenta un nou
teksta, vadoties tikai no Ópa‚m autora nor‚dÁm, turkl‚t da˛k‚rt jaunas
simfonijas tekstu var sast‚dÓt no iepriekÁjo simfoniju fragmentiem.



10

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

Vair‚ki Ós sadaÔas raksti m˚zikas analÓzi saista ar dzejas semantikas
skaidrojumiem. Oksana Aleksandrova veltÓjusi pla‚ku uzmanÓbu Georgija
Sviridova mazajai kant‚tei Snieg, atkl‚jot taj‚ komponistam Ópai raksturÓgo
vizu‚li asociatÓv‚s dom‚anas tipu, savuk‚rt Irina Gornaja iedziÔin‚jusies
somu komponistu vok‚lajos kamerdarbos. Izzinot nakts semantikas izpaus-
mes dzej‚ un m˚zik‚ da˛‚du gadalaiku atspoguÔojum‚, autore konstatÁ somu
mentalit‚tei raksturÓgo nakts tÁla saikni ar dom‚m par n‚vi, iznÓcÓbu, vientu-
lÓbu (blakus minot, interesanti b˚tu os rezult‚tus salÓdzin‚t ar lÓdzÓgiem
pÁtÓjumiem par nakts semantiku, teiksim, it‚Ôu vai sp‚Úu profesion‚laj‚ m˚zik‚.
–Ìiet, kopaina b˚tu radik‚li atÌirÓga). Toties Danutes Kalavinskaites rakst‚
par KristÓnes VasiÔauskaites baznÓcas m˚ziku dominÁ emocion‚l‚ spektra
pretÁj‚s kr‚sas. Pat cilvÁka dzÓves smag‚kos brÓ˛us skaÚ‚s pau˛ot, VasiÔaus-
kaites m˚ziku apstaro ticÓbas gaisma, esÓbas prieks. œoti rosinos ir im rakstam
pievienotais skaÚdarbu saraksts, kas nep‚rprotami piesaka jauna pÁtÓjuma
intrigu: visu o kompozÓciju liter‚rais pirmpamats ir 13. gadsimta m˚ka
AsÓzes Franciska slavas dziesma RadÓt‚jam.

SadaÔu noslÁdz Tatjanas Mdivani apcere par Eiropas tradÓcijas akadÁ-
misk‚s m˚zikas klasiskajiem parametriem un to atÌirÓb‚m no citu funkciju
m˚zikas ñ tradicion‚l‚s, sadzÓves un reliÏisk‚s. Bet galvenais ñ par o klasisko
parametru paplain‚anu 20. gadsimta pÁdÁj‚s tredaÔas un 21. gadsimta
Baltkrievijas m˚zik‚. –Ós valsts komponistu daiÔradÁ konstatÁt‚s iezÓmes
pilnÓb‚ sasaucas ar agr‚ko robe˛u paplain‚anas procesiem m˚sdienu m‚ksl‚
kopum‚.

Un, visbeidzot, im zin‚tnisko rakstu kr‚jumam jau tradicion‚l‚ sadaÔa
M˚zikas pedagoÏijas aktualit‚tes. Taj‚ lÓdz‚s Maceja Kolodzejska rakstam,
kur‚ lietpratÓgi analizÁtas Gordona testu adapt‚cijas iespÁjas Polijas m˚zikas
pedagoÏij‚, tiek prezentÁtas trÓs praksÁ p‚rbaudÓtas, m˚zikas augstskolu
pedagogiem noderÓgas idejas. SadaÔas pirmais raksts izkl‚sta jau 20. gadsimta
80. gados aprobÁto un 21. gadsimta s‚kum‚ no jauna aktualizÁto Lietuvas
pedagogu p‚rliecÓbu, ka atskaÚot‚jspecialit‚u studentiem teorÁtisko izglÓ-
toanu lab‚k virknÁt nevis no atseviÌ‚m teorÁtisk‚m disciplÓn‚m (harmonija,
polifonija, analÓze), bet veidot to kompleksi, apg˚stamo materi‚lu sniedzot
vÁsturiski hronoloÏisk‚ secÓb‚. Raksta autore VirgÓnija ApanaviËiene ir viena
no kursa M˚zikas valoda atjaunot‚s programmas autorÁm un Óstenot‚j‚m
Lietuvas m˚zikas un te‚tra akadÁmij‚, t‚dÁÔ aizrautÓgi spÁjusi raksturot kursa
pedagoÏisko meh‚nismu, par‚dot ieguvumus, bet neslÁpjot arÓ da˛u zem˚dens
akmeni. Gana daudz piekritÁju ir arÓ m˚zikas augstskolas kursam M˚zikas
satura teorija, kura iniciatore savulaik bija ValentÓna Holopova. Ludmilas
Kazancevas raksts akcentÁ Ó kursa pamatideju: iem‚cÓt atskaÚot‚jspecialit‚u
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studentiem pal˚koties uz skaÚdarbu viÚiem vissvarÓg‚kaj‚ rakurs‚, proti,
intuitÓvi sajustajam saskatÓt teorÁtisko pamatojumu un atrast iespÁjamo
jÁdzienisko skaidrojumu. Studentu atsaucÓba ir liela, jo ‚da pieeja attÓsta
kritisko dom‚anu un ir Ópai noderÓga situ‚cij‚s, kur‚s nedarbojas klasiski
romantiskaj‚ m˚zik‚ ierast‚s likumsakarÓbas, turkl‚t docÁt‚jam paveras
iespÁja izmantot m˚sdienÓgas pedagoÏisk‚s metodes. VÁl patie‚m prieks,
ka lÓdz ar Tatjanas œitvinovas rakstu Ó kr‚juma lappusÁs tiek aktualizÁta
tembru dzirdes attÓstÓbas nozÓme solfed˛o kurs‚, k‚ arÓ pied‚v‚ti da˛i kon-
krÁti, pak‚peniski ejami metodiskie ceÔi, izkopjot o katram atskaÚot‚jam
tik vÁrtÓgo dzirdes veidu.

Ilma GrauzdiÚa



.
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I. ANSAMBLIS TRADICION¬LAJ¬ M¤ZIK¬

Проблемы реконструкции и употребления

этнических музыкальных инструментов в Литве.

Часть II: процесс установления

стандартов ансамблей

Габилитированный доктор этнологии Ромуальдас Апанавичюс

Профессор Университета имени Витаутаса Великого (Каунас)

Введение

Вопрос об установлении стандартов ансамблей реконструиро-
ванных литовских этнических инструментов не только недостаточно
изучен, но и практически до сих пор не был поднят на рассмотрение.

Пранас Стяпулис в 1955 году указал, что известный пропагандист
струнного инструмента канклес Пранас Пускунигис (Pranas Puskunigis)
в тридцатые годы XX века в своих рукописных и изданных пособиях,
кроме примеров сольной игры, включил также и несложные сочинения
для ансамбля (трёх или четырёх партий) этих практически ещё неусо-
вершенствованных инструментов, а также дал нотные примеры двух таких
сочинений (Stepulis 1955: 24–25). Подобные сведения встречаем у Витау-
таса Алянскаса (Alenskas 2003), который однако нотных примеров из
репертуара ансамбля Пускунигиса не предоставил.

Мария Балтренене в 1980 году впервые осветила историю усовер-
шенствования и применения всех модифицированных концертных
образцов литовских этнических инструментов, назвала составы их ан-
самблей, однако вопроса установления стандартов данных ансамблей
не поднимала. Она лишь указала, что в практике музицирования на кан-
клес самым популярным является ансамбль, для которого пишутся че-
тыре партии. Таким образом, партитура состоит из четырёх строчек
(BaltrÎnienÎ 1980: 51). Относительно ансамблей духовых язычковых ин-
струментов бирбине Балтренене подчёркивает, что самим ранним соста-
вом следует считать дуэт; трио этих инструментов особой популярностью
не пользовался, а самый популярный ансамбль – квинтет бирбине (BaltrÎ-
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nienÎ 1980: 27). В ансамбле модифицированных духовых свистковых
многоствольных инструментов скудучяй, по её наблюдению, играют
шесть исполнителей. Каждому исполнителю пишется отдельная партия.
Партитура ансамбля состоит из шести строчек (BaltrÎnienÎ 1980: 10).

Альгирдас Вижинтас, в 1975 году рассмотревший процесс модифи-
кации скудучяй, акцентирует лишь то, что оркестровая группа скудучяй
состоит из шести исполнителей (Vy˛intas 1975: 21).

Автор данной статьи (ApanaviËius 1980) изучил процесс усовершен-
ствования этнических инструментов бирбине, проанализировал конст-
руктивные и звуковые качества инструментов этого семейства, но воп-
роса о создания ансамблей бирбине он также не касался.

Ц е л ь  статьи – исследование основных принципов установления
стандартов ансамблей модифицированных литовских этнических ин-
струментов и соотношения этих стандартов с составами ансамблей тра-
диционных этнических и академических классических, а также усовер-
шенствованных этнических музыкальных инструментов других народов1.

Д а н н ы е  – образцы усовершенствованных литовских концертных
инструментов, их основные характеристики, ноты и партитуры сочине-
ний для ансамблей народных инструментов, факты из опубликованных
работ.

М е т о д ы  исследования – анализ, обобщение, синтез.
Р е з у л ьт а т ы  – выдвигается мысль, что процесс установления стан-

дартов ансамблей усовершенствованных литовских этнических инстру-
ментов прежде всего предполагал расширение их исполнительских воз-
можностей; он был основан на принципах литовского этнического и
общеевропейского академического музицирования, а также был продик-
тован требованиями того времени и в середине XX века привёл к созда-
нию довольно рациональных составов ансамблей модифицированных
инструментов, которые в профессиональном и самодеятельном музи-
цировании используются и в наши дни.

К л ю ч е в ы е  с л о в а :  ансамбли, стандарты, этнические и академи-
ческие инструменты, модификация, усовершенствование.

1 Исследование проведено в рамках выполнения проекта структурных фон-
дов Европейского Союза, программа 2007–2013 гг. Развитие действий челове-

ческих 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 в. – начале XXI в., выполняется в 2011–2015 гг. в Университете имени Витау-
таса Великого.
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Народные ансамбли и их модификации

На практике литовского народного музицирования ансамбли этни-
ческих инструментов применялись лишь на определённой территории
северо-восточной Литвы. Здесь издавна были известны ансамбли одно-
родных духовых инструментов скудучяй (пять-восемь многоствольных
свистковых закрытых в одном конце дудочек; играли четыре-шесть ис-
полнителей), рагай (четыре-шесть деревянных труб, напоминаюших рога
диких животных; играли четыре-шесть исполнителей), даудите (две-три
длинные деревянные трубы; играли два-три исполнителя). Эти ансамбли
применялись лишь для исполнения свойственной этому краю многого-
лосной полифонической музыки – инструментальных пьес и вокаль-
ных сутартине (полифонических песен, основанных на контрапунктных
секундовых созвучиях). На остальной территории Литвы ансамбли этни-
ческих инструментов не были известны вплоть до конца XIX века, когда
на юго-западе Литвы возникли ансамбли струнных инструментов канк-
лес. Этнические инструменты в основном использовались для сольной
игры, и только изредка они включались в состав ансамблей танцеваль-
ной музыки, состоящих из европейских инструментов.

С 1890 года на юго-западе Литвы (Сувалкия) по инициативе мест-
ных исполнителей и мастеров канклес, братьев Бонавентурас и Амбро-
зеюс Калвайтисов (Bonavent˚ras, Ambroziejus Kalvaitis), а также, воз-
можно, и по примеру популярных в то время ансамблей европейских
инструментов танцевальной музыки, организовались кружки канклис-
тов, состоящие из четырёх-шести исполнителей. Сын Б. Калвайтиса
Валентинас, также известный исполнитель и мастер канклес, кроме
основных народных моделей, уже изготавливал и употреблял басовые
канклес (Stepulis 2003: 26), тем самым расширяя функции инструментов
и звуковую палитру самого ансамбля.

Ансамбль канклес в деревне Скряуджяй Мариямпольского уезда был
учреждён Пранасом Пускунигисом в 1906 году. Данный коллектив в 2006
году отметил столетнюю годовщину своей деятельности и сегодня явля-
ется старейшим художественным коллективом Литвы. Инструменты
ансамбля ещё не были распределены на отдельные партии. Участники
коллектива играли в унисон, сопровождая своё пение или исполняя не-
сложные инструментальные наигрыши.

Пранас Стяпулис еще в 1955 году указал, что распределение на от-
дельные партии практически ещё неусовершенствованных, лишь моди-
фицированных на типы, канклес Пускунигисом было проведено лишь
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после того, как он в 1930 году в Каунасе стал преподавателем в Школе
музыки канклес, учреждённой Обществом канклистов Литвы (Stepulis
2003: 23). Стяпулис утверждал, что Пускунигис в то время уже разделил
ансамбль канклес на три-четыре партии – сопрано (I), альт (II), тенор
(III), бас (IV), а также писал сочинение и для четырёх сопрановых кан-
клес (Stepulis 1955: 24–25). Витаутас Алянскас (Alenskas 2003) пояснил,
что, кроме основных – сопрановых канклес, в распоряжении Пускуни-
гиса в то время уже были и канклес п и к к о л о , звучащие на октаву выше,
он их называл пиплюкес (от лит. pypti – «пищать» – Р. А.), а также альто-
вый и даже басовый инструмент. Последний из-за больших размеров и
веса применялся крайне редко.

Диаграмма 1. Ансамбль канклес Пускунигиса 1930–1932 гг.

Ансамбли канклистов в межвоенное время организовались и в других
регионах Литвы. Их деятельность координировало Общество канклис-
тов, которое распространяло репертуар, напечатанный цифровым спо-
собом. Ансамбли играли и в унисон, и в распределении на три-четыре
партии, что пропагандировалось Пускинигисом и его сподвижниками.

Оценивая состав самого ансамбля канклес Пускунигиса и нотные
примеры несложных сочинений для данного ансамбля, нетрудно заме-
тить, что состав коллектива в основном ориентировался на академичес-
кий струнный квартет или на струнную группу симфонического оркестра.
Нет даже намёков на то, что Пускунигис мог бы брать в качестве примера
так называемый неаполитанский оркестр, состоящий из мандолин и гитар,
или, например, описанный Павлом Лукьяновым (Лукьянов 2013) состав
квартета модифицированных в самом начале XX века русских звонча-
тых гуслей, родственных литовским инструментам канклес. Однако, в
отличие от классического струнного квартета, в ансамбле Пускунигиса
применялся теноровый инструмент, а место второй скрипки занял альт.
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Таким образом, первая попытка установления некоторого стандарта
ансамбля ещё неусовершенствованных, лишь модифицированных на
отдельные типы этнических инструментов в 1930–1932 годах, не была
основана на образцах традиционных составов народных ансамблей од-
нородных или разных инструментов: скорее в качестве примера послу-
жил состав ансамблей классических музыкальных инструментов и, в
первую очередь, струнных. Данный принцип, кстати, стал основополо-
гающим и в дальнейшем пути стандартизации ансамблей усовершен-
ствованных канклес.

Ансамбли однородных духовых этнических инструментов, как уже
отмечено, издавна существовали лишь в северо-восточной Литве, в ре-
гионе, где была распространена полифоническая народная музыка. Ан-
самбль скудучяй состоял из четырёх-шести исполнителей, каждый из
которых имел в руках в основном по одной дудочке, за исключением
исполняющего самую нижнюю партию – он играл также и на самой вы-
сокой дудочке комплекта. Партии состояли не из мелодических, а из мо-
нотонно повторяемых ритмических формул, которые в народной прак-
тике выражались в виде произношения отдельных слогов, например, «ти
ти тий, ти тют», что в нотных расшифровках, опубликованных ещё в
начале XIX века (Sabaliauskas 1916), обычно означало две восьмые, по-
том четвертную ноту и опять две восьмые с последующей четвертной
паузой. Совокупность различающихся между собой ритмических фор-
мул, исполняемых одновременно всеми участниками ансамбля, дала
внушительный результат – сложную полифоническую и политональную
музыкальную ткань, которая образовалась благодаря применению про-
стых средств, а именно, исполнению вышеупомянутых формул.

Рациональность самого состава ансамблей скудучяй и особенно
функциональная дифференциация их партий была отмечена и другими
авторами (Lietuvi¯ liaudies instrumentinÎ muzika 1959: 13ñ17; Vy˛intas
1975: 13ñ14; BaltrÎnienÎ 1980: 6ñ8; fiarskienÎ 1993: 24ñ34; –imonytÎ-fiar-
skienÎ 2003: 55ñ58). Именно эти качества легли в основу создания мо-
дифицированных ансамблей скудучяй.

Ансамблевое музицирование на скудучяй с 1925 года пропаганди-
ровал филолог и фольклорист Стасис Палюлис (Stasys Paliulis), с 1930
года – тромбонист и композитор Йонас Швядас (Jonas –vedas). Палю-
лис, уроженец северо-восточной Литвы, работавший учителем в разных
уголках страны, распространял в основном традиционную полифони-
ческую музыку скудучяй, используя самый популярный состав ансамбля,
включающий шесть исполнителей. Руководствуясь опытом пропаган-
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дистов игры на канклес, он также использовал цифровую систему нота-
ции, на основе которой переложил самые популярные полифонические
образцы из печатных изданий Адольфаса Сабаляускаса (Sabaliauskas
1904, 1911, 1916), а также из репертуара, собранного им самим в родном
краю. Для ансамбля скудучяй Палюлис переложил также и народные
песни, и созданные им самим несложные произведения в народном стиле
(Vy˛intas 1975: 14–15). Нотацию автор излагал в шести линиях, партии
назвал именами, принятыми в народном исполнении, а набор дудочек

применял как традицион-
ный, так и несколько рас-
ширенный.

Как в народном музици-
ровании, так и в ансамбле
Палюлиса у каждого испол-
нителя было, как правило,
по одной дудочке, за исклю-
чением исполнителей пятой
и, изредка, четвёртой партии
(у каждого по две дудочки),
что, кстати, было характер-
но и для народного музици-
рования.

Швядас, родом из се-
веро-западной Литвы, где
традиционные скудучяй не
были известны, в своей ра-
боте учителя в школах Кау-
наса (временной столицы
Литвы) пропагандировал
народную музыку европей-
ского стиля и собственные
несложные произведения.
За основу ансамбля он, как

и Палюлис, брал традиционный состав скудучяй северо-восточной
Литвы из шести исполнителей.

В изданном им в 1936 году пособии Швядас также применил циф-
ровую нотацию, но позже он начал писать ноты для ансамбля скудучяй
в обычных шести нотных линиях. Для ансамбля из шести исполнителей
Швядас установил три комплекта дудочек, которые практически изго-

Диаграмма 2. Ансамбль скудучяй

Палюлиса 1925–1930 гг.

Диаграмма 3. Ансамбль скудучяй

Швядаса 1934–1936 гг.
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тавливались, как и традиционные народные, без всякого усовершенство-
вания. Малый походный комплект состоял из 14, расширенный поход-
ный – из 19, а хоровой комплект – из 30 дудочек. Каждый член ансам-
бля, в отличии от народных исполнителей, имел в руках уже по две и три
дудочки.

Оценивая модификации традиционного ансамбля скудучяй, кото-
рые были проведены в тридцатых годах XX века, нетрудно заметить, что
состав ансамбля, установленный Палюлисом, практически содержал все
основные черты народного состава, сохраняя вместе с этим и тради-
ционный репертуар. Ансамбль Швядаса, хотя также был основан по
образцу традиционного состава ансамбля скудучяй, от последнего от-
личался тем, что использовал больше дудочек и исполнял не традици-
онный, а созданный специально для такого коллектива новый репер-
туар. Значительно отличались и функции самих инструментальных
партий. В составе Палюлиса они сохранили былую самостоятельность,
продиктованную исполнением полифонической музыки. Ансамбль ску-
дучяй Швядаса все партии подключал к исполнению мелодии и её со-
провождению гармоническими созвучиями гомофонной музыки, поэто-
му былая народная самостоятельность голосов была утеряна.

Очевидно, что состав ансамбля Швядаса и функции отдельных партий
не соответствовали также и принципу составов ансамблей народной тан-
цевальной музыки, которые, как и традиционные ансамбли канклес,
играли в основном в унисон, без отчётливого распределения инструмен-
тальных голосов. Ансамбль Швядаса, как бы странно это ни показалось,
больше всего был ориентирован на принцип игры на инструментах се-
мейства гармоник, где музыкант своей правой рукой обычно исполняет
мелодию и двух-трёхголосные созвучия, а левой – бас и аккордовое со-
провождение. Именно три верхние партии ансамбля скудучяй Швядаса
практически соответствуют игре гармониста правой рукой, в то время
как три нижние – левой.

Установление стандартов

Установление стандартов усовершенствованных этнических инст-
рументов прежде всего связывается с тем, что Совет народных комиc-
саров 20 октября 1940 года учредил Народный ансамбль при Государ-
ственной филармонии Литовской ССР. Ансамбль состоял из трёх групп –
оркестра, хора и танцоров. Всего в коллективе было 36 участников. Его
художественным руководителем был назначен Йонас Швядaс, танце-
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вальной группой руководила Мария Баронайте (Marija BaronaitÎ), а груп-
пой канклес – Юстинас Стримайтис (Justinas Strimaitis) и Пранас
Стяпулис. С самого начала деятельности ансамбля возникла острая не-
обходимость создания оркестра народных инструментов, в который, по
замыслу Швядаса, должны были входить только этнические инстру-
менты. Включить в состав оркестра и широко в народной практике при-
менявшиеся европейские и классические инструменты Швядас отказался
наотрез, мотивируя это тем, что для оркестра достаточно и национальных
инструментов, нужно лишь усовершенствовать их и найти для них испол-
нителей (–vedas 1941). Основываясь на традиции народного ансамбле-
вого и академического музицирования, Швядас уже в 1941 году создал
оркестр литовских народных инструментов, состав которого определился
исполнением его же рапсодии Эхо долин (Kloni¯ aidai). Это первое в ис-
тории оригинальное произведение для оркестра литовских народных
инструментов.

Оркестр состоял из двух основных групп – струнных и духовых.
Струнная группа состояла из канклес, в духовую входили скудучай, лам-
здялис (свирель), тошяле (трость), бирбине, даудите (BaltrÎnienÎ,
ApanaviËius 1991: 170). Канклес, как отмечалось в предыдущей статье
автора (Апанавичюс 2013), до этого уже были усовершенствованы – уве-
личено число их струн и, благодаря несложному механизму, появилась
возможность изменять высоту издаваемого звука каждой струны на по-
лутон.

Группа канклес первого в истории оркестра литовских народных
инструментов состояла из четырёх партий. Канклес сопрано модели 1933
года были разделены на первые и вторые, а также применялись басовые
и контрабасовые инструменты.

Диаграмма 4. Стандарт ансамбля канклес 1941 г.
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Совершенно очевидно, что в оркестре 1941 года квартет канклес был
образован как на основании ансамбля канклес Пускунигиса 1930–1932
годов, так и по примеру струнного квартета и группы струнных инстру-
ментов симфонического оркестра. В отличие от состава Пускунигиса, в
новом стандарте отсутствовал альтовый инструмент: его место, по ана-
логии со второй скрипкой струнного квартета, заняла вторая партия
сопрановых канклес, а вместо тенора был использован бас. Введённый
контрабас, без всякого сомнения, занял функцию струнного контрабаса
симфонического оркестра или струнного квинтета.

Группа скудучяй в оркестре состояла не из шести, а из семи партий,
однако их распределение ничем не отличалось от ансамбля Швядаса
1930–1932 годов.

Ансамбль бирбине состоял из шести инструментов, половина из
которых были транспонирующими. Группу этих инструментов состав-
ляли две бирбине in D, две in C, одна in G и бирбине бас. Поскольку ан-
самбль бирбине никаких народных традиций, за исключением редко
встречаемой игры дуэтом, не имел, группу этих инструментов пришлось
создать практически заново. Основой для изготовления новых инстру-
ментов послужил народный тип Сякминю рагялис (рожок Тройцы),
распространённый в южной Литве.

Диаграмма 5. Группа бирбине оркестра народных инструментов 1941 г.

Группа бирбине оркестра народных инструментов 1941 года, без вся-
кого сомнения, была образована по примеру группы деревянных духо-
вых инструментов симфонического оркестра. На это указывает не только
транспонирующие модели данных инструментов, но и сам принцип их
использования в рапсодии Эхо долин Швядаса. Очевидно, что две бир-
бине in D должны были соответствовать двум гобоям симфонического
оркестра, две in C – двум кларнетам, бирбине in G – английскому рожку,
бирбине бас – фаготу или бас-кларнету (BaltrÎnienÎ, ApanaviËius 1991:
170). Кстати, соответствие было довольно ощутимое и успешное, по-
скольку тембр транспонирующих бирбине in D напоминал звучание гобоя,
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in C – кларнета, гнусавое звучание также транспонирующей на кварту
ниже бирбине in G – такой же гнусавый тембр английского рожка, а звук
бирбине бас – фагота или бас-кларнета. Если иметь в виду, что звуча-
нию флейт практически полностью соответствовало звучание двух лам-
здялис, то перенесение принципа образования группы деревянных духо-
вых инструментов симфонического оркестра на новосозданную подоб-
ную группу литовского народного оркестра в 1941 году станет более чем
очевидным.

Стандарт квартета канклес, установленный ещё в 1941 году, без ма-
лейших изменений существует и в наши дни, поменялись лишь модели
в дальнейшем усовершенствованных инструментов. Состав квартета
можно оценивать как довольно рациональный: созданы все условия для
оптимального использования диапазонов звучания и функций всех ин-
струментов.

Однако квартет канклес в качестве самостоятельного ансамбля на-
чал функционировать лишь в 1955 году, когда были созданы три пьесы
Швядаса для массового исполнения ансамблем канклес на Песенном
празднике Литвы того же года. До этого были известны лишь два не-
сложных произведения Швядаса для ансамбля канклес – Песенка и Песня

без слов, которые не были распространены в широком кругу исполните-
лей. Канклисты государственного ансамбля играли танцы Литвы и дру-
гих республик тогдашнего СССР, а также аккомпанементы песням и
остальные оркестровые партии лишь в общем оркестре народных ин-
струментов (Stepulis 2003: 59–60).

Следует отметить, что наряду с квартетом использовался и ансамбль
канклес, состоящий из трёх партий, без контрабаса. Ансамбль такого
типа также можно считать довольно рациональным, поскольку отказ
от контрабаса – практически дублирующего басовые канклес инстру-
мента – заметного ущерба звучанию не причиняет. Трио канклес как мо-
дификацию квартета следует считать ещё одним стандартом ансамбля
канклес, поскольку именно этот стандарт лёг в основу деятельности Трио
канклес Художественного музея Литвы в 1971 году, а также Квартета на-
родных инструментов (состав – трио канклес и бирбине) при Государ-
ственной филармонии Литвы в 1974 году.

Что касается стандарта ансамбля скудучяй, то он практически
остался неизменным по сравнению с предвоенным ансамблем, установ-
ленным ещё Швядасом. Ансамбль и в наши дни состоит из шести партий,
используются 14–30 дудочек.
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Иное положение сложилось с установлением стандарта ансамбля
бирбине. Поскольку струнная группа канклес оркестра литовских на-
родных инструментов, в отличие от струнной группы симфонического
оркестра, не могла быть ведущей из-за ограниченных возможностей
извлечения продожительных звуков, возникла острая необходимость
усилить функцию канклес духовыми инструментами, в частности, бир-
бине. В отличие от симфонического, в оркестре литовских народных
инструментов уже с самого начала был заложен принцип взаимодействия
групп. Данный принцип считается основным и сегодня (BaltrÎnienÎ,
ApanaviËius 1991: 170ñ171). Однако было очевидно, что группа диато-
нических бирбине от такого стандарта, какому уже в то время соответ-
ствовала группа канклес, ещё далека. С целью достижения уровня кан-
клес в 1950–1956 годах были изготовлены полухроматические модели
бирбине, на которых с помощью аппликатурных комбинаций (сопрано)
или благодаря дополнительным внутренним устройствам (тенор и кон-
трабас) можно извлечь полный хроматический звукоряд, о чём писалось
в предыдущей статье (Апанавичюс 2013).

Так, в 1945 году диатонический бас ещё заменил такой же контра-
бас, но с появлением в 1950 году полухроматического сопрано, а в 1953
году – тенора и в 1956 году контрабаса, семейство бирбине уже включало
три основных типа инструментов, способных не только усилить функ-
цию канклес, но и занять в оркестре литовских народных инструментов
ведущее положение, что до этого группа канклес выполнить не могла.

 Диаграмма 6. Стандарт ансамбля бирбине 1956 г.

Новые модели бирбине в оркестровой группе были разделены не на
шесть, как раньше, а на пяти партий, из которых три были сопрановыми,
одна теноровой и одна контрабасовой. Группа бирбине была окончатель-
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но определена и установилась в 1956 году – она осталась неизменной до
настоящего времени. Квинтет бирбине стал широко известен и как со-
став камерного ансамбля, поэтому оркестровую группу 1956 года в пол-
ной мере следует считать стандартом ансамбля бирбине.

Как стандарт ансамбля канклес 1941 года, так и стандарт квинтета
бирбине 1956 года является довольно рациональным: созданы благопри-
ятные условия для использования функций всех инструментов ансамбля.
Некоторым недостатком квинтета бирбине следует считать лишь отсут-
ствие альтового инструмента, роль которого третья партия сопрано всё-
таки не способна полноценно выполнить. Поэтому в 1968 году на основе
конструкции тенора была изготовлена альтовая бирбине, однако она не
прижилась и в состав квинтета бирбине не была включена.

Таким образом, процесс установления стандартов ансамблей литов-
ских этнических инструментов был довольно успешным – он опирался
как на народные, так и на академические традиции и привёл к созданию
рациональных составов, которые оправдались на практике исполнитель-
ства. Стандарты ансамблей усовершенствованных этнических инстру-
ментов были установлены вместе с формированием оркестра литовских
народных инструментов. Прежде всего стандарты служили для опреде-
ления оркестровых групп, но в дальнейшем, вместе с развитием испол-
нительства и созданием основанного на литовской фольклорной музыке
репертуара, стали признанной базой для ансамблей камерного инстру-
ментального музицирования.

Именно исполнение созданного на основе фольклорной музыки
самобытного репертуара, по мнению опроса респондентов, проведён-
ного в 2011–2013 годах, следует считать составной частью общего дви-
жения фольклорной музыки в Литве, яркими представителями которого
являются не только фольклорные коллективы, но и ансамбли усовер-
шенствованных этнических инструментов. Респонденты – организаторы
и участники этого движения из всех больших городов – как основной
вклад данных ансамблей в деле пропаганды этнической музыки указали
на их постоянное участие в программах Песенних праздников, на поиск
новых форм сочетания традиций и новаторства, аутентичности и сти-
лизации, а также на привлечение молодёжи к обновлённой с помощью
современных авторских средств литовской фольклорной музыке (VDU
EMGP, A 6, b 2, l 2; b 3, l 2; b 5, l 1–2; b 6, l 1–2; b 7, l 1–22).

2 VDU EMGP – Архив Кафедры Студий культур и этнологии Университета
имени Витаутаса Великого, фонд проекта Движение этнической музыки в Литве

в 70-х годах XX в. – начале XXI в.; A – опись, b – дело, l – лист.
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Опыт соседних народов

Подобным путём – от реконструкции этнических инструментов до
создания их семейств и оркестровых групп – шёл процесс установления
стандартов ансамблей русских народных инструментов. В изданной в
1887 году Школе для балалайки известный деятель, создатель оркестра
реконструированных народных инструментов Василий Андреев указал
строй не только основной примы, но и второй – аккомпанирующей ба-
лалайки. В том же году были изготовлены и другие виды этого инстру-
мента, «которые и сегодня занимают важное место в оркестрах народ-
ных инструментов: после создания примы и альта появилась балалайка
бас; несколько позднее был создан и контрабас» (Имханицкий 1987: 57–
58). Таким образом, стандарт ансамбля балалаек, ставший основой со-
зданного Андреевым Великорусского оркестра (1896), уже в 1887 году
был определён по примеру группы струнных инструментов симфони-
ческого оркестра и, как и в случае с ансамблем литовских канклес Пус-
кунигиса 1930–1932 годов, состоял из четырёх инструментов единого
семейства. Однако оркестровую группу реконструированных домр –
также струнных инструментов – Андреев в том же самом 1896 году обра-
зовал лишь из двух партий, малой и средней (альтовой) домры. Группа
домр до четырёх-пяти партий была расширена лишь в XX веке.

Что касается гуслей, то они отдельной группы в андреевском орке-
стре не составили. Андреев ввёл в оркестр лишь так называемые шлемо-
видные гусли, которые наверняка в народе возникли от европейского
псалтериона, а звончатые гусли, родственные инструментам балтийс-
ких народов, остались вне поля зрения создателя Великорусского орке-
стра. Квартет звончатых гуслей, как самостоятельный инструменталь-
ный ансамбль, был создан лишь в 1903 году известным исследователем
русских народных инструментов, сподвижником Андреева, гусляром
Великорусского оркестра Николаем Приваловым. В состав данного кол-
лектива входили две примы, альт и бас (Лукьянов 2013). Таким образом,
ориентация на квартет академических струнных музыкальных инстру-
ментов была более чем очевидной.

Путь ориентации на составы академических струнных инструмен-
тов наблюдается и в подобном процессе стандартизации ансамблей ре-
конструированных этнических инструментов Балтийских народов.

Семейство усовершенствованных латышских кокле в 30–40-е годы
XX века включало пикколо, сопрано, альт, тенор и бас. Для рижского
ансамбля этих инструментов приблизительно в 1930 году были изго-
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товлены следующие типы: сопрано, альт, бас и контрабас (MarozienÎ
2008: 44). Также пять моделей – пикколо, сопрано, альт, тенор и контра-
бас – включало и в 1934 году усовершенствованное семейство карельс-
ких кантеле (Rahkonen 1989: 77–79); три модели усовершенствованных
каннель – сопрано, тенор и бас – в 1947 году были изготовлены и в
Эстонии (Вертков, Благодатов, Язовицкая 1975: 91).

Установление стандартов ансамблей данных инструментов в Лат-
вии и Карелии, как и в Литве, связывалось в основном с деятельностью
государственных ансамблей песни и танца, где они составляли оркес-
тровые группы. В Эстонии подобный стандарт не прижился, так как,
во-первых, коллектив соответствующего вида не был учреждён, а во-вто-
рых, в процесс обучения консерватории не был включён предмет ис-
полнительства на концертных каннель.

Несколько иным путём развивалось финское ансамблевое музици-
рование.

Уже на Первом Песенном празднике Финляндии, состоявшимся в
небольшом городе Ювяскюля в 1887 году, участвовал и трио кантелис-
тов. В нём играли известная исполнительница кантеле народной моди-
фикации Креета Хаапасало (Kreeta Haapasalo) и её сподвижницы – дочь
Креета София Ряйсянен (Kreeta Sofia R‰is‰nen) и Санна Йостермарк
(Sanna ÷stermark). В Музее кантеле в Ювяскюля хранится 25-струнный
инструмент, на котором играла Хаапасало и её дочь Ряйсянен (Dahlblom
2011: 48–49). Судя по фотографии, снятой на Песенном празднике, где
запечатлён этот трио, все исполнительницы играли на одинаковых ин-
струментах, наверняка – как и литовские канклисты того времени – в
унисон. Подобная мысль возникает и при изучении фотографии с Пе-
сенного праздника, состоявшегося в 1900 году в Хельсинки. В группе
участников данного праздника из Восточной Карелии запечатлены и
двое мужчин кантелистов, играющие на несколько других, но также оди-
наковых инструментах.

Концертные финские кантеле изготовлены уже в 1920 и 1925 годах,
когда к популярному типу народной модификации был приспособлен
механизм арфы (Sopanenas 1994). Однако эти кантеле стали по существу
инструментами лишь сольного исполнения, поскольку отдельные типы
так и не были созданы. По той причине, что в финском ансамблевом
музицировании используются лишь однотипные инструменты, они не
разделены на разнотиповые секции, как это имеет место в ансамблях
остальных балтийских народов. В финских ансамблях обычно бывают
две или три партии, которые играют одновременно (Rahkonen 1989: 159).
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Таким образом, очевидно, что финское ансамблевое музицирование, в
отличие от других соседних народов, не подверглось процессу стандар-
тизации и до наших дней сохранило народные традиции игры в унисон.

Попытки создания полноценных оркестровых и ансамблевых групп
духовых инструментов, что сравнительно успешно было сделано в Литве,
в практике соседних народов, за исключением лишь русских рожечни-
ков, успехом не увенчались. Латышские мастера, например, шли по пути
приспособления академических клапанных механизмов, что в действи-
тельности было трудно совместимо с продолжением народных тради-
ций в отшошении внешности и принципа извлечения звука усовершен-
ствованных гану рагсов – этнических духовых язычковых инструмен-
тов. Русские рожки, как и литовские бирбине, были модифицированы,
используя лишь внутренние средства: полный звукоряд извлекается с
помощью применения разных аппликатурных комбинаций. Группа ро-
жечников Государственного русского народного хора им. Митрофана
Пятницкого, например, с середины XX века состоит из пяти партий: двух
сопрано, двух альтов и тенора (Широков 1990). Национальный акаде-
мический оркестр народных инструментов России им. Николая Осипо-
ва в настоящее время включает четыре партии рожков. В других извест-
ных коллективах эти инструменты используются крайне редко.

Что касается оркестровых групп белорусского оркестра народных
инструментов, то основной является группа цимбалов – общенародного
и общекультурного инструмента. Поскольку и остальные инструменты
оркестра также европейские и лишь некоторые из них являются этничес-
кими, вопросы установления стандартов ансамблей белорусских народ-
ных инструментов в поле зрения настоящего исследования не попадают.
То же самое следует сказать и о составе оркестров всемирно известных
польских государственных ансамблей песни и танца Мазовше и Шлëнск,
которые объединяют исключительно академические и европейские ин-
струменты.

Выводы

Процесс установления стандартов ансамблей литовских этничес-
ких инструментов был довольно успешным: он одновременно основы-
вался как на народных, так и на академических традициях ансамблевого
музицирования и привёл к созданию рациональных составов, которые
оправдались на практике исполнительства.
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Стандарты ансамблей усовершенствованных этнических музыкаль-
ных инструментов были установлены вместе с формированием оркестра
литовских народных инструментов. Прежде всего стандарты служили
для определения оркестровых групп, но в дальнейшем, вместе с разви-
тием исполнительства и созданием основанного на литовской фольк-
лорной музыке репертуара, стали признанной базой для ансамблей ка-
мерного инструментального музицирования.

Именно исполнение созданного на основе фольклорной музыки
самобытного репертуара, по мнению опроса респондентов, проведён-
ного в 2011–2013 годах, следует считать составной частью общего дви-
жения фольклорной музыки в Литве.

Оценивая процессы установления стандартов ансамблей усовершен-
ствованных этнических инструментов соседних народов в целом, можно
заметить: стандартизация, подобная литовскому пути, произошла лишь
в тех странах, где свою деятельность развивали народные оркестры или
ансамбли песни и танца. Там, где такие коллективы, как, в частности, в
Финляндии и Эстонии, не были учреждены, попытки создать стандарты
ансамблей реконструированных этнических инструментов успехом не
увенчались, так как в этом не было острой творческой необходимости.

Problems of Reconstruction and Using Ethnic Musical Instruments
in Lithuania II: Estimation of the Standard of the Ensembles

Romualdas ApanaviËius

Summary

Process of reconstruction of the ethnic musical instruments in Lithuania,
which began at the end of the 19th century and was continued in the 1900sñ
1940s made a possibility to use new models of these instruments to play not
only solo, but as well to develop the traditions of folk instrumental per-
forming.

According to the new purpose, the ensembles of these instruments were
estimated using the model of the ensembles of European classical musical
instruments. Thus, ensemble of very popular stringed instrument kanklÎs in
the 1930s was oriented to the classical string quartet, and there were the
kanklÎs-prima, kanklÎs-seconda, kanklÎs-viola and kanklÎs-bass (Figure 1).
Later this quartet was modified: viola was changed to the bass, and bass ñ to
the double-bass (Figure 4).
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The ensemble of skuduËiai ñ multi-pipe whistles in the 1930s ñ consisted
of three sections using various number: from 14 to 30 pipes played by six
performers (Figures 2, 3).

The ensemble of birbynÎ (reed-pipes) for the first time as the group of
newly formed orchestra of Lithuanian folk instruments was found in 1941.
It was consisting of six instruments: two sopranos in D, two ñ in C, alto and
bass (Figure 5). In 1950ñ1956 the quintet of these modified instruments
included three sopranos, tenor and double-bass (Figure 6).

The orchestra of Lithuanian folk instruments in 1941 united all the
ensembles of modified ethnic musical instruments and was directly oriented
to the constitution of the classical symphony orchestra. The wind instruments
were two lumzdeliai, flutes, six birbynÎs, skuduËiai (six parts), four daudytÎs
(trumpets), string instruments (quartet of the kanklÎs) and the drums (kelmas
and skrabalai).

Orientation of the new formed folk instruments ensembles to the consti-
tution of the ensembles of the classical musical instruments was inspired by
the movement of revealing ethnic music and musical instruments and the
efforts of the leaders of this movement to integrate Lithuanian folk culture
into European cultural process.

The data of the interviews of 2011ñ2013 where the respondents were
leaders and participants of the movement of the ethnic music ñ shows that,
according to theirs opinion, the ensembles of the modified ethnic musical
instruments, which perform the repertoire based on Lithuanian folk music,
are the participants of the movement revealing ethnic music in Lithuania.

Comparative data of these processes in the neighbouring nations give
the chance for the conclusion that standards of the modified ethnic musical
instruments, like the ensembles in Lithuania, were estimated only in the
countries where the folk song or dance ensembles or the folk instrument
orchestras were found.
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Introduction

The first facts about the so-called kanklÎs ensembles reached us from
U˛nemunÎ. The activities of Ambroziejus, Bonavent˚ras and Valentinas
Kalvaitis in –akiai district laid the foundation for the first kanklÎs playersí
groups in Zanavykija, Suvalkija, later in Auktaitija and elsewhere. The
kanklÎs of Suvalkija region was chosen as the Lithuanian symbol in the
second half of the 19th century and in the first half of the 20th century. KanklÎs
started to be modified and spread all over Lithuania. In particular, this type
of kanklÎs took root in Auktaitija in the first half of the 20th century. They
were popular among young people and intellectuals. KanklÎs used to be
played anywhere and on various occasions: weddings, funerals, in churches,
harvest festivals, song festivals and on other occasions. KanklÎs were heard
not only in public places but also at home, where they were played for
pleasure. A certain revival of a traditional modified kanklÎs of Suvalkija
type in Auktaitija and of traditional kanklÎs of fiemaitija type in fiemaitija
has been observed over the last couple of decades.

While travelling through Lithuanian villages and small towns during
ethno-instrumental expeditions, one sees ëmonumentsí of soviet heritage:
culture centres built not so many years ago with broken windows and
neglected, whereas people working in the sphere of culture rally in small
wooden buildings. Then insensibly you remember thoughts by Jonas Jasaitis
about the possibility for young people to have a place, which may be referred
to as their native land (Jasaitis 2011: 7). However, not everybody is able to
do this. Due to various reasons, young people have been deprived of moti-
vation to live in Lithuania and to be in charge of its welfare. On the other
hand, the situation perhaps is not so badÖ

The attitude towards a positive influence of ethnic and cultural values
on education of a young individual has existed in our society at all times,
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i.e., even under strict regulations of ethno-cultural studies introduced by
occupational structures. Protection of Lithuanian ethnic self-awareness,
continuity of folklore and ìdissemination depend on ethnic culture education
in schools of general education to a big extentî (KirdienÎ 2004: 83). Under
fast integration of Lithuania into the European Union, each citizen is obliged
to protect own ethnic and cultural identity, striving for nurturance of national
cultural, artistic and spiritual values and employing all the possible measures.
Ethnic music is unique; however, it has become a gradually deteriorating
value. European examples prove that ìinsufficient or delayed attention to
preservation of national music has resulted in forgotten national songs and
instrumental music in a big number of countries. A nation without continu-
ation of traditions and folk music is a nation without its faceî (VainorienÎ
2004: 42).

While preparing this article, an attempt was made not to focus on bare
facts about the people, who used to establish groups or ensembles of kanklÎs
players, to teach their members to play this instrument and who simulta-
neously contributed or have been contributing to preservation of Lithuanian
ethnic culture and have prevented our society from extinction in the process
of globalisation. The majority of people and particularly young people in
rural areas, perceive playing kanklÎs as the basics of music education and
expression of their ethnic identity.

Having overviewed the most significant works of the first half of the
20th century on ensembles of kanklÎs players in Lithuania, it can be stated
that Lietuvi¯ kanklÎs [Lithuanian KanklÎs] by Zenonas Slavi˚nas (Slavinskas
/Slavi˚nas/ 1937) deserves this status. The study is an attempt to consistently
systemise and classify the material on kanklÎs, which was available at that
period. Other most valuable works were written by Romualdas ApanaviËius
(1986, 1989; BaltrÎnienÎ, ApanaviËius 1991) and by Marija BaltrÎnienÎ-
GaËiauskaitÎ (1997; BaltrÎnienÎ, ApanaviËius 1991). Following Pranas
Stepulis (1955, 2003), the latter author emphasised the contribution of Am-
broziejus, Bonavent˚ras and Valentinas Kalvaitis to establishment of groups
of kanklÎs players in U˛nemunÎ in her publication DevyniastygÎs kanklÎs:
kankliavimo tradicijos ir dabartis [Nine-String KanklÎs: Traditions and
Present of Playing KanklÎs] (BaltrÎnienÎ-GaËiauskaitÎ 1997). They are
thought to have given the beginning to the spread of kanklÎs ensembles in
Lithuania. This work was continued by Pranas Puskunigis in Skriaud˛iai
and Kaunas, later by Petras Vinknelis, Ona and Stanislovas Rudis-Rudys
in Auktaitija. Contemporary propagators of kanklÎs ensembles in Lithuania
have been successfully working in this sphere.
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In the monograph KanklÎs lietuvi¯ etninÎje kult˚roje [The KanklÎs in
Lithuanian Ethnic Culture] (TarnauskaitÎ-PalubinskienÎ 2009), the author
of this article presents the results of the detailed research on the heritage
related to the instrument itself, kanklÎs players, playing kanklÎs and kanklÎs
music as a cultural whole in order to disclose the multiplex socio-cultural
spread and dynamics of the phenomenon as well as its role in Lithuanian
ethnic culture from the second half of the 19th century to the beginning of
the first half of the 20th century. However, the activities of kanklÎs ensembles
were not separately analysed in that work.

The most extensive information on participation of kanklÎs ensembles
from Skriaud˛iai region in various festivals is presented in the works by
Vytautas Alenskas (Alenskas 1993, 2005).

Information on the birth and activities of the modified Suvalkija-type
kanklÎs ensemble PasagÎlÎ [Lilí Horseshoe] in Utena district, approximately
at the end of the 20th century, can be found in Asta MotuzienÎís short pub-
lications (MotuzienÎ 2001, 2008) and articles (MotuzienÎ 2002).

The works dedicated to history of kanklÎs and playing kanklÎs have
been numerous. The aforesaid works mainly focus on activities of kanklÎs
players in Suvalkija and Utena region, but only one article of the author
(PalubinskienÎ 2012) makes an attempt to carry out the regional overview
of kanklÎs ensembles. On the basis of the previously published works, the
data of the ethno-instrumental expeditions conducted from 1987 to 2012,
the data of the research carried out from 2010 to 2012, the information
submitted by leaders of ensembles and teachers, an attempt will be made to
overview traditions of using kanklÎs in ensembles, to define their development
and situation in contemporary Lithuania.

T h e  o b j e c t  o f  t h e  r e s e a r c h :  traditional kanklÎs ensembles in
Lithuanian ethnic culture.

The  goal  of  the  research:  to define the place of traditional kanklÎs
ensembles and their importance.

T h e  o b j e c t i v e  o f  t h e  r e s e a r c h :  to overview the traditions of
playing the kanklÎs in Lithuania; to describe the development of traditional
kanklÎs ensembles and their situation in contemporary Lithuania.

M e t h o d s  o f  t h e  r e s e a r c h :  comparative, observation, analytical
methods.

K e y  w o r d s :  kanklÎs, kanklÎs players, kanklÎs ensembles, festivals,
traditional, nationality.
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The instruments in traditional kanklÎs ensembles

The members of the ensembles used to play earlier and have been playing
the kanklÎs of Western Auktaitija and fiemaitija, Northwestern Auktaitija
and Suvalkija type as well as the modified instruments of Suvalkija type.

To enable readers to easier understand the variety of types of instruments,
short descriptions of them are presented.

KanklÎs of Western Auktaitija and fiemaitija are attributed to the
second type. It is characteristic of them to have the wide end cut very sharply,
a carved body, wooden turning holders with metal strings placed through
them. A resonance hole in a nicely-ornamented flower shape with six leaves
carved on the top is more characteristic of kanklÎs with a widened body.
The carving of the resonance hole of kanklÎs with a rectangular thin end is
usually oval. Their body is made higher and has a rougher appearance. The
traditional number of strings is from 9 to 12, but there may be instruments
with 8 to 14 strings. KanklÎs is painted black, dark grey or brown, and the
top flat panel is usually a little bit brighter. The kanklÎs of the second type
are found in pre-historic Semigalian lands in Northwestern Auktaitija (districts
of Jonikis, Pakruojis, –iauliai) and in territories of Veliuona in Western
Auktaitija, Zanavykai (districts of Jurbarkas, –akiai, Kaunas) and in fiemaitija.

The instruments of the third type are similar to kanklÎs of the second
type, only one end of it has a twisted (snail-shaped) form or a small circle.
KanklÎs of Suvalkija type are actually modified instruments of Northwestern
fiemaitija. Their size, form of the body and the number of strings are almost
the same, only the narrow end extends more sharply and finishes in a round
circle. Similar to kanklÎs of Northwestern fiemaitija, the wide end of the
instrument of Suvalkija type finishes in a twisted piece, only it is much bigger.
The Suvalkija kanklÎs are glued. The typical number of strings is from 9 to
12 (and sometimes from 10 to 13) and strings are fixed to a metal bar fastened
onto the body by wooden supports in the narrow end. The strings in the
wide end are turned around wooden and later metal lighteners. The top of
the body of the instrument has one or several six-edged stars, which are
surrounded by cuttings of leaf shape. Some of the exhibits of the beginning
of the 20th century have two holes that remind of those in a violin. KanklÎs
are sometimes abundantly but tastefully decorated.

The instruments of Suvalkija type differ from those of Northwestern
fiemaitija in colour as well. Though they sometimes are black (especially
the older instruments), the dark brown, chestnut or yellow colours prevail.
The top of the body is usually not painted and only covered by achromatic
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polish. The rounding of the narrow end of kanklÎs of Suvalkija type was
most probably conditioned by the music instruments of West European origin.
Western culture had a particularly strong impact on people in Suvalkija,
where it influenced not only their lifestyle but also the world concept (Apana-
viËius, etc. 1994: 49).

In Lithuania the kanklÎs of the third type are found in pre-historic Curo-
nian lands in Northwestern fiemaitija, in current districts of Kretinga, Teliai
and Ma˛eikiai. Such kanklÎs could have been introduced to Suvalkija by
˛emaiËiai (Samogitians), who originated from Curonian territories during
colonisation of U˛nemunÎ carried out by the Grand Duchy of Lithuania in
the 15thñ17th centuries (ApanaviËius 1986: 18ñ19).

KanklÎs of Western Auktaitija and fiemaitija type as well as those of
Suvalkija type were made and have been made by the old and contemporary
kanklÎs masters from –akiai (Ambraziejus, Bonavent˚ras and Valentinas
Kalvaitis), Zapykis (Simas, Motiejus and Jonas Staniulis), Skriaud˛iai (Pranas
Puskunigis, Jurgis Alenskas, Juozas Baltrukonis, Antanas Banionis, Juozas
and Vladas KuËinskas, Jonas Kulbuauskas, Kajetonas Naud˛ius, Andrius
Navickas, Andrius Siaurusaitis, Edvardas Bielokopitovas), PlungÎ (Alfredas
and Vytautas LuËinskas), KelmÎ (Mindaugas Dimlys), –iauliai (Albertas
Martinaitis), KlaipÎda (Antanas Butkus), Garg˛dai (Zigmas Liutikas), Vilnius
(Jonas Bugailikis, Egidijus Virbaius) and other regions.

The facts confirm that strengthening of necessity for enhancement of
nationality and continuation of traditions (the second half of the 19th century ñ
the first half of the 20th century) resulted in choosing the kanklÎs from
Suvalkija as a symbol of Lithuanian identity. Their modification and spread
started and the instruments reached all the parts of Lithuania. People used
to play kanklÎs in groups and ensembles. KanklÎs of this type played a par-
ticular role in Auktaitija in the first half of the 20th century (in districts of
PanevÎ˛ys, Pasvalys, Radvilikis, Pakruojas, Utena, AnykËiai, Kupikis,
Rokikis). Since the instrument had a rich and sonorous timbre, broad range,
was variously and elaborately decorated and had a considerably bigger case
it was liked by the intelligentsia, various organisations of Young Lithuanians,
Catholic Pavasaris [Spring] and others.

The body of the modified kanklÎs of Suvalkija type is glued and most
frequently with flat bottom. The longest end has a big horn or small horn
and sometimes may even have the head of a dog or dragon, whereas the
rounding is found in the narrow end of the body of the instrument.

The most common number of single strings is from 13 to 32, whereas
that of double strings equals 17 to 24. The instruments are decorated mostly
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by oval resonance carvings of star shapes with four or six to seven petals, or
various ornamental drilled holes. KanklÎs usually are painted black, some-
times brown, or yellow or even cerise.

In the first half of the 20th century, when modified kanklÎs of Suvalkija
type spread in Lithuania, such instruments were produced by Stanislovas
Rudis-Rudys from Krekenava, Juozas Laas from SvÎdasai and Jonas Liuima
from Utena.

The instruments produced by Laas and Luima are similar to those
made by Rudys, since the masters started making kanklÎs under the influence
of the latter.

In the first half of the 20th century a big number of Lithuanian enlightened
people involved in revival of ethnic culture and its popularisation: Juozas
BalËikonis, Jonas BasanaviËius, Kazys B˚ga, Jonas Jablonskis, Tumas Vai˛-
gantas, fiemaitÎ, Antanas fimuidzinaviËius, Mikalojus Konstantinas »iur-
lionis, Petras Rima, Antanas JaroeviËius, Jonas Balys, Jadvyga »iurlionytÎ,
Zenonas Slavi˚nas, Kazys Banaitis and others.

Approximately in the middle of the 20th century the role of folk traditions
and customs naturally weakened because some of their previous functions
were assumed by the state, public organisations and school. However, even
under such conditions, the customs did not lose ìthe role of moral developerî
particularly in the country (Kudirka 1991: 5). Ensembles of kanklÎs players
became not only a place for communication and gathering of people, a form
of youth leisure activities in Lithuanian villages and small towns but also a
school of ethnic and cultural identity.

KanklÎs ensembles from U˛nemunÎ and their establishers

During public events (dances) on Saturdays in U˛nemunÎ (Zapykis),
where public playing was organised, there were ensembles of very interesting
composition: kanklÎs, scythe, kitchen frying pan and the bottom of pot or
tub. Simas, Jonas and Motiejus Staniulis used to play the fiddle (BuraËas
1942). Since the ensembles of that time mainly consisted of family members
or close relatives, the instruments, which determined the composition of the
ensembles, depended on the instruments possessed by musicians at that time.

At the end of the 19th century Ambraziejus, Bonavent˚ras and Valentinas
Kalvaitis from –akiai county also made and played kanklÎs of Western Auk-
taitija and fiemaitija type. Ambraziejus Kalvaitis1 was not only a kanklÎs

1 Ambroziejus Kalvaitis (born in 1857; died in 1916, Katiliai village, Sintautai
rural district, –akiai county).
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player but also their master and improver. He closely collaborated with
Pranas Puskunigis2, the most famous kanklÎs player, reviver and populariser
at the end of the 19th century and the beginning of the 20th century. A. Kalvaitis
frequently consulted the master how to produce kanklÎs and make the
instrument sound good. It is thought that P. Puskunigis and A. Kalvaitis
made kanklÎs of similar forms to their followers. In 1912 A. Kalvaitis started
producing kanklÎs glued from separate elements with metal turning string
holders and made about 32 of such instruments to musicians in neighbour-
hood. Later this tradition was successfully continued by Valentinas Kalvaitis,
a nephew of A. Kalvaitis (son of Bonavent˚ras Kalvaitis).

Bonavent˚ras Kalvaitis3 together with his brother Ambraziejus organized
groups of young kanklÎs players in surrounding villages: PentikÎs, Lepiai,
Kampiniai, –lamai, Navatkiai, Vaitiekupiai, Grikab˚dis and others. They
consisted of four-six musicians. He also established the first such group in
his native Katiliai village in 1890.

Valentinas Kalvaitis4 was a gifted kanklÎs player, a master of these instru-
ments, an establisher of kanklÎs groups and a teacher, who surpassed his own
teachers, i.e., his father and uncle. In 1928 he moved to Skaisgiriai village and
rallied a group of 20 kanklÎs players. V. Kalvaitis produced about 200 very
nicely encrusted kanklÎs (including boss instruments) (Stepulis 1955: 27).

In 1904 Justinas Strimaitis5 saw kanklÎs possessed by Jurgis Jablonskis
(a brother of famous linguist Jonas Jablonskis) in Grikab˚dis surroundings
as well as the instruments made by master Bernotas (the father of Jablon-
skienÎ) in RygikÎs village, at Krapkusí and PikËilingisí in Tupikai village, as
well as at Katiliusí and Pranas Puskunigisí in Katiliai village (Strimaitis 2007:
17). He remembered that there were a lot of kanklÎs in Zanavykai in the
period of 1904ñ1910 (Strimaitis 2007: 10). In the aforesaid surroundings of
Grikab˚dis, kanklÎs were very popular at that time and young people eagerly
attended kanklÎs ensembles.

2 Pranas Puskunigis-Vaitiekus (also known as KriauËiukas, Dainius, and Kankli-
ninkas; born in 1860, Kaitiliai village, Sintautai rural district, –akiai county; died in
1946, Skriaud˛iai small town, MarijampolÎ county).

3 Bonavent˚ras Kalvaitis (died in 1908, Katiliai village, Sintautai rural district,
–akiai county).

4 Valentinas Kalvaitis (also known as Med˛iagonas /Material/; born in 1888;
died in 1950, Katiliai village, Sintautai rural district, –akiai county).

5 Justinas Strimaitis (born in 1895, Rygikiai village, Grikab˚dis rural cistrict,
–akiai county; died in 1960, Kaunas).
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The analysis of historic resources revealed that by the end of the 19th

century the male tradition of playing kanklÎs (most frequently solo) had
prevailed in villages. The activities of A., B., V. Kalvaitis were linked with
the beginning of the tradition of playing kanklÎs in groups in Zanavykija,
later in Kapsai of Suvalkija, Auktaitija and all over Lithuania in the first
half of the 20th century.

Pranas Puskunigis (Katili¯ Dainius, i.e. songster from Katiliai) is seen
as the greatest contributor to revival and popularisation of kanklÎs and
establishment of ensembles of kanklÎs players. He was born into a family of
a farmer. The real surname of Pranasí father was Jok˚bas Vaitiekus. Uncle
Simanas Katilius-Kalvaitis6, who lived in neighbourhood and was a kanklÎs
player and a good story teller, taught eight-year old Pranukas to play kanklÎs.
After this experience kanklÎs accompanied him all his life. Being concerned
with popularisation of kanklÎs and frequently sacrificing his personal life,
Pranas Puskunigis refused a rather lucrative position of an organist in Skriau-
d˛iai and PlutikÎs twice. He used to teach others to play kanklÎs for little
money and frequently without any pay leaving all the hard work on the
farm to his family. In his memoirs about his father, Leonas Puskunigis7 (a
kanklÎs player as well) used to write: ìPranas Puskunigis managed to earn a
land slot of 3.36 hectares, a horse and a cart working as an organ player in
Skriaud˛iai but had never broken ground with the ploughî8.

After the press ban was lifted, Pranas Puskunigis actively involved in
revival of kanklÎs and its playing (he moved to Skriaud˛iai in 1906), made
tens of eleven-twelve string kanklÎs to his followers and himself. While playing
in small groups of kanklÎs players, Puskunigis divided these instruments into
soprano, alto, tenor and bass kanklÎs. Bass kanklÎs were not frequently used.
He taught to play kanklÎs about 120 people and among this huge number of
his followers there were Puskunigisí children: Vytautas, Leonas, Kunigunda
Puskunigis, and such people as Juozas and Antanas Degutis, Kazys Lekeckas,
J. Aliauskas, V. Saugaitis, Juozas Genys, Juozas Jankauskas, ElzÎ AlenskaitÎ,
Kazys Olauskas, Jurgis Alenskas, Kazys Banionis, K. BanionytÎ, A. Bagdo-
naitÎ, Jonas –ekus, Justinas Strimaitis, Stanislovas Rudis-Rudys (who brought

6 Simanas Katilius-Kalvaitis (born ca. 1783; died in Katiliai village, Sintautai
rural district, –akiai county).

7 Leonas Puskunigis (born in 1890; died in 1994, Skriaud˛iai small town, Mari-
jampolÎ county).

8 Puskunigis, Leonas (?). Atsiminimai apie Pran‡ Puskunig·. LTR-3081 (534).
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drawing of kanklÎs and the technique of playing kanklÎs to Krekenava,
PanevÎ˛ys district), Pranas Stepulis and many others.

Pranas Puskunigis did not confine himself only to teaching to play
kanklÎs and to establishment of kanklÎs groups and ensembles but was also
an active public figure. He set up the first group of kanklÎs players in Skriau-
d˛iai in 1906, which has become a big ensemble over years (in 1984 his en-
semble was named KanklÎs); in 1914ñ1916 Puskunigis was leader of ensemble
of kanklÎs players of employees in Kaunas Saliamonas Banaitis Publishing
House; in 1923ñ1928 he was head of the School of Disabled KanklÎs Players
of Lithuanian Army in Kaunas; in 1925 Puskunigis joint the Lithuanian
Association of KanklÎs Players; in 1925 he became head of the group of
school learners ñ kanklÎs players in Kaunas –anËiai Primary School No. 27
(Kipras Petrauskas used to perform with this group not once); when the
School of KanklÎs Players was founded in 1930, he became a teacher of
playing kanklÎs in Suvalkija manner. Puskunigis and his kanklÎs ensembles
performed in a big number of places in Lithuania and not only: in Skriaud˛iai,
Veiveriai, Sasnava, Viakio R˚da, Pakuonis, MarijampolÎ, Kaunas, Teliai,
Rambynas, KlaipÎda, Palanga, Dotnuva, –iauliai, Alytus, Vilnius, Karaliau-
Ëius and others. Under the influence of kanklÎs players from Skriaud˛iai,
kanklÎs ensembles were established all over the country.

When Pranas Puskunigis moved to work as an organist in Plutikes in
1920ñ1929, former students of Puskunigis took over leadership of this
ensemble such as Antanas Degutis and Jurgis Alenskas (in 1932). They all
retained the specific style of playing music of the ensemble.

The group of kanklÎs players established in Skriaud˛iai by Puskunigis
in 1906, which has developed into an ensemble, has played the greatest and
the most essential role preserving kanklÎs of Suvalkija type as well as the
tradition of playing this instrument. The ensemble, which has been functioning
for 107 years already, may be heard during various public events. This is a
unique phenomenon in the history of Lithuanian culture.

KanklÎs ensembles from Auktaitija and their establishers

Stanislovas Rudis-Rudys was the most considerable populariser of Suval-
kija kanklÎs, a founder of kanklÎs playersí groups in the town of Krekenava
(Paneve˛ys county) in Auktaitija9. He was a self-taught carpenter, furniture

9 Stanislovas Rudis-Rudys (born in 1880, MuËi˚nai village, Krekenava rural dis-
trict, PanevÎ˛ys county; died in 1949, Krekenava small town, PanevÎ˛ys county).
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maker, builder, kanklÎs player and kanklÎs master. According to the infor-
mant Ona SlavinskaitÎ-RudienÎ10, master Rudis-Rudys became interested
in kanklÎs approximately in 1920 after encouragement of panpipe player
Vytautas Kad˛ys11. The latter saw the twelve string kanklÎs of Suvalkija
type in home of kanklÎs player Puskunigis from Skriaud˛iai (Prienai district),
learnt to play this instrument himself and recommended that Rudis-Rudys
(as a capertner and furniture maker) should go and see the instrument. The
master brought back the drawings, kanklÎs repertoire and playing techique
and later improved them. Initialy, 12 string instruments were produced.
Later, the master was encoraged by Justinas Strimaitis, a nurturer of kanklÎs
culture, to produce glued kanklÎs with 16,18 and 20 double strings. Together
with his wife Ona, Rudis-Rudys created interesting decorative ornaments
and monograms with the initials of clients, date of production and own
surname. Rudis-Rudys made about 2000 instruments.

Ona RudienÎ also contributed considerably to organisation of groups
of kanklÎs players and popularisation of playing kanklÎs. In 1932 she got
interested in kanklÎs and started to learn playing this instrument taught by
Stanislovas Rudis-Rudys, who became her husband in 1934. Ona used to
play less in her youth but after the death of her husband in 1949, she began
to play more intensively. She knew about 100 various songs and melodies.
All her life was dedicated to the dissemination of the beauty of kanklÎs
music.

S. and O. Rudis-Rudys taught people from their immediate and other
surroundings to play kanklÎs. By 1930 they had already rallied a group of
20 kanklÎs players in Krekenava. It included inhabitants of Krekenava:
L. Varanauskas, J. IvakeviËius, O. RudienÎ, V. NebileviËienÎ, L. »epurnaitÎ,
V. DebeikytÎ, L. NebileviËi˚tÎ, J. NebileviËius, Z. SvirskytÎ, A. PovilaitytÎ,
V. MataitytÎ, E. Razi˚naitÎ, S. KruËaitÎ and others.

Musicians used to play kanklÎs and sing for their own pleasure, they
also used to give concerts in surrounding places such as PanevÎ˛ys, Radvilikis
and UkmergÎ rather frequently. The first followers of Rudis-Rudys gave a
public concert ìas early as 1932. The concert was held in the church of Kre-
kenava. The inhabitants of Krekenava are said to have cried because they

10 Ona SlavinskaitÎ-RudienÎ (born in 1910, Pavermenys manor, Ramygala rural
district, PanevÎ˛ys county; died in 1993, Krekenava small town, PanevÎ˛ys county);
vaster S. Rudis-Rudysí wife.

11 Vytautas Kad˛ys (leader at the Young Lithuanians organisation; shot in 1941).
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liked it very much. Later they played publicly in various places in Lithuania,
to visit many towns and small towns of Lithuania participating in various
events and festivalsî12. The musicians taught by O. and S. Rudis-Rudys (a
huge number of them) spread not only in surroundings of Krekenava but
also in other regions: PanevÎ˛ys, Rozalimas, Utena, AnykËiai, Radvilikis,
Ariogala, GÎluva, Teliai and even in the United States of America. Their
tradition of ëmaleí playing of kanklÎs was continued by their son KÊstutis
Rudis13 and has been supported by grandsons Mindaugas, fiygimantas and
Vytenis.

In the spring of 2013, DanguolÎ JuneviËi˚tÎ14 , a distant relative of Ona
from PanevÎ˛ys, bought the homestead of Rudis-Rudys. She promised to
reconstruct the house and to memorialise the activities of Ona and Stanislovas
Rudis-Rudys and her son Mykolas promised to acquire kanklÎs and learn to
play this instrument (EIA15, 2012).

Another centre of modified kanklÎs of Suvalkija type and playing this
instrument was in SvÎdasai in AnykËiai district. The organist Petras Vink-
nelis16, who had lived in SvÎdasai since 1909, formed a group of 12 kanklÎs
players in 1936. The master Juozas Laas17 produced kanklÎs for this ensemble
and also played in it himself. The learners in Vinknelis group of kanklÎs
players included such people as Julija StarkuvienÎ18, AdelÎ MatuleviËienÎ19,

12 Pa˛emeckienÎ, Irma (2009, parengÎ). Krekenavos kanklininkai. Atsiminimai
apie kankli¯ meistr‡ Stas· Rud· ir kanklininkÊ On‡ RudienÊ. http://www.balsas.lt/
naujiena/370694/krekenavos-kanklininkai/3 http://www.grazitumano.lt/wiki/
index.php/Krekenavos_kanklininkai (accessed April 6, 2013).

13 KÊstutis Rudis /Rudys/ (born in 1926, Krekenava small town, PanevÎ˛ys county;
lived in PanevÎ˛ys).

14 DanguolÎ JuneviËi˚tÎ (born in 1955, Krekenava small town, PanevÎ˛ys county;
lived in PanevÎ˛ys).

15 EIA ñ Archive of the Institute of Ethnic Music (Etnomuzikos instituto
archyvas).

16 Petras Vinknelis (for 1909 lived in SvÎdasai small town, AnykËiai county;
died ca. 1976, SvÎdasai small town, AnykËiai county).

17 Juozas Laas (born in 1912; died in 2005, SaviËi˚nai village, SvÎdasai rural
district, AnykËiai county).

18 Julija BaltukaitÎ-StarkuvienÎ (born in 1925, Juodoniai village, Kamajai rural
district, Rokikis county).

19 AdelÎ NiauraitÎ-MatuleviËienÎ (born in 1922, Juodoniai village, Kamajai rural
district, Rokikis county; lived in Kalviai village, Kamajai rural district, Rokikis
county).
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Paulina TumÎnienÎ20, Aldona VanagienÎ21, Ona MikuckienÎ22, Elena fivirb-
lienÎ23 and a big number of other players, who disseminated kanklÎs playing
in surroundings of SvÎdasai, AnykËiai, Utena, Rokikios and other districts.
Successors of Vinknelis have been continuing the tradition of playing kanklÎs
in Auktaitija up to now.

In 1934 Juozas Laas started producing instruments according to exact
measures of kanklÎs model by Stanislovas Rudis-Rudys24. Thus, the tradition
of making kanklÎs of Suvalkija type was continued in Auktaitija.

Other kanklÎs ensembles from Auktaitija

The journalist and kanklÎs player Egidija LekaviËienÎ25 remembered a
group of kanklÎs players of her youth in SaviËi˚nai village (AnykËiai district)
and its surroundings (Netikikiai village ñ in AnykËiai district; Juodoniai,
VygÎliai, Ky˚nai villages ñ in Utena district; Kalviai, Narb˚Ëiai, Kamajai,
Duokikis villages ñ in Rokikis district) (LekaviËienÎ 2002: 20ñ26). They
represented a wide range of professions: farmers, teachers, priests, organists
and even journalists. Jonas Paronas26, a friend of Juozas Laasí youth, was
one of the first kanklÎs players, who acquired the kanklÎs made by master
Laas. Paronas was not married and lived at his brotherís. He used to play
in summer evenings on the bench and ìthe melody of kanklÎs used to reach
Niaurai grange of the same Judoniai village, where three sisters Eleonora,
AdelÎ and Liucija NiauraitÎs enjoyed it immenselyî (LekaviËienÎ 2002: 21).

In 1952 an ensemble of kanklÎs players27 was established in Juodoniai
village, which, after several short rehearsals and practicing, started playing
in various festivals in villages and towns of Rokikis district.

20 Paulina GikytÎ-TumienÎ (born in 1920, SvÎdasai small town, Rokikis county;
died in Kalviai village, SvÎdasai rural district, Rokikis county).

21 Aldona fiemaitytÎ-VanagienÎ (born in 1922, NatauËiai village, AnykËiai rural
district, Rokikis county; lived in Ki˚nai village, Utena county).

22 Ona MikuckienÎ (born in SvÎdasai small town, AnykËiai county).
23 Elena VinknelytÎ-fivirblienÎ (born in SvÎdasai small town, Rokikis county;

lived in U˛paliai small town, Utena county).
24 Laas saw measurements of Rudis-Rudysí model of kanklÎs at priest Jonas

Kraniauskasí, SvÎdasai parson.
25 Egidija MakukaitÎ-LekaviËienÎ (born in 1960, VygÎlÎ village, Utena county;

lived in Vilnius).
26 Jonas Paronas (born ca. 1910, Juodoniai village, Rokikis county).
27 Paulina TumienÎ, JulÎ StarkuvienÎ, AdelÎ NiauraitÎ, Liucija NiauraitÎ.
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KanklÎs playing was also supported by Duokikis parson Lionginas
Nenikis28, who was an enlightened person and ìas if another Strazdelisî
(LekaviËienÎ 2002: 21), who was good at playing kanklÎs, accordion and
mouth organ. He was fond of kanklÎs music and therefore, was a keen
supporter of kanklÎs ensemble of Juodoniai.

Around the same year, i.e., 1952, another ensemble of kanklÎs29 was
founded. It used to perform in culture centres of surrounding villages during
various events. During the period of 1970ñ1980, the re-established trio from
Juodoniai village30 was giving concerts in culture centres of Kalviai, Duokikis
and Kamajai.

Approximately in 1964 the duet of kanklÎs players was set up in ViluËiai
village (Utena district)31. More than three decades this duet played in festival
and other events of Ky˚nai, BekinËiai, U˛paliai, Vy˛uona, Utena, JotauËiai,
Daugailiai, IlËiukai and Adutikis (–venËioniai district). The duet participated
in four programmes of Lithuania television, were awarded several acknow-
ledgements or certificates of appreciation. The tradition of kanklÎs playing
has been continued by their children and grandchildren.

Justinas Strimaitis described kanklÎs players of Utena region in his
Kanklininko prisiminimai [Memories of kanklÎs players] (Strimaitis 2007).
Librarian Henrikas Ratikis32 established an ensemble of kanklÎs players,
which functioned in 1931ñ1940. The representatives of intelligentsia from
Utena played in this ensemble. Ratikis no only was head of the ensemble
but also made kanklÎs himself.

The kanklÎs ensemble SigutÎ from PanevÎ˛ys should also be mentioned.
The most senior and active member of the ensemble is Regina Dani˚nienÎ33,
who started learning to play kanklÎs in the ensemble of kanklÎs named after
Mikalojus Konstantinas »iurlionis under leadership of Ona and Alfonsas
Mikulskis. Approximately in 1954ñ1960 an ensemble of kanklÎs of phar-
macists was set up under leadership of violin and kanklÎs player Konstancija
MarcinkeviËienÎ34. Regina Dani˚nienÎ was actively involved in the activities

28 Lionginas Nenikis (born in 1915; died in 1989, Duokikis small town, Rokikis
county).

29 JulÎ AugulytÎ, StasÎ RudokaitÎ, Aldona NiauraitÎ, Liucija NiauraitÎ.
30 Paulina TumienÎ, JulÎ StarkuvienÎ, AdelÎ MatuleviËienÎ.
31 Liucija MakukienÎ, Aldona VanagienÎ.
32 Henrikas Ratikis (born in Utena).
33 Regina DerytÎ-Dani˚nienÎ (born in 1919, PanevÎ˛ys).
34 Konstancija Vir˛onytÎ-KligienÎ-MarcinkeviËienÎ (born in 1924, Jonava; died

in 2007, PanevÎ˛ys).
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of this ensemble. In the period of 1976ñ1980 Dani˚nienÎ set up an ensemble
of kanklÎs players together with MarcinkeviËienÎ in the textile company
Linas and souvenir company TulpÎ. Propagating kanklÎs and striving for
music education of young people, Dani˚nienÎ started teaching learners of
Paneve˛ys primary school No. 1 and Paneve˛ys Secondary School No. 2 to
play kanklÎs. Since 1984 Dani˚nienÎ has been collaborating with kanklÎs
players Ona Rudiene, Jadvyga KrikËi˚naitÎ and Elena Vanda Vaitek˚nienÎ
from Krekena. She even used to play together with them. For many years,
Dani˚nienÎ and MarcinkeviËienÎ have played in the PanevÎ˛ys kanklÎs
ensemble SigutÎ (leader MarcinkeviËienÎ, later Vida GrikelienÎ, Vida Krik-
Ëi˚nienÎ), where she is still playing with young players helping them penetrate
into secrets of music education.

The tradition of playing modified kanklÎs of Suvalkija type has been
still alive in Auktaitija (VisockaitÎ-LungienÎ 2000: 16). It has been continued
both by the kanklÎs players of the older generation and by the young ones.

After master Juozas Laas from SvÎdasai complained that he had pro-
duced so many kanklÎs but still could not hear them anywhere, teacher Asta
KirvelytÎ-MotuzienÎ from U˛paliai (Utena district) founded the kanklÎs
ensemble PasagÎlÎ in 1991, where school learners played (leader Loreta Liau-
gaudÎ since 2008). They went to their first concert to the international festival
of children folklore Daigelis [Little Sprout] held in RumikÎs in 1992. In
1998 they were invited to take part in the Song Festival in Vilnius together
with kanklÎs players from Skriaud˛iai and PanevÎ˛ys. Since then they have
been regular players in the Song Festivals.

A rather big number of kanklÎs players from Auktaitija participated in
the Lithuanian Song Festival of School Learners organised in 2005, the
Lithuanian Song Festival ëB˚ties ratuí [In the Circle of Being] held in 2007,
in the concert SkambÎkite, kanklÎs [Let the KanklÎs Play] of the Millennium
Song Festival of Lithuania Am˛i¯ sutartinÎ [Song of the Centuries] organised
in 2009 and in M˚s¯ vardas ñ Lietuva [Our Name is Lithuania], which was
held in 2012. It included ensemble Skambantys kankleliai [Old Sounding
Strings] (leader Asta MotuzienÎ) of U˛paliai (Utena district) summer camp
with over 100 participants from town and villages of Auktaitija. KanklÎs
players from all over Lithuania learnt to play this instrument in the above-
mentioned camp: villages and towns of AnykËiai, Bir˛ai, Kupikis, Rokikis,
Pasvalys, PanevÎ˛ys, Utena, –alËininkai, KlaipÎda, Kretinga, Ma˛eikiai, Nau-
joji AkmenÎ districts (MotuzienÎ 2008: 9). These young people are believed
to grow up as patriots of their country.
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KanklÎs ensembles from fiemaitija

Over the last several decades the renaissance of traditional kanklÎs has
been observed not only in Auktaitija but also in fiemaitija. Big numbers of
kanklÎs ensembles participated in the concerts SkambÎkite, kanklÎs [Let the
KanklÎs Play] of the Lithuanian Song Festivals held in 2005, 2007 and 2009
and in the National Song Festival of School Learners M˚s¯ vardas ñ Lietuva
[Our Name is Lithuania], which was held in 2012. A particularly big number
of young kanklÎs players from all over fiemaitija played in the concert Am˛i¯
sutartinÎ [Song of the Centuries] of the Millennium Song Festival of Lithuania
organised in 2009. This was the ensemble Lai skamba ˛emaitikos kanklÎs
[Let the Samogitian KanklÎs Play] (leader Jolanta DobrovolskienÎ) of Ma˛ei-
kiai region summer camp, where about 150 participants played kanklÎs.
Musicians from villages and towns of Naujoji AkmenÎ, –ilalÎ, KlaipÎda,
Kretinga, KelmÎ, Ma˛eikiai, –iauliai, PlungÎ districts were involved in these
activities. It is a joyful fact that the majority of young people in fiemaitija
play kanklÎs in ensembles.

The biggest number of kanklÎs ensembles in fiemaitija region were
established in the second half of the 20th century, when young people from
villages and small towns were provided with an opportunity to go to Vilnius
and participate in the Song Festivals. For a long period young people used to
play the improved concert kanklÎs, whereas groups playing traditional kanklÎs
were not invited to the representative Song Festivals. In 1998 Lina NaikelienÎ
ëbroke the iceí and the first concerts only of small groups or ensembles of
traditional kanklÎs players were held in Skarga Yard of St. John church in
Vilnius. Next to concert-type kanklÎs, the music performed by groups and
ensembles of traditional kanklÎs has been heard since then. Since 2005 per-
formances of groups of traditional kanklÎs players have been included into
the programme of Ensemble Concert held in Kalnai Park (under initiative of
Alvyda »esienÎ) (PalubinskienÎ 2012: 135). Thus, young musicians became
more motivated to attend kanklÎs groups and ensembles and to play music.

Distribution of kanklÎs ensembles

The discussion of movement of kanklÎs and kanklÎs playing in Lithuania
during the period of almost 100 years allowed concluding that kanklÎs, which
had previously been an instrument for individual playing, left village houses
for public places and became head not only in villages but also in small towns.
The new phenomenon of ethnic playing kanklÎs, i.e., kanklÎs ensembles,
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originated namely in the countryside and later spread all over Lithuania. Un-
doubtedly, kanklÎs ensembles were based on customs of communal activities
in our villages, which encouraged every individual to involve in joint work
activities, relaxation and forms of leisure time. Ensembles of kanklÎs are
seen as one of the more innovative methods of acquisition of new knowledge,
which have contributed a lot to development of Lithuanian rural culture
and to national culture. People not only learnt to play the old national instru-
ments but also mastered reading the music, learnt new melodies, songs and
dances and, thus, expanded their outlook and disseminated the beauty of
music to people around them (PalubinskienÎ 2012: 135).

The distribution of ensembles of kanklÎs is more or less equal in the
region of old kanklÎs in Western and North Lithuania. No evident data on
kanklÎs ensembles in Dz˚kija are available. This is also supported by historic
sources and data gathered during expeditions, which proves that single cases
of kanklÎs playing in Dz˚kija have to be ascribed to exceptions of musical
culture of this region.

Moreover, it can be concluded that the movement of revival of kanklÎs
playing in Lithuania in the 20th century did not find support in this region
due to the old music playing tradition in Dz˚kija but the spread of kanklÎs
ensembles was influenced by the old tradition of music playing.

Figure 1. Distribution of kanklÎs Figure 2. Distribution of kanklÎs
players according to gender players according to gender

in the second half of in the second half of
the 19th century ñ in the first half the 20th century ñ the beginning

of the 20th century of the 21st century

96
88

12
4

women men women men
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The comparison of figures reveals that various ethno-cultural, ethno-
music, historic, political events, economic factors, civilisation changes and
winds of globalisation have changed these centuries-old traditions. The male
kanklÎs players had prevailed by the first half of the 20th century (96 %).
The closer to contemporary times, the stronger are, according to Romualdas
ApanaviËius, ëfemaleí tendencies (ApanaviËius 2009: 85ñ86). In the beginning
of the 21st century, only 12 percent of teachers and leaders of groups of
kanklÎs players are men and women make up as many as 88 percent. This is
an innovative trend because women did not play traditional kanklÎs until
the beginning of 20th century. As it has already been mentioned, men used to
be the makers and propagators of kanklÎs, establishers and leaders of kanklÎs
ensembles.

We think that establishment of kanklÎs ensembles has been positively
influenced by annually organised summer courses of ̨ emaiËiai (Samogitian)
ethnic music playing and traditional crafts. Such courses have been held in
KelmÎ Folklore Centre (initiator Prof. Romualdas ApanaviËius) since 1988.
The author of this article is one of the initiators and teachers of courses.
People from various villages, towns and small towns all over Lithuania (mainly
from fiemaitija/Samogitia) and from different age groups (from 5 to 70 year
old), representatives of various professions attend these courses. A big number
of Lithuanians from foreign countries (Canada, England, Germany, Latvia,
Russia, including the Kaliningrad region) and even foreigners (from Sweden)
are interested in these courses. In 2012 the courses celebrated the 25th

anniversary. All the participants of the summer courses eagerly learn playing
kanklÎs in ensembles and after the courses they popularise kanklÎs and orga-
nise groups of kanklÎs players all over Lithuania. As an outcome of these
courses several Lithuanian kanklÎs ensembles were set up abroad (Canada,
Kaliningrad region) (PalubinskienÎ 2012: 137).

Currently, kanklÎs ensembles of Skriaud˛iai, U˛paliai, Ma˛eikiai and
Kaunas district have been playing a considerable role in Lithuanian ethnic
culture. More of such enthusiasts as the old establishers and leaders of kanklÎs
ensembles in the second half of the 19th century ñ the first half of the 20th

century or as teachers of the second half of the 20th century ñ the beginning
of the 21st should be available in Lithuania and more men should join activities
of playing kanklÎs. Then young people would become more active, their
cultural and ethnic identity would be strengthened and such situation would
improve music education of youth. Emigration of young people may decrease
and they would be ready to work for their country. Perhaps globalisation
would not be such a threat any more! (PalubinskienÎ 2012: 137)
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Conclusions

1. The overview of traditions of playing the kanklÎs in Lithuania revealed
that the members of the ensembles played the kanklÎs of Western Auk-
taitija and fiemaitija, Northwestern Auktaitija and Suvalkija types as
well as the modified instruments of Suvalkija type.

2. The first facts about playing kanklÎs in ensembles in the second half of
the 19th century ñ the first half of the 20th century reached us from
U˛nemunÎ. The activities of Ambraziejus, Bonavent˚ras and Valentinas
Kalvaitis in –akiai county laid foundations for emergence of first kanklÎs
ensembles in Zanavykija, Kapsai of Suvalkija, later in Auktaitija and
all over Lithuania.

3. On the basis of the data acquired in 2010ñ2012, it can be stated that a
big number of kanklÎs ensembles have already been established in villages
and small towns of Lithuania. Their activities contribute to music educa-
tion of young peoples considerably. However, the ëmaleí tradition of
playing kanklÎs has almost died and the majority of organisers, teachers
and leaders of kanklÎs ensembles are women.

4. KanklÎs ensembles had a significant influence on village culture in Lithu-
ania and encouraged young people to strive for education, personal
improvement and to feel full members of their community.

5. The past traditions have been maintained in contemporary kanklÎs
ensembles. However, fewer men have been involved in activities of such
ensembles and, therefore, the problem of equal engagement of both
genders in kanklÎs playing has also been observed.

Tradicion‚lie kankÔu ansambÔi Lietuvas etniskaj‚ kult˚r‚
(19. gs. 2. puse ñ 21. gs. s‚kums)

Vida Palubinskiene

Kopsavilkums

CeÔojot pa Lietuvas laukiem etnomuzikoloÏisko ekspedÓciju ietvaros,
bie˛i n‚kas vÁrot padomju mantojumu: pirms daudziem gadiem celtos kult˚-
ras centrus, kas tagad ir pamesti, nereti pat ar izsistiem logiem. –ie skati vÁl
jo vair‚k aktualizÁ Jona Jasaia domu, ka jauniem cilvÁkiem nepiecieama
k‚da vieta, kas viÚus saistÓtu ar dzimto zemi (Jasaitis 2011: 7). Diem˛Ál m˚s-
dien‚s bie˛i jaunieiem pietr˚kst motiv‚cijas dzÓvot Lietuv‚, un viÚi dodas
uz ‚rzemÁm. TomÁr, iespÁjams, ir faktori, kas spÁtu o situ‚ciju mainÓt.
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Etnisk‚s un kult˚ras vÁrtÓbas pozitÓvi ietekmÁjuas jaunatni visos laikos ñ
pat okup‚cijas gados, kad darboan‚s aj‚ jom‚ tika stingri ierobe˛ota. Lie-
tuvieu nacion‚l‚s paapziÚas izaugsmi, pÁctecÓbu folkloras mantojuma apguvÁ
daudzÁj‚d‚ ziÚ‚ stimulÁ norises visp‚rizglÓtojoaj‚ skol‚ ilg‚k‚ laika period‚
(KirdienÎ 2004: 83). TurpretÓ pasivit‚te aj‚ jom‚ var veicin‚t tautasdziesmu
un tradicion‚l‚s instrument‚l‚s m˚zikas izzuanu, kas jau noticis daudz‚s
pasaules valstÓs. J‚piekrÓt RegÓnas Vainorienes atziÚai, ka valstij, kur‚ netiek
attÓstÓtas nacion‚l‚s tradÓcijas, tai skait‚ tautas m˚zika, nav savas sejas (Vai-
norienÎ 2004: 42).

Lietuvas kontekst‚ Ópai spilgta nacion‚l‚ vÁrtÓba ir kankles spÁles tradÓ-
cijas, kas ietver arÓ plai sazarotu kankÔu ansambÔu darbÓbu. –is raksts veltÓts
to vÁsturei.

Pirmie kankÔu ansambÔi Lietuv‚, kas pieminÁti vÁsturiskos dokumentos,
veidojuies U˛nemunÁ. Ambrozija, Bonavent˚ra un ValentÓna Kalvaiu dar-
bÓba –aÌu apkaimÁ kop 19. gadsimta nogales rosin‚ja kanklÁt‚ju ansambÔu
raanos Suvalkij‚, vÁl‚k arÓ Auktaitij‚ un citviet Lietuv‚.

19. gadsimta otraj‚ pusÁ un 20. gadsimta pirmaj‚ pusÁ Suvalkijas reÏiona
kankles tika uzskatÓtas par Lietuvas simbolu. Rad‚s da˛‚das o instrumentu
modifik‚cijas, t‚s tika izplatÓtas vis‚ Lietuv‚. Œpai daudz Suvalkijas tipa
kankles izmantoja Auktaitij‚ 20. gadsimta pirmaj‚ pusÁ. T‚s bija popul‚ras
jaunieu un intelektu‚Ôu aprind‚s. Kankles tika spÁlÁtas visur un visda˛‚d‚-
kajos gadÓjumos: k‚z‚s, bÁrÁs, baznÓc‚s, ra˛as svÁtkos, dziesmu svÁtkos u. c.
T‚s skanÁja ne tikai saviesÓgos pas‚kumos pla‚kai auditorijai, bet iekÔ‚v‚s
arÓ m‚jas muzicÁan‚.

Statistika liecina, ka 20. gadsimta pirmaj‚ pusÁ 96 % no kanklÁt‚jiem
bija vÓriei. TaËu turpm‚k, k‚ r‚da arÓ Romualda ApanaviËa pÁtÓjumi, arvien
vair‚k pieaug kanklÁt‚ju sievieu Ópatsvars (ApanaviËius 2009: 85ñ96).
21. gadsimta s‚kum‚ tikai 12 % no kankÔu ansambÔu vadÓt‚jiem ir vÓriei,
savuk‚rt 88 % ñ sievietes. –is pavÁrsiens ir ievÁrojams, jo lÓdz pat 20. gadsimta
s‚kumam sievietes kankli nespÁlÁja visp‚r.

PÁdÁjos divdesmit gados, Ìiet, iezÓmÁjas kankÔu spÁles uzplaukums; it
Ópai tas attiecas uz modificÁt‚m tradicion‚laj‚m Suvalkijas kanklÁm Auk-
taitij‚ un tradicion‚laj‚m ̨ emaitieu kanklÁm fiemaitij‚. SeviÌi nozÓmÓgu
lomu kanklÁt‚ju ansambÔi guvui Skraud˛u, U˛paÔu, Ma˛eiÌu un KauÚas
apkaimÁ. KanklÁt‚ji neapaub‚mi ievÁro lauku iedzÓvot‚ju tradÓcijas,
atbalstot katra indivÓda iesaistÓanos kopÓg‚ darb‚ un atp˚t‚. SpÁlÁjot kankÔu
ansamblÓ, cilvÁks ne tikai Ôoti labi iepazÓst senu etnisk‚s m˚zikas instrumentu,
bet arÓ apg˚st nou rakstu, iem‚c‚s virkni jaunu melodiju, dziesmu un deju,
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t‚dÁj‚di paplainot savu redzesloku. Ciemos un pilsÁt‚s past‚v da˛‚da veida
kankÔu ansambÔi. To darbs veicina jaunieu muzik‚lo izglÓtÓbu.

T‚ k‚ Lietuvas valsts integrÁan‚s Eiropas SavienÓb‚ norit visai strauji,
katra pilsoÚa pien‚kums ir saglab‚t n‚cijas etnisko un kult˚ras identit‚ti,
visos iespÁjamos veidos attÓstÓt valsts kult˚ras, m‚kslas un garÓg‚s vÁrtÓbas.
Etnisk‚ m˚zika ir unik‚la, lai arÓ lÁn‚m izz˚doa vÁrtÓba. M˚sdien‚s n‚cijas
garÓgo vÁrtÓbu, k‚ arÓ etnisk‚s un kult˚ras identit‚tes saglab‚ana, uzturÁana
un aizsarg‚ana ir tikai un vienÓgi jaunu cilvÁku rok‚s.

AtslÁgv‚rdi: kankles, kankÔu m˚zika, kanklÁt‚ji, ansamblis, festiv‚ls,
tradÓcija, n‚cija.
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Станислав Монюшко и Вильнюсская

церковная музыка XIX века: новый взгляд

на Остробрамские литании

Dr. art. Лайма Будзинаускене

Научный сотрудник Института исследований культуры Литвы,

руководитель Кафедры истории музыки

Литовской академии музыки и театра

Объект статьи – Остробрамские литании Станислава Монюшко
(Stanis˘aw Moniuszko, 1819–1872) в контексте репертуара коллективов, вы-
ступавших в католических храмах города Вильнюса в первой половине
XIX века. Цель – раскрыть и оценить связь между ранним церковным
творчеством Монюшко (а именно, Остробрамской литанией № 1) и сочи-
нениями местных творцов – в первую очередь, Адальберта Данковского
(Adalbert Dankowski, 1760–1814?) – включенными в репертуар капеллы
Вильнюсского Кафедрального собора и других церковных капелл.

Связь Монюшко с Вильнюсом на протяжении всей его жизни была
тесной. Этот город оставил глубокий след в его биографии, композитор
отдал ему также много. В первый раз Монюшко посетил Вильнюс в воз-
расте 17 лет. Завершив студии в Берлине, один из самых ярких творцов
польского музыкального романтизма провел в Вильнюсе значительную
часть своей жизни – целых 19 лет (1839–1858), почти до своего сорока-
летия. Уже покинув Вильнюс, Монюшко всегда ощущал огромную тягу
к этому городу, его жителям, костелу Святых Йоаннов, Острой Браме.
Видимо, не случайно – в этом городе прошли самые лучшие годы работы
и семейной жизни творца. Известно, что Монюшко был глубоко верую-
щим человеком и примерно придерживался религиозных обрядов. Пер-
вый биограф композитора Александр Валицкий (Aleksander Walicki) от-
мечает, что «перед тем, как покинуть дом и дирижировать своей оперой,
Монюшко всегда закрывался в своем кабинете и, встав на колени перед
образом Остробрамской Богоматери, отдавался ее воли» (Walicki 1873:
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47). Уже в молодости Монюшко имел сформировавшиеся внутренние
правила – искреннюю веру и чувствительность по отношению к ближ-
нему своему. Жизнь композитора прошла в рамках Библейских указа-
ний. Не случайно среди сочинений Монюшко, созданных в Вильнюсе,
центральное место занимают четыре Остробрамские литании, посвящен-
ные увековечению Часовни Острых Ворот и иконы Богоматери, которым
поклонялась семья Монюшко.

Приехав в Вильнюс, Монюшко сразу завоевал признание и уваже-
ние жителей города. Спектр деятельности композитора очень широк:
он давал частные уроки игры на фортепиано, несколько лет дирижиро-
вал оркестром театра города Вильнюс, играл по праздникам на органе в
костеле Святых Йоаннов. Стараясь сохранить профессиональную цер-
ковную музыку, он в 1854 году основал содружество Святой Цецилии,
заботился об издании нот, публиковал статьи, устраивал концерты и
много сочинял. Как серьезный и порядочный горожанин, Монюшко
(отец десятерых детей!) работал для своей семьи и творил для своих со-
временников. В его творчестве отсутствует конформизм, оно искренне
и талантливо. Эти черты его творчества помогли преодолеть, казалось,
неизбежную провинциальность и превзойти городскую атмосферу, тем
самым, воспитывать и развивать ее с учетом потребностей людей и того,
какая музыка могла бы ими исполняться и приниматься, пониматься. В
письмах Монюшко, написанных несколько дней до отъезда в Варшаву,
чувствуется глубокая грусть, исходившая из внутреннего конфликта между
привязанностью к Вильнюсу и долгом перед семьей и творчеством: «Я
изо всех сил стараюсь переехать в Варшаву, в первую очередь для детей и
их польского языка, учебы музыке, поскольку здесь мне жалко тратить
на это время и деньги. Но говорю это Господу Богу по секрету. Мне жалко
Вильнюса! Бывшего Вильнюса…» (письмо Монюшко 1857 г.; Moniuszko
1969: 251). Переехав в Варшаву, Монюшко еще не раз возвращался в
Вильнюс и тепло отзывался о нем в своих письмах.

В общем контексте творчества Монюшко церковная музыка Виль-
нюсского периода, по сравнению с другими произведениями компози-
тора, пропитанными польским романтизмом и яркой индивидуальностью
творца, оставалась как бы в стороне. Исторически так сложилось, что
Монюшко не имел соотечественника-вдохновителя церковной музыки.
Позднее у него не было также учеников, которые шли бы по стопам его
как создателя церковной музыки. Однако не хотелось бы согласиться с
мнением некоторых биографов Монюшко о малоценности его церков-
ной музыки: он шел по проторенной тропе, но, если вспомнить куль-



55

Л. Будзинаускене. Станислав Монюшко и Вильнюсская церковная музыка..

турную ситуацию Вильнюса и звучавшую в городе церковную музыку,
умел делать это наиболее убедительно. Увы, наверное, по объективным
и субъективным причинам, церковное творчество Монюшко не полу-
чило достойной оценки ни со стороны Вильнюсского духовенства, ни
местных издателей, ни руководства церковных капелл.

Рассматривая репертуар и деятельность музыкальных церковных
коллективов Вильнюса, становиться ясно, что на изменение положения
повлияло несколько факторов. Во-первых, это историческая и полити-
ческая ситуация. В середине XIX века в Вильнюсском епископстве все
сокращалось количество церквей, а влияние Церкви очевидно слабело.
Во-вторых, церковная музыка Вильнюса в первой половине и в середи-
не XIX века сильно менялась: появилось много местных творцов, кото-
рые не только следовали примерам произведений западноевропейских
композиторов, но и старались оригинально взглянуть на литургические
композиции. Все сильнее выражался индивидуализм, как бы трудно ему
не было раскрываться в рамках церковной музыки и литургии. Даже в
таких неблагоприятных исторических условиях Церковь оставалась од-
ним из основных центров музыкальной культуры Вильнюса: именно
здесь на протяжении XIX века особенно активно поощрялось творче-
ство местных композиторов и деятельность исполнителей; именно в XIX
веке процветали капеллы Вильнюсского Кафедрального собора, других
церквей, а произведения, звучавшие в то время в церквях, сформировали
даже особый стиль церковной вокально-инструментальной музыки.

В данный период в самых крупных, сохранивших влияние церквях
(таких как Вильнюсский Кафедральный собор) во время обрядов звучала
музыка в исполнении вокально-инструментальных капелл разного со-
става: от небольших вокальных ансамблей в сопровождении органа до
многоголосных хоров и оркестров. Членами капелл были светские люди,
которых петь и играть на разных музыкальных инструментах научили
музыканты или представители музыкальных школ – т. н. бурс (bursa),
основанных при церквях. Типичный хор капеллы был четырехголосным.
В нем пели ученики церковных школ (дисканты, альты) и вокалисты
мужчины (теноры, басы). В составе вокально-инструментальных капелл
(10–15 человек) были включены также струнные, духовые инструменты,
литавры и орган.

Церковное творчество Вильнюса в период Монюшко зарождалось
на фоне таких великих польских и местных творцов, как Йозеф Козлов-
ский (Józef Koz˘owski, 1757–1831), уже упомянутый Адальберт Данковс-
кий, Флорян (?) Бобровский (Florjan (?) Bobrowski, 1779–1846?), Станис-
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лав Пешко (Stanis˘aw Pieszko, год рождения неизвестен, умер 1874),
Михаил Ковалевский (Micha˘ Kowalewski, годы рождения и смерти неиз-
вестны) и другие. Произведения одного из них – Данковского – были
особенно популярными в первой половине XIX века, к ним обращались
церковные капеллы как Польши, так и Литвы. Например, в списке нот
Вильнюсского Кафедрального собора, составленного в 1835 году, наблю-
даем 15 позиций, в 1850 году – 211. Это разные мессы, литании, вечерни,
песнопения и пр.

Своим творчеством Монюшко старался обновить репертуар Виль-
нюсских церквей. Как известно, за всю жизнь он создал около 90 цер-
ковных произведений. В течение Вильнюсского периода композитор
написал около 60 произведений на церковную тематику (тексты более
половины которых написаны на польском языке). Это мессы (3), кантата,
Остробрамские литании (4), произведения для хора, композиции для
органа и др. В одном из писем Монюшко писал: «В конце концов, наша
церковная музыка нуждается в чем-то, что для восхваления Господа (если
не для человеческого слуха) наконец-то привело бы ее в порядок» (пись-
мо Монюшко 1862 г.; Moniuszko 1969: 497). В другом письме мы читаем:
«Надеюсь, что Бог поддерживает меня в этом тяжелом труде» (письмо
Монюшко 1855 г.; Moniuszko 1969: 186). Композитор думал о необходи-
мости изменить церковную музыку. По мнению Монюшко, основной
целью музыки, звучащей в церкви, должно быть о ж и в л е н и е  д у х а
м о л я щ и х с я ; его слух резало то, что музыка, созданная для обрядов
(особенно та, которую он слышал в церквях города Вильнюса), была на-
полнена элементами, характерными для светской музыки (письмо Мо-
нюшко 1862 г.; Moniuszko 1969: 497).

Но вот парадокс – композиции Монюшко и местных творцов, пре-
обладавшие в репертуаре Вильнюсских церковных капелл, имели много
общего. Это словно своеобразно насыщена Вильнюсская школа церков-
ной музыки первой половины XIX века со своими традициями и прави-
лами. В условиях Вильнюса того времени говорить о новаторском или
правильном направлении невозможно. Большую часть тогдашнего ре-
лигиозного творчества стоит воспринимать, в первую очередь, как по-

1 Vilniaus Katedros Muzikos komiteto posÎd˛i¯ protokol¯ knyga. Vilnius, 1823ñ
1864. Lietuvos moksl¯ akademijos Vrublevski¯ biblioteka, RankraËi¯ skyrius, Vil-
niaus kapitulos fondas, f43-19679 (Книга Комитета Музыки в Вильнюсском кафед-

ральном соборе. Вильнюс, 1823–1864. Библиотека Литовской академии наук
имени Врублевских, Отдел рукописей, фонд Вильнюсской Капитулы, f43-19679)
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пытку по-своему интерпретировать традиции церковной музыки, а только
потом – как ответ на требования и потребности литургии. Ненаправлен-

ность церковных произведений Монюшко в данной ситуации является
логической: в его сакральных композициях отражается глубокая вера и
величие религиозных переживаний.

Жанр литании в творчестве польских и местных композиторов пер-
вой половины XIX века встречался нечасто. В годы своего проживания
в Вильнюсе Монюшко несомненно слушал сочиненные здесь литании.
Например, репертуар капеллы Вильнюсского Кафедрального собора в
то время постоянно включал литании композиторов конца XVIII – на-
чала XIX века: Йозефа Антона Бауера (Joseph Anton Bauer, 1725–1808),
Франца Билера (Franz Bühler, 1760–1823), уже упомянутых Данковского,
Козловского, Бобровского2.

Четыре Остробрамские литании (тексти литании Лорето) обрамля-
ют все церковное творчество Монюшко Вильнюсского периода. Остро-

брамская литания № 1 была написана в 1843 году; в 1849 году Монюшко
создал уже вторую Остробрамскую литанию; примерно в 1854 году на
свет появилась Остробрамская литания № 3, а годом позже – последняя,
четвертая; как известно, она посвящалась Джоаккино Антонио Россини
(Gioachino Antonio Rossini, 1792–1868). По инициативе Монюшко все че-
тыре литании исполнялись не только в часовне Острой Брамы, но и в
костеле Святых Йоаннов во время обрядов и концертов. Дирижировал
сам композитор.

Таблица.
Время создания, строение цикла и исполнительский состав

Остробрамских литаний (Litanie ostrobramskie)

Название
Год

Части, темпы
Cостав

сочинения исполнителей

1 2 3 4

Остробрамская 1843 1. Kyrie eleison (Maestoso) Солисты, хор
литания № 1 F-dur 2. Sancta Maria (Andante) (SATB),

3. Salus infirmorum (Moderato) оркестр
4. Agnus Dei (Lento)

2 Vilniaus Katedros Muzikos komiteto posÎd˛i¯ protokol¯ knyga. Vilnius, 1823ñ
1864. Lietuvos moksl¯ akademijos Vrublevski¯ biblioteka, RankraËi¯ skyrius, Vilniaus
kapitulos fondas, f43-19679 (Книга Комитета Музыки в Вильнюсском кафедраль-

ном соборе. Вильнюс, 1823–1864. Библиотека Литовской академии наук имени
Врублевских, Отдел рукописей, фонд Вильнюсской Капитулы, f43-19679)
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1 2 3 4

Остробрамская 1849 1. Kyrie eleison (Moderato) Солисты, хор
литания № 2 F-dur 2. Christe audi nos (Grave) (SATB),

3. Sancta Maria (Allegro оркестр (или
moderato) фортепиано)
4. Rosa mystica (Moderato)
5. Agnus Dei (Allegro moderato)

 Остробрамская 1854 (?) 1. Kyrie eleison (Moderato assai) Солисты, хор
литания № 3 e-moll 2. Christe audi nos (Andante) (SATB),

3. Sancta Maria (Molto agitato) оркестр (или
4. Janua coeli (Andantino) фортепиано)
5. Agnus Dei (Andante)

Остробрамская 1855 (?) 1. Kyrie eleison (Moderato) Солисты, хор
литания № 4 C-dur 2. Christe audi nos (Andante) (SATB), орган

3. Refugium peccatorum (Lento)
4. Agnus Dei (Vivace)

Монюшко всем сердцем и жизнью был связан с часовней Острой
Брамы: здесь молились родители композитора, здесь в 1839 году (за год
до свадьбы) Монюшко обменялся кольцами с Александрой Мюллер (Alek-

sandra Müllerówna), здесь он крестил своих детей. В своем творчестве
Монюшко не раз обращался к Святой Деве Марии: для ее восхваления
было создано несколько песнопений, гимнов, органные их аранжировки.
Поэтому к Остробрамским литаниям, самым ценным церковным творе-
ниям Монюшко, нельзя относиться только как к литургическим произ-
ведениям.

Монюшко как создатель церковной музыки был космополитом. Во
всех Остробрамских литаниях (особенно в № 1) нет ни тени националь-
ного характера. Наоборот – эти произведения близки к вильнюсскому
псевдоклассицизму. Но Монюшко, пополнив жанр литании особенно-
стями кантаты, объединил аспекты литургического и концертного жанра.
Взгляд Монюшко на литургию и музыкальную композицию раскрыва-
ется в свободно трактуемом тексте Лорето: он модифицируется, части
опускаются, слова меняются местами, текст заменятся другим и т. д.
Например, в конце Agnus Dei из Остробрамской литании № 1 повторяется
целый эпизод pi˘ mosso части Kyrie eleison (как текст, так и музыка); таким
образом, повторяя нехарактерный для Agnus Dei текст, создается музы-
кальная арка, обрамляющая композицию.

Как известно, жанру литании типичен постоянно повторяющийся
текст. Это обуславливает определенную монотонность музыкального про-
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изведения. Стремясь достичь большего разнообразия мелодики и избе-
жать повторений, Монюшко испробовал немало средств. Например, в
повторении слов Kyrie eleison слышна смиренная просьба, лирическое
воспевание, драматический эпизод пунктирного ритма и др. Это отра-
жает рано раскрывшийся профессионализм автора.

По составу исполнителей, расположению частей и объему Остро-

брамская литания № 1 очень близка к литаниям других композиторов из
репертуара Вильнюсских церковных капелл. В Остробрамской литании

№ 1 Монюшко, как и в литаниях Данковского, Бобровского, задейство-
ваны солисты, смешанный четырехголосный хор и инструментальная
капелла – 2 гобоя, 2 фагота, 2 валторны, 2 трубы, тромбон, струнные
инструменты.

Остробрамская литания № 1 состоит из 4 частей:
1. K y r i e  e l e i s o n  ( M a e s t o s o ) . Композиция начинается с пунктир-

ного ритма 9-тактного оркестрового tutti, готовящего вступление хо-
ровых партий. Здесь мы не обнаружим свойственную Kyrie eleison

просьбу выслушать: это повторяющиеся обращения к Богу. Вся часть
Kyrie eleison и основная ее тема очень близка к части Kyrie eleison

Литании (Litania C-dur), написанной Адальбертом Данковским в
1827 году: характер мелодики, эпизод tutti, пунктирный ритм почти
идентичны Kyrie eleison из Остробрамской литании № 1 Монюшко.
Это еще раз подтверждает предположение, что Литанию Данковс-
кого Монюшко знал и вероятно изучал.

2. S a n c t a  M a r i a  ( A n d a n t e )  – лирический диалог соло сопрано и
голосов хора (ATB), повторяющих ответ ora pro nobis.

3. S a l u s  i n f i r m o r u m  ( M o d e r a t o )  – дуэт солистов и ответного хора.
Опять же возможна взаимосвязь с Литанией Данковского: здесь вто-
рая часть Jesu fili – дуэт сопрано и альта, а третья Jesu speculum –
дуэт тенора и баса.

4. A g n u s  D e i  ( L e n t o )  – кульминация всей Остробрамской литании

№ 1. Музыкальные линии тем данной части выразительны, диапа-
зон вокальных партий широк, а медленный темп создает торже-
ственное настроение. Кода Agnus Dei – музыкальная реприза на ос-
нове темы эпизода più mosso из части Kyrie eleison.

Остробрамские литании оказали влияние на все дальнейшее цер-
ковное творчество Монюшко. О них в свое время прекрасно отзывались
Владислав Вислицкий (1829–1889), Цезарь Кюи (1835–1918) и другие
композиторы. Из письма Феликсу Завадскому (Feliks Zawadzki): «[..]
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очень люблю эту музыку. Она словно незаменимый позывной к пожерт-
вованиям Великой Пятницы у Святых Йоаннов или Францисканцев!»
(письмо Монюшко 1862 г.; Moniuszko 1969: 497)

Хотелось бы завершить статью словами Яна Клечинского, написан-
ными после смерти Монюшко: «Творчество Монюшко было очень
серьезным, чувствительным, более глубоким и религиозным, чем жиз-
ненным или драматичным. Его религиозность [..] также повлияла на по-
пулярность. В сердце каждого из нас Монюшко останется бессмертным
автором Остробрамских литаний» (Kleczyсski 1872: 233).

Выводы

� Середина XIX века – период подъема Вильнюсских церковных ка-
пелл и лучшее время для раскрытия творческого потенциала мест-
ных авторов.

� География развития творческой мысли в Вильнюсе XIX века была
сложной и зависела от взаимодействия разных центров. Церковные
капеллы Вильнюса действовали изолированно и не делились литур-
гическим репертуаром. Поэтому не удивляет факт, что церковные
произведения Монюшко не отличались популярностью и не так
часто появились в репертуаре главных церковных капелл Вильнюса.
До нас дошла единственная информация: в 1855 году на первом кон-
церте Святой Цецилии, состоявшемся в Кафедральном соборе, в
исполнении объединенного коллектива звучала Месса композитора
(e-moll).

� Монюшко – автор Остробрамских литаний, месс и других церков-
ных композиций – в своих произведениях Вильнюсского периода
не был романтиком. Если быть точным, в них он – представитель
вильнюсского псевдоклассицизма, последовательно развивавший
музыкальные идеи своего времени.

� В Остробрамской литании № 1 усматривается прямая связь с Лита-
нией композитора Адальберта Данковского (Litania C-dur). Возможно
предположение, что Монюшко был знаком с партитурой этого про-
изведения или слышал его исполнение в Вильнюсском Кафедраль-
ном соборе.

� Остробрамские литании Монюшко установили грань, разделяющую
церковную музыку классиков и романтиков, и даже наметили неви-
димые вехи преодоления традиции. Но в своих Вильнюсских ком-
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позициях Монюшко еще не переступал черту между этими двумя
стилями: созревшие идеи были осуществлены только отчасти, и под
влиянием окружения композитор пошел на своеобразный компро-
мисс, помешавший ему стать одним из первых провозгласителей
романтизма в храмах Литвы.

Stanis˘aw Moniuszko and Sacred Music in Vilnius of
the 19th Century: New Insights into Litanies of the Gates of Dawn

Laima BudzinauskienÎ

Summary

In the 19th century Vilnius political and cultural situation was extremely
complicated. For the survival and strengthening of the nation the support
could be provided only by the Church as a significant moral resistance. In
music this attitude was expressed by the leaders and members of the Church
vocal-instrumental choirs, local creators.

While researching composers and genres of Vilnius sacred music of the
19th century, one may find a lot of space for interpretation: which were the
dominant genres, why they were dominant, what determined their popularity,
etc. The repertoire of vocal-instrumental ensembles in Vilnius churches was
greatly diverse. All facts prove that in the 19th century Lithuanian and Vilnius
Church was the main center of the activities of local composers and local
musical culture. The sources are historianís treasures and while identifying
them this time itís important to accentuate what was innovative, what
strengthened or weakened Lithuanian sacred repertoire.

In the 19th century Lithuanian sacred choir repertoires consisted of com-
positions including various genres, consistencies and forms. Most of the time
in a certain choir dominated one method of musical composition, which
was based on the music sounding during the mass and on the professionalism
of the local composers. Therefore, the amplitude of the sacred genre was
extremely vast ñ from the Gregorian chant to multi-voice choirs a cappella
and vocal-instrumental creations (masses, litanies, litanies, vespers, etc.).
Even if during the composition the genres were the same, in the end their
structure, form, scope, musical material and other characteristics were quite
different.

During the reviewed period genres of the sacred music were created in
two ways. The first group ñ the direction towards sacral purity and tradition.
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The second group of compositions was close to exaltation ñ elevated by the
sensual Romanticism, creations of the freer form.

In Vilnius churches Polish and Lithuanian compositions prevailed. The
majority of them were written by Florjan (?) Bobrowski (1779ñ1846?) and
Adalbert Dankowski (1760ñ1814), who influenced the works of other local
composers. Composer Stanis˘aw Moniuszko (1819ñ1872) while living in
Vilnius created the major part of his sacred compositions, which is a wide
and little analysed subject. It is an attempt to reveal an uneasy situation of
sacred music in Vilnius of the 19th century and the problem of performance
and establishment of professional music in church vocal-instrumental ensembles
repertoires at the time.

The object of the article is Litanies of the Gates of Dawn composed
during the Vilnius period (1839ñ1858). In this article there are analyzed
origins of unfortunately forgotten Moniuszkoís Litany of the Gates of Dawn
Nr. 1, new insights in the general context of sacred compositions which
were performed in Vilnius in that period are presented.

 This article is a continuation of the authorís publications dedicated to
the research of the Lithuanian sacred music of the 19th century.

Key words: 19th century, Lithuania, Vilnius, sacred music, Stanis˘aw
Moniuszko, Litanies of the Gates of Dawn.
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Максимилиана Штейнберга
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Профессор Литовской академии музыки и театра

Аннотация

Творчество музыканта всегда тесно связано с эпохой и художествен-
ной средой, в которой осуществляется его деятельность. В соприкосно-
вении с окружением складывается система ценностей, определяются
модели мышления, формируются ключевые качества художественного
видения мира.

Человек вообще всегда испытывает связь с эпохой и местом – он
думает в привычных категориях, генерирует новые идеи в русле общих
тенденций, обретает возможность понимать других в системе представ-
лений и суждений, выработавшихся в его окружении.

Таким окружением для Максимилиана Штейнберга, талантливого
композитора и чуткого, в высшей степени компетентного педагога, были
Вильнюс и Санкт-Петербург, в последствие ставший Петроградом, еще
позднее Ленинградом. В этих городах он формировался как личность,
обрел те ориентиры, которыми руководствовался на протяжении жизни.
В свою очередь эпоха, с которой он неразрывно связан – это первая поло-
вина ХХ века с ее революциями, войнами, насилием и страданиями.

С точки зрения формообразующих факторов место и время несом-
ненно оказались достаточно противоречивыми, порой трагическими
лейтмотивами жизни и творчества Максимилиана Штейнберга. В пред-
лагаемой статье факты его творческой биографии рассматриваются в
связи с окружавшим его историческим, художественным, интеллекту-
альным контекстом, а процессы его художественного становления и
творчества – как своеобразная проекция места и времени.

К л ю ч е в ы е  с л о в а :  Максимилиан Штейнберг, первая половина
ХХ века, Вильнюс, Санкт-Петербург, Ленинград, Николай Римский-
Корсаков, Игорь Стравинский, Дмитрий Шостакович
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Введение

Композитор, педагог и видный музыкальный деятель Максимилиан
Штейнберг был значимой фигурой русской музыкальной культуры. Пора-
зительно, насколько символичным оказалось время и место в его судьбе.
Вильнюс, Санкт-Петербург и Петроград/Ленинград знаменовали собой
три кардинально разные системы исторических, художественных и чисто
человеческих координат, обусловивших его мышление и деятельность,
определивших возможности творческого самовыражения. Казалось бы,
это три жизни, каждая из которых имела свой ритм, свою направленность
и логику. С другой стороны, и это было знаком времени, подобные пере-
ломы сопутствовали многим его сверстникам и современникам.

Жизнь и творчество Штейнберга отразили противоречивый облик
эпохи, сплели воедино многие характерные тенденции времени. Тем
важнее изучение его судьбы, позволяющее отчетливее понять ход музы-
кальной истории, определить ее основные векторы.

Вильнюс

Максимилиан Штейнберг (1883–1946) родился в Вильнюсе и рос в
духовно богатой, интеллектуальной среде. Его близкими были извест-
нейшие литераторы, мыслители, лингвисты – знатоки Талмуда и древ-
нееврейского языка.

Его отец Оссей (Иехошуа) Штейнберг (1825–1908), выпускник Вилен-
ского раввинского училища, позднее раввин в Белостоке и Вильнюсе, к
моменту рождения сына преподавал в Виленском еврейском учительс-
ком институте – единственном в Российской империи учебном заведении,
готовившем учителей для еврейских школ, находившихся в ведении го-
сударства. Оссей Штейнберг занимал должность инспектора института,
которая в служебной иерархии являлась второй после должности дирек-
тора (руководить государственное учреждение в царской империи не
могло лицо, придерживавшееся иудейского вероисповедания).

Оссей (Иехошуа) Штейнберг был блестящим лингвистом и автори-
тетным ученым в области иудаики, пользовался международной славой.
Его аналитические работы, связанные с этимологией древнееврейского
и арамейского языков, переводы и комментарии Ветхого Завета, словари
и грамматики, поэтические издания даже по прошествию столетия со-
храняют свою ценность и вызывают интерес. Вот лишь маленький от-
рывок из его текстов, позволяющий воскресить строй мыслей и обра-
зов, в окружении которых рос его сын Максимилиан Штейнберг:
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«Изучение коренного языка Книги книг [Ветхого Завета], языка,
представляющего собою самое блистательное воплощение творческого
духа, языка, который дивною своею техникою и прозрачностью своих
форм как бы открывает нам сокровеннейшие тайны возникновения слова
и как бы развертывает пред нами таинственную историю мысли, языка,
имеющего самое решительное влияние на начальную религиозную пись-
менность, а затем и на самый склад мыслей образованных народов
Европы, – изучение такого языка не может не быть в высшей степени
важно для всякого, кто интересуется словесною наукою и историею че-
ловеческой цивилизации» (Штейнберг 1878: III).

Увлеченность Оссея Штейнберга древними языками и глубокие
знания культуры древности оказали существенное воздействие на всех,
кто имел возможность ближе соприкоснуться с этим удивительным че-
ловеком. Максимилиан Штейнберг на всю жизнь сохранил тягу к ис-
кусству античности и Востока, его сестра Надежда Штейнберг-Щупак
(Nadine Stchoupak, 1886–1941) стала признанным авторитетом в области
санскрита, преподавала в Сорбоннском университете Парижа, просла-
вилась научными исследованиями древнеиндийской литературы и язы-
ка, его одноклассник и близкий друг Игнатий Крачковский (1883–1951)
выдвинулся в число крупнейших российских арабистов, создал свою
научную школу, был избран академиком Советской академии наук. Иг-
натий Крачковский вспоминал, как отец Максимилиана Штейнберга,
заметив его попытки читать по-еврейски, подарил ему свой учебник и
потом неоднократно шутя проверял, умеет ли он разбирать Библию1.

Не менее известна в интеллектуальных кругах была семья рано умер-
шей матери Максимилиана Штейнберга. Ее отец Абрахам Дов (Адам)
Лебенсон (1794–1878) был поэтом и известным деятелем еврейского
просвещения, автором многих книг на иврите. Прославился он и своим
участием в публикации 17-томного издания Библии в переводе на не-
мецкий язык выдающегося философа и деятеля еврейского Просвеще-
ния Мойсея Мендельсона (текст в этом издании печатался еврейскими
письменами). Лебенсон являлся предшественником Оссея Штейнберга
в Виленском раввинском училище, где, как впоследствие и Штейнберг,
преподавал арамейский язык и иврит. Штейнберг несомненно испыты-
вал его влияние, тем более, что был его учеником.

1 Киперман, Семен. Ничто человеческое: Надежда Щупак-Штейнберг и Евгений

Тарле. http://velelens.livejournal.com/260141.html (просмотр 15 июня 2013)
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Широкую известность получил и сын Адама Лебенсона, брат матери
Максимилиана Штейнберга Миха Иосеф (Михал, 1828–1852). Он был
поэтом и переводчиком и безукоризненно владел не только ивритом, но
и русским, немецким, французским, польским языком. Свои первые
переводы с немецкого он сделал в двенадцатилетнем возрасте. На иврит
он переводил классиков немецкой литературы – Иоганна Вольфганга
фон Гете и Фридриха Шиллера. Миха Лебенсон получил прекрасное
образование, стремился к знаниям. Даже после того, как у него был обна-
ружен туберкулез, он не прекратил своих занятий – в 1849 году по реко-
мендации врачей поехав лечиться в Берлин, использовал пребывание
там для посещения лекций Фридриха Вильгельма Шеллинга. Поэтичес-
кое наследие Михи Лебенсона богато и содержательно, оно внесло су-
щественный вклад в еврейскую литературу на иврите. Его произведения
переводились на русский и французский язык, а Оссей Штейнберг пе-
ревел на немецкий и издал состоящую из шести поэм книгу Михи Лебен-
зона Песни дочери Сиона.

Максимилиан Штейнберг в отцовском доме отчетливо ощущал ду-
ховные традиции своих близких, следовал им. Он проявлял способнос-
ти в разных областях, блестяще учился, гимназию закончил с золотой
медалью. Максимилиан не последовал по стопам отца, не стал ни фило-
логом, ни специалистом иудаики. Значительно больше его привлекала
музыка, ей он уделял все свое свободное время, жил ею. Он посещал
вильнюсскую музыкальную школу Императорского русского музыкаль-
ного общества, по классу скрипки учился у Ильи Малкина, у которого
позднее занимались также Яша Хейфец и Саша Шнейдер (скрипач ле-
гендарного Будапештского квартета).

В широко известной автобиографической повести Дорога уходит в

даль... Александры Бруштейн, жившей в Вильнюсе в то же время, что и
Максимилиан Штейнберг, сохранился его облик той поры: «Как будто
обыкновенный мальчик, но заиграл – и мы вдруг, неожиданно для себя,
увидели его новым! Что-то глубокое, скрытно-благородное есть в его
глазах, похожих на бархатистые лепестки самых темных, почти черных
цветков «анютиных глазок» [..]. Мы могли не видеться годами, не пере-
писываться, но стоило нам встретиться, и мы радостно ощущали свое
неистребимое братство: Замковую гору, Ботанический сад, «Андрея Ко-
жухова»2, студенческие годы...» (Бруштейн 1969: 590–591).

2 Популярный в тогдашней молодежной среде роман Сергея Степняка-Крав-
чинского, в английском оригинале называвшийся The Career of a Nihilist (Жизнь
нигилиста).
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Действительно, образы пестрого и многоликого в национальном и
художественном отношении родного Вильнюса навсегда остались в жизни
и памяти Максимилиана Штейнберга. Он сохранил накопленный в
Вильнюсе интеллектуальный багаж, и приобретенный здесь музыкаль-
ный опыт позволил ему уже скоро утвердиться в музыкальной культуре
его времени.

Санкт-Петербург

В 1901 году закончив Первую виленскую гимназию, Штейнберг
поступил на Естественный факультет Санкт-Петербургского универси-
тета и, следуя зову сердца, – в Санкт-Петербургскую консерваторию.
Начался петербургский период его жизни.

В консерватории Штейнберг посещал классы Николая Римского-
Корсакова, Анатолия Лядова и Александра Глазунова. Великие русские
композиторы высоко оценили его дарование, прочили ему большой твор-
ческий успех. Римский-Корсаков особо выделял Штейнберга среди своих
учеников, характеризовал его как «близкого человека и великолепного
музыканта» (Римский-Корсаков 1935: 356), а в воспоминаниях Дмит-
рия Толстого находим свидетельство и о том, что «в последние годы жизни
Н. А. Римского-Корсакова Штейнберг был его любимым учеником»
(Толстой 1995: 161). Это тем более примечательно, что общее число вос-
питанников Римского-Корсакова превышало двести человек, а по край-
ней мере трое из них стали известнейшими композиторами ХХ века –
это Игорь Стравинский, Сергей Прокофьев и Отторино Респиги.

Столь высокая оценка и внутренняя тяга побудили Штейнберга
полностью посвятить себя музыкальному искусству. Хотя в 1907 году он
успешно завершил обучение в Санкт-Петербургском университете (по-
лучив даже награду по гистологии), к тому времени его будущее уже было
полностью предопределено – в 1908 году закончив с медалью и премией
Михайловского дворца консерваторию, он не мыслил свое жизнь вне
музыки.

Творческая карьера Штейнберга в петербургский период склады-
валась очень благоприятно. Еще будучи студентом, он обрел возмож-
ность познакомить столичную публику со своими первыми сочинениями,
его творчество было очень благожелательно встречено слушателями и
критикой. В год окончания консерватории он был приглашен на работу
в ней в качестве преподавателя, профессором стал в 1915 году. Переняв
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традиции учителей, в первую очередь Римского-Корсакова, Штейнберг
строго придерживался их в собственном творчестве, стремился приоб-
щить к ним своих учеников и добился в этом многого.

Первые симфонические произведения Штейнберга позволяли ви-
деть в нем продолжателя русской композиторской школы. Его музыку
исполняли такие прославленные артисты, как Александр Зилоти, Артур
Никиш, Альберт Коутс, Феликс Блуменфельд, Надежда Забела-Врубель,
Зоя Лодий, Ксения Дорлиак. О нем писали в самых восторженных тонах,
Александр Глазунов посвятил ему увертюру Песнь судьбы.

Прочная творческая связь Максимилиана Штейнберга с корифеями
русского музыкального искусства конца XIX – начала XX века имела в
его жизни и неформальное, глубоко личное выражение: в 1908 году он
женился на дочери своего учителя Надежде Римской-Корсаковой. Это
событие получило свое музыкальное отражение – оно стало поводом
для Игоря Стравинского, в те годы близкого друга Штейнберга, сочи-
нить по случаю свадьбы красочное симфоническое произведение
Фейерверк (Feu dяartifice, фантазия для большого оркестра, op. 4, 1908),
которое было посвящено молодым супругам.

Большим успехом Штейнберга стал музыкально-театральный трип-
тих Метаморфозы по Овидию, средняя часть которого Мидас в 1914 году
была включена в балетную программу легендарных дягилевских Русских

сезонов в Париже и Лондоне. В процессе работы над этим сочинением
Штейнберг сблизился с выдающимися представителями творческого
объединения Мир искусств, проникся их эстетикой, оказавшейся созвуч-
ной его собственным взглядам. Сценарий балета совместно с ним разра-
батывал Александр Бенуа, восторгавшийся идеями Штейнберга. Поста-
новку осуществляли балетмейстер Михаил Фомин, реформатор русского
балета, и художник Мстислав Добужинский; кстати, некоторые из на-
ходок, воплощенных при постановке Мидаса, он впоследствии приме-
нял в своих постановках в Государственном театре в Каунасе. Заглавную
роль танцевала Тамара Карсавина. В этом балете Штейнберг в качественно
обновленном виде как бы воссоздал образы древнего мира, которыми
был проникнут вильнюсский дом его отца.

Окунувшись в богатую событиями художественную жизнь Санкт-
Петербурга, Штейнберг сохранил память и теплые чувства к родному
Вильнюсу. Об этом знали его друзья. Нет ничего удивительного в том,
что имя его родного города всплывает в его переписке со Стравин-
ским:
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«И. Стравинский – М. Штейнбергу
[Вильна (Вильнюс)]
[11 (24) апреля 1908]
Милый и дорогой Максимилиан,
Шлю тебе свой поклон с твоей родины. Ты вчера мне тщетно ту-

жился говорить по телефону, ибо я не был дома. Очень жалко.
Твой Игорь Стравинский»3.

С Санкт-Петербургом связаны наиболее счастливые и плодотвор-
ные годы Штейнберга. Здесь он поверил в себя, сумел себя реализовать,
почувствовать радость первого большого творческого успеха.

Петроград/Ленинград

Переломным для Штейнберга, как и для всей русской культуры, стал
1917 год. Штейнберг вполне мог бы произнести слова художника Мстис-
лава Добужинского, как и он, в юности жившего в Вильнюсе, а затем
познавшего творческий успех в Санкт-Петербурге:

«Я пережил в Петербурге все революционные годы. С революцией
1917 года Петербург кончился. На моих глазах город умирал смертью
необычайной красоты, и я постарался посильно запечатлеть его страш-
ный, безлюдный и израненный облик. Это был эпилог всей его жизни –
он превращался в другой город – Ленинград, уже с совершенно другими
людьми и совсем иной жизнью» (Добужинский 1987: 23).

Как и многие представители интеллигенции своего поколения,
Штейнберг скоро разочаровался в пути, по которому пошла Россия. Де-
мократические устремления, близкие почитаемому им Римскому-Кор-
сакову и многим из тех, кто окружал его в дореволюционные годы, ока-
зались далеки от послереволюционной действительности. «Короткая
вспышка революционного романтизма сменилась неприятием изменив-
шейся действительности. Безверие в силу социальных преобразований
спровоцировало “внутреннюю эмиграцию” художника, означающую
отказ от признания официальной пролетарской эстетики,» так опреде-
лила отношение Штейнберга к происходящим процессам исследователь
его творчества Оксана Луконина (Луконина 2013: 24–25).

3 Стравинский Игорь Федорович. Письма 1888–1911. http://andron.sitecity.ru/
ltext_3101202117.phtml?p_ident=ltext_3101202117.p_3101205048 (просмотр 20 ап-
реля 2013)
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Новые власти чувствовали такое отношение и со своей стороны так-
же с подозрением смотрели на композитора – длительное время его
музыка не публиковалась и не исполнялась. «После Октябрьской рево-
люции произведения Штейнберга причислялись к рудиментам “старого
режима”, а сам мастер воспринимался в рамках официальной идеоло-
гии как представитель контрреволюционного дворянского класса, под-
лежащего ликвидации» (Луконина 2013: 7).

Близкие Штейнбергу люди покидали Россию. Юргис Карнавичюс
(Юлий Карнович, Jurgis KarnaviËius), близкий друг Штейнберга, его од-
ноклассник по вильнюсской гимназии, позднее его же студент в Санкт-
Петербургской консерватории и, наконец, консерваторский коллега,
человек, с семьей которого в годы гражданской войны он делил квартиру
в Петрограде, писал ему, что логика и инстинкт заставляют людей эмиг-
рировать тогда, когда земля перестает родить хлеб, когда желание зани-
маться музыкой вызывает просто смех (BurokaitÎ 2004: 126). Карнавичюс,
впоследствии ставший известным литовским композитором, покинул с
сыном Петроград в 1927 году, его жена, певица Нина Карнавичене (Во-
ротникова), не успевшая вовремя с семьей уехать из большевистской Рос-
сии, была сослана из Петрограда в Саратов, и лишь в 1936 году, благодаря
усердию и требовательности литовского посла в Москве поэта Юргиса
Балтрушайтиса (Jurgis Baltruaitis), ей удалось воссоединиться с семьей.

Мысли об отъезде посещали и Штейнберга. В 1921 году он пытался
выяснить у Язепа Витола, к тому времени ректора Латвийской консер-
ватории, возможно ли ему перебраться в Ригу (Даркевиц 1969: 285). Если
вдуматься, уже сама по себе мысль оставить Петроград, начать все с на-
чала должна была быть крайне болезненной для Штейнберга. Но он не
мог иначе – окружающая действительность становилась все более чуж-
дой ему. Даже консерватория перестала быть тихой заводью. «[..] у нас в
консерватории царит полный хаос,» в 1924 году делился он своими мыс-
лями все с тем же Витолом (Даркевиц 1969: 293).

Все же Штейнберг нашел в себе силы перебороть неблагоприятный
вектор развития ситуации и продолжить творческую деятельность. Она
была разнообразной и плодотворной. Не будучи в состоянии оспорить
негласный запрет на творчество, он нашел себя в других областях. В пер-
вую очередь это была музыкальная педагогика. В этой сфере заслуги
Штейнберга совершенно исключительны. Почти четыре десятилетия
преподавая в Санкт-Петербургской/Петроградской/Ленинградской
консерватории, он очень много времени и энергии уделял ученикам и
подготовил большое число композиторов. Конечно, наиболее извест-
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ный среди них – Дмитрий Шостакович. О своем учителе он писал: «Учился
я с большим увлечением, я бы сказал, даже восторженно. Все, чему меня
учил Штейнберг, я воспринимал с жадностью, впитывая, как губка, все
его указания и советы. Штейнберг умело и чутко воспитывал в своих
учениках хороший вкус. Ему я прежде всего обязан тем, что научился
ценить и любить хорошую музыку» (Яковлев 1980: 193).

Не только в словах, но и в поступках Шостаковича можно найти
свидетельства его уважения, любви и благодарности своему учителю. Об
этом, в частности, свидетельствует посвящение Штейнбергу Скерцо
fis-moll для симфонического оркестра – произведения, обозначенного
Шостаковичем первым опусом. Это посвящение очень знаменательно,
ибо Шостакович, как известно, крайне тщательно и скрупулезно, особо
не сообразуясь с хронологией, выбирал композицию, которая была бы
«достойна» того, чтобы обозначить ее в качестве первого опуса (Дигон-
ская 2006). То, что этой композицией стало произведение, посвящен-
ное Штейнбергу, говорит само за себя.

Штейнберг жил в тяжелые времена. На его глазах разворачивался
сталинский террор, затронувший и близких ему людей. Он очень дос-
тойно вел себя в этих непростых условиях – не побоялся вступиться за
Шостаковича, когда после разгромной редакционной статьи Сумбур вме-

сто музыки в газете Правда (28 января 1936) его ученик стал объектом
нападок и возникла реальная угроза не только его творчеству, но и жизни.

Возможно, в какой-то мере охранной грамотой для Штейнберга слу-
жило родство с великим Римским-Корсаковым, однако эта защита была
иллюзорной. Штейнберг в полной мере отдавал себе отчет в преступной
сущности сталинского режима и опасности, которой он подвергал себя,
вступившись за тех, кто преследовался властью. Он, однако, не мог по-
ступить иначе, такова была его натура: «Штейнберг был истый петер-
буржец, всегда абсолютно правдив, честен, благороден, нелицемерен,»
писал о нем Дмитрий Толстой (Толстой 1995: 161).

В этом смысле знаменательно, что готовность откликнуться на беды
других была семейной чертой Штейнбергов – вильнюсские корни
играли здесь не менее важную роль, чем нравственный кодекс петер-

буржца. Так, сестра Штейнберга, Надежда Щупак, в те же годы развер-
нула во Франции кампанию в поддержку видного российского историка
академика Евгения Тарле, арестованного и сосланного в начале тридца-
тых годов в Казахстан. С Тарле ее связывала давняя дружба, начавшаяся
в начале века, когда она была слушательницей Бестужевских курсов в
Санкт-Петербурге, а он – учителем истории этих курсов. Позднее они
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поддерживали дружеские и научные связи. В борьбе за свободу россий-
ского ученого она сплотила многих французских интеллектуалов, в том
числе Ромена Роллана и Эдуарда Эррио. В результате общих усилий Тарле
был освобожден4.

Заключение

История искусства являет собой замысловатую арабеску разнооб-
разных связей и пересечений. В этом смысле жизнь и творчество Мак-
симилиана Штейнберга является свидетельством того, как смена места
и течение времени, выражающееся в исторических катаклизмах, каче-
ственным образом меняют судьбу художника.

Родной Вильнюс, где прошло детство и юношество Штейнберга,
дал ему элитарное ощущение богатой интеллектуальной среды; Санкт-
Петербург обогатил радостью соприкосновения, отчасти и сопричаст-
ности с эпохой Серебряного века – временем небывалого подъема рус-
ской культуры; последующие десятилетия подтолкнули к сохранению и
строгому соблюдению традиций как возможности в этом переменчивом
мире опереться на раз и навсегда устоявшийся порядок, утвердили по-
нимание этических и эстетических норм – он твердо знал, что хорошо,
а что плохо и в искусстве, и в жизни.

Судьба распорядилась таким образом, что Штейнберг оказался на
рубеже совершенно разных эпох и разных миров. В его жизни прошлое
и настоящее слились воедино, и учитывая, скольких молодых музыкан-
тов он подготовил, можно смело утверждать, что ему удалось возвести
мост между искусством вчерашним и сегодняшним.

Восприятие дела жизни художника часто не поддается логике ли-
нейного измерения. Это очевидно и в отношении Штейнберга. С одной
стороны, может казаться, что его творческая судьба сложилась доста-
точно трагически – познав в самом начале карьеры большой успех, в
дальнейшем он видел, как она теряет свою стремительность и гаснет. С
другой стороны, точка отсчета может быть совершенно иной и его судьба
показаться завидной – на протяжении всей жизни он был рядом с теми,
кто определял траекторию истории музыки и ныне воспринимаются как
великие творцы искусства своего времени, он и сам всегда был в центре
событий, оставил на них свой след. Такова парадоксальная сущность
судьбы этого музыканта.

4 Киперман, Семен. Ничто человеческое: Надежда Щупак-Штейнберг и Евгений

Тарле. http://velelens.livejournal.com/260141.html (просмотр 15 июня 2013)
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Place and Time as Factors of the Artistic Biography
of Maximilian Steinberg

Leonidas Melnikas

Summary

The creative work of a musician is always tightly connected with the
era and artistic environment in which he works. Interacting with the environ-
ment forms a system of values, determines the modes of thinking, and molds
the key qualities of an artistís creative vision of the world. For Maximilian
Steinberg, a talented composer and a sensitive, superbly competent peda-
gogue, Vilnius and St. Petersburg/Petrograd/Leningrad, formed such an
environment. They formed his character and provided signposts which guided
him throughout his life. In turn, the era with which he is inextricably con-
nected is the first half of the 20th century, with its revolutions, wars, violence
and suffering. From this point of view, the place and time certainly were
contradictory and sometimes tragic leitmotifs of his life and work.

Steinbergís life and creative fortunes reflect the sharp changes constantly
encountered by him. His childhood and youth took place in Vilnius, in the
environment of Jewish intellectuals. Famed rabbis and writers were among
his ancestors; his father was an eminent philologist and commentator on the
language of the Bible. The tensions of modernization, though, were clearly
present in this environment. On the one hand, there were the traditions of
the Lithuanian Jews, adhered to for centuries and constituting the foundation
of their way of life. On the other, were the tidings of Haskala, the Jewish
enlightenment, a sign of a new historical era connected with qualitative
changes in all such traditions. Steinbergís parents and their generation were
active proponents of the Haskala, and they managed to find their place
between the past and the present. Steinberg and his generation, however,
were placed before a more radical choice. In many ways they severed their
connection with the traditional Jewish way of life. Nevertheless, their tradi-
tions continued, on a subconscious level, to affect their perception of the
world.

In musical terms, the Vilnius years also played a large role in Steinbergís
future, providing him with the wonderful professional foundations and
knowledge that became crucial to his subsequent dynamic creative growth.

Images of his beloved Vilnius, colorful and multifaceted in both the
national and artistic spheres, forever remained in the life and memory of
Maximillian Steinberg. He retained the intellectual baggage accumulated in
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Vilnius, and the musical knowledge and experience gathered by him there
enabled him quickly to take his due place in the musical culture of his time.

Saint Petersburg opened brand new artistic horizons for Steinberg. This
was the era of an unprecedented growth burst in Russian art. Here, old and
new intertwined into one, creating a fertile soil for artistic activity. Innovative
ideas percolated, finding multifaceted expression in the art of the 20th century.
Steinberg came to be in the very vortex of these events. His closeness to
Nikolai Rimsky-Korsakov and friendship with Igor Stravinsky placed him
strategically at an intersection where, while feeling himself at home amidst
the acknowledged authorities of the Russian musical school, he also moved
among those who spearheaded the paths of its reform.

Saint Petersburg is tied to Steinbergís happiest and most productive
years. Here he started to believe in himself, was able to realize his potential,
to feel the joy of his first significant artistic success.

The transformation of Saint Petersburg into Petrograd/Leningrad once
again heralded a sharp turn in Steinbergís fate. Like many representatives of
the intelligentsia of his generation, Steinberg quickly grew disappointed in
the path which Russia seemed to have taken. The democratic yearnings of
many who surrounded him, including his idol and mentor Rimsky-Korsakov,
turned out to be far from post-revolutionary reality. People close to Steinberg
were leaving Russia.

Nonetheless Steinberg found the strength to continue with artistic work
despite the unpromising vector of development in the situation. His work
was multifaceted and productive. Unable to challenge the unspoken prohi-
bition on creative activity, he found professional satisfaction in other areas,
first and foremost in musical pedagogy. He became a wonderful teacher,
with Dmitry Schostakovich his most famous student.

The perception of the lifeís work of an artist often cannot be subjected
to the logic of a linear measure. This is also true with respect to Steinberg.
On the one hand, his creative fate may seem to have turned out to be rather
tragic. Having known great success at the very beginning of his career, in
the future he saw his promise lose its momentum and dim. On the other
hand, it is possible to choose an entirely different starting point for an assess-
ment. From this point, Steinbergís fate can seem enviable. Throughout his
life he was close to the people who determined the trajectory of the history
of music ñ the people who are now perceived as the greatest creators of art
of their time. Steinberg himself was always in the center of these events and
left his imprint on them. This is the paradoxical essence of the fate of this
musician.
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Vilnius, St. Petersburg, Leningrad, Nikolai Rimsky-Korsakov, Igor Stra-
vinsky, Dmitry Schostakovich.
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Klavieru trio muzicÁanas tradÓcijas
Latvijas brÓvvalstÓ (1918ñ1940)

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

Latvijas pirm‚s brÓvvalsts izveidoan‚s (1918) savulaik iezÓmÁja pavÁr-
sienu vis‚s m˚zikas dzÓves jom‚s. Viena no b˚tisk‚kaj‚m t‚ izpausmÁm:
biju‚ RÓgas PilsÁtas (V‚cu) te‚tra un priv‚to m˚zikas skolu viet‚ priekpl‚n‚
izvirzÓj‚s jauni m˚zikas dzÓves centri ñ divas Latvijas valsts subsidÁtas un
jebkurai kult˚rtautai b˚tiskas instit˚cijas. Viena no t‚m bija nacion‚lais
operte‚tris1, kura pasp‚rnÁ jau kop 1918. gada nogales noritÁja ne vien
operizr‚des, bet arÓ intensÓva simfonisk‚s un kamerm˚zikas2 dzÓve. Savuk‚rt
par otru centru kÔuva nacion‚l‚ m˚zikas augstskola ñ 1919. gada beig‚s
dibin‚t‚ Latvijas Konservatorija.

Raksta mÁrÌis ir atkl‚t, k‚du attÓstÓbu ajos jaunajos apst‚kÔos piedzÓvoja
viena no kamermuzicÁanas pamatform‚m ñ klavieru trio. UzmanÓbas centr‚
b˚s gan atseviÌi ansambÔi un to ieguldÓjums m˚zikas dzÓvÁ, gan arÓ zÓmÓg‚k‚s
repertu‚ra vadlÓnijas. T‚dÁj‚di raksts turpina iepriekÁjos kr‚jumos aizs‚kto
(PÁtersone 2012, 2013), Latvijas klavieru trio vÁsturei veltÓto publik‚ciju virkni.

PÁtot 20.ñ30. gadu koncertprogrammas, redzam, ka taj‚s krietni bie˛‚k
nek‚ jebkad agr‚k minÁti latvieu tautÓbas komponisti, solisti un kamerm˚-
ziÌi, tomÁr neb˚t nevar apgalvot, ka viÚi pilnÓb‚ izspiestu no RÓgas m˚zikas
dzÓves taj‚ agr‚k dominÁjoos cittautieus. Glu˛i otr‚di ñ jo Ópai instrumen-
t‚l‚s kamerm˚zikas sfÁr‚ vÁrojams, ka latvieu m‚kslinieki nereti iesaistÓjuies
ansambÔos kop‚ ar cittautu m˚ziÌiem, kuru bijis daudz gan Nacion‚l‚s operas
orÌestrÓ, gan arÓ Konservatorijas m‚cÓbspÁku vid˚.

K‚du laiku kamerm˚zikas vakari regul‚ri rÓkoti gan operte‚trÓ, gan
(kop 1919) Konservatorijas pasp‚rnÁ. TomÁr ilgsto‚k‚ period‚ operte‚trim
‚da spÁku sadale acÓmredzot kÔuvusi apgr˚tinoa, un pÁc 1921. gada 27. feb-
ru‚ra t‚ darbÓba regul‚ru kamerkoncertu organizÁan‚ apsÓkusi. Tiei Kon-

1 Nosaukumi s‚kumperiod‚ bijui mainÓgi: Latvju opera (1918), Padomju Latvijas
opera (1919. gada s‚kum‚, boÔeviku varas period‚), tad atkal Latvju opera un
kop 1919. gada nogales Latvijas Nacion‚l‚ opera.

2 Plau inform‚ciju par operte‚tra rÓkotajiem kamerkoncertiem sniedz Antras
Jankavas (BigaËas) maÏistra diplomrefer‚ts (Jankava 2009).
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servatorija turpm‚k, lÓdz pat brÓvvalsts past‚vÁanas beig‚m, bijis galvenais
kamerm˚zikas dzÓves centrs; t‚s pasp‚rnÁ atskaÚoti pirmie trio ˛anra jaun-
darbi (J‚Úa MediÚa, J‚Úa ÕepÓa, Paulas LÓcÓtes sacerÁjumi3) un savu darbÓbu
izvÁrsis izcili augstas klases ansamblis ñ VÓtola trio. Tas noticis 30. gados ñ
laikmet‚, kuru var uzskatÓt par latvieu klavieru trio attÓstÓbas pirmo kul-
min‚ciju; taËu, iekams pievÁramies im periodam, izvÁrtÁsim arÓ, k‚ veidojies
ceÔ lÓdz tam.

BrÓvvalsts past‚vÁanas s‚kumposm‚ Nacion‚l‚s operas un Latvijas
Konservatorijas koncertos liel‚koties muzicÁja stÓgu kvarteti. Operas kvartet‚
tolaik spÁlÁja Alberts BÁrziÚ (pirm‚ vijole), Verners Taube (otr‚ vijole),
J‚nis SmiltiÚ (alts) un Vladimirs Ciganovs (Владимир Цыганов, Ëells). Savu-
k‚rt Konservatorijas kvartet‚ s‚kotnÁji muzicÁja, attiecÓgi, J‚nis LazdiÚ,
Edmondo LuËÓni (Edmondo Luccini), Augusts Jungs (August Jung) un AlfrÁds
OzoliÚ4. Uz o kvartetu b‚zes ik pa laikam izveidoj‚s arÓ k‚ds klavieru trio;
parasti gan t‚ darbÓba aprobe˛oj‚s tikai ar vienu lÓdz trim koncertiem. Pianisti ñ
sadarbÓbas partneri ñ visbie˛‚k bija Pauls –˚berts, Ludmila Gomane-Dom-
brovska, Bonif‚cija Roge un HelÁna Gubene-Zandere. L˚k, da˛i no program-
m‚s minÁtajiem sast‚viem:
� Pauls –˚berts ñ Alberts BÁrziÚ ñ AlfrÁds OzoliÚ (1920. gada 18. jan-

v‚ris, 6. aprÓlis),
� Ludmila Gomane-Dombrovska ñ ArvÓds NorÓtis ñ Vladimirs Ciganovs

(1920. gada 19. novembris, 17. decembris; 1921. gada 21. janv‚ris),
� Pauls –˚berts ñ ¬dolfs Mecs ñ Vladimirs Ciganovs (1923. gada

16. marts).
ZÓmÓgu liecÓbu par trio vietu kamerm˚zikas dzÓvÁ sniedz J˚lija SproÏa

apkopot‚ statistika. T‚ publicÁta 1920. gada laikraksta Latvijas Kareivis
74. numur‚ un raksturo 1919./1920. gada sezonu, taËu atspoguÔo da˛‚du
˛anru proporcijas, kas raksturÓgas 20. gadu pirmajai pusei kopum‚. Proti,
abu kvartetu (Latvijas Konservatorijas un LNO) rÓkotajos koncertos izska-
nÁjui 18 stÓgu kvarteti, pieci klavieru trio, divi kvinteti ar p˚aminstrumen-
tiem un viens klavieru kvartets (SproÏis 1920).

3 VÁl agr‚k (gads nav zin‚ms) tapis vienÓgi Nikolaja Alun‚na Klavieru trio (Straume
1926: 75), kur nav saglab‚jies, un nav arÓ ziÚu par t‚ atskaÚojumiem.

4 Kvarteta sast‚vs ir past‚vÓgi mainÓgs: no 1920. gada novembra pirmais vijolnieks
ir ArvÓds NorÓtis, no 1921. gada novembra ñ V. Zamiko (В. Замыко), no 1922. gada
novembra ñ ¬dolfs Mecs (Adolph Metz); otro vijolnieku Edmondo LuËÓni no 1920. gada
novembra nomaina Aleksandrs ArnÓtis (piln‚ uzv‚rd‚ Arnis-ArnÓtis), epizodiski arÓ
Eduards VÓnerts. Altists Augusts Jungs savas pozÓcijas gan saglab‚ nemainÓgas, bet
Ó kvarteta Ëellisti ir AlfrÁds OzoliÚ un Vladimirs Ciganovs.
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PÁtot koncertprogrammu veidoanas principus, redzams, ka Ôoti izplatÓts
bijis ‚ds modelis: malÁjie skaÚdarbi ir stÓgu kvarteti, bet k‚ vidÁjais (otrais)
prieknesums izskan klavieru trio5. Repertu‚ra izvÁles ziÚ‚ interpreti bijui
samÁr‚ konservatÓvi ñ nav tiekuies meklÁt jaunus, mazdzirdÁtus skaÚdarbus
un galvenok‚rt pievÁrsuies p‚rbaudÓt‚m pag‚tnes vÁrtÓb‚m, proti, klasiÌu
un romantiÌu m˚zikai: programm‚s sastopam gan Johannesa Br‚msa (H
dur op. 8) un FranËa –˚berta (B dur op. 99), gan arÓ PÁtera »aikovska (a moll
op. 50) un Antona Arenska (d moll op. 32) trio. TomÁr visbie˛‚k skanÁjui
Ludviga van BÁthovena trio6. Tendence aprobe˛oties galvenok‚rt ar ˛anra
klasikas st˚rakmeÚiem Latvijas klavieru trio vidÁ dominÁjusi vis‚ 20. gadu

gait‚. Tikai vÁl‚k, 30. gados, to
mainÓjis VÓtola trio.

Tiei uz Konservatorijas stÓgu
kvarteta b‚zes 1923. gad‚ izvei-
dojies pirmais regul‚ri muzicÁ-
joais Latvijas brÓvvalsts klavieru
trio ñ jaunieu ansamblis, kura
koncertdarbÓbai bijis lemts nepil-
nus vienpadsmit gadus ilgs m˚˛s,
lÓdz pat pianistes traÏiskajai n‚vei
1934. gada 9. febru‚rÓ. –aj‚ ansam-
blÓ spÁlÁjui toreizÁjie divdesmit-
gadnieki ñ pianiste Lilija KalniÚa
(vÁl‚k KalniÚa-OzoliÚa, 1903ñ
1934), vijolnieks ArvÓds NorÓtis
(1902ñ1981) un viÚu nedaudz
vec‚kais kolÁÏis, Ëellists AlfrÁds
OzoliÚ (1895ñ1986)7.

1923. gada 19. oktobrÓ Ó
trijotne RÓgas koncertdzÓvÁ aizs‚-
kusi jaunu tradÓciju ñ son‚u un

5 PiemÁram, 1921. gada 18. mart‚ 5. kamerm˚zikas vakar‚ izskan FÁliksa Men-
delszona StÓgu kvartets op. 44 nr. 2, Roberta –˚maÚa Klavieru trio op. 63 un pÁc
starpbrÓ˛a ñ Kloda DebisÓ StÓgu kvartets op. 10.

6 Vispopul‚r‚kie to vid˚ bijui trio c moll op. 1 nr. 3, D dur op. 70 nr. 1 un B dur
op. 97.

7 Pianiste Lilija KalniÚa-OzoliÚa klavierspÁli apguvusi pie Ludviga BÁtiÚa. Str‚-
d‚jusi par koncertmeistari RÓgas Radiofon‚, uzst‚jusies gan solo, gan da˛‚du kamer-

1. attÁls. Klavieru trio ansamblis:
ArvÓds NorÓtis, AlfrÁds OzoliÚ,

Lilija KalniÚa (vÁl‚k KalniÚa-OzoliÚa)
(foto no JVLMA bibliotÁkas

AttÁlu datub‚zes)
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trio vakarus8. Komponists un kritiÌis JÁkabs GraubiÚ (pseidonÓms Arnolds)
viÚu debiju atzÓst par lab‚ko koncertu 1923. gada rudens sezon‚ ñ ne tikai
kamerm˚zikas dzÓves ietvaros (Arnolds 1923). K‚ Ópau notikumu Ó an-
sambÔa raanos izceÔ arÓ J‚nis Z‚lÓtis:

ìGandrÓz visa m˚su interese lÓdz im piekÔ‚v‚s vai vienÓgi vok‚lai m˚zi-
kai ñ dzied‚anai. –ie m‚kslinieki r‚da nu arÓ citus ceÔus ñ uz instrument‚lo
m˚ziku. Konservatorijas kvartets un viÚi sekmÓgi vairo izpratni kamerm˚zik‚,
rada instrument‚l‚s m˚zikas tradÓcijasî (Z‚lÓts 1924).

Visi ansambÔa dalÓbnieki guvui plau ievÁrÓbu 20.ñ30. gadu RÓgas
m˚zikas dzÓvÁ arÓ k‚ solisti. Trio atpazÓstamÓbu visvair‚k veicin‚ja pianiste
L i l i j a  K a l n i Ú a - O z o l i Ú a ñ romantiska personÓba, kuras attÁls, jo Ópai
30. gadu s‚kum‚, nereti rot‚ja ˛urn‚lu (Atp˚ta, Daile u. c.) lappuses.

Lasot t‚laika presi, brÓ˛am Ìiet, ka interese par m‚kslinieces personisko
dzÓvi9 aizÁnoja viÚas pianistisko veikumu; taËu arÓ tas parasti izpelnÓjies

ansambÔu sast‚v‚. ViÚai veltÓti vair‚ki J‚Úa MediÚa klavierdarbi ñ SeptÓt‚ un Astot‚
daina, arÓ Bal‚de.

Vijolnieks ArvÓds NorÓtis ir pirmais neatkarÓgaj‚ Latvij‚ akadÁmiski izglÓtotais
vijolnieks un arÓ pirmais Latvijas Konservatorijas absolvents (beidzis Edmondo LuËÓni
vijoles klasi 1921). 1924. gad‚ viÚ papildin‚jies ParÓzÁ pie franËu vijolnieka LisjÁna
KapÁ (Lucien Capet). NorÓtis bijis vair‚ku stÓgu kvartetu un citu kameransambÔu
pirmais vijolnieks, Latvijas Nacion‚l‚s operas orÌestra vijolnieks t‚s darbÓbas s‚kum-
posm‚, RÓgas Radiofona jaundibin‚t‚ simfonisk‚ orÌestra pirmais koncertmeistars,
ievÁrojams solists un vijoÔspÁles pedagogs Latvijas brÓvvalstÓ; aj‚ laik‚ aizs‚cis arÓ
diriÏenta darbÓbu Latvijas Nacion‚laj‚ oper‚, vadot baleta izr‚des. Otr‚ pasaules
kara beigu posm‚ atst‚jis dzimteni un m˚˛a atlikuo daÔu aizvadÓjis Zviedrij‚, kur
turpin‚jis aktÓvu vijolnieka un pedagoga darbÓbu.

»ellists AlfrÁds OzoliÚ Ëella spÁles pamatiemaÚas ieguvis RÓg‚ pie J‚zepa MediÚa
un Oto FogelmaÚa, 1916.ñ1917. gad‚ studÁjis Maskavas konservatorij‚ pie AlfrÁda
fon Glena (Alfred von Glenn), 1920.ñ1923. gad‚ papildin‚jies BerlÓnÁ pie Hugo
Bekera (Hugo Becker) un Leipcig‚ pie J˚liusa KlengeÔa (Julius Klengel). Kop Latvijas
Konservatorijas dibin‚anas OzoliÚ vadÓjis Ëella klasi un spÁlÁjis Konservatorijas
stÓgu kvartet‚, no 1927. gada bijis RÓgas Radiofona orÌestra Ëellu grupas koncert-
meistars, k‚ arÓ Latvieu m˚ziÌu biedrÓbas prieksÁdis. 1944. gad‚ devies trimd‚ uz
V‚ciju, bet 1949. gad‚ izceÔojis uz ASV, kur 1951.ñ1955. gad‚ darbojies Sirak˚zu
Universit‚tÁ k‚ pasniedzÁjs, savuk‚rt 1955.ñ1965. gad‚ spÁlÁjis Bufalo simfoniskaj‚
orÌestrÓ. Miris Bufalo, ASV.

8 Nosaukums son‚u un trio vakari sastopams galvenok‚rt 1923. un 1924. gada
koncertdzÓves apskatos, vÁl‚k jau presÁ sniegtas atsauksmes vienk‚ri par trio vaka-
riem (sk., piem., BrÁms 1926).

9 Sk. par to arÓ IngrÓdas Zemzares koment‚ros J‚Úa MediÚa gr‚matai ToÚi un
pustoÚi (Zemzare 1992: 235ñ238).
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kritikas cildin‚jumus. JÁkabs GraubiÚ
jau 1923. gad‚ nor‚da: ìL. KalniÚa izg‚-
jusi priekzÓmÓgu skolu pie klavieru liel-
meistara L. BÁtiÚa, viÚa j‚atzÓst par visap-
solo‚ko no m˚su jaunajiem pianistiemî
(Arnolds 1923). Vair‚ki recenzenti, pie-
mÁram, J˚lijs ZiediÚ (-nsch 1923), J‚nis
Sudrabkalns (Sudrabkalns 1934), k‚
spilgtu KalniÚas-OzoliÚas spÁles iezÓmi
min smalku ritma precizit‚ti. Pianistes
Ós‚ m˚˛a noslÁgum‚ Sudrabkalns sniedz
arÓ pla‚ku viÚas rado‚s darbÓbas rak-
sturojumu:

ìDzirkstoa tehniska virtuozit‚te, sie-
viÌÓga gr‚cija, dzidrs lirisms [..]. ViÚas
delik‚tums neÔ‚va da˛k‚rt izvirzÓties tur,
kur bie˛i droi uzst‚j‚s nevarÓgi Ôaudisî
(Sudrabkalns 1934).

Vijolnieku A r v Ó d u  N o r Ó t i  J‚nis
Z‚lÓtis portretÁ ‚di:

ì[..] plaais, droi veidotais, vair‚k
cildeni vÁsais nek‚ silti j˚smÓgais tonis

[..] NorÓa vijoles valoda neapbur, bet valdzina ar savu tÓro un dzedro skaÚu
pl˚smi. Ne vÓna karsta reiba, bet avotu nekt‚ra veldzeî (Z‚lÓts 1923).

Z‚lÓa pieminÁtais NorÓa ìcildeni vÁsaisî tonis piesaistÓjis arÓ citu vÁr-
tÁt‚ju uzmanÓbu ñ tas reizÁm licis p‚rmest viÚam ìvienaldzÓbu, nepietiekou
dedzÓbu, aizrautÓbas tr˚kumuî (Arnolds 1923). TaËu, neraugoties uz
iebildÁm, jaunais m‚kslinieks baudÓjis lielu atzinÓbu, un to apliecina J˚lija
ZiediÚa rakstÓtais par Otro son‚u un trio vakaru 1924. gada 8. febru‚rÓ
(Roberta –˚maÚa g moll trio op. 110):

ìNorÓtis jau sen no kritikas un sabiedrÓbas ir atzÓts par spÁjÓg‚ko un
apd‚vin‚t‚ko latvieu vijolnieku. P‚rsteidzoi viÚa krist‚ltÓr‚ inton‚cija,
sulÓgais tonis, lab‚ ritma saj˚taî (ZiediÚ 1924).

PieredzÁju‚k‚ trio dalÓbnieka, Ëellista A l f r Á d a  O z o l i Ú a , spÁles rak-
sturiezÓmju vid˚ Z‚lÓtis izceÔ ìatturÓgu eleganci un Óstu m‚kslas nosvÁrtÓbu.
ViÚa lociÚa vilcieni slaidi, mierÓgi un seviÌi labi atbilst kantilÁnes prasÓbaiî
(Z‚lÓts 1923). Savuk‚rt JÁkabs GraubiÚ par OzoliÚa spÁles stipro pusi atzÓst
dziÔu lirismu un emocionalit‚ti, kas, iespÁjams, bija zin‚ms pretstats ArvÓda
NorÓa spÁles veidam:

2. attÁls. Pianiste
Lilija KalniÚa-OzoliÚa

(attÁls no ˛urn‚la Atp˚ta 442.
numura 1933. gada 21. aprÓlÓ)
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ì[..] brÓniÌs siltums dve [..] no Ëella zem OzoliÚa gl‚sto‚ lociÚa. [..]
radniecÓg‚kais, tuv‚kais (lirisms) atdarin‚s viÚa spÁlÁ ar liel‚ku pilnÓbu nek‚
p‚rÁjais. Tas arÓ cit‚di nevar b˚t: Ìietama vispusÓba bie˛i vien ir indiferen-
tisma pazÓme. [..] BezbÁdÓba, brav˚ra, kas prasa izpildÓjumu ìcon brioî,
OzoliÚa stipr‚ puse nekad neb˚s. Tas, zin‚ms, nenozÓmÁ, ka m‚kslinieks
neb˚tu arÓ aj‚ daÔ‚ par‚dÓjis savas liel‚s spÁjasî (Arnolds 1923).

 AnsambÔa kopÁjo veidolu pÁc debijas koncerta ieskicÁjis J‚nis Z‚lÓtis:
viÚa uztverÁ Ó trio spÁle saist‚s ar ìdzÓviem, gaiiem m‚kslas centieniem,î
t‚ ir ìpilna rÓta rasas [..] dzidra dzestruma. ViÚu saule vÁl rÓta cÁlien‚, mÁreni
silta, bet spo˛aî (Z‚lÓts 1923).

Raksturojot trio repertu‚ru, vispirms vÁrts citÁt Z‚lÓa v‚rdus, ko viÚ
ansamblim devis ceÔamaizei pÁc debijas 1923. gad‚ ar Br‚msa Klavieru trio
H dur op. 8:

ìIr taËu bez klasiÌiem vÁl tik daudz brÓniÌas m˚zikas, par kuru citur
priec‚jas un j˚smoî (Z‚lÓts 1923).

ArÓ k‚ds cits, anonÓms autors ñ laikraksta Latvijas VÁstnesis recenzents ñ
pÁc pirm‚ koncerta jo Ópai mudina ansambli nodoties jaunu skaÚdarbu mek-
lÁjumiem, turkl‚t pau˛ visai kritisku skatu uz t‚laika RÓgas m˚zikas dzÓvi:

ìUn katr‚ ziÚ‚ koncertos nepiecieami dodams v‚rds jaun‚s m˚zikas
priekst‚vjiem; koncertu dzÓvÁ esam pusgadu-simtu nopakaÔ vakarzemju
kult˚rai. [..] B˚tu patÓkami, ja jaun‚ ansambÔa attÓstÓba ietu tiei jaun‚s m˚-
zikas kultivÁan‚ un popularizÁan‚ m˚sum‚j‚s. KlasiÌiem mums past‚v
ansamblis, kura mÁrÌis vair‚k seno tradÓciju glab‚ana10: jauniem jaunus
ceÔus lauztî (-ans 1923)11.

Neraugoties uz iem mudin‚jumiem, arÓ KalniÚas-OzoliÚas ñ NorÓa ñ
OzoliÚa trio repertu‚ra izvÁlÁ liel‚koties aprobe˛ojies ar 19. gadsimta m˚ziku.

10 T‚ k‚ cita regul‚ri koncertÁjoa klavieru trio tolaik Latvij‚ nebija, visticam‚k,
runa ir par Latvijas Konservatorijas stÓgu kvartetu.

11 Interesanti atzÓmÁt, ka vienlaikus presÁ sastopam arÓ pretÁjus viedokÔus ñ tas
liecina, ka modernismam RÓgas m˚zikas aprind‚s tolaik bijui gan kaismÓgi aizst‚vji,
gan pretinieki. Raksturojot 1923. gada 19. oktobra son‚u un trio vakara programmu,
laikraksta Latvijas Sargs recenzents J˚lijs ZiediÚ raksta: ìSez‚rs Franks, R. –trauss
un J. Br‚mss pieskait‚mi pie lab‚kiem kamerm˚zikas radÓt‚jiem. Tikai jaunie m‚k-
slinieki j‚brÓdina no p‚r‚k krasas novirzÓan‚s no klasiÌiem uz modernistiem. Tas
nu gan pagaid‚m vÁl nav vÁrojams, bet viena, otra tendenc[e], m˚ziÌu un apmeklÁt‚ju
grupa uz to viÚus skubin‚t skubina. [..] Protams, lai neiest‚tos zin‚ms sastingums,
jeb vienpusÓba, ar laiku varÁtu pasniegt vienu otru gabalu no t‚ saucam‚s ìjaun‚sî
m˚zikas. Bet tiei nodoties viÚas popularizÁanai un kultivÁanai, pagaid‚m pie mums
varÁtu rasties visai nevÁlamas sekasî (-nsch 1923).
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TomÁr uzmanÓbu piesaista k‚da iezÓme, kas pieÌir savdabÓbu jauno m˚ziÌu
koncertprogramm‚m: lÓdz‚s v‚cu m˚zikai (BÁthovena Trio c moll op. 1 nr. 3,
jau pieminÁtie Br‚msa, –˚maÚa trio) otra priorit‚te ansamblim bijusi franËu
skaÚum‚ksla. Programm‚s iekÔauts Sez‚ra Franka Trio fis moll op. 1 nr. 1
(1924, 14. oktobrÓ) un Vens‚na díEndÓ Trio B dur op. 29 (1924, 9. aprÓlÓ).
IespÁjams, ka interesi par franËu m˚ziku rosin‚juas NorÓa studijas ParÓzÁ.
Vienlaikus eit izpau˛as jauna paradigma, kas, pÁc vÁsturnieku atziÚas, rak-
sturÓga 20.ñ30. gadu Latvijas kult˚rai kopum‚ ñ proti, agr‚ko orient‚ciju
uz V‚ciju un Krieviju jaundibin‚taj‚ Latvijas brÓvvalstÓ (iespÁjams, arÓ, lai
garÓgi atbrÓvotos no iepriek tik stipr‚s abu lielvaru ietekmes) nomaina dziÔa
interese par franËu kult˚ru, tiekan‚s uz ParÓzi k‚ uz modern‚s Eiropas centru12.
Par to raksta, piemÁram, Benita SmilktiÚa (SmilktiÚa 1999: 24). Lai gan an-
sambÔa spÁle nav fiksÁta skaÚierakstos, gribÁtos paust pieÚÁmumu, ka arÓ t‚
spÁles manierÁ, iespÁjams, izpaudusies saikne ar franËu m˚zik‚ dominÁjo-
ajiem estÁtiskajiem ide‚liem13: par to varÁtu liecin‚t gan KalniÚas-OzoliÚas
ìgr‚cija, dzidrs lirisms [..] apskau˛ams ritmiskums [..] delik‚tumsî (Sudrab-
kalns 1934), gan NorÓa ìcildeni vÁsaisî tonis un OzoliÚa ìatturÓg‚ eleganceî
(Z‚lÓts 1923).

1924. gad‚ NorÓtis saÚem Kult˚ras fonda stipendiju m‚cÓb‚m ParÓzÁ.
PÁc Óm studij‚m viÚa ceÔ periodiski ved gan atpakaÔ uz Latviju, gan arÓ uz
Austr‚liju, Lietuvu, lÓdz tikai 1934. gad‚ viÚ pavisam atgrie˛as Latvij‚.
Tas, protams, kaitÁ trio muzicÁanas regularit‚tei, taËu sadarbÓba pilnÓb‚
neapsÓkst. Gan preses publik‚cijas, gan koncertprogrammas liecina, ka
ansamblis turpina uzst‚ties lÓdz pat 1934. gadam, tomÁr NorÓa promb˚tnes
laik‚ atseviÌi trio dalÓbnieki iesaist‚s arÓ kopspÁlÁ ar citiem tobrÓd pazÓsta-
miem RÓgas kamerm˚ziÌiem. PiemÁram, Lilija KalniÚa-OzoliÚa un AlfrÁds
OzoliÚ kop‚ ar ebreju cilmes vijolnieku ¬dolfu Mecu14 1932. gada kamerm˚-

12 KamermuzicÁanas jom‚ o jauno pieeju apliecina arÓ fakts, ka Vens‚na dˇEndÓ
skaÚdarbs RÓg‚ pirmoreiz izskanÁjis jau iepriek ñ 5. Operas kamerm˚zikas koncert‚
1921. gada 27. febru‚rÓ, Paula –˚berta, Alberta BÁrziÚa un Nikolaja Graud‚na
sniegum‚. Viss is koncerts bija pilnÓb‚ veltÓts franËu m˚zikai ñ blakus díEndÓ arÓ
fiana Ro˛Á-Dikasa (Roger-Ducasse), Morisa Ravela un Kloda DebisÓ daiÔradei (Valle
1921).

13 –ie ide‚li (skaidrÓba, loÏika, precizit‚te, tieksme nevis uz vÁrienu, bet smalki,
filigr‚ni izstr‚d‚t‚m niansÁm) bie˛i pieminÁti franËu m˚zikai veltÓtos pÁtÓjumos.
Da˛‚dos aspektos tos sk‚ris, piemÁram, gr‚matas French Pianism autors »‚rlzs
Timbrels (Timbrell 1992: 75 u. c.).

14 ¬dolfs Mecs (1888ñ1943) vijoÔspÁli apguvis PÁterburgas Konservatorij‚ pie
profesora Leopolda Auera, papildin‚jies pie beÔÏu vijolnieka un komponista E˛Ána
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zikas rÓt‚ atskaÚojui PÁtera »aikovska Klavieru trio a moll op. 50 (GraubiÚ
1932) ñ is arÓ ir vienÓgais krievu klasikas paraugs ansambÔa repertu‚r‚.

Œpau izcÁlumu pelnÓjis vÁl k‚ds sast‚vs ñ Pauls –˚berts15, ¬dolfs Mecs
un AlfrÁds OzoliÚ; lai arÓ ‚ds ansambÔa variants izveidojies tikai uz vienu
koncertu, tomÁr tiei tas ieg‚jis vÁsturÁ, pirmoreiz iekÔaujot sav‚ repertu‚r‚
latvieu komponista klavieru trio ñ J‚Úa MediÚa Pirmo klavieru trio, kas
pirmatskaÚots 1931. gada 20. aprÓlÓ. –is darbs sacerÁts jau 1930. gad‚ un ir
agrÓn‚kais klavieru trio ̨ anra paraugs latvieu m˚zik‚, kur saglab‚jies lÓdz
m˚sdien‚m. PÁc pirmatskaÚojuma kritiÌi jauno opusu raksturo k‚ improviza-
toriska rakstura kompozÓciju ar kuplu fakt˚ru un temperamentÓgu izstr‚d‚-
jumu (Z‚lÓts 1931). Da˛iem recenzentiem gan improvizatoriskums Ìiet
p‚rmÁrÓgs: ìJ‚Úa MediÚa jaunais trio no sausas noras16 ievada kupl‚ jaun-
laiku d‚rz‚. Tikai ‚tri tur nogurst viesis, d‚rzs ir juceklÓgs, celiÚi pinas, tinas ñ
kurp viÚi ved?,î retoriski tauj‚ J‚nis Sudrabkalns (Sudrabkalns 1931). Savu-
k‚rt Volfgangs D‚rziÚ raksta:

ì–is neizsÓkstoa zemesspÁka p‚rpilnais darbs iecerÁts drÓz‚k simfonisk‚,
k‚ kamerstil‚. K‚ sav‚ muzik‚l‚ viel‚, t‚ formas lÓnij‚s tas Ìiet k‚ plas
dramatiska rakstura simfonijas fragments, un prasa no izpildÓt‚jiem lielu
izteiksmes spÁku, enerÏijuî (D‚rziÚ 1934).

KomentÁjot o atziÚu, j‚secina, ka simfonisko iespaidu nosaka pirm‚m
k‚rt‚m klavieru partijas pies‚tin‚tÓba ñ taj‚ nozÓmÓga loma ir akordu fakt˚rai,
un izmantots arÓ zvanu efekts, kas pieÌir Ópau, episki smagnÁju svinÓgumu
(otr‚ daÔa); ìzemesspÁkaî iespaidu rada gan plaais melodiskais elpojums,
gan daudzviet dominÁjo‚ diatonika, arÓ liels mÁreno/lÁno tempu Ópatsvars
(Moderato con motto ñ Adagio ñ Allegro moderato). StÓgu instrumentu pat-
st‚vÓba izteikta maz: tie daudzviet piebalso klavierÁm vai arÓ atskaÚo plaas

IzaÓ. 1922. gad‚ Mecs uzs‚cis pedagoÏisku darbu Latvijas Konservatorij‚, vÁl‚k
ieguvis profesora nosaukumu. Bie˛i koncertÁjis gan k‚ Konservatorijas stÓgu kvarteta
pirmais vijolnieks, gan solo. 1943. gad‚ g‚jis boj‚ koncentr‚cijas nometnÁ Kaizer-
valdÁ.

15 Pauls –˚berts (1884ñ1945) bijis viens no popul‚r‚kajiem un pieprasÓt‚kajiem
Latvijas brÓvvalsts pianistiem, solists un koncertmeistars. 1903.ñ1911. gad‚ viÚ
studÁjis PÁterburgas Konservatorij‚ Annas Jesipovas klavieru klasÁ, ko beidzis ar
lielo sudraba medaÔu. No 1919. gada –˚berts bijis Latvijas Konservatorijas klavieru
klases vadÓt‚js, 1926.ñ1934. gad‚ arÓ LK prorektors.

16 Ar ìsauso noruî ai gadÓjum‚ dom‚ti pirms MediÚa trio izskanÁjuie Harija
Ores StÓgu kvarteta un StÓgu trio pirmatskaÚojumi, kuros, kritiÌa ieskat‚, nav bijis
ìne vÁsts no dziÔ‚kas izdomas, kr‚s‚m un dzÓvÓbasî (Sudrabkalns 1931).
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elpas kantilÁnu (bie˛‚k ritma unison‚, ret‚k ar polifonijas elementiem); arÓ
uz virtuozit‚ti o instrumentu partij‚s MediÚ nav tiecies.

LÓdz 1934. gada nogalei, kad ar n‚kamo trio sevi piesaka J‚nis ÕepÓtis,
is ir vienÓgais trio ̨ anra opuss latvieu m˚zik‚. Un tam, attiecÓgi, arÓ ir sava ñ
stabila vieta 30. gadu koncertprogramm‚s: MediÚa darbs izskan astoÚos no
aptuveni 30 koncertiem ar klavieru trio lÓdzdalÓbu, kas notikui 1931.ñ
1940. gad‚.

PÁc Lilijas KalniÚas-OzoliÚas n‚ves ansamblis vÁl lÓdz 40. gadu s‚kumam
(pÁdÁjais zin‚mais koncerts datÁjams ar 1941. gada 13. septembri) turpina
past‚vÁt nedaudz mainÓt‚ veidol‚: 1934. gad‚ lÓdz‚s ArvÓdam NorÓtim un
AlfrÁdam OzoliÚam t‚ sast‚v‚ iekÔaujas Pauls –˚berts ñ pianists, kura v‚rds
kop Konservatorijas dibin‚anas regul‚ri las‚ms kamerm˚zikas koncertu
programm‚s, tai skait‚ da˛‚du trio sast‚v‚.

3. attÁls. Klavieru trio sast‚vs: ArvÓds NorÓtis, Pauls –˚berts, AlfrÁds OzoliÚ
(foto no JVLMA bibliotÁkas AttÁlu datub‚zes)

Dom‚jams, ka lÓdz ar –˚berta iesaisti ansamblis saglab‚jis tam raksturÓgo
franciskas elegances niansi. T‚ rosina spriest Knuta LesiÚa rakstÓtais:

ì–˚berta prieknesumam piemÓt savs Ópatns, mazliet atturÓgs, korektÓbas
un nobleses pilns stils. Ar pilnskanÓgu dzidri sudrabainu piesitienu un vieglu
tehniku apveltÓts, viÚ spÁj pieÌirt atskaÚojamam darbam vizmainu ‚rÁju
spo˛umu, tanÓ pa‚ laik‚ iekÁjo p‚rdzÓvojumu ieliedÁdams viegli, bet asi
zÓmÁt‚s formas lÓnij‚sî (LesiÚ 1939).

–‚d‚ sast‚v‚ trio koncertÁjis arÓ ‚rzemÁs: Tallin‚, KauÚ‚, Helsinkos un
Kopenh‚gen‚.
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* * *

1933. gad‚ publika iepazÓst ansambli, kura artava trio ˛anra attÓstÓb‚
Latvij‚ ir neatsverama. Tas ir prof. J‚zepa VÓtola v‚rd‚ dÁvÁtais trio jeb t. s.
VÓtola trio ñ pianists J‚nis ÕepÓtis (1908ñ1989), vijolnieks Voldem‚rs
RuÁvics (1907ñ1995) un Ëellists Atis Teihmanis (1907ñ1987).

4. attÁls. VÓtola trio: Voldem‚rs RuÁvics, J‚nis ÕepÓtis, Atis Teihmanis
(materi‚ls no JVLMA bibliotÁkas AttÁlu datub‚zes)

1935. gad‚ RuÁvics ar zin‚mu humoru raksturo ansambÔa dalÓbnieku
kopÓg‚s iezÓmes:

ìVisiem mums ir sievas ñ dzied‚t‚jas [..]. Visi esam vien‚di, maza
auguma. Dzimui arÓ gandrÓz vien‚ gad‚. Interesanti bija m˚su iepazÓan‚s
konzerv‚torijas laikos, kad nodibin‚j‚m savu draudzÓbu, un visi beidz‚m
konserv‚toriju k‚ laure‚tiî (TrÓs m‚kslinieki dodas uz ParÓzi 1935).

Sav‚ pirmaj‚ koncert‚ 1933. gada 21. mart‚ ansamblis sevi piesaka ar
nosaukumu Laure‚tu trio: k‚ jau minÁts, visi trÓs t‚ dalÓbnieki nesen ar izcilÓbu
beigui Latvijas Konservatoriju17. PÁc septiÚiem mÁneiem jaunie m˚ziÌi l˚dz
profesoram VÓtolam atÔauju saukt trio viÚa v‚rd‚, kas viÚiem netiek liegts.
Pats VÓtols ai sakar‚ raksta:

17 J‚nis ÕepÓtis 1931. gad‚ absolvÁ J‚zepa VÓtola kompozÓcijas klasi, bet 1932.
gad‚ ñ Paula –˚berta klavieru klasi; Voldem‚rs RuÁvics beidz ¬dolfa Meca vijoles
klasi 1931. gad‚, bet Atis Teihmanis AlfrÁda OzoliÚa Ëella klasi ñ 1930. gad‚.
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ì[..] ansamblis vÁlas vÁl vair‚k pasvÓtrot savu piederÓbu pie Latvijas na-
cion‚l‚s m‚kslas un inÓ nol˚k‚ griezies pie manis ar l˚gumu pieÌirt tam
nosaukumu ìProf. J. VÓtola trioî. No sirds priec‚jos par pagodin‚jumu, kas
inÓ akt‚ slÁpts arÓ manai k‚ jauno m‚kslinieku lÓdzvadÓt‚ja personai. Ar
prieku izpildu arÓ ansambÔa otro l˚gumu: to, ka ìProf. VÓtola trioî pats
ievadu muzik‚l‚ pasaulÁ un atkl‚tÓb‚. Savu pretveltÓjumu ñ trio klavierÁm,
vijolei un violonËellam gan pagaid‚m vÁl palieku par‚d‚î (VÓtols 1933)18.

Pirmais koncerts ar jauno nosaukumu Prof. VÓtola trio notiek 1933. gada
23. novembrÓ. Jau no paa s‚kuma ansambÔa dalÓbnieki postulÁ, ka viÚu
ìmÁrÌis nav viens vai divi koncerti, nedz dzÓan‚s pÁc seklas popularit‚tes,
bet gadiem str‚d‚jot, sasniegt to lÓmeni, ko prasa no Ósta ansambÔaî (ÕepÓtis
1933). Tas arÓ nosaka trio darbÓbas plao vÁrienu. VÓtola v‚rds pasvÓtro
vÁlmi p‚rst‚vÁt nacion‚lo m˚ziku, taËu reizÁ jau kop darbÓbas s‚kuma j˚tami
jauno m˚ziÌu centieni iekÔauties starptautisk‚ apritÁ ñ iepazÓt jaun‚ko gan
pasaules atskaÚot‚jm‚ksl‚, gan klavieru trio literat˚r‚. –ai ziÚ‚ lieti noder
K‚rÔa UlmaÚa valdÓbas un Kult˚ras fonda finansi‚ls atbalsts seu mÁneu
studij‚m ParÓzÁ, kas pieÌirts 1935. gada oktobrÓ. S‚kotnÁji m˚ziÌi pl‚no
studÁt pie pasaulslaven‚ Korto trio dalÓbniekiem Alfreda Korto (Alfred Cortot),
fiaka Tibo (Jacques Thibaud) un Pablo Kazalsa (Pablo Casals). TomÁr Ó
vÁlme neÓstenojas. Neraugoties uz to, visi trÓs m‚kslinieki dodas uz ParÓzi,
un viÚu pedagogu vid˚ ir interpreti ar pasaules v‚rdu ñ ÕepÓtim ir iespÁja
m‚cÓties pie RobÁra KazadesÓ (Robert Casadesus), RuÁvicam ñ pie Ivana
Galamjana (Ivan Galamian), bet Teihmanim ñ pie Kazalsa asistenta Morisa
Eizenberga (Maurice Eisenberg)19. PieredzÁjuais kritiÌis S. Almazovs atsauk-
smÁ par koncertu pÁc atgriean‚s no ParÓzes raksta:

ì[..] koncertanti nav braukui uz ‚rzemÁm velti ñ katrs no viÚiem ir
sav‚ m‚ksl‚ pilnveidojies, t‚dÁj‚di koncerts atkl‚ja visas lab‚s ÓpaÓbas, kas
piemÓt kamerspÁlei ñ saliedÁtu skaÚu, izturÓbu un pakÔauanos stila likumiemî
(Алмазов 1936).

MÁÏinot ieskicÁt katra m˚ziÌa portretu kopÁj‚ ansambÔa glezn‚, izgais-
mojas ‚da aina:

18 Diem˛Ál iecerÁtais pretveltÓjums ñ J‚zepa VÓtola Klavieru trio ñ t‚ arÓ nav tapis.
19 –eit minÁti slaven‚kie pedagogi, pie k‚ ansambÔa dalÓbnieki papildin‚juies.

VÁl detalizÁt‚ks pedagogu uzskaitÓjums sniegts Ilzes Krojes (Kroje 1991) un Lolitas
F˚rmanes (F˚rmane 2011) darbos; Lolitas F˚rmanes pÁtÓjum‚ ietverts arÓ ieskats
J‚Úa ÕepÓa apm‚cÓbas proces‚, kura pamat‚ ir dokument‚las liecÓbas ñ ÕepÓa vÁs-
tules Latvijas Kult˚ras fondam (F˚rmane 2011: 55, 61 u. c.).
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� par ansambÔa garÓgo vadÓt‚ju nereti tiek dÁvÁts J ‚ n i s  Õ e p Ó t i s  (sk.,
piemÁram: G¸nther 1936). Laikabiedru atsauksmes liecina, ka viÚ bijis
nep‚rtraukti enerÏij‚ k˚s‚jos ideju Ïenerators. Eduards Ramats,
raksturojot komponista Pirmo klavieru trio un t‚ atskaÚojumu, atzÓmÁ:
ìViss viÚ‚ k˚s‚, gavilÁ, dzied un lau˛as uz ‚ru un pats autors nespÁj
ietilpt nospraust‚s tek‚s ñ skaistie tempu apzÓmÁjumi jaucas viens ar
otru un pat ìsapnisî (œoti lÁni), izn‚ca stipri dr‚matisks, ar pa‚trin‚tu
pulsu. [..] SeviÌi paa autora spÁlÁ bija spÁja uzliesmojuma vietasî
(Ramats 1934);

� V o l d e m ‚ r s  R u  Á v i c s  30. gadu otraj‚ pusÁ uzskatÓts par vienu no
izcil‚kajiem vijolniekiem solistiem (Brusub‚rda 1937). Visspilgt‚k viÚ
izpaudies romantiski virtuozaj‚ m˚zik‚, savuk‚rt RuÁvica spÁle kamer-
muzicÁjot raksturota ‚di: ìViÚa tonis tÓrs, valgi kolorÁts, tehnika viegla
un vingra, fr‚zÁjums izteiksmÓgs un bez ìËig‚nismiemîî (Z‚lÓts 1933);

� A t i s  T e i h m a n i s  dzÓvÁ un t‚tad, iespÁjams, arÓ trio pildÓjis pelÁk‚
kardin‚la lomu ñ t‚ vedina dom‚t Marisa VÁtras rakstÓtais: ìAtis alla˛
dominÁja [..] tikai neviens to nekad nemanÓja. ViÚ tik diplom‚tiski prata
pan‚kt savus uzskatus m˚zik‚, ka nekad nevarÁja just, kas kuru pam‚ca
un kas kuram paklausa. Atis pat draugu m˚zik‚ m‚cÁja t‚ izb‚rt, ka
draugs jut‚s priecÓgs un pagodin‚tsî (VÁtra 1959). Savuk‚rt, rakstot
par TeihmaÚa m‚ksliniecisko sniegumu, VÁtra izceÔ ìsuverÁnu spÁles
tehniku un mulsinoi kaislu lociÚuî (VÁtra 1959). V‚cu laikraksts Badische
Zeitung jau pÁc Otr‚ pasaules kara (1970) atzÓmÁjis, ka ìTeihmaÚa
Ëellam ir kultivÁts, aristokr‚tisks un reizÁ ekspresÓvs, vit‚ls tonis, ar ne-
maldÓgu tehnisku precizit‚tiî (citÁts pÁc: MauriÚa 1970). J‚piebilst, ka
Teihmanis piederÁjis pie nedaudzajiem trimdas latvieu m˚ziÌiem, kas
pÁc Otr‚ pasaules kara guvui plau atsaucÓbu ne vien savu tautieu
aprind‚s, bet arÓ mÓtnes zemes (Rietumv‚cijas) auditorij‚ kopum‚; Zenta
MauriÚa viÚa iemantoto atzinÓbu salÓdzina ar T‚lival˛a ÕeniÚa repu-
t‚ciju (MauriÚa 1970).
VÓtola trio ir viens no pirmajiem ansambÔiem Latvijas klavieru trio

vÁsturÁ, par kuriem varam spriest ne tikai pÁc laikabiedru atsauksmÁm: t‚
spÁle fiksÁta arÓ skaÚierakst‚. –is ieskaÚojums glab‚jas Latvijas Valsts kino-
fotodokumentu arhÓv‚, ir pavisam Óss un ietver fragmentu no ÕepÓa Otr‚
klavieru trio Largo daÔas ar hronometr‚˛u 3í25íí (skaÚas dokumenta fonda
nr.: F 22ñ2). Nav nor‚dÓts ieskaÚojuma gads, bet, t‚ k‚ skaÚdarbs sacerÁts
1940. gad‚, tad acÓmredzot tas ir ieskaÚots 40. gadu s‚kum‚ ñ ansambÔa
darbÓbas beigu posm‚.
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Ieraksts nep‚rprotami liecina, ka spÁlÁ Ôoti augsta lÓmeÚa m‚kslinieki.
RuÁvica vijoles dzied‚jums, ar ko ies‚kas daÔa, izskan ar spÁcÓgu un reizÁ
liegu toni, to caurvij meistarÓgi lietots, p‚rdom‚ts vibrato. Kad ar savu melo-
diju iest‚jas Ëellists, saklaus‚ma iezÓme, kas raksturo jebkura ansambÔa meis-
tarÓbas virsotni ñ m˚ziÌis it k‚ turpina tikko spÁles partnera aizs‚kto melodiju;
vÁl‚k, jau kop‚ muzicÁjot, dzirdams saliedÁts, gandrÓz identisks vibrato un
nevainojama inton‚cija; fr‚zÁjums izskan t‚, ka klausÓt‚js jau no pusv‚rda
elpo lÓdzi interpretiem. Un tikai pÁc brÓ˛a attopamies, ka pamatu ai kantilÁnai
rada ÕepÓtis ar delik‚tu, it k‚ neman‚mu, bet stabilu pavadÓjumu, uz kura
fona stÓdzinieki rod iespÁju dzied‚t.

LÓdz im apzin‚taj‚s recenzij‚s par VÓtola trio koncertiem gandrÓz nav
n‚cies sastapties ar recenzentu izteikt‚m iebildÁm par ansambÔa kopspÁli.
Liel‚koties sastopami tikai cildin‚jumi, turkl‚t gan latvieu, gan cittautu
presÁ. PiemÁram, ansambÔa dalÓbnieku saliedÁtÓbu, ko atspoguÔo jau apl˚ko-
tais skaÚieraksts, netiei apliecina arÓ laikraksta Ventas Balss anonÓm‚ kritiÌa
H. D. rakstÓtais: ì[..] klausoties divos no tiem (ÕepÓtisñRuÁvics, ÕepÓtisñ
Teihmanis) jau dom‚jam par treoî (H. D. 1936). Savuk‚rt krievu avÓzes
Сегодня Вечером lÓdzstr‚dnieks S. Almazovs uzsver, ka ìProf. VÓtola trio
uzst‚an‚s arvien ir atp˚ta ìrecenzenta izmocÓtajai dvÁseleiî. –Ó ansambÔa
programmas un prieknesumi vienmÁr ir augst‚ lÓmenÓ un vienmÁr ieinteresÁî
(Алмазов 1936).

Tiei VÓtola trio Latvijas brÓvvalsts laik‚ veicis glu˛i vai revol˚ciju r epe r -
t u ‚ r a  jom‚, un ai ziÚ‚ tam ir divÁj‚di nopelni. Pirmk‚rt, ansamblis dod
lielu ieguldÓjumu latvieu instrument‚l‚s kamerm˚zikas attÓstÓb‚ ñ gan to
popularizÁjot, gan arÓ stimulÁjot jaunradi. Skaidri j˚tama trio dalÓbnieku
vÁlme gandrÓz ik programm‚ iekÔaut k‚du latvieu komponista darbu. Tas
arÓ rosina skaÚra˛us pievÁrsties im ̨ anram, un samÁr‚ Ós‚ laikposm‚ ñ seos
gados ñ rodas Ósts latvieu trio bums: lÓdz im vienÓgajam J‚Úa MediÚa Pir-
majam trio (VÓtola trio to pirmatskaÚojis 1934. gada 18. aprÓlÓ) piepulcÁjas
veseli trÓs opusi. Tie ir Paulas LÓcÓtes Trio (pirmatskaÚots 1934. gada 31. mart‚),
k‚ arÓ paa J‚Úa ÕepÓa Pirmais (pirmatskaÚots 1934. gada 9. decembrÓ) un
Otrais trio (pirmatskaÚots 1940. gada 8. aprÓlÓ).

Otra jauna, iepriek Latvijas trio muzicÁanai neraksturÓga tendence:
VÓtola trio iestudÁ ne vien visiem labi pazÓstamus klasiÌu un romantiÌu opusus
(lai gan bez tiem, protams, neiztiek), bet nozÓmÓgu savu programmu daÔu
veido no laikmetÓg‚m kompozÓcij‚m un maz dzirdÁtu komponistu darbiem.
–‚da repertu‚ra politika bijusi apzin‚ta, un to apliecina ÕepÓa rakstÓtais:

ìM˚su [..] nol˚ks ñ iepazÓstin‚t publiku ar kaimiÚvalstu komponistu
darbiem, vispirms ar Lietuvas un Igaunijas. Tad st‚ties sakaros ar Poliju,
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Somiju un Zviedriju. Tur ceram arÓ popularizÁt latvju m˚ziku ai nozarÁ.
CerÁsim, ka jaunie komponisti neslinkos, bet dos mums spo˛us darbusî
(ÕepÓtis 1933).

Modern‚ repertu‚ra daÔu p‚rst‚v t‚di skaÚdarbi k‚ veiciea Folkm‚ra
AndrÁ (Volkmar Andreae) Trio f moll op. 1 un trio Es dur op. 14, krievu
komponista Aleksandra DzegeÔonoka (Александр Дзегеленок) Trio poÁma,
Anatolija Drozdova (Анатолий Дроздов) Klavieru trio, sp‚Úa HoakÓna TurÓnas
(Joaquin Turina) Trio d moll op. 35, v‚cu skaÚra˛a Paula GrÁnera (Paul
Graener) Trio f moll op. 61, somu komponista Toivo K˚las (Toivo Kuula)
Trio op. 7 u. c. Uzreiz gan j‚konstatÁ, ka Ó repertu‚ra izvÁle nav rosin‚jusi
RÓgas m˚zikas kritiÌos t‚du pau saj˚smu k‚ VÓtola trio spÁles augstais lÓmenis ñ
par izraudzÓtajiem skaÚdarbiem ansamblis nereti saÚÁmis p‚rmetumus.
PiemÁram, laikraksta Сегодня Вечером p‚rst‚vis Vidvuds JurÁviËs, rakstot
par k‚du koncertu 1934. gada aprÓlÓ, pau˛ viedokli, ka jaun‚ veiciea AndrÁ
agrÓnais opuss (f moll) un TurÓnas trio Ìitui garlaicÓgi, jo abi ir ìeklektiÌi
bez noteiktas m‚ksliniecisk‚s fizionomijas, bez spilgtas fant‚zijas un stingras
formas izj˚tas. Savuk‚rt visb˚tisk‚ko ñ plau melodijas pl˚dumu, dinamismu,
kontrastus ñ aj‚s partit˚r‚s neatrast pat ar uguniî (Юревич 1934).

Protams, prasÓt no 20. gadsimta m˚zikas plau melodijas pl˚dumu ne
vienmÁr ir pamatoti ñ ai ziÚ‚ acÓmredzot izpau˛as paa kritiÌa uzskatu kon-
servatÓvisms. TomÁr j‚atzÓst, ka repertu‚ra izvÁle tiei modern‚s literat˚ras
jom‚ ansamblim nemaz tik viegla nebija. Tiesa, arÓ period‚ no 20. gadsimta
s‚kuma lÓdz 30. gadiem klavieru trio ̨ anr‚ raduies da˛i edevri ñ piemÁram,
Morisa Ravela (1914)20, GabriÁla ForÁ (1923), Bohuslava Martin˚ (1930)
skaÚdarbi, taËu kopum‚ j‚piekrÓt klavieru trio pÁtniekam Bazilam Smolme-
nam, kur 20. gadsimta pirm‚s desmitgades atzÓst par repertu‚ra ziÚ‚ tr˚cÓ-
g‚m: t‚laika izcil‚kie komponisti im ̨ anram pievÁrs‚s Ôoti reti, jo acÓmredzot
neredzÁja taj‚ pietiekoas eksperimentÁanas iespÁjas, bet, ja arÓ pievÁrs‚s,
tad nereti ‚rpus sava parast‚ (modern‚) stila ñ m˚zikai aizpl˚stot atpakaÔ
uz romantisk‚ skanÁjuma pasauli (Smallman 1990: 172).

IepazÓan‚s ar Latvijas brÓvvalsts m˚zikas dzÓvi apliecina, ka latvieu
klavieru trio muzicÁanas vÁsturÁ 20., bet jo Ópai 30. gadus var uzskatÓt par
savveida zelta laikiem ñ aj‚ period‚ samÁr‚ ilgstoi darbojuies past‚vÓgi
ansambÔi, un to darbÓbu stimulÁjis kult˚ras instit˚ciju (Latvijas Konserva-

20 Pagaid‚m apzin‚taj‚s 20.ñ30. gadu koncertprogramm‚s Ravela Trio gan pie-
minÁts tikai vienreiz: 1925. gada 23. janv‚rÓ Konservatorijas 3. kamerm˚zikas vakar‚
to atskaÚoja Ludmila Gomane (agr‚k Gomane-Dombrovska), ¬dolfs Mecs un AlfrÁds
OzoliÚ.
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torijas, Latvijas Kult˚ras fonda) regul‚rais labvÁlÓgais atbalsts ñ gan mor‚ls,
gan nereti arÓ materi‚ls. Tiei tolaik radÓts pamats nacion‚lajam repertu‚ram
klavieru trio jom‚, un aizs‚ktas t‚s atskaÚot‚jm‚kslas tradÓcijas, kuras pÁc
kara J‚nis ÕepÓtis nodeva jau citu paaud˛u m˚ziÌiem.

Piano Trio Performance Traditions in Latvia
During the First Independence Period (1918ñ1940)

LÓga PÁtersone

Summary

During the First Independence period of Latvia (1918ñ1940), comparing
with the previous epochs there outlined several important changes in the
music life. Instead of The City (German) Theatre (Rigaer Stadttheater) as
well as the private music schools appeared the Latvian National Opera Theatre
where already since the end of 1918 not only the opera genre was actively
cultivated but also symphonic and chamber music genres. The second centre
was the national higher music education institution ñ Latvian Conservatoire,
founded at the end of 1919.

The objective of the article is to give insight into the development of
piano trio performance traditions during the above-mentioned period in
Latvia, by analyzing the musical activities of the most remarkable piano trio
ensembles and their repertoire.

At the beginning of the Independence period, there were mostly string
quartets, which could be heard in the chamber music concerts of The National
Opera and Latvian Conservatoire. There were some piano trio ensembles,
which were founded on bases of the quartet. Unfortunately, the existence of
those trios usually prolonged just from one to three concerts. In 1923, the
first piano trio ensemble performing on regular basis was founded from the
quartet of the Conservatoire, the ensemble, which performed for almost 11
years until the tragic death of the pianist (1934). The members of the trio
were the pianist Lilija KalniÚa (later KalniÚa-OzoliÚa, 1903ñ1934), the
violinist ArvÓds NorÓtis (1902ñ1981), and the cellist AlfrÁds OzoliÚ (1895ñ
1986). All of them were remarkable also as soloists in 20ísñ30ís.

The repertoire of the ensemble of KalniÚa-OzoliÚa ñ NorÓtis ñ OzoliÚ
mostly included the music of the 19th century. Nonetheless, the priority
together with works of German composers (trios by Ludwig van Beethoven,
Johannes Brahms, and Robert Schumann) was also the French music. The
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concert programmes include the Trio op. 1 No. 1 by César Franck as well as
Trio op. 29 by Vincent díIndy. It is possible that the interest towards the
French music arose because of the violinistís NorÓtis studies in Paris in 1924.
At the same time, we can see a new paradigm, which characterises the culture
in Latvia in 20ísñ30ís overall: probably to get mentally freer from the
historical influence of Germany and Russia in previous epochs, there is a
deep interest towards the French culture and a striving to see Paris as a
centre of the modern Europe.

Although more than ever before musicians of Latvian nationality were
named in the concert programmes of 20ísñ30ís they did not show the door
to the previously dominant musicians of other nationalities. The tendency
appears even the opposite; Latvians very often created various chamber
ensembles with musicians of other nationalities from the Opera orchestra
and Conservatoire. The example is the ensemble where the Latvian pianist
Pauls –˚berts and the cellist AlfrÁds OzoliÚ played together with the Latvian
Conservatoire professor of Jewish origin Adolph Metz ñ the former student
of Eugène Ysa’e and Leopold Auer. The concert of this ensemble on 20th of
April 1931 is noticeable because of the historical first performance of the
First Piano trio by J‚nis MediÚ. The piece was composed in 1930 and it is
the most long-standing composition in piano trio genre in Latvian music
extant until nowadays.

In 1933, the new trio ensemble started to perform. Its role in the deve-
lopment of the piano trio genre in Latvia is invaluable ñ it was so-called
VÓtola trio, named after the composer and the founder of Latvian Conser-
vatoire J‚zeps VÓtols. The members of the trio were the pianist J‚nis ÕepÓtis
(1908ñ1989), the violinist Voldem‚rs RuÁvics (1907ñ1995), and the cellist
Atis Teihmanis (1907ñ1987). This is the ensemble, which made a kind of
revolution in the sphere of the repertoire. It was developed in two directions:
the members of the trio paid attention to Latvian music by playing it and
stimulating the Latvian composers to write new pieces for the ensemble.
During just 6 years (1934ñ1940) three new trios were written by Paula LÓcÓte
(1934), and J‚nis ÕepÓtis (1934, 1940).

The second tendency, which was new for the piano trio performance in
Latvia: beside well-known compositions of Classical and Romantic era VÓtola
trio staged contemporary, unknown pieces, which made a very significant
part of the concert programs. Among those were trios by, for example, Volk-
mar Andreae, Alexander Dzegeljonok, Anatoly Drozdov, Joaquin Turina,
Paul Graener, and Toivo Kuula.
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The choice of the contemporary music was not an easy choice for the
ensemble. Studies about the history of the piano trio in the 1st half of the 20th

century show that there was a lack of valuable trio compositions during this
period. Of course, there were some masterpieces, but as considers also a
piano trio genre researcher Basil Smallman, at the beginning of the 20th

century only few eminent composers of the world found the piano trio genre
attractive enough for new searchings in music. They paid attention to it just
returning from the usual (modern) style to the world of the romantic harmony
(Smallman 1990: 172).

As a result of the study the following conclusions can be drawn ñ the
20ís but especially the 30ís of the 20th century can be referred as the golden
age of the piano trio performance in Latvia. Ensembles performing on regular
bases were active for a remarkable period. Several Cultural institutions
(Latvian Conservatoire, Latvian Culture Foundation) stimulated their
existence regularly morally as well as financially. Exactly in that period, the
basis of the national repertoire of the piano trio genre was created. As well
as those traditions of the piano trio performance arose which J‚nis ÕepÓtis
handed over to the next generation of musicians after World War II.
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The Last Decade (1939ñ1949)
of Professional Organ Education in Lithuania

in the Years of German and Soviet Occupation*

Dr. art. EglÎ –eduikytÎ-KorienÎ
Lecturer at the Lithuanian Academy of Music and Theatre

With the approach of the threat of World War II, the cultural life of
Lithuania had acquired a momentum that connected the national and the
Western origins in music. Lithuanians who had studied in music schools of
Lithuania and elsewhere in Europe educated their own generation of soloists,
instrumentalists and composers. Lithuanian organists gave concerts not only
in Lithuania but also in Italy, Germany, France, the Czech Republic and the
USA. Interest in Lithuanian music, including organ music, was on the rise.
Opera was no longer a centralised factor shadowing other musical spheres,
while symphonic, chamber, choral and organ music became equally important
branches of music (JakubÎnas 1990: 694).

However, just like the whole fast-developing Lithuanian cultural life,
the integration of European traditions into Lithuanian organ culture was
terminated by World War II that started the era of breaking culture and art.
On the threshold of World War II, in March 1939, German army occupied
the region of KlaipÎda, while in September of the same year the Soviet army
occupied Vilnius. On the basis of secret protocols signed by Soviets and Ger-
many, Vilnius was supposedly given back to Lithuania. Various artists and
active scholarly figures started moving to Vilnius from Kaunas and other
Lithuanian cities. The University of Steponas Batoras that was functioning
in Vilnius was reformed to Vilnius University. 1940 was the year of the
establishment of the Academy of Art and Vilnius Drama Theatre; the Radio-
phone started to function, the symphonic theatre of Radiophone (led by
Jeronimas KaËinskas) moved from Kaunas, the City symphonic orchestra
(led by Balys Dvarionas) was established. The meeting of the Lithuanian
musiciansí fellowship (led by Nikodemas Martinonis) was also held in that
same year.

* The article was prepared during the implementation of the project Performerís
Polyfunctionality in Musical, Cultural and Social Processes. The research was funded
by a grant (No. MIP-095/2013) from the Research Council of Lithuania.
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Higher education in music was already spread in the largest Lithuanian
cities: Kaunas Conservatoire was open since 1933, which had its roots in
the State school established by Naujalis (1922); in 1940 Vilnius Music School
was established with the majority of its staff coming from the Lithuanian
public music school that operated in 1930ñ1940 and was supported by Elena
LaumenskienÎ. KlaipÎda music school (1923ñl939) established by Stasys
–imkus continued its work in –iauliai music school that started its activity in
1939. The specialty of organ playing was taught in all of these schools.
Teaching in these schools was based on the curriculum of Kaunas Conser-
vatoire. Apart from their main work, teachers of these schools organised
music courses in Lithuanian provinces1.

First Soviet occupation. When Lithuanian activists in culture, arts and
science started to revive the national foundation and to develop cultural life,
on the 15th of June 1940 Lithuania was occupied by the Soviet rule. An inde-
pendent life of the Republic of Lithuania was over. The first Soviet occu-
pation that shook the whole country, also considerably affected Lithuanian
music life. Musical pieces were started to be divided into permissible and
non-permissible ones, the collection of the Radiophone was started to be
cleansed by taking valuable Lithuanian compositions to the paper factory
or by tearing out some of the pages of the repertoire of the Song Festival.
The state theatre, instructed by Moscow, signed contracts with composers,
Soviet songs were pre-scheduled and ordered to be played (JakubÎnas 1990:
695).

Germans, who occupied Lithuania in 1941, were not so interested (as
in the period of the first Soviet occupation) in Lithuanian cultural life and
higher education in music. The attention and efforts of the Nazi rule were
around political and diplomatic affairs that did not directly include art.
Contrary to the situation in Latvia, Lithuanian opera did not have to stage
operas in the German language. However, Germans strictly forbade perfor-
mances of Russian composers2. This fact is confirmed by the programmes of

1 A letter by acting director of Kaunas Conservatoire Kazimieras Viktoras Banaitis
to Education Management Science and Art Department, Kaunas, September 25,
1942. Lithuanian Archive of Literature and Art (hereafter LALA), fund 84, record 5,
file 7, p. 71

2 A letter by deputy general adviser on education Antanas Ruka to all institutions
of education management, [Vilnius], December 10, 1941. LALA, fund 84, record 5,
file 7, p. 22
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private and public concerts of Kaunas Conservatoire and Vilnius Music School
students. These programmes include no names of Russian composers during
the German rule. In addition, school curricula were also amended by with-
drawing disciplines of the Russian language and history and teachers of
these subjects were laid off.

With no doubt, Nazis strictly forbade any kind of Jewish artistsí activity
in Lithuania such as exhibitions, concerts, theatre performances, etc. They
were forbidden to work in the field of education. The lists of Kaunas Conser-
vatoire and Vilnius Music School personnel reflect their tragic destinies by
such records as ìdischarged from work on the 22nd of June due to Jewish
nationalityî3. Contrary to other teachers, these records do not include any
information regarding their education, work experience, knowledge of lan-
guages and other facts of that kind. It seems as if the aim was to depersonalise
them, to erase their past, to rob them of their future. Lithuania lost many
bright personalities and excellent professional educators.

Support for studies by collecting donations. Higher musical education,
just like the whole culture, existed under unfavourable conditions. Together
with musicians, many instruments also disappeared4. Part of the instruments
and the necessary equipment were successfully retrieved and taken over from
educators of Jewish and Russian origin who had to move suddenly to East
and West as well as to the USA and left their homes empty5. However, space
for studies was not enough, there was a necessity for a dormitory, and there
was shortage of teaching materials6. With living conditions getting more
and more complicated, at the end of 1942 an urge was made by addres-
sing all educational and scholarly institutions to start supporting science

3 BaytÎ AdelÎ, Bertelmanas Samuelis, BrumbergienÎ Ida, FeigusienÎ Ona, Galper-
nienÎ Cirel, GoldbliataitÎ RachelÎ, GolynskienÎ Olga, KapilovienÎ Gitel, MalbergienÎ
Halina, PlotnikovaitÎ Marija, RachtdikaitÎ Sara, –einiukienÎ Riva, Zakomas Jok˚bas,
fiukauskaitÎ-LevinaitÎ BasÎ. See: Lists of Vilnius Music School employees who were
laid down since June 22, 1941. LALA, fund 270, record 1, file 9, pp. 1ñ14

4 A letter by Kaunas Conservatoire director Kazimieras Matiukas to the director
of Kaunas Flat Community Management, [Kaunas], August 6, 1941. LALA, fund
84, record 5, file 7, p. 5

5 Correspondence between Kaunas Conservatoire director Kazimieras Matiukas
and Kaunas City Flats Management Office, [Kaunas], August 9, 1941, and September
4, 1941. LALA, fund 84, record 5, file 7, pp. 6ñ7

6 Information on the premises of Kaunas Conservatoire, [Kaunas], June 09, 1941.
LALA, fund 84, record 5, file 7, p. 10
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financially and collecting private donations7. Those who were studying, took
initiative and engaged in this charitable activity. Hardly making their own
ends meet, facing shortage of money and food, not having proper living and
work conditions, students, for whom it was enough to donate 80 Rpf
(Reichspfennig), instead donated maximum sums ñ from 1 to 10 RM (Reichs-
mark). The most frequent sum was 2, 3 or 5 RM. However, some of them
donated as much as 20 and 25 RM8. These facts reflect their serious approach
towards studies. Teachers donated the salary of their day, i.e. from 2 to 12
RM9.

Compulsory works in agriculture and fuel production. Kaunas and
Vilnius gymnasia and special schools had to take care of the fuel necessary
for winter seasons on their own. Compulsory works in agriculture and fuel
production had to be carried out by all teachers and last-year male students,
irrespective of their status or availability10. Taking into consideration the
specificity of a musician-performerís profession, such works can hardly be
combined, therefore they would frequently ask to exempt them from such
tasks. However, such exceptions would only be made for school principal
and keeper, pupils under 14, women over 45 who were raising kids under
17, men over 50 as well as persons who provided a doctorís notification. In
rare cases exceptions would be made to teachers who were away to perform
during summer time or those who worked in army orchestra11. Students
who did not perform this obligation, were expelled from schools.

 Table 1 reflects the disciplines taught in Kaunas Conservatoire in the
study year of 1942ñ1943.

7 A letter by general adviser on education Dr. Pranas Germantas to the adminis-
tration of all institutions of education management, [Vilnius], December 3, 1942.
LALA, fund 84, record 5, file 7, p. 83

8 Reports on the donations collected from Vilnius Music School students, [Vilnius],
1942. LALA, fund 270, record 1, file 20, pp. 10ñ35

9 A list of donations of Vilnius Music School employees one-day wage (November
1943), [Vilnius], December 6, 1943. LALA, fund 270, record 1, file 20, p. 7

10 A letter by director of the Kaunas Department of Education Management
A. Juka to the director of Kaunas Conservatoire, [Kaunas], June 30, 1942. LALA,
fund 84, record 5, file 7, p. 56

11 A letter by acting director of Kaunas Conservatoire Kazimieras Viktoras Banaitis
to the Kaunas Department of Education Management, [Kaunas], October 16, 1942.
LALA, fund 84, record 5, file 7, p. 77
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Table 1.
Disciplines taught in Kaunas Conservatoire

in the study year of 1942ñ194312

1 2
Special subjects Piano

Singing
Composition
Organ

Department of string instruments Violin
Cello
Contrabass

Department of wind instruments Flute
Oboe
Clarinet
Bassoon
Trumpet
The French horn
Trombone

Department of pedagogy Different specialties
Classes of general subjects Elementary music theory

Solfeggio
Harmony
Forms of music
Symphonic instrumentation
Choir; Choir management
History of music
Improvisation
Percussion instruments
Military instrumentation
Lithuanian language phonetics
Music methodology of secondary schools
Psychology
History of pedagogy
Plastic
Acting techniques
Vocal ensembles (Opera class)
Chamber ensembles of string instruments
Chamber ensembles of wind instruments

12 Kaunas Conservatoire in the study year of 1942ñ1943. LALA, fund 84, record 5,
file 8, p. 6
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1 2
Orchestra ensemble
Compulsory singing
Compulsory piano
Chant; Liturgics; Score reading
Italian; German; Lithuanian

Kaunas Conservatoire. The most outstanding figures representing Ger-
man, French and Italian organ playing traditions in Lithuanian organ schools
of the first part of the 20th century were educators who worked in Kaunas
Conservatoire: Juozas Naujalis, Nikodemas Martinonis, Konradas Kaveckas,
Jonas fiukas and Zigmas AleksandraviËius. They created a specific methodo-
logical system of Lithuanian organ school, based on their individual pedago-
gical principles. Up to the third decade of the 20th century Lithuanian organ
school followed the methodological practice acquired by organists Juozas
Naujalis and Jonas Bendorius in Germany (higher schools of Regensburg
and Leipzig) and Poland (Warsaw Music Institute). These musicians were
pioneers not only in organ but also piano methodology in Lithuania. Niko-
demas Martinonis was guided by the Moscow organ school based on German
organ playing traditions. The methodology of Jonas fiukas who graduated
from Paris Conservatoire which reflected the interpretational principles of
Marcel Dupré, was founded on improvisation basis and free treatment of
thought. Whereas the pedagogical principles of organ methodology, such as
virtuosity, melodiousness, emphasis of the romantic element, were charac-
teristic features in the whole European organ playing experience of the first
part of the 20th century. Continuing the traditions of the romantic school of
France, Konradas Kaveckas paid more attention to phrasing and register in
comparison to other organists. Teaching methodology of Zigmas Aleksan-
draviËius (who had graduated the Conservatoire Santa Cecilia in Rome and
the Vatican Institute of Church Music) based on fundamental theoretical
works introduced organists of that time with the relevant literature on Italian
organ art and provided the latest information that has remained relevant for
contemporary organists.

The Organ Department of Kaunas Conservatoire had high requirements
of the acquisition of the repertoire. Along with subjects aimed at preparing
students for examinations both in specialty and piano fields, the study year
included extensive programmes that were not part of the requirements of
obligatory credits or examinations. Each year the requirements in the Organ
Department were getting higher and involved a wider spectrum of subjects
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taught. In the study year of 1940ñ1941, the study plan of the organ class
was supplemented by a few more compulsory disciplines. The newly introduced
improvisation studies took three years to complete from the fifth to the
seventh year of study on a two-weekly-hour basis. Starting with the Gregorian
chant and choral melody harmonisation during the first year (fifth year of
study), in their second year of improvisation studies organists were already
studying counterpoint and forms of homophonic music. During their exami-
nations at the end of the study year organ students would improvise such
pieces as preludes and fugues from two to four voices. In their last, i.e. seventh
year all the attention was focused on fugue and variations, and the free
theme. Along with improvisation, another compulsory subject was specialty
methodology and teaching practice. Organ building was added also only in
the last year of study. In 1940ñ1941, Kaunas Conservatoire Statute still
included ensemble practice and accompaniment. The disciplines of organ,
Gregorian chant and liturgics were taught by Zigmas AleksandraviËius; those
of organ, improvisation and general piano ñ by Jonas fiukas; the specialties
of organ and solfeggio ñ by Nikodemas Martinonis. Unfortunately the studies
of organist students in Kaunas Conservatoire, studied on the basis of the
seven-year Organ Department programme (1942) with three years of impro-
visation and 2 years of specialty courses, lasted only for a few years. In 1943,
together with numerous other schools, Germans closed Vilnius University
and Kaunas Conservatoire (its inactivity lasted for a year and in 1944 it was
opened again and functioned until 1949, i.e. the year of merging Vilnius and
Kaunas Conservatoires).

Table 2 reflects the disciplines taught in Vilnius Music School in the
study year of 1941ñ1942.

Table 2.
Table of disciplines taught in Vilnius Music School

in the study year of 1941ñ194213

1 2
Special subjects Organ

Piano
Singing

Department of string instruments Violin
Cello
Contrabass

13 Vilnius Music School in the study year of 1941ñ1942. LALA, fund 270, record 1,
file 5, pp. 1ñ7
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1 2
Department of wind instruments Clarinet

Flute
Oboe
Bassoon
Trombone
The French horn
Trumpet
Choir conducting

Classes of general subjects Choir
Harmony
Counterpoint
Solfeggio
Music history
Elementary music theory
Compulsory piano
Compulsory singing
Vocal ensemble
Wind instrument ensemble
Military instrumentation
Orchestra
Italian

Vilnius Music School. Differently from Kaunas, Vilnius was a multicul-
tural city, therefore there were students from different countries studying in
Vilnius Music School during World War II. The list included the following
facts related to studentsí nationalities: Lithuanian ñ 193, Polish ñ 112, Russian ñ
9, Belorussian ñ 3, other 114. Up to the year of the German occupation,
Jewish students were also studying music in this school. The studies of Vilnius
Music School were based on the programme of Kaunas Conservatoire. In
the study year of 1941ñ42, there were 9 students of organ specialty; wind
instrument department included 27 students, there were 32 students of string
instruments. A surprisingly high number of students studied in the piano
and singing specialties. Singing specialty included 69 students, while there
were as many as 103 pianists15. These were much higher numbers in compa-
rison to Kaunas Conservatoire which was open since 1933. The School inclu-

14 Vilnius Music School (Vilnius, Skapo street 11), Statistics News, [Vilnius],
January 1, 1942. LALA, fund 270, record 1, file 12, p. 75

15 Vilnius Music School report on the study year of 1941ñ1942, [Vilnius], July
14, 1942. LALA, fund 270, record 1, file 12, p. 351
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ded well-known teachers of different nationalities who resided in Vilnius:
the piano specialty was taught by Leopoldas Szpinalskis, Elena LaumenskienÎ;
singing specialty ñ by Adomas Liudwigas, Juozas Bieli˚nas; theoretical discip-
lines ñ by Konstantinas Galkauskas, Tadas –eligovskis (Tadeusz Szeligowski)
and others. Organ playing was taught by the founders of this School Jonas
Bendorius and Konradas Kaveckas, as well as Zenonas Nomeika16.

Table 3.
Percentage of the distribution of organ specialty in Lithuanian music

education institutions in the study year of 1942ñ1943

Music education instition Total number of students Organ specialty
1 Kaunas Conservatoire 300 10%
2 Vilnius Music School 300 8%
3 –iauliai Music School 200 20%
4 PanevÎ˛ys Music Course (3 years) 150 20%
5 Teliai Music Course (3 years) 100 20%
6 Kaunas Music Course (3 years) 100 30%

Second Soviet occupation in 1944. The tendency to refuse organ specialty
was especially strong after the second Soviet occupation, when the approach
towards organ was narrowed down to its view as an instrument of church
ceremonies. Having granted Vilnius Music School the status of a State Con-
servatoire (since 1945), for some time the Department of Piano and Organ
was still working. Pianists could choose the specialisation of organ. There
were only a few students who studied organ as a second specialty. It was
taught by Zigmas AleksandraviËius and Konradas Kaveckas. But there was
no organ in the Conservatoire, the only thing students could use was a harmo-
nium, the library of the Conservatoire had almost no literature on organ.

In 1945, a separate organ department in Kaunas State Conservatoire
was closed down and instead the department of piano and organ was estab-
lished. In this department organ specialty was taught by Nikodemas Marti-
nonis, while organ as an obligatory discipline was taught by Albinas »eiËys.
In 1945, organ was taught episodically by Zigmas AleksandraviËius17. In
the study year of 1946ñ1947, the department of piano and organ included

16 Vilnius Music School. Teachersí pay-sheets. Subjects taught, July ñ December,
1941. LALA, fund 270, record 1, file 5, pp. 1ñ7

17 Kaunas State Conservatoire: lists of teachers. LALA, fund 84, record 1, file 36,
p. 22
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44 pianists, 8 of whom studied organ as a second specialty, there were 7
pianists who chose organ as a compulsory discipline18. However, organ spe-
cialty no longer had prospects, there were fewer and fewer students choosing
it. In this epoch permeated with fear, the concept of organ art acquired a
negative connotation as it had a direct relation with church. In 1948, before
the merger of Vilnius and Kaunas Conservatoires, the most important role
was played by the department of Marxism-Leninism. Along with it, there
were the departments of piano, solo singing, choral conducting, theory and
composition, languages, physical education, compulsory piano and the chamber
class19. In 1949, having joined Kaunas and Vilnius Conservatoires, the
specialty of organ in the Lithuanian SSR State Conservatoire was abolished.
For some time religious music concerts were still taking place in churches,
but when the organ was started to be considered an instrument of religious
ceremonies, organists could no longer have public performances and were
forced to choose other professions close to their original one.

The second Soviet occupation, which started in 1944, was especially
threatening period not only for Lithuanian music but also for the whole
Lithuanian culture. With the particularly persistent persecution of churches,
organ, as an instrument of church ceremonies, was forbidden, no longer
relevant and removed from Lithuanian concert life. There was no more place
for it in the official culture.

In the Soviet period instruments themselves were also ruined: the organ
at –iauliai Music School was demolished together with the whole building,
the organ at Kaunas Jesuit church was disassembled and removed part by
part, in PanevÎ˛ys the metal pipes were used by melting them and making
household items. Kaunas Conservatoire organ that had been moved to the
basement, was also ruined and dismantled by parts and the remains of it
were exchange for a piano.

With the implementation of physical and spiritual genocide by the Soviet
government, the majority of Lithuanian musicians were forced to move to
the West. The community of Lithuanian organists lost numerous outstanding
educators and players whose further contribution to organ culture was
cherished in foreign countries. The list of people who moved to West Europe

18 Table of disciplines taught in Kaunas State Conservatoire in the study year of
1946ñ1947, [Kaunas]. LALA, fund 84, record 1, file 36, p. 27

19 Kaunas State Conservatoire: composition of teachers across departments. LALA,
fund 84, record 1, file 36, p. 42
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and later to the USA included organists Zenonas Nomeika, Jonas NarkeviËius
(Narkus) and many other bright personalities. One of them was Jonas fiukas
who moved to Germany in 1944 and left for the USA in 1949 where he
spent the rest of his life. During his composition studies in Church Music
Institute in Heidelberg (1946ñ1948, supervised by W. Forner), he created
two sonatas for piano, which, unfortunately did not remain, just like his
graduation thesis about the history of Lithuanian organ art. Musicians that
stayed in Lithuania, were involved into the art system controlled by the
Soviet Union.

Having replaced the German occupation, the Soviet authority was strictly
persecuting even the smallest expressions of national identity in cultural and
especially spiritual field, withdrew organ and organ playing from the cultural
sphere as an instrument of church ceremonies, while organists had to retreat
from further public professional, educational and performance-involving
activities because they could no longer participate in public musical life.
Organ art further developed in a closed environment which included no pro-
fessional competition, while professional requirements were set by organists
themselves. Persecuted by the Soviet rule, organists worked in the under-
ground and again had to fight for Lithuanian independence, denationali-
zation, just like in the time of the organistsí epoch (vargoninink¯ gadynÎ);
they were concerned with the preservation of Lithuanian identity, Catholic
faith, therefore the artistic level of music was not the top priority. Unfavourable
political state that had developed during the prime of the whole Lithuanian
national culture, also prevented the development of organ school in the peak
of professional achievements. The traditions of organ art which was not
played for more than a decade, was not allowed to disappear thanks to
organists who worked in churches and to musicians who emigrated during
the World War II who continued their concert and educational activity on
the other side of the Atlantic, in the USA. As a result of the varied political
and ideological conditions, in the second half of the 20th century Lithuanian
organ school was forced to adapt to the new developmental circumstances.
The organ class established by the initiative of Prof. Leopoldas Digrys
(b. 1934) in 1962 in the Lithuanian State Conservatoire (currently Lithuanian
Academy of Music and Theatre) was oriented only to concert organ playing.
The specialisation of church organist was reintroduced after three more
decades (1991).
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Profesion‚las ÁrÏeÔm‚kslas izglÓtÓbas pÁdÁj‚ desmitgade
(1939ñ1949) Lietuv‚ padomju un v‚cu okup‚cijas apst‚kÔos

Egle –eduikÓte-Koriene

Kopsavilkums

Lietuvieu ÁrÏeÔm‚ksla 19. gadsimta beig‚s un 20. gadsimta pirmaj‚
pusÁ piedzÓvojusi vair‚kas attÓstÓbas f‚zes. Pak‚peniski un mÁrÌtiecÓgi aj‚
period‚ veidoj‚s ne vien ÁrÏelnieku, bet visu Lietuvas m˚ziÌu profesion‚l‚
izglÓtÓba. Nacion‚l‚s ÁrÏeÔskolas tradÓciju un sakÚu apzin‚ana Ôauj lab‚k
izprast lietuvieu ÁrÏeÔskolu past‚vÁanas vÁsturisko fonu 20. gadsimta otraj‚
pusÁ un m˚sdien‚s.

20. gadsimta 30. gadu beig‚s Lietuvas ÁrÏeÔm‚ksla jau bija tuva Eiropas
lÓmenim: strauji bag‚tin‚j‚s ÁrÏelnieku repertu‚rs, visai komplicÁt‚s koncert-
programmas ietvÁra da˛‚du laikmetu v‚cu, franËu un it‚Ôu meistaru edevrus.
«rÏeÔm‚kslas uzplaukumu aj‚ laik‚ veicin‚ja arÓ Lietuvas ÁrÏelnieku atgrie-
an‚s no studij‚m Francij‚, It‚lij‚, »ehoslov‚kij‚ un V‚cij‚.

T‚dÁj‚di Otr‚ pasaules kara priekvakar‚ Lietuvas kult˚ras dzÓvÁ naci-
on‚lais un rietumnieciskais jau bija vien‚di augst‚ attÓstÓbas lÓmenÓ. Kar o
uzplaukumu p‚rtrauca. TomÁr profesion‚l‚ m˚zikas izglÓtÓba arÓ okupÁtaj‚
un saÌeltaj‚ Lietuv‚ past‚vÁja liel‚kaj‚s pilsÁt‚s, un galvenais centrs bija
KauÚa. KauÚas konservatorijas m˚zikas izglÓtÓbas pl‚ns bija pamats, uz kura
balstÓj‚s arÓ labi nost‚dÓt‚ profesion‚l‚ izglÓtÓba –auÔu M˚zikas skol‚ (1939ñ
1944), ViÔÚas M˚zikas skol‚ (1940ñ1945) un pÁc kara ViÔÚas Konservatorij‚
(1945ñ1949).

Otr‚ padomju okup‚cija (1944) cirta robus vis‚ Lietuvas kult˚r‚, taËu
jo Ópai postoi ietekmÁja baznÓcas p‚rziÚ‚ esoo m‚kslu, tai skait‚ visu ar
ÁrÏeÔspÁli saistÓto. BaznÓcas vaj‚ana izpaud‚s arÓ k‚ ÁrÏeÔm‚kslas izslÁgana
no publisk‚s m˚zikas aprites, un 1949. gad‚ (kad apvienoj‚s KauÚas un
ViÔÚas konservatorijas) profesion‚la ÁrÏeÔspÁles apm‚cÓba Lietuv‚ valstisk‚
lÓmenÓ tika p‚rtraukta. «rÏeÔm‚kslas tradÓcijas turpin‚ja baznÓcu ÁrÏelnieki,
k‚ arÓ m˚ziÌi, kas emigrÁja Otr‚ pasaules kara beigu posm‚: pÁckara period‚
viÚi koncertÁja un str‚d‚ja pedagoÏisku darbu galvenok‚rt ASV.

Raksta ietvaros, balstoties uz arhÓvu dokumentiem, atkl‚ts, k‚ padomju
(1940, 1944) un v‚cu (1941) okup‚cijas vara iespaidoja prominentu m˚ziÌu
un pedagogu dzÓvi, KauÚas un ViÔÚas m˚zikas augstskolu m‚cÓbu pl‚nus un
koncertrepertu‚ru Lietuv‚. PÁtÓjum‚ apl˚koti arÓ m‚kslinieku pedagoÏisk‚
darba un koncertgaitu sociokultur‚lie aspekti.
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A t s l Á g v ‚ r d i :  profesion‚la ÁrÏeÔspÁles apm‚cÓba, ÁrÏeÔskolas, Otrais
pasaules kar, padomju okup‚cija, v‚cu okup‚cija, KauÚas Konservatorija,
ViÔÚas M˚zikas skola, ViÔÚas Konservatorija, ÁrÏeÔm‚kslas tradÓcijas.
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Development Trends of Lithuanian Piano Music

Dr. art. RamunÎ Kry˛auskienÎ
Professor at the Lithuanian Academy of Music and Theatre

It was not until the early 20th century that Lithuanian piano music assumed
the national identity. The development of professional music had been
impeded by an unfavourable historical situation, and the most important
positions had been occupied by foreign composers, performers and educators.

National piano music began to be composed at the turn of the 20th

century, after a number of Lithuanian composers for the first time graduated
from the conservatoires of St. Petersburg (Mikas Petrauskas, »eslovas
Sasnauskas, Jurgis KarnaviËius, Juozas Tallat-Kelpa, Stasys –imkus),
Warsaw (Juozas Naujalis, Mikalojus Konstantinas »iurlionis) and Leipzig
(»iurlionis). However, it was vocal music that predominated in their works.
Instrumental pieces, including ones for piano, were being composed just
occasionally (except »iurlionis and KarnaviËius).

The first authors of Lithuanian piano music aimed to answer the cultural
needs of the time and mostly wrote genre pieces. The national repertoire
then consisted of such works as preludes by Juozas Naujalis (1869ñ1934),
arrangements of Lithuanian folk dances by Mikas Petrauskas (1873ñ1937)
and miniatures by Juozas Tallat-Kelpa (1889ñ1949). These compositions
featured both vivid elements of Lithuanian folk art and, in a wider context,
connections with the Russian compositional style and the 19th-century West
European traditions.

A separate chapter in the history of Lithuanian piano music was written
by Mikalojus Konstantinas »iurlionis (1875ñ1911) who contributed greatly
to the development of the piano culture. Highly innovative and truly national,
his piano works could be compared to the greatest achievements of the West
European composers of the time. His more than 150 piano compositions ñ
preludes, mazurkas, sonatas, variations, fugues, canons, etc. ñ reflected
various methods of using elements of the national folklore, from direct
quotations and imitations of the most obvious external features to the display
of the deepest layers, embodied the aesthetics of Romanticism, and promoted
the ideas of the European compositional school. »iurlionisí piano music led
to the formation of the national performing style and inspired further trends
in the development of the art of piano.
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After Lithuania gained its independence, the professional piano music
culture began to develop rapidly. The cultural life became more active and
the art more modern due to the growing relations with many European
countries, where Lithuanian musicians studied and gave concerts. Concert
pianists often included Lithuanian pieces into their repertoire, which in turn
was an inspiration to Lithuanian composers, whose new works reflected
many features characteristic of young cultures, such as issues of originality
of creative style, and the synthesis of folk elements and new means of expression.

Though many composers of this period followed traditions, their com-
posing styles were quite different. Juozas Tallat-Kelpa and Stasys –imkus
remained faithful to the Romantic style, however, their means of musical
expression gradually changed to become more modern. Works of Jeronimas
KaËinskas (1907ñ2005), Julius Gaidelis (1909ñ1983) and Vytautas BaceviËius
(1905ñ1970) were full of experiments and attempts to employ 20th-century
innovations. As often as not, these composers were criticised for going for
modern trends of the art world, especially impressionism and expressionism,
which supposedly ruined the national character of their music.

The fairly active development of the Lithuanian national piano school
was interrupted by World War II and Soviet occupation. Many distinguished
artists emigrated to devote their knowledge and talents to the cultures of
foreign countries. Those who remained at home were forced to change their
artistic beliefs. All fields of art were greatly influenced by the specific lifestyle
of the time, political and cultural isolation, and the new Marxist ideology.
The imposed method of socialist realism encouraged to reflect the reality of
life and dictated the choice of themes and genres.

In the field of piano music, the first two decades after World War II
were rather poor. No more than several piano concertos and a number of
short pieces, often grouped into cycles, suites or collections, were added to
Lithuanian piano literature. At the time, piano music was composed by Juozas
Gruodis (1884ñ1948), Juozas Tallat-Kelpa (1889ñ1949), Antanas RaËi˚nas
(1905ñ1984) and the renowned pianists Balys Dvarionas (1904ñ1972) and
Stasys Vaini˚nas (1909ñ1982), who all adapted themselves to the aesthetic
beliefs of the time and continued the deep-rooted traditions of the national
professional art. Their compositions feature links with the tradition of folk
singing and playing and the ability to combine principles of classical art
with more restrained ideas of modernism.

The 1960s saw the beginning of an important stylistic revival that
inspired creative changes in many areas of art. At that time, it was customary
to strongly highlight the positive relationship between man and the world
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and to promote optimistic moods and the belief in a better life, which was to
be brought by social changes in the Soviet Union, and the universal indus-
trialisation and technologization.

At that time, more and more composers began to write instrumental
chamber music. Piano music was often treated as a kind of experimental
research laboratory. Many Lithuanian composers broke with the long-
established national romantic tradition and lyrical elements, and the sincere
and narrative character of music was replaced by a rational and emphatic
expression. In the field of music composition, aesthetic beliefs were changing
and a re-orientation towards new stylistic trends, characteristic of Béla Bartók,
Sergei Prokofiev, Igor Stravinsky and other colossuses of the early 20th

century, was taking place.
The new aesthetic ideals and artistic criteria resulted in the need of new

means of expression. The significance of rationality increased, new compo-
sitional techniques, such as dodecaphony, serial technique and aleatory, began
to be used, and individual principles of sound organization were being created.

In the fields of form, rhythm and intonation, processes of intensive
innovation took place and touched also the modal and harmonic expression
and textural solutions. However, the most important Lithuanian piano works
still retained national individuality, though the use of folk sources changed
radically. Direct quotations of Lithuanian tunes and sketchy imitations of
their elements were replaced by a more creative attitude towards folklore
and its thorough studies.

Having extended the range of tonality and traditional major/minor scale
system, the composers began using polytonal and polymodal means of
expression, in which the unity of the horizontal and vertical can often be
observed. Quite often, extended tonalities with an indefinite chord function
can be found there. These works abound in altered chords with additional
fleeting sounds and harmonic structures based on the intervals of second
and fourth. Other composersí stylistic attitude was to further develop the
possibilities of expression of tonal music.

As functional harmonic relations had weakened, other elements of mu-
sical expression, and especially rhythm, became more important. Strictly
organised, sharp and tense pulse often restricted by steady metro-rhythmic
patterns was often used to enhance the emotional and dynamic tension.
Very often, a syncopation based on the Lithuanian sutartinÎ tradition was
used. Some authors renounced regular rhythmic structures to avoid symmetry
and squarishness and to enjoy free and constantly changing rhythmic patterns
reminiscent of expressive prose speech.
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The composersí attitude to instrumental sound was also changing radi-
cally. Many of them extended the range of dynamics, highlighted the nature
of the piano as a percussion instrument, and used huge dynamic contrasts.
This was reflected in the piano texture. The multi-layered romantic sounding
was often replaced by a transparent and graphically clear two-voice texture
and harmonic figurations of non-traditional intervallic structure. Toccata-
like pianistic patterns, martellato, repetitions and cluster-type chords became
widely employed.

The question of form was being solved in many different ways. Alongside
the classically clear binary and ternary forms, pieces of an improvisatory
nature, seemingly considerably remote from standard musical schemes, began
appearing more and more often. The range of genres of piano music was
increasing, and the composers were showing their inclination towards large-
scale forms, such as concertos, sonatas and piano cycles.

After Lithuania restored its independence and the social and political
life changed radically, the process of the development of Lithuanian piano
music went on. As the Iron Curtain was raised, it became possible for artists
to freely participate in international art forums, which broadened their
worldview, encouraged their creative freedom and search for more diverse
styles and techniques and more effective means of expression. According to
R˚ta RudvalytÎ, ìFrom a store of concert works for solo piano, clear stylistic
trends are hard to be distinguished. At the end of the 20th century, composers
employed innumerable quantities of techniques, creative principles and ways
of music-making, which they combined, changed and fragmented in search
of the most diverse methods to create their own original style, often
characteristic of a single compositionî (Kry˛auskienÎ, RudvalytÎ 2004: 119).

New concert venues and possibilities began to be looked for, and the
composersí work has been inspired by commissions from competitions,
festivals and other arts events. The increasing number of young talented
pianists and their playing skills and intensive concert activities, including
the promotion of new piano works, has been providing a stimulus for music
creation. With its rich texture and endless possibilities of expression, Lithu-
anian piano music is a medium to express performersí artistic individualities
and to display their virtuoso skills, artistic temperament and intellectual
thinking. In the promotion of the national pianism, the most important events
are the international piano competitions of Balys Dvarionas, Stasys Vaini˚nas
and Mikalojus Konstantinas »iurlionis, which include performances of com-
pulsory pieces by these Lithuanian authors. The International »iurlionis Piano
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Competition, alongside pieces by this genius, features brand new Lithuanian
piano works commissioned especially for this event.

Lithuanian piano music is now undergoing new artistic changes. Many
creative experiments are taking place before our very eyes. With no historical
retrospect, it is hard to assess objectively the facts, events and circumstances
and to analyse them fully. However, many phenomena still offer an optimistic
prognosis for the further development of Lithuanian piano music.

Lietuvas klavierm˚zikas attÓstÓbas tendences

Ramune Kri˛auskiene

Kopsavilkums

GandrÓz lÓdz pat 20. gadsimta s‚kumam Lietuvas klavierm˚zik‚ neiz-
paud‚s nacion‚lais kolorÓts, un aj‚ ̨ anr‚ dominÁja cittautiei ñ komponisti,
atskaÚot‚jm‚kslinieki un pedagogi. Nacion‚l‚ klavierm˚zika s‚ka veidoties
19./20. gadsimta mij‚. Repertu‚rs aj‚ laikposm‚ ietvÁra galvenok‚rt mini-
at˚ras; to autori bija Jozs Naujalis, Miks Petrausks, Jozs Tallatkelpa un citi
komponisti. –ajos skaÚdarbos par‚dÓj‚s saikne ar lietuvieu folkloru, bija
j˚tama arÓ 19. gadsimta krievu un Rietumeiropas m˚zikas ietekme. Jaunu,
spilgtu lappusi ̨ anra attÓstÓb‚ pavÁra Mikolajs KonstantÓns »urÔonis. Vair‚k
nek‚ 150 viÚa klaviersacerÁjumos ñ prel˚dij‚s, mazurk‚s, son‚tÁs, vari‚cij‚s,
f˚g‚s u. c. ñ izpaud‚s da˛‚das metodes darb‚ ar nacion‚lo folkloru: no tie-
iem cit‚tiem un ‚rÁjo pazÓmju atdarin‚juma lÓdz dziÔai iekÁjai radniecÓbai;
ie darbi atspoguÔoja romantisma estÁtiku un Eiropas kompozÓcijas skolas
iespaidu.

Lietuvas neatkarÓbas atjaunotne 1919. gad‚ ievÁrojami stimulÁja kla-
vierm˚zikas uzplaukumu. Kult˚ras dzÓves aktiviz‚ciju un m‚kslas moderni-
z‚ciju veicin‚ja cie‚kas saiknes ar daudz‚m Rietumeiropas zemÁm, kur‚s
lietuvieu m˚ziÌi studÁja un koncertÁja. T‚dÁj‚di daudzveidÓg‚ka kÔuva arÓ
stilistisk‚ panor‚ma: Jozs Tallatkelpa un Stasis –imkus palika uzticÓgi roman-
tiskajam virzienam m‚ksl‚, lai gan arÓ viÚu daiÔradÁ iezÓmÁj‚s evol˚cija,
savuk‚rt JeronÓms KaËinskis, JuÔus Gaidelis un VÓtauts BaceviËs daudz ekspe-
rimentÁja un izmantoja 20. gadsimta jaun‚s kompozÓcijas tehnikas.

Lietuvieu nacion‚l‚s klavierm‚kslas aktÓvo atjaunotni p‚rtrauca Otrais
pasaules kar un padomju okup‚cija. Liela daÔa no spilgt‚kajiem m‚kslas
p‚rst‚vjiem emigrÁja, savas zin‚anas un talantu turpm‚k atdodot citzemju
kult˚rai. Tiem, kas palika dzimtenÁ, n‚c‚s mainÓt savas daiÔrades pamatno-
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st‚dnes. T‚laika dzÓves specifika, izol‚cija, kas izpaud‚s gan politikas, gan
kult˚ras sfÁr‚, un jaun‚ marksistisk‚ ideoloÏija ietekmÁja visas m‚kslas
jomas.

PavÁrsienu iezÓmÁja 20. gadsimta 60. gadi. –aj‚ laik‚ lietuvieu kompo-
nistu daiÔradÁ arvien liel‚ku lomu guva instrument‚lie kamerdarbi, un
klavierm˚zika kÔuva par Ó ˛anra savveida laboratoriju. Bija vÁrojama estÁ-
tisko uzskatu maiÚa, p‚rorient‚cija uz jauniem stilistiskiem modeÔiem ñ jo
Ópai BÁlas Bartoka, Sergeja Prokofjeva, Igora Stravinska un citu 20. gadsimta
korifeju daiÔradi.

Jauni m‚ksliniecisko vÁrtÓbu kritÁriji stimulÁja arÓ jaunu izteiksmes
lÓdzekÔu meklÁjumus. Klavierm˚zikas autoru redzeslok‚ nokÔuva laikmetÓg‚s
kompozÓcijas tehnikas ñ dodekafonija, sÁrijtehnika, aleatorika, tika izstr‚d‚ti
arÓ individu‚li skanisk‚s organiz‚cijas principi.

IntensÓv‚ atjaunotne formas, ritma, intonatÓv‚ ziÚ‚ iespaidoja harmoniju
un fakt˚ru. Paplain‚j‚s m˚zikas skaÚk‚rtiskais spektrs, arvien bie˛‚k kom-
ponisti izg‚ja ‚rpus ierast‚s ma˛orminora sistÁmas ietvariem, brÓvi lietoja
politon‚las un polimod‚las saskaÚas, nereti bija vÁrojama horizont‚les un
vertik‚les vienotÓba.

Vienlaikus s‚ka radik‚li mainÓties priekstati par pau instrumenta ska-
nÁjumu. Paplain‚j‚s dinamikas grad‚ciju spektrs un to savstarpÁjie kontrasti,
tika akcentÁts klavieru perkusÓvais efekts. Tas iespaidoja arÓ skaÚdarbu fak-
t˚ru. Romantisko daudzsl‚Úu izkl‚stu bie˛i nomainÓja dzidra, grafiski reljefa
divbalsÓba, harmonisk‚ figur‚cija uz netradicion‚lu interv‚lisko strukt˚ru
pamata. Daudz tika izmantotas tok‚tiskas formulas, martellato, repetÓcijas,
klasterveida akordi utt.

Formas jom‚ bija sastopami da˛‚di risin‚jumi. LÓdztekus klasiski skaid-
r‚m, proporcion‚l‚m divdaÔu un trijdaÔu strukt˚r‚m arvien bie˛‚k par‚dÓj‚s
arÓ improvizatoriskas uzb˚ves, kas nebija balstÓtas k‚d‚s standartizÁt‚s
shÁm‚s. Paplain‚j‚s skaÚdarbu ˛anriskais diapazons, pieauga apjomÓgu
sacerÁjumu (koncertu, son‚u, cita veida ciklu) Ópatsvars.

Lietuvieu komponistu klavierdarbi ar to plao izteiksmes diapazonu
sniedz daudzveidÓgas iespÁjas interpretam atkl‚t savu radoo individualit‚ti ñ
demonstrÁt gan virtuoza dotÓbas un spilgtu temperamentu, gan intelektu‚lu
dziÔumu.

ArÓ patlaban lietuvieu klavierm˚zik‚ vÁrojamas progresÓvas p‚rmaiÚas.
Daudzi radoie eksperimenti norit m˚su acu priek‚. Bez laika distances
gr˚ti izvÁrtÁt daudzos faktus, notikumus un apst‚kÔus. TomÁr neapaub‚mi
ir pamats optimistiskam skatam uz lietuvieu klavierm˚zikas turpm‚ko
attÓstÓbu.
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Piano Culture of Lithuania in the USA:
Past, Present and Future

Dr. art. RamunÎ Kry˛auskienÎ
Professor at the Lithuanian Academy of Music and Theatre

 The piano culture of Lithuanian emigrants, which has long been known
to us only from episodic events, unfolds itself more and more. Many pro-
minent pianists began their careers in Lithuania, improved their skills in
exile camps in Western Europe, and reached their artistic maturity already
overseas. Some of them worked as accompanists and piano teachers, while
others, who had better living and working conditions, appeared in concerts
as soloists and chamber musicians.

The Lithuanian piano school has been functioning in the USA for many
decades. Nevertheless, it has never been properly analysed and discussed.
This paper is the first attempt to investigate problems in this sphere.

The development of Lithuanian piano culture in the USA has not been
consistent for many years. Various historic events conditioned its more active
or peaceful existence. Although Lithuanian emigration occurred throughout
all periods of the countryís existence, there were historic moments during
which it was more intense and would become an important ordeal for the
whole nation.

Lithuanian emigration in the USA had already started in the mid of the
19th century and became more active in the years 1905ñ1907 when young
people being oppressed and seeking to avoid military service in the Tsarís
army moved from Lithuania on a mass scale.

A vastly growing community of Lithuanian emigrants settled in big
cities in the USA. Nostalgia for their native land encouraged them to gather
at parish churches. For a long time a Lithuanian parish became the main
rather closed centre which had determined the development of Lithuanian
cultural life during the whole century.

In the musical educational system developed by Lithuanian emigrants
in the USA, an important role was played by the Lithuanian Music Con-
servatoire, founded by Mikas Petrauskas (1873ñ1937), and the Beethoven
Conservatoire, set up by Antanas Pocius (1884ñ1953), both established in
Chicago, where piano classes were given by Pocius, Bruno Lauraitis and
Kostas Gaubis among others. There were also a number of private music
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studios with universal programmes offering more amateurish than serious
professional training.

The universal character of some schools and the fact that the same
teachers taught not only instrumental music (piano, violin), but also singing
is quite amazing. Partly, this proves that these schools were more of an
amateur character, provided only primary music education and were not
able to prepare serious professional musicians. As often as not, a rather
dilettante approach to art prevailed there.

With neither special musical training nor knowledge of piano metho-
dology, choirmasters and other instrumentalists still taught the piano. Many
of them had a lack of knowledge of elementary music theory, harmony and
counterpoint, and a very poor experience in music analysis. A scarce under-
standing of pedagogy and child psychology is also evident from the principles
of choosing an educational repertoire, which usually included too many
nice sentimental piano pieces of low artistic value.

Being music training centres of fairly closed nature, these studios disrupted
further development of pedagogical thought. A shortage of new methodolo-
gical ideas and more interesting forms of activities as well as poor integration
into the American system of music education was characteristic of theses
establishments. However, their contribution to the development of music
education is highly considerable. It was there that the basic fundamentals of
professional pedagogy were being developed and talented performers were
being discovered and properly directed. These schools helped young people
develop their musical abilities, understand the language of music, exercise
their intellects and broaden their horizons, and learn to evaluate different
phenomena of art.

After World War II, a great number of well-known artists left Lithuania.
Among them were many pianists, including Andrius KupreviËius (1921ñ
1997), Aleksandras KuËi˚nas (1914ñ2002), Vladas JakubÎnas (1904ñ1976),
Aleksas Mrozinskas (1914ñ1969), Galina JuodakytÎ-LeonienÎ (1909),
Aldona KepalaitÎ (1929ñ2005) and Julija RajauskaitÎ (1922ñ1988) whose
performing and teaching activities stimulated further development of piano
culture.

These artists were not satisfied with a poorly developed cultural level of
countrymen and sought to expand the horizons of artistic activity. They
organised recitatives, played with orchestras, in various chamber ensembles,
played accompaniment for vocalists and choirs at prestigious concert halls ñ
Carnegie Hall in New York, Orchestra Hall in Chicago or others. They
managed to form a nucleus of emigrantsí piano culture. Furthermore, they
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managed to develop the art of performance to its professional heights by
infusing it with masterly completeness, filling it with artistic expression and
a profound emotional content.

Searching for a variety of programmes, pianists often attune musical
compositions of different style and genres in recitatives. This allowed them
to better reveal their artistic possibilities to render interpretation subtleties.
Modern opuses of the 20th century were performed at the concerts, excluding
the compositions of traditional classical and romantic music. Lithuanian
piano music was often represented by miniatures of the classics (Mikalojus
Konstantinas »iurlionis, Juozas Gruodis, Juozas Tallat-Kelpa) and by works
of emigrant composers (Vladas JakubÎnas, Julius Gaidelis, Darius Lapinskas,
Jonas –vedas, Giedra GudauskienÎ).

Performers combined concert activity with their educational work.
Owing to their professional skills, training of young pianists was trans-

formed into a systematically organised educational process. Lithuanian peda-
goguesí progressive educational ideas and the experience they had acquired
from the famous Russian piano school in their early youth were creatively
complemented by methodological ideas from other piano schools, making it
possible for them to carry on the professional piano teaching and to prepare
students for various piano competitions.

A great contribution was made by pianists of a younger generation:
NijolÎ BogutaitÎ-DÎdinienÎ (1939), Darius Lapinskas (1934), NijolÎ Stadal-
nykaitÎ-UlÎnienÎ (1935) and Manigirdas Motekaitis (1938). Born in hard
war times in Lithuania, in the post-war DP camps and then in emigration
they got a music education degree at music departments of American univer-
sities, continued fostering ethnic culture and carried on the traditions of
yearly culture. However, an unfavourable cultural situation in the USA urged
young people to choose better-paid specialties of applied science which would
ensure a more stable future. This narrowed a circle of active performers, pre-
venting them from developing comprehensively their own artistic capabi-
lities.

This paper reviews also their methodological experience, analyses their
repertoire and highlights the changes in the development of Lithuanian piano
school.

A big majority of these pianists worked also as teachers and owned
private piano studios, which were quite popular: the number of students
was steadily increasing and sometimes reached 30ñ40. After the war, piano
playing became extremely popular among children of the Lithuanian diaspora,
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and the growth in quantity was matched by the growth in quality. The
students of Lithuanian educationalists performed regularly at student concerts
and the best became the laureates of serious piano competitions, which added
to the international prestige of their teachers. Successful appearances by
Lithuanian pianistsí pupils, as well as a good evaluation by press showed
that their artistic activities often had encouraged the authorities of American
universities to invite Lithuanian teachers to work in state schools of art, also
including higher schools of music. Julija RajauskaitÎ worked at the Westmin-
ster Choir College of Princeton University; Vytautas BaceviËius at the Long
Island Institute of Musical Art (from 1965), the Conservatoire of Musical
Art (1943ñ1947) and the Union City Conservatory (from 1952) in New
York; Andrius KupreviËius and BirutÎ SmetonienÎ spent their most productive
years at the Music School Settlement in Cleveland; and KupreviËius taught
also at the Cleveland State University (from 1971). Progressive pedagogical
ideas that they had brought along from their homeland, their independent
work experience and the fundamentals of professional piano school that
they had acquired in their youth allowed these pedagogues to establish an
important position in the music world, to do their favourite job and to achieve
excellent results.

Private schools established by Lithuanian piano teachers in the United
States became also important centres of national art and a kind of core of
local cultural life, and continued developing the principles of piano pedagogy.
As compared to the former private piano studios, these had a marked advan-
tage in terms of professionalism. The teachersí great concern about the
development of studentsí pianistic skills, about correct hand and body posi-
tion, accurate note reading, technical mastery, sound culture and pedalling
skills produced highly positive results.

However, not every pupil in these piano studios provided emotional
satisfaction for their teachers. It was quite often that American mass culture,
so contradictory to the criteria of artistic professionalism, made the peda-
gogues work especially patiently and constantly revise their working prin-
ciples. Despite this, Lithuanian pedagogues established quite high professional
standards. They sought to avoid superficiality, outward brilliance, virtuoso
display and groundless emotional outbursts. Being also teachers of elementary
music theory, harmony (on which JakubÎnas was particularly strong) and
history, they taught the fundamentals of musical analysis and encouraged to
recognise, understand and listen very carefully to changes in form, harmony
and texture of a composition being performed.
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Though the majority of Lithuanian pedagogues were very creative and
resourceful in their work, they also sought to give practical pieces of advice
about how to play difficult virtuoso passages, how to choose the proper
fingering and how to better hear every modulation or harmonic side-step.
They were also very much concerned about the development of their pupilsí
piano technique. The basis for technical improvement was considered the
playing of scales and piano exercises (mostly by the French author Charles
Louis Hanon), which were recommended, by some teachers, to be played in
all possible keys. Equally important was considered the playing of studies
and etudes by various authors, the most popular among whom were Carl
Czerny, Frederic Nicolas Duvernoy and Henry Lemoine, and virtuoso concert
pieces by German composers.

Pianistic quality was usually achieved through a rich and diverse reper-
toire. The majority of Lithuanian teachers did not confine themselves to
strict programme requirements in order that their students could get better
acquainted with work of different composers and music from various periods.
All Lithuanian teachers knew the repertory very well, perfectly understood
its pedagogical aims, artistic and methodic value and pianistic difficulties.

Many Lithuanian pedagogues ignored light music and took a dim view
of simplified piano transcriptions of popular music, which are becoming
increasingly popular in piano pedagogy in the United States: pupils have a
desire to approach the greatest works of music as soon as possible, but are
not patient enough to learn systematically and in a progressive manner.

Unfortunately, contemporary music was represented by only few examples
in the educational repertory, which was especially lacking in 20th-century
opuses with their colourful harmony and modern rhythms.

Also, the works of Lithuanian composers (mostly easier piano compo-
sitions by »iurlionis) made up only a very small percentage of the whole
educational repertory. This was mostly due to objective reasons, such as
severed connections with homeland and complete unawareness of what was
happening or what was being created there.

In summing up the methodical principles of Lithuanian piano teachers,
a synthesis of different theories and personal experiences can be noticed.
These principles were often based on teaching and performing experiences
of teachers themselves as well as on what they had found out from their
own teachers and from works by other authors.

Lithuanian piano teachers were never fond of passive art. They always
encouraged to approach music artistically and logically and to make bold
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artistic decisions. Yet, not all students were talented and well-prepared virtu-
osos, so that the work with them could reveal their teachersí true pedagogical
abilities and knowledge and expertise in music.

Some of Lithuanian pianistsí teaching activities were too episodic to
make it possible for them to outline their own pedagogical principles. How-
ever, their contribution to the development of Lithuanian national piano
school is also considerable and as important as a tiny tile in a mosaic.

After the restoration of Lithuanian independence and several decades
of cultural isolation, there emerged a possibility to study abroad at higher
schools of music, perform at different concert halls around the world, and
participate in competitions and interpretation masterclasses conducted by
experienced educationalists. Dramatic reforms occurred in the music sphere
changed the lives of many performers in essence. Cultural emigration of
young performers and integration into the USA and Western Europe turned
artistic spaces into a common phenomenon.

Lithuanian pianists having recently arrived in the USA attributed new
colours to cultural life of countrymen. Nowadays no one gets surprised at
the prize-winning places at international competitions, successful performance
with various symphony orchestras, the evenings of chamber music, recitals
discussed in broadsheet papers. Having already grown in the USA music
life, young musicians fascinate listeners by virtuosity, a broad repertory,
intellect and artistic individuality.

Some new emigrants in the USA readily absorb the traditions of Lithu-
anian culture having already existed for many years, others isolate from
countrymen with the aim of associating themselves with a new country as
quickly as possible and integrating into its cultural life. On the other hand,
good means of communication, visiting native land and general cultural
programmes do not make people lose contact with their homeland.

On the one hand, the spread of young Lithuanian pianists in the USA
delights us, on the other ñ worries. Many performers who went to the USA
to study or intern and accumulated new knowledge and artistic impressions
stay there for a long time. Lithuanians performing at prestigious concert
halls around the world and teaching at higher schools of art are like ambas-
sadors of culture, making it known far beyond its boarders. However, it is
pity to acknowledge that we loose the best specialists due to brain drain,
while their knowledge and professional skills become part of a foreign
countryís culture.
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Lietuvieu klavierspÁles m‚ksla ASV: pag‚tne, tagadne, n‚kotne

Ramune Kri˛auskiene

Kopsavilkums

KlavierspÁles m‚kslas attÓstÓba ASV ilgu gadu gait‚ noritÁja pak‚peniski.
Lai gan lietuviei emigrÁjui uz o zemi visos t‚s past‚vÁanas periodos, tomÁr
emigr‚cijas intensit‚te da˛‚dos laikposmos atÌÓr‚s.

Lietuvieu izceÔoana uz ASV aizs‚k‚s jau 19. gadsimta vid˚; aktÓv‚ka
t‚ kÔuva 1905.ñ1907. gad‚, kad nabadzÓba un nevÁlÁan‚s dienÁt cariskaj‚
armij‚ mudin‚ja jaunatni masveid‚ pamest dzimteni. Arvien pieauga to lietu-
vieu emigrantu skaits, kas apmet‚s uz dzÓvi ASV lielaj‚s pilsÁt‚s. Ilgas pÁc
dzimtenes rosin‚ja viÚus saliedÁties, un lietuvieu baznÓcu draudzes daudzu
gadu desmitu gait‚ kÔuva par nozÓmÓgiem kult˚ras centriem, kas vÁrot‚jiem
no malas tomÁr bija mazpieejami.

PÁc Otr‚ pasaules kara Lietuvu pameta daudzi izcili m˚ziÌi. ViÚu vid˚
bija ievÁrojami pianisti ñ Andrus KupraviËs (1921ñ1997), VÓtauts BaceviËs
(1905ñ1970), Birute Smetoniene (1912ñ2003), Aleksandrs KuËins (1914ñ
2002), Vlads JakubÁns (1904ñ1976), J˚lija Rajauksaite (1922ñ1988), Alekss
Mrozinskis (1914ñ1969), GaÔina JudakÓte LeonienÂ (1909), Aldona Kepalaite
(1929ñ2005) u. c. –ie m‚kslinieki nesamierin‚j‚s ar samÁr‚ niecÓgaj‚m
kult˚ras prasÓb‚m apk‚rtÁj‚ vidÁ, bet meklÁja pla‚kas rado‚s darbÓbas
iespÁjas. ViÚi uzst‚j‚s presti˛‚s koncertz‚lÁs ñ “ujorkas Carnegie Hall,
»ik‚gas Orchestra Hall u. c. ñ gan ar solokoncertiem, gan kameransambÔu
sast‚v‚, gan k‚ solistu un koru pavadÓt‚jpianisti. –ie m˚ziÌi arÓ veidoja emig-
r‚cijas klavierspÁles m‚kslas kodolu, pacÁla to profesion‚li augst‚ lÓmenÓ
gan virtuozi tehnisk‚, gan emocion‚l‚ satura ziÚ‚.

Tiecoties paplain‚t koncertprogrammas, pianisti savos solokoncertos
bie˛i iekÔ‚va da˛‚da stila un ˛anra darbus. T‚dÁj‚di viÚi varÁja vispusÓg‚k
par‚dÓt savas spÁjas. Blakus klasiÌu un romantiÌu m˚zikai nereti skanÁja
arÓ 20. gadsimta kompozÓcijas. Lietuvieu klavierm˚ziku p‚rst‚vÁja gan
klasiÌi (Mikolajs KonstantÓns »urÔonis, Jozs Grodis, Jozs Tallatkelpa), gan
emigr‚cijas komponisti (Vlads JakubÁns, JuÔus Gaidelis, Darjus Lapinskis,
Jons –veds, Ãiedre Gudauskiene). Blakus atskaÚot‚jm‚kslai pianisti arÓ aktÓvi
pievÁrs‚s pedagoÏijai.

Œpau ieguldÓjumu klavierspÁles attÓstÓb‚ deva pianistu jaun‚k‚ paaudze:
Nijole Bogutaite-Dediniene (1939), Darjus Lapinskis (1934), Nijole Stadal-
nikaite-Uleniene (1935) un ManiÏirds Motekaitis (1938). BÁrnÓbu viÚi pava-
dÓjui Lietuv‚ gr˚tajos kara gados, k‚ arÓ pÁckara nometnÁs vai emigr‚cij‚,
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vÁl‚k ieguvui m˚zikas izglÓtÓbu Amerikas universit‚u m‚kslas fakult‚tÁs.
–ie m˚ziÌi stiprin‚ja lietuvieu kult˚ras tradÓcijas, lai gan ASV kult˚rpolitika
to nestimulÁja, t‚pÁc daÔa no viÚiem bija spiesta izraudzÓties lab‚k apmaks‚tu
darbu praktisk‚s specialit‚tÁs, kas sniedza iespÁju nodroin‚t stabilu n‚kotni.
LÓdz ar to emigr‚cijas aktÓvi koncertÁjoo pianistu loks b˚tiski saaurin‚j‚s.

PÁc Lietuvas neatkarÓbas atjaunotnes, kas nomainÓja vair‚kas desmit-
gades ilgo kult˚ras izol‚ciju, Lietuvas jaunatnei rad‚s iespÁja m‚cÓties ‚rzemju
m˚zikas augstskol‚s, spÁlÁt slaven‚kaj‚s ‚rvalstu koncertz‚lÁs, piedalÓties
koncertos. Daudzi t. s. jaunie emigranti labpr‚t iekÔ‚v‚s jau ASV izveidotaj‚
lietuvieu kult˚ras tradÓciju vidÁ, taËu bija arÓ citi, kas izvairÓj‚s no kontaktiem
ar tautieiem, cenoties ‚tr‚k iesaistÓties jaun‚s mÓtnes zemes kult˚ras dzÓvÁ.
TomÁr m˚sdienu komunik‚cijas, pla‚s iespÁjas apmeklÁt Lietuvu, kopÓgas
kult˚ras programmas stiprina emigrantu saikni ar dzimteni.

Lietuvieu pianistu pan‚kumi ASV priecÁ un vienlaikus rada zin‚mas
ba˛as. Daudzi no jaunajiem m‚ksliniekiem dodas turp tikai studÁt vai sta˛Á-
ties, g˚t jaunas zin‚anas un radoos iespaidus, tomÁr paliek aj‚ zemÁ ilgu
laiku. Lietuviei, kas demonstrÁ savu atskaÚot‚jm‚kslu ievÁrojam‚s pasaules
koncertz‚lÁs un pasniedz presti˛‚s m˚zikas augstskol‚s, nenoliedzami ceÔ
Lietuvas reput‚ciju, ir dzimtenes kult˚ras s˚tÚi t‚lu aiz t‚s robe˛‚m. TomÁr
satrauc, ka smadzeÚu nopl˚des dÁÔ Lietuvu pamet vislab‚kie speci‚listi, kas
savas zin‚anas un spÁjas turpm‚k ziedo citas valsts kult˚rai.
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Композиционные типы

европейского хорового концерта

Dr. art. Галина Цмыг

Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы

Национальной академии наук Беларуси

Европейский хоровой концерт – это полихорная композиция, ко-
торая наполнена красочными фактурными эффектами, напряженным
движением, частой сменой фактурных приемов. Х о р о в а я  к о н ц е р т -
н а я  ф а к т у р а, организующая художественное пространство, является
специфическим жанровым параметром хорового концерта. Она раскры-
вает природу многоголосной музыкальной ткани, ее стилистические осо-
бенности. Поэтому в центре нашего внимания фактура европейского
хорового концерта, которая здесь рассматривается в функциональном
аспекте. Данный подход обусловлен вокально-хоровой спецификой
объекта исследования, запечатленной в ткани музыкального произве-
дения. Отсюда исходит и стоящая перед нами задача – определение об-
щих признаков х о р о в ы х  к о н ц е р т о в  в зависимости от ф а к т у р н ы х
с р е д с т в  (состав исполнителей или хоровая органика) и ф а к т у р н ы х
п р и е м о в  (способов группировки голосов). Это дает основание выя-
вить виды хоровой концертной фактурной организации и охарактери-
зовать к о м п о з и ц и о н н ы е  т и п ы  е в р о п е й с к о г о  х о р о в о г о
к о н ц е р т а .

В зависимости от исполнительского состава и способов группиров-
ки голосов хоровой концерт делится на три жанровых типа, сформиро-
вавшиеся в творчестве венецианских композиторов: м а л ы й  хоровой
концерт, предназначенный для восьми (и менее) голосов, которые мо-
гут дублироваться инструментами (a cappella или colla parte ad libitum);
б о л ь ш о й  хоровой концерт для восьми и более голосов, которые, как
правило, дублируются инструментами (colla parte ad libitum); хоровой
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г р а н д -концерт (грандиозный, самый большой) для двенадцати и более
голосов и включает инструментальные партии, выписанные отдельно
(colla parte и obligato). В рамках каждого из этих типов сформировались
определенные приемы хоровой композиционной техники, которые
впоследствии были развиты в других жанрах европейской музыки. Ос-
тановимся на их характеристике.

Различия между определенными выше типами хорового концерта
лежат прежде всего в области способов группировки голосов (строения
хоровой фактуры). Все три типа венецианского хорового концерта – это
п о л и х о р н ы е  концертные композиции. Вместе с тем полихорность вы-
ступает в каждом типе в разных своих видах. В малом – это скрытая и
мобильная в силу постепенного выявления и изменяющегося состава
концертирующих групп (прием временных cori spezzati). Здесь намеча-
ется тенденция к группировке голосов в концертирующие группы, со-
став которых носит временный характер. В большом – это оформившийся
темброво-регистровый принцип разделения исполнительского массива
на стабильные группы (я в н а я  п о л и х о р н о с т ь ). Прием cori spezzati

представлен в наиболее классическом своем виде. Причем, в отличие от
гранд-концерта, где состав тембровых комплексов выявляется не в на-
чале, а в процессе развертывания композиции (м о б и л ь н а я  п о л и х о р -
н о с т ь ), в большом хоровом концерте группы исполнителей определены
и показаны уже в начале сочинения.

Ансамблевый вид антитезы исполнительских составов (количе-
ственный фактор) свойственен и малому, и большому, и гранд-концерту.
Что же касается сольно-ансамблевой антитезы исполнительских соста-
вов, то она является прерогативой гранд-концерта. Антитеза исполни-
тельских средств (тембровая) в большом хоровом концерте представлена
хоровым и смешанным тембром при взаимодействии вокально-хорового
и инструментального начал на основе дублировки. В гранд-концерте это
антитеза инструментальных и смешанных (вокально-инструменталь-
ных) тембровых групп на основе дублировок, контрастирования и кор-
респондирования. В малом антитезы инструментального и вокального
начал в партитуре не зафиксировано.

Малый хоровой концерт (Cantate Domino Джованни Габриели) апел-
лирует к мотету и мадригалу, включая свойства этих жанров1 в арсенал

1 «Мотет второй половины XVI века предстает в двух своих основных вариан-
тах: в форме преднамеренно простой пьесы, песенного, почти народного ха-
рактера, большей частью гомофонного строения, с мелодией в верхнем голосе,
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концертных средств2. Типичные признаки концертного жанра имеют
здесь утонченный, камерный характер в силу детализации, искусной раз-
работки тематического материала, тонких градаций в области эмоцио-
нального наполнения.

Большому хоровому концерту (Buccinate Дж. Габриели) свойственны
черты, впоследствии присущие ораториальным жанрам: монументальность
и эпичность, объективность высказывания, сюжетность, что в определен-
ной степени напоминает композиционную структуру оратории – напри-
мер, помещение туттийных (omnes) разделов в узловых точках формы3.

Хоровой гранд-концерт (In ecclesiis Дж. Габриели) близок к кантате,
что проявляется в цикличности формы; сочетании частей по принципу
контраста или репризности; обобщающей функции финального разде-
ла, тематических и тональных связях, способствующих единству цик-
лической формы4.

и в форме искусной контрапунктической пьесы, нередко многочастной, выпол-
ненной в сложной полифонической технике, где преобладают разного рода
имитационные формы, охватывающие все без исключения голоса, количество
которых нередко доходит до восьми-двенадцати» (Симакова 1985: 80).

2 «Мадригал XVI века, как правило, пишется для п я т и - ш е с т и  (реже четы-
рех) г о л о с о в  и отличается от других жанров этого времени необычайной сво-
бодой, гибкостью в отношении и композиционной структуры, и метроритма, в
котором нередко меняется тактовый размер (точнее, мензуры), а также и в от-
ношении фактуры, где построения имитационного характера чередуются с ак-
кордовыми разделами» (Симакова 1985: 131).

3 «О р а т о р и я  (итал. oratorio, позднелат. oratorium – молельня, от лат. oro –
говорю, молюсь) – это вокально-инструментальная циклическая форма (и жанр)
на духовный, мифологический или исторический текст значительного или даже
героического содержания [..]. По своему строению оратория довольно близка
ораториальным “страстям”, но представляет внецерковный жанр для концерт-
ного исполнения. [..] Повествовательный характер оратории (когда события не
показываются как в опере, но представляются в изложении “рассказчика”) по-
добен “страстям”, равно как музыкальный состав, включающий хоры, арии,
речитативы. Существенное отличие состоит в отсутствии хоралов, а также в
о с о б о  з н а ч и м о й  р о л и  х о р о в  [разрядка моя – Г. Ц.], обусловленной эпи-
ческой природой жанра оратории» (Кюрегян 2003: 167).

4 «Кантата  (итал. cantata, от cantare – петь) – это вокально-инструментальная
циклическая форма духовного или светского содержания, более камерного, чем
оратория, характера и без ясно выраженного сюжета» (Кюрегян 2003: 167).

«Самые компактные из всех вокально-инструментальных циклических форм,
кантаты обнаруживают наиболее выраженную автономно-музыкальную орга-
низацию цикла» (Кюрегян: 2003: 168).
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Композиционые решения венецианского хорового концерта харак-
теризуются индивидуализированным подходом к структуре. Преимуще-
ственно это рондо, двух- и трехчастные и рефренные формы (Катунян
1994: 71), которые к тому времени еще не обрели законченный вид5. Это
произошло позже в творчестве композиторов-классиков. Поэтому важ-
нейшим организующим качеством данных форм является принцип по-
вторности. Хоровые композиции отличает масштабность, грандиозность
и многочастность. Венецианский хоровой концерт – это всегда круп-
ные хоровые (вокально-инструментальные) сочинения для хора, со-
листов и оркестра (ансамбля). При этом принцип повторности распро-
страняется на строение части, раздела, а также, если произведение не
циклическое – на форму целого.

Сравним мотет Jubilate Deo Андреа Габриели и малый хоровой кон-
церт на тот же текст Джованни Габриели. Важнейшим критерием, по
которому мы определяем принадлежность сочинения к жанру хорового
концерта (наряду со спецификой хоровой концертной ткани), является
формообразование: в концерте структурной доминантой является цик-
лический контраст – в мотете он отсутствует; в концерте тема утверждает
себя в тутти, благодаря чему воспринимается как главная, ведущая – в
мотете преобладает свободно-текучий мелос без претензии на статус
темы; в концерте тематическая устойчивость рефрена обусловлена
т о н а л ь н о й  стабильностью и наличием каденций – в мотете таких па-
раметров нет. Возможно, венецианский хоровой концерт явился пере-
ходным жанром от мотета к кантате и оратории6.

5 «Р е ф р е н н о й  мы называем такую текстомузыкальную форму, которая ос-
нована на чередовании повторяющейся хоровой или же инструментальной темы
(рефрена, ритурнеля) с вокальными строфами. К специфическим ее чертам от-
носится противопоставление тутти в повторяющейся части и соло или ансамб-
ля в строфах либо контраст инструментального и вокального исполнения. Не-
редко это сопровождается контрастом метрики: в рефренах – совершенной, в
строфах – несовершенной» (Катунян 1994: 71).

6 См. об этом также у Дениса Арнольда: «“Мотет” представляется неверным
словом для “In ecclesiis”. Таким множеством способов он напоминает нам буду-
щее, что “кантата” представляется более соответствующим. Там есть соло, от-
четливое отделение оркестровой симфонии, хоровые возгласы – все это полу-
чит дальнейшее развитие на протяжении семнадцатого века» (“‘Motet’ seems the

wrong word for ‘In ecclesiis’. In so many ways does it remind us of the future that ‘cantata’

appears more appropriate. There are the solos, the distinct sectionalism of the orchestral

symphony, the choral interjections all of which will be developed through the seventeenth

century”) (Arnold 1977: 68).
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В основе логики композиции хорового концерта венецианцев лежат
исконные принципы концертности, основанные на идее антитезы, тогда
как в мотете этот важнейший параметр отсутствует. Процесс циклиза-
ции особенно наглядно протекал в хоровом гранд-концерте и большом

хоровом концерте. Попутно отметим и разные виды контраста, также
сформировавшиеся в концертах венецианцев: сопоставление исходного,
вариантного и нового музыкального материала внутри разделов формы,
например, в рамках эпизодов или рефренов, а также контраст тематизма,
темпа (темпуса совершенного и несовершенного – 3/1, 2/2) и фактур-
ного оформления. Таких контрастов в мотете тоже нет.

В венецианском хоровом концерте, особенно в хоровом гранд-кон-
церте и в большом хоровом концерте, сформировались и основные зако-
номерности концертного формообразования: концертный тип развития
(без достижения нового качества) и контрастирование (по типу тутти-

соло в инструментальном концерте). Например, в In ecclesiis проведение
тематического материала хора из рефрена у всего состава исполнителей
и контрапунктическое соединение элементов темы рефрена в эпизодах
нивелируют тематический, но укрупняют фактурный контраст. В том
же концерте образы субъективного характера подаются в эпизодах в ис-
полнении солистов (своего рода ариозо), а объективное начало в реф-
рене выражается составом исполнителей, ансамблем вокалистов и хора
на основе музыки предыдущего эпизода, содержащего тематизм юби-
ляционного и фанфарного свойства. Поскольку композиция венециан-
ского хорового концерта обычно масштабная, то масштаб также явля-
ется одним из параметров жанра.

Авторы венецианского хорового концерта применяли разнооб-
разные способы объединения форм в единое целое. Среди них система
интонационных арок и тематическая интеграция в финале – «единовре-
менный контраст» (Ливанова 1980). В качестве примера приведем Plau-

dite, psallite, jubilate Deo omnis terra, In ecclesiis Дж. Габриели. Важнейшую
объединяющую роль циклической формы играет зарождающаяся мажо-
ро-минорная функциональность, которая шла на смену модальности.
Для венецианского хорового концерта характерно сближение этих звуко-
высотных систем и звуковысотных принципов организации, которые
были положены в основу формы. Ладотональная координация струк-
турных разделов также была важнейшим скрепляющим фактором
формы. В ней еще не было и четкой расчлененности на завершенные
композиционные разделы, т. е. части.
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Музыкальной форме хорового концерта ХVI века еще не присуща
конструктивная ясность и функциональная определенность частей,
свойственная классической эпохе. Однако функциональные особенно-
сти разделов структуры определяются уже достаточно четко: начальный,
серединный, завершающий (иногда реприза). Разделы формы, будучи
структурными единицами, из которых складывается целое (детали на-
ходятся в функциональном подчинении, специфичном для каждого про-
изведения), выполняют конкретную функцию (экспозиционную, раз-
вивающую или серединную, заключительную или завершающую). Каж-
дый этап становления музыкальной композиции характеризует и опре-
деленная совокупность исполнительских приемов, с которыми связан
фактурный рисунок (структура хорового изложения). Сюда входят сгу-
щение и разрежение фактуры (заключительные разделы – это тутти, се-
рединные – антифоны в соединении с техникой cori spezzati), а также
метрическая и фактурная переменность. Другими словами, форма созда-

ется фактурой. По мнению Сергея Скребкова, процессы формообразо-
вания в музыке рассматриваемого периода характеризуются калейдос-
копичностью (Скребков 1973).

Как отмечалось выше, архитектоника венецианского хорового кон-
церта в целом направлена к гомофонным принципам, к репризности (о
чем свидетельствуют, например, возвращение одной характерной мело-
дической фразы или появление и взаимодействие интонационно сход-
ных элементов на расстоянии). Неоднократная же повторность музы-
кального материала, более-менее оформленного структурно (начальная
тема), вносит в форму элемент рондообразности (рефренности). Специ-
фика таких форм в венецианском хоровом концерте заключается в том,
что форма рондо в классическом ее понимании к тому времени еще не
сформировалась (Катунян 1994, 2003; Холопов 1994; Цуккерман 1988).
В произведениях венецианских мастеров преобладает своеобразное
хоровое рондо, которое зиждется на тематических и фактурных контрас-
тах темы (рефрена) и интермедийного материала (эпизода); кода обычно
выполняет функцию вывода, обобщения или строится либо на прежнем
материале, либо на новом или же интегрирует материал сочинения. В
целом форма относится к разряду «барочных многочастных» (Кюрегян
2003: 132) с элементами рондо различных типов (с одним, двумя рефре-
нами, четное рондо, нечетное рондо, четное и нечетное рондо и пр.).
Конкретное воплощение форм рассматривается нами в процессе ана-
лиза музыки.
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В каждом сочинении вопрос контрастирования, антитезы опреде-
ляется текстом: количество строф корреллирует с числом эпизодов; реф-
рен повторяется с одинаковым текстом, причем зачастую основу для
рефрена выбирает сам композитор в тексте с неповторяющейся струк-
турой. Отсюда контраст фактурных решений и тематическое наполне-
ние эпизодов и рефрена.

Особое значение в форме хорового концерта имеет традиция рес-
понсория и антифона. Респонсорность возникает тогда, когда чередуется
соло и хор. Отсюда контраст эпизодов (в исполнении солистов в сопро-
вождении органа) и темы (с участием хора) в гранд-концертах. Так обра-
зовывается респонсорная форма (сольно-ансамблевая антитеза исполни-
тельских составов). Антифонное же начало лежит в основе контрастного
сопоставления групп (cori spezzati, ансамблевая антитеза исполнитель-
ских составов) в эпизодах и тутти в рефрене больших хоровых концертов.
В этом случае возникает форма антифонного типа (сопоставление тутти
и ансамбля). Контраст в ней приобретает различные виды: контраст тем-
бровый, средств музыкального языка в виде, прежде всего, сопоставле-
ния. Сопоставляются «псевдомонодия» (Malinowski 1981: 59) и простые
имитации, а также простые имитации коротких мотивов в соединении с
приемом cori spezzati. На наш взгляд, дифференциация между респон-
сорным и антифонным типами концертного хорового рондо лежит не в
области схемы (все указанные формы имеют одинаковую схему – чере-
дование рефрена и эпизодов), а касается различия генезиса, специфики
сольного, ансамблевого и коллективного концертирования. Особенно-
сти типов сопоставления и приводят к типизации приемов контрасти-
рования в эпизодах и рефренах.

Специфика рефрена сближает форму концертов с другими формами.
Так, ритурнельный рефрен характеризуется текучим, неустойчивым те-
матизмом, мотивным обновлением; в его основе – простейший оборот.
В пользу темы говорят наличие в нем каденции и повторяемость моти-
вов. Рефрен-ритурнель диктует куплетность с ее атрибутикой, связан-
ной с выполнением функции обрамления. Некоторая автономность реф-
рена не оказывает на эпизоды существенного влияния. Его функция
окаймляющая, а значит, цементирующая. Так, в концерте Дж. Габриели
Plaudite, psallite, jubilate Deo omnis terra рефрен повторяется в неизменном
виде, а эпизоды, имеющие полифоническое строение, содержат сход-
ный музыкальный материал и контрастируют рефрену. Возникает сбли-
жение с куплетностью, которая предполагает изменение текста при кон-
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стантности музыкального ряда и наличии припева. Функцию припева в
данном случае и выполняет рефрен.

В хоровых гранд-концертах становится нормой и такое строение:
эпизоды контрастируют, но таким образом, что каждый раздел обретает
определенную структурную автономность, а контраст поляризуется как
в темброво-колористической области (сопоставление сольного, ансам-
блевого, хорового вокала и инструментария), так и в сфере других средств
воплощения музыкального содержания (разнопланового тематизма,
метроритмических формул). Эти явления имеют место и в рамках одного
раздела, и между ними, например, между рефреном и кодой.

На другом полюсе находятся формы, в которых рефрен непосред-
ственно участвует в процессе формообразования. Примером такой формы
является концерт Jubilate Deo, где властвуют сквозные процессы. Здесь
рефрен при повторении варьируется, а контрастирование эпизодов ос-
новано на активном полифоническом преобразовании основного музы-
кального материала. При ближайшем рассмотрении он оказывается про-
изводным от основного тематизма рефрена, благодаря чему нивелиру-
ется контраст. Весь композиционный процесс предстает как сквозное
интонационное движение одинаковой фактурной ориентации. Расши-
рение темы за счет интермедийного характера развития ограничено воз-
вращением к главным мотивам и узнаваемым интонационным оборо-
там, а также к характеру звучания, ладотональной определенности и типу
фактуры. Особо отметим проведение рефрена не в основной тональности

(первое проведение в тональности доминанты), а также отсутствие его
последнего проведения, вместо которого поставлена кода на материале
рефрена (троекратное проведение). Сам рефрен излагается в измененном
виде (полифонические вариации). Тонико-доминантовые соотношения
рефренов (в том числе и доминанто-тонические) позволяют усмотреть
рассредоточенную фугированную конструкцию – предтечу «вокальных
фуг» (Jeppesen 1971: 206) последующих эпох. Итак, форма данного кон-
церта многопланова. В ее рамках наблюдается действие полифоничес-
ких и гомофонно-гармонических формообразующих принципов.

В конструкции венецианского хорового концерта весьма существен-
ную роль играет форма второго плана. Это представляет интерес с точки
зрения процесса кристаллизации приемов формообразования, свой-
ственных доклассической эпохе. Но, поскольку данный вопрос не явля-
ется темой нашего исследования, отметим существенную роль уже са-
мого наличия форм второго плана, которые создают эффект п о л и п л а -
н о в о с т и . Полиплановость формы (наряду с неисчерпаемой вариант-
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ностью музыкального ряда и его взаимосвязями с повторяющимся, либо
обновляющимся текстом, разрежением и сгущением фактуры, сменой
фактурных форм) приводит к различным архитектоническим образова-
ниям высшего порядка, подчеркивая объемность, пышность, величие,
грандиозность и многоаспектность звучания вокально-инструменталь-
ных композиций венецианских мастеров.

Кристаллизация приемов концертности и концертного композици-
онного метода в целом проходила в малых, не столь масштабных, как
большие хоровые концерты, сочинениях, и не столь полярно контраст-
ных, как гранд-концерт. В них шли процессы жанрового поиска музыки,
еще не порвавшей с традициями мотетно-мадригальных полифоничес-
ких композиций эпохи вокальной полифонии. Поэтому, несмотря на
менее эффектные, с точки зрения средств концертирования, малые хоро-
вые концерты также привлекают внимание в связи с процессами крис-
таллизации феномена «концертной формы» (Холопов 1974: 149).

Форма малого хорового концерта соединяет два-три или более круп-
ных достаточно автономных раздела, которые отличаются характером
движения, фактурой, метром и имеют в основе полифоническое ядро в
своем развитии. Возникающая определенная мозаичность строения сгла-
живается элементами повторности музыкального материала. Так, в ком-
позициях трехчастного строения повторение первоначального музыкаль-
ного материала в конце произведения является не результатом целенап-
равленного развития в центральных разделах, а следствием стремления
придать форме завершенность и равновесие. Например, в концерте
Cantate Domino средний раздел обрамляется: da capo после контрастной
середины дополняется кодой на материале последней фразы начального
построения; кода модулирует в основную тональность, придавая тем
самым форме симметричность, а значит, и завершенность (достаточно
автономные полифонические разделы).

Итак, подведем итоги. Композиционные типы хорового концерта,
которые сформировались в рамках венецианского хорового концерта
(малый хоровой концерт, большой хоровой концерт и хоровой гранд-кон-
церт), стали основой крупных хоровых концертных композиций доклас-
сической эпохи и в других странах Западной Европы (западноевропейс-

кий хоровой концерт), а затем проявили себя в Восточной Европе (вос-

точноевропейский хоровой концерт). Они представлены в различных
видах cпецификации жанра: историко-стилевой (барочный, классико-
романтический, современный), национальной (русский, белорусский),
социо-культурной (сакральный, светский, фольклорный), индивидуаль-
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но-авторской (Джованни Габриели, Генрих Шютц, Самуил Шейдт, Мар-
тин Мельчевский, Николай Дилецкий, Василий Титов, Максим Бере-
зовский, Дмитрий Бортнянский, Александр Архангельский, Сергей Рах-
манинов, Вадим Салманов, Георгий Свиридов, Альфред Шнитке, Влади-
мир Рубин, Андрей Бондаренко, Андрей Мдивани, Людмила Шлег и др.).

Composite Types of the European Choral Concerto

Galina Tsmyg

Summary

The E u r o p e a n  C h o r a l  C o n c e r t o  is a polichoral composition
filled with colourful impressive effects, intense movement and frequent change
of the texture methods. The C h o r a l  C o n c e r t o  T e x t u r e  is organizing
art space and is the specific genre parameter of the C h o r a l  C o n c e r t o . It
opens the nature of many-voiced musical texture and its stylistic features.
Therefore, we put a spotlight on the texture of the E u r o p e a n  C h o r a l
C o n c e r t o , which is considered here in functional aspect. This approach is
specified by vocal-choral specific character of the research object, imprinted
in the texture of a work. This is where the task facing us proceeds, i.e. the
definition of the general signs depending on the Choral Concerto texture
means (performers or choral organic) and the Choral Concerto texture
methods (ways of voice grouping). It gives ground to revealing the types of
the C h o r a l  C o n c e r t o  T e x t u r e  organization and to give the charac-
teristic of composite types of the E u r o p e a n  C h o r a l  C o n c e r t o .

The Choral Concerto falls into three C o m p o s i t e  T y p e s  that were
created within the V e n e t i a n  C h o r a l  C o n c e r t o : the S m a l l  Choral
Concerto intended for eight (or fewer) voices which can be duplicated by
instruments (a cappella or colla parte ad libitum); the B i g  Choral Concerto
for eight and more voices, which as a rule are duplicated by instruments
(colla parte ad libitum); the Choral Grand  Concerto (grandiose, the biggest)
for twelve and more voices and it also includes instrumental parts written
out separately (colla parte and obligato).

Within each of these types there are certain receptions of choral com-
poserís methods which were subsequently developed and also created in
other genres of music.

The P o l i c h o r a l i t y  acts in each type in its different variety. In the
Small one, it is hidden and mobile owing to gradual identification and changing
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structure of concert groups (method of temporary cori spezzati). In the Big
one, it is the issued timbre-register principle of division of the performing
extract into stable groups (an Obvious Polichorality). And unlike the Grand
Concerto where the structure of timbre complexes comes to light not at the
beginning but in the course of composition expansion (a Mobile Polichorality),
in the Big Choral Concerto groups of performers are defined and shown
already at the beginning of the composition.

 The E n s e m b l e  type of an A n t i t h e s i s  o f  P e r f o r m i n g  S t r u c -
t u r e s  (quantitative factor) is peculiar to both the Small and the Big and the
Grand Concerto. As for a S o l o  a n d  E n s e m b l e  A n t i t h e s i s  of perfor-
ming structures, it is the Grand concerto prerogative. The A n t i t h e s i s  o f
P e r f o r m i n g  M e a n s  (timbre) in the Big Choral Concerto is presented by
the choral and mixed timbre with interaction of the vocal and choral and
instrumental beginnings on a doubling basis. In the Grand Concerto it is an
antithesis of the instrumental and mixed (vocal and instrumental) timbre
groups on the basis of doubling, contrasting and corresponding. In the Small
one the antithesis of the instrumental and vocal source in the score is not
recorded.

These three types became a basis of a L a r g e  Choral Concerto Com-
positions of the preclassical epoch both in other countries of the Western
Europe (the West European Choral Concerto) as well as in the Eastern Europe
(the East European Choral Concerto). They are presented in different types
of a G e n r e  S p e c i f i c a t i o n : historical-stylistic (Baroque, Classic-Ro-
mantic, Modern), national (Russian, Belarussian), sociocultural (sacral,
secular, folklore), individual and authorís (Giovanni Gabrieli, Heinrich
Sch¸tz, Samuil Sheydt, Martin Melchevsky, Nikolay Diletsky, Vasily Titov,
Maxim Berezovsky, Dmitry Bortnyansky, Alexander Arkhangelsky, Sergey
Rakhmaninov, Vadim Salmanov, Georgy Sviridov, Alfred Schnittke, Vladimir
Rubin, Andrey Bondarenko, Andrey Mdivani, Lyudmila Shleg, etc.).
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Koncert˛anrs latvieu m˚zik‚

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

Instrument‚lais koncerts ir viens no latvieu komponistu iecienÓt‚kajiem
˛anriem. TomÁr t‚ attÓstÓba da˛‚dos laikmetos nav bijusi vienlÓdz intensÓva.
Koncert˛anra pirms‚kumi rodami 19. gadsimta beig‚s, bet past‚vÓgu vietu
latvieu m˚zik‚ tas ieguvis daudz vÁl‚k ñ pag‚ju‚ gadsimta 30. gados. Pa-
maz‚m koncerts, salÓdzinot ar simfonijas ̨ anru, izvirzÓjies priekpl‚n‚. IevÁrÓ-
bas cienÓgs ir fakts, ka Latvijas M˚zikas inform‚cijas centra (LMIC) kataloga
2012. gada sadaÔ‚ iekÔauti deviÚi koncert˛anra skaÚdarbi: PÁtera Vaska
Kl‚tb˚tne Ëellam un stÓgu orÌestrim, «rika Eenvalda Arktikas nakts vÓzijas
klarnetei ar orÌestri un elektronikai, k‚ arÓ Koncerts koklei un orÌestrim,
Andra DzenÓa E(GO) saksofonam un orÌestrim, Kristapa PÁtersona Otrais
Liep‚jas koncerts Ëellam un orÌestrim, Riharda Dubras Treais Liep‚jas
koncerts klavierÁm un orÌestrim, Vinetas LÓces J˚ras balsis altsaksofonam
un kamerorÌestrim, Valta P˚ces Koncerts obojai un orÌestrim un Zigmara
LiepiÚa Koncerts vijolei un orÌestrim. Savuk‚rt simfonijas ̨ anru 2012. gada
katalog‚ p‚rst‚v tikai divi skaÚdarbi: Nika Gothama Kamersimfonija un
Anitras Tumevicas kamersimfonija Die Stimme (Balss)1.

–‚du situ‚ciju veicin‚jui vair‚ki faktori. Viens no tiem ir koncertatska-
Úojuma specifika: pirmk‚rt, spÁles elements, kas slÁpjas pa‚ ̨ anr‚, otrk‚rt,
t‚ komunikatÓv‚ b˚tÓba, kas Ìiet saistoa gan komponistam, gan atska-
Úot‚jm‚ksliniekam, gan, visbeidzot, klausÓt‚jam2. Nav nejauÓba, ka tiei
Ós koncerta iezÓmes bie˛i p‚rceÔo uz citiem ˛anriem, un beidzamajos gados
tas notiek arvien bie˛‚k. T‚pÁc arÓ jÁdzienu koncertÁana da˛i pÁtnieki traktÁ
jau k‚ muz ik‚ l ‚ s  dom‚ana s  me tod i  (Кузнецов 1981)3. Turkl‚t kop
19.ñ20. gadsimta mijas (latvieu m˚zik‚, k‚ iepriek minÁts, no 20. gadsimta

1 Katalogi. Latvijas M˚zikas inform‚cijas centrs. http://www.lmic.lv/core.php?
pageId=731&l=A&name=&afftor=&autors=&zanrs=38&Sastavs=&year=2012
(skatÓts 2014. gada 22. janv‚rÓ)

2 Cits faktors: komponistiem bie˛i tiek pas˚tÓti tiei koncert˛anra darbi. Turkl‚t
simfonijas tradicion‚li lielais apjoms arÓ bremzÁ Ó ˛anra attÓstÓbu.

3 J‚atg‚dina, ka arÓ Latvijas muzikoloÏij‚, turpinot Borisa Asafjeva aizs‚kto tra-
dÓciju (1926), k‚ muzik‚l‚s dom‚anas metode visbie˛‚k tiek skaidrots cits jÁdziens ñ
simfonisms (Асафьев 1926; 1972).
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30. gadiem) koncertÁanas metode kÔ˚st Ópai popul‚ra, t‚s nozÓme paplai-
n‚s, t‚ atspoguÔojas gan pa‚ koncert‚, gan citos ̨ anros. PiemÁram, samÁr‚
bie˛i ir sastopami ne vien koncert˛anra, bet arÓ koncertveida skaÚdarbi ñ
vienam vai vair‚kiem solistiem un orÌestrim.

IepriekminÁtaj‚ 2012. gada kataloga sadaÔ‚ ir iekÔauti 19 skaÚdarbi,
no kuriem deviÚi ir jau nosauktie koncerti, Ëetri ñ koncertveida skaÚdarbi,
pieci ñ skaÚdarbi orÌestrim (tai skait‚ divas simfonijas), un viens skaÚdarbs
p‚rst‚v vok‚li simfonisk‚s m˚zikas ˛anru4.

Koncert˛anra attÓstÓba Latvij‚ ietver gan jaunu ˛anrisko variantu raa-
nos, gan sen‚ku ˛anrisko modeÔu atdzimanu. – Ó  d a u d z v e i d Ó b a  v i e n -
l a i k u s  z i n ‚ m ‚  m Á r ‚  a t s p o g u Ô o  2 0 . ñ 2 1 .  g a d s i m t a  m ˚ z i k a s
˛ a n r u  p a n o r ‚ m u  k o p u m ‚ . 40.ñ70. gados latvieu komponistu daiÔ-
rade, lÓdzÓgi k‚ cit‚s bijuaj‚s PSRS republik‚s, bija zin‚m‚ mÁr‚ norobe˛ota
no Rietumu pasaules m˚zikas attÓstÓbas procesiem, turpretÓ obrÓd ir saska-
t‚mas vienotas tendences vis‚ Eiropas reÏion‚: proti, m˚sdienu latvieu m˚zika
organiski iekÔaujas Eiropas kontekst‚ (iespÁjams, arÓ pla‚k‚ tendenËu lok‚,
jo analoÏiski procesi norit arÓ ‚rpus Eiropas).

TomÁr Ó vienotÓba, kas piemÓt visam Eiropas reÏionam, ir n o s a c Ó t a ,
j o  ˛ a n r a m  i r  m i l z Ó g s  v a r i a n t u  s k a i t s  ñ  g a n  s t i l i s t i s k ‚  z i Ú ‚ ,
gan Úemot vÁr‚ da˛‚das lok‚l‚s  tradÓc i jas ,  ta i  skai t‚  Latvi j‚ .
Vien‚ kult˚rtelp‚ sastopami gan barok‚li, klasiski un romantiski akcenti,
gan d˛eza un folkloras iezÓmes. Visa Ó daudzveidÓba izpau˛as gan atseviÌu
autoru daiÔradÁ, gan konkrÁtos skaÚdarbos. TaËu individu‚ls, autora pied‚-
v‚ts risin‚jums ñ t‚ ir, iespÁjams, ̨ anra interpret‚cijas visb˚tisk‚k‚, prim‚r‚
iezÓme (starp citu, te par‚d‚s arÓ s p Á l e s  elements ñ spÁle gan ar ̨ anru, gan
ar tiem, kam tas ir adresÁts, t. i., ar klausÓt‚jiem).

Koncert˛anrs Latvij‚, k‚ jau iepriekminÁts, intensÓv‚k s‚cis attÓstÓties
pag‚ju‚ gadsimta 30. gados5. –aj‚ desmitgadÁ tapui 11 koncerti da˛‚diem

4 VÁl viens ievÁrojams fakts: LMIC m˚zikas katalogos (lÓdz 2011. gadam) minÁts
‚ds kamerorÌestra skaÚdarbu skaits ñ 20 simfonijas, 71 koncerts un 60 koncertveida
skaÚdarbi.

Sk.: Katalogi. Latvijas M˚zikas inform‚cijas centrs. http://www.lmic.lv/core.php?
pageId=731 (skatÓts 2013. gada 22. maij‚)

5 LÓdz 30. gadiem koncerti ir komponÁti neregul‚ri: katalogos minÁts tikai J‚zepa
MediÚa Vijolkoncerts (1911), Andreja Jurj‚na (1889), J‚zepa MediÚa (1923), J‚Úa
MediÚa (1928/43) Ëellkoncerti, J˚lija SproÏa Zemgales vijolkoncerts poÁma (1926),
Nilsa GrÓnfelda (1927/36) un Viktora Babina (1928/30) klavierkoncerti. Sk.: Latvian
Symphonic Music 1980ñ2008 / Latvieu simfonisk‚ m˚zika 1980ñ2008 (2009).
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soloinstrumentiem un orÌestrim; to autori ir J‚nis MediÚ (klavierÁm, 1932),
Volfgangs D‚rziÚ (klavierÁm, 1934), MarÏeris ZariÚ (klavierÁm, 1936),
J‚nis ÕepÓtis (klavierÁm, 1937; arfai, 1938), J‚nis Ivanovs (Ëellam, 1938)
u. c. VÁl jo vair‚k koncerts paplaina savu dzÓves telpu kop 50. gadiem:
saspÁlÁ iekÔaujas da˛‚da veida orÌestra vai ansambÔa sast‚vi ñ resp., par‚d‚s
koncerti soloinstrumentam (-iem) ar kamerorÌestri, bet 70. gados ñ ar p˚tÁju
orÌestri. AttÓstÓbas kvantitatÓv‚ virsotne, pagaid‚m vÁl nep‚rspÁta nevien‚
orÌestra6 sast‚va variant‚, sasniegta 80. gados, kad komponÁti 43 koncerti
(19 no tiem ñ soloinstrumentam ar simfonisko orÌestri, 21 ñ ar kamerorÌestri,
Ëetri ñ ar p˚tÁju orÌestri). TomÁr m˚sdienu komponistu interese par koncert-
˛anru ir tik liela, ka var prognozÁt lÓdzinÁj‚s virsotnes p‚rvarÁanu (jau Ós
desmitgades s‚kum‚ ir tapui vair‚k nek‚ 20 koncerti).

Apl˚kojot koncert˛anru soloinstrumenta izvÁles aspekt‚, j‚secina, ka
tradicion‚li latvieu m˚zik‚ dominÁ klavierkoncerts (44), vijolkoncerts (29)
un Ëellkoncerts (18)7. Var piebilst, ka klavieres un Ëells apvienojas ar visiem
trim orÌestra veidiem (piemÁram, ir arÓ pa vienam koncertam ar p˚tÁju
orÌestri ñ Ilzes Arnes Klavierkoncerts, 1977, un Anitras Tumevicas Ëellkon-
certs Saules m˚zika, 2010), turpretÓ vijole saistÓta tikai ar simfonisko vai
kamerorÌestri. SamÁr‚ daudz ir koncertu p‚rÁjiem soloinstrumentiem, tai
skait‚ p˚amajiem.

Interesanta likumsakarÓba vÁrojama cita ˛anra komponenta, proti,
orÌestra traktÁjum‚. LÓdz 50. gadiem sastopams tikai viens variants ñ koncerts
soloinstrumentam ar simfonisko orÌestri, turkl‚t soloinstrumenti ir Ôoti
da˛‚di. 50. gados radÓts pirmais koncerts ar kamerorÌestri latvieu m˚zik‚ ñ
JÁkaba MediÚa Koncerts ÁrÏelÁm un stÓgu orÌestrim (1954). LÓdz pat 1969. ga-
dam tas ir arÓ vienÓgais koncerts, kur‚ pied‚v‚ts ‚ds tembr‚ls salikums.
S‚kot ar 60. gadiem, aug komponistu interese, no vienas puses, par kamer-
orÌestri, no otras ñ par da˛‚da veida instrumentu kombin‚cij‚m. T‚dÁj‚di
palielin‚s tembru kr‚sainÓbas loma, kas sagatavo tembra sonorikas dominanti
latvieu m˚zik‚.

J‚atzÓmÁ arÓ, ka 50.ñ70. gados koncert˛anra priorit‚te ir simfoniskais
orÌestris, turpretÓ 80. gados priekpl‚n‚ izvirz‚s kamerorÌestris, un 21. gad-

6 Dom‚ti trÓs orÌestra sast‚va pamatvarianti ñ ar simfonisko, p˚tÁju un kamer-
orÌestri.

7 –ie ir dati lÓdz 2013. gada maijam. Var atg‚din‚t, ka pirm‚ Ëellkoncerta autors
ir Andrejs Jurj‚ns (Concerto elegiaco, 1889); savuk‚rt pirmo vijolkoncertu sacerÁjis
J‚zeps MediÚ (1911), pirmos klavierkoncertus ñ Nilss GrÓnfelds (1927/36), Viktors
Babins (1928/1930) un J‚nis MediÚ (1932).
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simta pirmaj‚ desmitgadÁ Ó orÌestra dominÁjo‚ loma izpau˛as Ópai
spilgti8.

SavdabÓgu skaÚdarbu grupu latvieu m˚zik‚ veido koncerti ÁrÏelÁm
(katalogos minÁti 23 sacerÁjumi9), kas rakstÓti atskaÚojumam ar orÌestri,
ansambli un arÓ solo. Tiei aj‚ koncertu grup‚ ir labi saskat‚ma ̨ anra stilu
daudzveidÓba, to apliecina kaut vai instrument‚lais sast‚vs. PiemÁram, kon-
certs soloinstrumentam (bez orÌestra) ñ t‚ ir gan barok‚la, gan zin‚m‚ mÁr‚
arÓ romantiska tradÓcija10, koncerts ar ansambÔa pavadÓjumu ñ gan barok‚la,
gan arÓ 20. gadsimta tradÓcija utt. Pirmo ÁrÏeÔkoncertu latvieu m˚zik‚ sacer
JÁkabs MediÚ (1954, ar stÓgu instrumentiem), savuk‚rt pagaid‚m pÁdÁjais
Ó ˛anra skaÚdarbs ir Ren‚tes StivriÚas Koncerts ÁrÏelÁm ar simfonisko
orÌestri (2011, lÓdz im vienÓgais koncerts ‚dam atskaÚot‚jsast‚vam).

ŒpatnÁja attieksme pret ÁrÏelÁm vÁrojama divu komponistu daiÔradÁ.
Viens no viÚiem ir MarÏeris ZariÚ, kura radoaj‚ mantojum‚ ir Ëetri koncerti
ar Ó instrumenta solo: Concerto innocente (1969), Concerto triptichon ar
kamerorÌestri (1971), Concerto patetico ar sitaminstrumentiem un arfu
(1975), Ceturtais koncerts ÁrÏelÁm un Ëellu ansamblim (1977). VÁl bie˛‚k
ÁrÏeÔkoncertam pievÁrsies Romualds Jermaks. «rÏeles izmantotas 13 viÚa
koncertos, to vid˚ ir Ëetri koncerti vienam instrumentam ar pavadÓjumu:
Pirmais (1969) un Otrais (1976) koncerts ar kamerorÌestri, Treais (1978)
koncerts ar vijoÔansambli un Koncerts ar sitaminstrumentiem (1992). Divos
koncertos ÁrÏeles iekÔautas solistu grup‚ da˛‚d‚s kombin‚cij‚s: te j‚min
Koncerts div‚m ÁrÏelÁm, trim trompetÁm, stÓgu orÌestrim un sitaminstru-
mentiem (1992), k‚ arÓ Koncerts Ëellam, ÁrÏelÁm un kamerorÌestrim. Starp
koncertiem bez orÌestra j‚min divi koncerti ÁrÏelÁm solo (1984 un 1988 ñ
Concerto in barocco), k‚ arÓ pieci dueta koncerti ñ vijolei un ÁrÏelÁm (1977,

8 KvantitatÓvi to apstiprina ‚di dati: koncerti ar simfonisko orÌestri un ar kameror-
Ìestri 50. gados veido attiecÓbu 17:1, 60. gados ñ 13:6, 70. gados ñ 17:10, 80. gados ñ
19:21, 90. gados ñ 12:8, bet 21. gadsimta pirmaj‚s desmitgadÁs ñ 16:23.

9 Dom‚ts katalogs Latvian Symphonic Music 1980ñ2008 / Latvieu simfonisk‚
m˚zika 1980ñ2008 (2009), k‚ arÓ interneta resurss: Katalogi. Latvijas M˚zikas infor-
m‚cijas centrs. http://www.lmic.lv/core.php?pageId=731 (skatÓts 2013. gada 22. maij‚)

10 –aj‚ gadÓjum‚ dom‚ts ne tikai ÁrÏeÔkoncerts, bet koncerts kopum‚. Var atg‚di-
n‚t, ka, piemÁram, Johans Sebasti‚ns Bahs ir p‚rlicis ÁrÏelÁm vai klavihordam/klave-
sÓnam solo daudzu citu komponistu, tai skait‚ Antonio Vivaldi, koncertus. Savuk‚rt
speci‚li sacerÁtu koncertu tikai vienam instrumentam (bie˛‚k ÁrÏelÁm, klavierÁm vai
to priekteËiem), protams, ir krietni maz‚k. To vid˚ j‚atzÓmÁ arÓ Baha It‚Ôu koncerts
klavesÓnam (1735), k‚ arÓ jau krietni vÁl‚k tapuais Ferenca Lista Grand solo de
concert klavierÁm (1850).
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1985), trompetei un ÁrÏelÁm (1981), Ëellam un ÁrÏelÁm (2005) un klarnetei
un ÁrÏelÁm (2008). Romualds Jermaks ir vienÓgais latvieu komponists, kur
k‚ teicams ÁrÏeÔu p‚rzin‚t‚js vis‚ rado‚s darbÓbas gait‚ saglab‚jis uzticÓbu
gan im instrumentam, gan arÓ koncert˛anram kopum‚.

LÓdz‚s jau minÁtajiem ÁrÏeÔkoncerta ˛anra paraugiem var atzÓmÁt
Dmitrija KuÔkova Koncertu ÁrÏelÁm, stÓgu orÌestrim un timp‚niem, kas tapis
vien‚ gad‚ ar Jermaka Pirmo koncertu un ZariÚa Concerto innocente (1969),
k‚ arÓ koncertus ÁrÏelÁm solo, ko radÓjui PÁteris Vasks (1984) un Juris ¬bols
(1991). Palaik viens no pÁdÁjiem opusiem aj‚ ̨ anr‚ ir Andra Vecumnieka
Concertino ÁrÏelÁm un klavierÁm (2010).

Apl˚kojot koncert˛anra attÓstÓbas pamatvirzienus, j‚secina, ka samÁr‚
ilgi (no ̨ anra pirmajiem paraugiem lÓdz pat 20. gadsimta 50. gadiem) latvieu
komponistu daiÔradÁ dominÁja klasiski romantisk‚ tradÓcija, ko raksturo
daudzas kopÓgas iezÓmes. Pirm‚m k‚rt‚m te izceÔami divi aspekti. Viens no
tiem saistÓts ar kompozicion‚l‚m likumsakarÓb‚m ñ raksturÓga ir cikla trij-
daÔÓba, reljefs, skaidrs un izteiksmÓgs tematisms, tematisk‚s organiz‚cijas
dominÁjo‚ loma formveidÁ, son‚tes formas priorit‚ra nozÓme, vari‚cijformas
iekÔ‚vums cikl‚ un arÓ variÁanas principa plas izmantojums kopum‚, kas
jau liecina par romantisk‚ koncerta tradÓcij‚m. Otrs aspekts aptver ˛anra
specifisk‚s iezÓmes ñ tutti-solo attiecÓbu b˚tisko nozÓmi cikl‚, parit‚tes kon-
certa tipu11, simfonisko orÌestri k‚ tutti komponenta p‚rst‚vi, solista kaden-
ces lomas lielo lomu utt. Tiei o koncerta variantu p‚rst‚v vairums koncertu,
kas tapui lÓdz 20. gadsimta 50. gadiem (to vid˚ J‚Úa ÕepÓa, J‚Úa, J‚zepa
un JÁkaba MediÚu, J‚Úa Ivanova, ArvÓda fiilinska u. c. komponistu darbi)12,
un arÓ daudzi vÁl‚k radÓti sacerÁjumi. Romantiskais gars, kas tik raksturÓgs
latvieu m˚zikai kopum‚, saglab‚ savu nozÓmi m˚zik‚ lÓdz pat m˚sdien‚m
un atspoguÔojas da˛‚dos ̨ anros, tai skait‚ arÓ koncert‚. Viens no piemÁriem
ir M‚rÓtes Dombrovskas Koncerts klarnetei un orÌestrim (2003), ko raksturo
tradicion‚la trijdaÔÓba, spilgts un izteiksmÓgs tematisms, formveides tema-
tisk‚s organiz‚cijas princips, variÁana u. c. iepriekminÁt‚s iezÓmes.

Pag‚ju‚ gadsimta 60.ñ70. gadi latvieu m˚zik‚ iezÓmÓgi k‚ jaunu stilis-
tisko meklÁjumu un kompozÓcijas tehniku apguves laiks. Neobaroks un

11 Parit‚tes koncerts ir Igora KuzÚecova jÁdziens (Кузнецов 1981).
12 J‚atg‚dina J‚Úa, J‚zepa un JÁkaba MediÚu liel‚ nozÓme latvieu koncert˛anra

attÓstÓb‚. Katram no viÚiem ir savs ieguldÓjums aj‚ jom‚, tomÁr seviÌi izceÔams
JÁkabs MediÚ (1885ñ1971); viÚa darbu kl‚st‚ ir koncerti klarnetei (1948), me˛ragam
(1949, 1963), vijolei (1951, 1958), koklei (1952), trompetei (1955), Ëellam (1955),
fagotam (1961), trombonam (1964) un simfoniskajam orÌestrim, k‚ arÓ koncerts
ÁrÏelÁm un stÓgu orÌestrim (1954).



141

J. œebedeva. Koncert˛anrs latvieu m˚zik‚

neoklasicisms, sÁrijtehnika un sonorika pak‚peniski ien‚k skaÚra˛u uzmanÓ-
bas lok‚. Bag‚tin‚s arÓ pats koncertu instrument‚rijs: is process skar gan
soloinstrumentu, gan orÌestri. Pastiprin‚s interese par kamerstilu, kameror-
Ìestri un arÓ par p˚tÁju orÌestri: tiei aj‚ laik‚ radies pirmais latvieu kompo-
nista koncerts p˚tÁju orÌestrim (Georgs PelÁcis, 1971) un pagaid‚m vienÓgais
koncerts klavierÁm un p˚tÁju orÌestrim (Ilze Arne, 1977). Savuk‚rt kamer-
˛anr‚ top latvieu m˚zik‚ pirmais koncerts saksofonam (Ãederts Ramans,
ar stÓgu orÌestri un klavierÁm, 1962) un Concerto grosso (OÔegs Barskovs,
1962/1967); intensÓvi s‚k attÓstÓties ÁrÏeÔkoncerts (jau iepriekminÁtie Mar-
Ïera ZariÚa un Romualda Jermaka darbi). RadniecÓgas tendences izpau˛as
koncert‚ soloinstrumentam ar simfonisko orÌestri ñ arÓ eit vÁrojama interese
par concerto grosso (MarÏeris ZariÚ, 1968, Romualds Kalsons, 1977) un
da˛‚di oriÏin‚li risin‚jumi (PÁteris Plakidis, Koncerts orÌestrim un klavierÁm,
1975, Sasaukan‚s, 1977).

ArÓ 80.ñ90. gadiem raksturÓga kompozÓcijas tehniku atjaunotne (sono-
rika, aleatorika, repetitÓv‚ tehnika u. c.) un koncert˛anra, nosacÓti, vec‚s un
jaun‚s tradÓcijas attÓstÓba. Komponisti sacer koncertus arvien bie˛‚k, t‚pÁc
par specifisku ÓpatnÓbu kÔ˚st ̨ anrisko versiju daudzveidÓba. PiemÁram, kon-
certi ar p˚tÁju orÌestri bijui tuvi Gun‚ram Ordelovskim, kur radÓjis trÓs Ó
˛anra paraugus ñ div‚m trompetÁm (1982), fagotam (1984) un me˛ragam
(1988). Andris Vecumnieks ar p˚tÁju orÌestri pirmoreiz koncert˛anr‚ sadar-
bojies 1989. gad‚ (Koncerts p˚tÁju orÌestrim).

Koncertos ar kamerorÌestri vÁrojama liela soloinstrumentu da˛‚dÓba,
pieaug arÓ sitaminstrumentu loma: tie sastopami gan k‚ specifisks tembra
komponents tutti grup‚ (Romualda Jermaka Koncerts div‚m ÁrÏelÁm, trim
trompetÁm, stÓgu orÌestrim un sitaminstrumentiem, 1983, T‚lival˛a ÕeniÚa
Koncerts flautai, Ïit‚rai, stÓgu orÌestrim un sitaminstrumentiem, 1985), gan
sologrupas sast‚v‚ (T‚lival˛a ÕeniÚa Koncerts pieciem sitaminstrument‚-
listiem un simfoniskajam orÌestrim, 1983, Ilzes Arnes Concerto BACH sitam-
instrumentiem, klavierÁm un stÓgu orÌestrim, 1986, Ilonas BreÏes Koncerts
marimbai un stÓgu instrumentiem, 1986). Vispopul‚r‚kie soloinstrumenti ir
klavieres (Georgs PelÁcis, 1983, Ilona BreÏe, 1984, Pauls Dambis, 1987,
Romualds Jermaks, 1987) un vijole (Andris RiekstiÚ, 1996, Edmunds Gold-
teins, 1997, PÁteris Vasks, 1997), taËu reizÁm solopartiju atskaÚo arÓ klarnete
(Romualds Kalsons, 1982), oboja (PÁteris Plakidis, 1982, ar stÓg‚m), me˛rags
(EgÓls Straume, 1984), kokle (Romualds Jermaks, 1987). Nereti solistu loma
uzticÁta da˛‚da veida instrumentu k o m b i n ‚ c i j ‚ m ; tas vÁlreiz apliecina,
ka pieaug interese par skaÚdarba tembra aspektu. PiemÁram, Romualds
Jermaks apvieno Ëellu, ÁrÏeles un kamerorÌestri (1995), PÁteris Plakidis ñ
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divas vijoles, klavieres un stÓgu instrumentus (1984) vai stÓgu orÌestri ar
div‚m aizskatuves vijolÁm un klavieres (1988), Andris Vecumnieks ñ divas
flautas, stÓgu instrumentus un klavieres (1985), Ilze Arne ñ sitaminstrumentus,
klavieres un stÓgu instrumentus (1986), EgÓls Straume ñ altsaksofonu, divas
klavieres un stÓgu instrumentus (1986). K‚ oriÏin‚la par‚dÓba koncert˛anr‚
j‚vÁrtÁ Georga PelÁËa seu koncertu cikls Oxbridge Brassfest met‚la p˚amin-
strumentiem un simfoniskajam orÌestrim (Pirmais koncerts Prologs ñ me˛-
ragam, trompetei, trombonam, tubai, t. i., pilnai met‚la p˚aminstrumentu
grupai; Otrais koncerts tubai; Treais ñ trompetei; Ceturtais ñ me˛ragam;
Piektais ñ trombonam; Sestais jeb Epilogs ñ visai instrumentu grupai).

21. gadsimt‚ visas iepriekminÁt‚s tendences turpina attÓstÓties, bet pa-
r‚d‚s arÓ jaunas. Da˛reiz t‚s uztveramas k‚ pag‚tnes atbalsis ñ piemÁram,
d˛eza elementi K‚rÔa L‚Ëa Klavierkoncert‚ (2013) zin‚m‚ mÁr‚ sasaucas
(vai rosina paralÁles) ar Ãederta Ramana Concerto leggiero deviÚiem d˛eza
instrumentiem un stÓg‚m (1970)13; aj‚ pa‚ L‚Ëa skaÚdarb‚ un arÓ Riharda
Dubras Klavierkoncert‚ (2012) ir saklaus‚mas stilistiskas al˚zijas. Atdzimst
interese par concerto grosso: is ˛anrs sastopams Artura Maskata (1996),
Valda Zilvera (2001), Leona AmoliÚa (2002), Romualda Kalsona (2003,
2005) un Indras Ries (2003) daiÔradÁ14. Solista funkciju g˚st jauni instru-
menti: piemÁram, tuba Andra Vecumnieka koncert‚ (2003, ar p˚tÁju orÌestri),
kontrabass Alvila AltmaÚa koncert‚ (2007, ar simfonisko orÌestri). Bie˛‚k
nek‚ agr‚k sologrupas funkcija ir sitaminstrumentiem ñ to vÁrojam Andra
Balo˛a (2007) un Kristapa PÁtersona (koncerts Vega, 2008) daiÔradÁ. Elek-
troniku izmantojui Anitra Tumevica skaÚdarb‚ Sentenza II. It‚Ôu koncerts
(2011, dubultkoncerts obojai, basklarnetei, elektronikai un kamerorÌestrim)
un «riks Eenvalds Ceturtaj‚ Liep‚jas koncert‚ Arktikas nakts vÓzijas (2012,
klarnetei ar orÌestri un elektronikai). Par‚d‚s arÓ kompozÓcijas tehnikas un
koncepcijas ziÚ‚ glu˛i unik‚li darbi: Kristaps PÁtersons sav‚ koncert‚ klar-
netei un simfoniskajam orÌestrim Ligeija (2011) izmanto ceturtdaÔtoÚu sistÁmu,
kura apvienota ar alfabÁtu, lai t‚dÁj‚di sintezÁtu m˚ziku un skaÚdarba
impulsu ñ Edgara Po noveles Ligeija teksta fragmentu.

K‚ vÁl vienu raksturÓgu tendenci var izcelt aizrauanos ar papildnosau-
kumiem. –aj‚ ziÚ‚ interesanti salÓdzin‚t koncert˛anra attÓstÓbu latvieu
m˚zik‚ lÓdz 20. gadsimta 90. gadiem un turpm‚k. Lai gan papildnosaukums
dots jau pirmajam latvieu komponista koncertam (Andreja Jurj‚na Concerto
elegiaco), tomÁr kopum‚ ‚du piemÁru lÓdz 20. gadsimta 90. gadiem nav

13 Protams, lÓdzÓba izpau˛as tikai vien‚ aspekt‚ ñ pa‚ d˛eza elementu kl‚tb˚tnÁ.
14 Visi ie skaÚdarbi rakstÓti kamersast‚vam.
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daudz. Turkl‚t bie˛‚k sastopami nosaukumi, kas precizÁ ˛anru (concerto
grosso, concerto divertimento, koncerts bal‚de utt.); krietni ret‚ki ir oriÏin‚li,
savdabÓgi nosaukumi, kas virza klausÓt‚ju uzmanÓbu uz k‚du stilu (Art˚ra
GrÓnupa In modo classico trombonam, stÓgu orÌestrim un timp‚niem, 1975)
vai veltÓti k‚dai personÓbai/notikumam (Ilzes Arnes Concerto BACH sitam-
instrumentiem, klavierÁm un stÓgu orÌestrim, EgÓla Straumes » + » jeb
»ernobiÔa un »elend˛ers altsaksofonam, div‚m klavierÁm un stÓgu orÌestrim;
abi koncerti sacerÁti 1986). SkaÚdarbos ar simfonisko orÌestri papildnosau-
kumi sastopami agr‚k ñ bez jau minÁt‚ Andreja Jurj‚na koncerta eit j‚atzÓmÁ
lok‚la kolorÓta nosaukumi, kas doti J˚lija SproÏa vijolkoncertiem (Zemgales,
1926, un Vidzemes, 1936). TaËu turpm‚kajos gados veidojas ilga hrono-
loÏisk‚ pauze, un tikai 1977. gad‚ par‚d‚s koncerts ar nosaukumu ñ PÁtera
Plakida Sasaukan‚s solistu grupai un simfoniskajam orÌestrim.

Savuk‚rt laikposm‚ kop 90. gadiem tiei pieaugusÓ interese par papild-
nosaukumiem kÔ˚st par vienu no koncert˛anra individualiz‚cijas iezÓmÁm.
Tie arvien bie˛‚k izraudzÓti t‚, lai radÓtu galveno intrigu skaÚdarba uztveres
proces‚. PÁdÁjos 13 gados (t. i., 21. gadsimt‚) koncert˛anra sacerÁjumu vid˚
skaÚdarbi ar oriÏin‚liem nosaukumiem g˚st dominÁjoo lomu15. Var minÁt
t‚dus piemÁrus k‚ Romualda Kalsona Concerto grosso nr. 2 Hendeli‚na
(vijolei, altam, Ëellam un kamerorÌestrim, 2003), Indras Ries Pavasars,
pavasars (concerto grosso vijolei, marimbai, klavierÁm un stÓgu orÌestrim,
2003), Andra RiekstiÚa Rhapsody in Pink (koncerts klavierÁm un stÓgu
orÌestrim, 2006) u. c.

Da˛i komponisti papildnosaukumus koncert˛anr‚ izmantojui neregu-
l‚ri, paretam. PiemÁram, PÁteris Vasks koncerta apzÓmÁjumu devis deviÚiem
skaÚdarbiem: agrÓn‚kie no tiem p‚rst‚v vok‚lo m˚ziku (Mazs koncerts bal-
sÓm, diriÏentam un komponistam, 1976, un Concerto vocale jauktajam korim,
1978), vÁl divi ietver savdabÓgus instrument‚los risin‚jumus, kas liek pievÁrst
uzmanÓbu noteiktiem tembriem ñ Concerto per timpani e strumente di percus-
sione (1979) un Cantus ad pacem. Concerto per organo (1984). J‚atzÓmÁ arÓ
koncerti angÔu ragam (1989), Ëellam (1994, 2012), vijolei (1997) un flautai
(2008; visi ar orÌestri). Tikai trim skaÚdarbiem ir papildnosaukumi ñ ÁrÏeÔkon-
certam Cantus ad pacem, vijolkoncertam ar stÓgu orÌestri T‚l‚ gaisma un
otrajam Ëellkoncertam Kl‚tb˚tne (arÓ ar stÓgu orÌestri). Savuk‚rt Andris
Vecumnieks vienpadsmit koncert˛anra skaÚdarbus radÓjis laik‚ no 1985.

15 No 63 koncertiem, kas sacerÁti minÁtaj‚ laikposm‚, 33 skaÚdarbiem ir papild-
nosaukumi, kas turkl‚t neaprobe˛ojas tikai ar ̨ anra versijas apzÓmÁjumu. Sk. katalogu
Latvian Symphonic Music 1980ñ2008 / Latvieu simfonisk‚ m˚zika 1980ñ2008 (2009).
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gada (pirmais koncerts ñ div‚m flaut‚m un stÓgu orÌestrim ar klavierÁm)
lÓdz 2010. gadam (Concertino ÁrÏelÁm un klavierÁm), un arÓ o kompozÓciju
kl‚st‚ papildnosaukumi ir tikai diviem, turkl‚t abos gadÓjumos tie saistÓti ar
atskaÚot‚jsast‚vu ñ Altera veritas flautai, akordeonam un koklei ar simfo-
nisko orÌestri (2005) un Fagotissimo! diviem fagotiem ar orÌestri (2009).

Georga PelÁËa daiÔradÁ nosaukumu izvÁles ziÚ‚ saskat‚ma savveida
modul‚cija: diviem agrÓnajiem koncertiem (balalaikai, saksofonam un sim-
foniskajam orÌestrim, 1970, un lielam p˚tÁju orÌestrim, 1971) nosaukumu
nav, toties, s‚kot ar Concertino bianco in C klavierÁm un kamerorÌestrim
(1983), ‚ds oriÏin‚ls papildin‚jums ˛anra apzÓmÁjumam dots vienmÁr.
T‚dÁj‚di no komponista desmit koncertiem astoÚiem ir nosaukumi: BÁrnu
koncerts16 klavierÁm un orÌestrim (1985), TomÁr (koncerts vijolei, klavierÁm
un kamerorÌestrim, 1994), cikls Oxbridge Brassfest me˛ragam, trompetei,
trombonam, tubai un simfoniskajam orÌestrim (1998), koncerts div‚m klavie-
rÁm, kamerorÌestrim un fonogrammai VeltÓjums skolot‚jam (2003), koncerts
vijolei un kamerorÌestrim K‚das biogr‚fijas lappuses (2007), konËertÓno
kamerorÌestrim PÁdÁjais skolas zvans (2011), koncerts simfoniskajam orÌes-
trim Endorphin Music (2011).

It Ópai labpr‚t oriÏin‚lus nosaukumus izvÁlas jaun‚s komponistu pa-
audzes p‚rst‚vji. Aprobe˛oan‚s tikai ar ̨ anra fiks‚ciju sastopama ‚rk‚rtÓgi
reti. PiemÁram, no pieciem Andra DzenÓa koncertiem vienÓgi pirmais apzÓ-
mÁts tikai k‚ Koncerts (Ëellam ar orÌestri, 1996); turpm‚k jau seko Stones
and Veils (AkmeÚi un plÓvuri) me˛ragam un kamerorÌestrim (2005), Urban
Translated (PilsÁtas tulkots) klarnetei un orÌestrim (2008), Du‚lisms klavie-
rÁm ar orÌestri (2010) un E(GO) saksofonam un orÌestrim (2012)17. Anitras
Tumevicas trÓs koncertu nosaukumos apvienojas individu‚lais un kopÓgais:
lÓdztekus koncertam Ëellam un p˚tÁju orÌestrim Saules m˚zika (Sun Music,
2010) viÚas darbu kl‚st‚ ir divi dubultkoncerti ñ Sentenza I. NorvÁÏu koncerts
flautai, klarnetei un kamerorÌestrim (2009) un Sentenza II. It‚Ôu koncerts
obojai, basklarnetei, elektronikai un kamerorÌestrim (2011).

Ir vÁl k‚ds nosaukumu aspekts, kas pelnÓjis ievÁrÓbu. Tiei pÁdÁjos gados
latvieu komponistu koncert˛anra darbu kl‚st‚ par‚d‚s sacerÁjumi ar vien‚-
diem nosaukumiem (vai nosaukumu sast‚vdaÔ‚m). No vienas puses, te iz-
pau˛as tendence apvienot lÓdzÓgas ieceres darbus sÁrij‚s; no otras, atdzimst

16 Starp citu, ‚ds nosaukums sastopams k‚ papildin‚jums ˛anra apzÓmÁjumam
arÓ agr‚k: J‚Úa ÕepÓa Treaj‚ klavierkoncert‚ (BÁrnu koncerts, 1974).

17 Vienlaikus j‚pievÁr uzmanÓba soloinstrumenta neatk‚rtojamÓbai (vismaz pagai-
d‚m) Andra DzenÓa koncertos.
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interesanta tradÓcija, kuras pirms‚kumi meklÁjami jau 18. gadsimt‚: var
atg‚din‚t kaut vai Baha Brandenburgas koncertus (nosacÓti datÁti ar 1721),
no vÁl‚ka laika darbiem ñ ÃerÏa Ligeti Hamburgas koncertu (1998/2003).
Seiem Brandenburgas koncertiem18 ir visiem viens autors, savuk‚rt Ham-
burgas koncerts ir vienÓgais skaÚdarbs ar ‚du nosaukumu. ArÓ latvieu m˚zik‚
ir divas koncertu sÁrijas, kuru nosaukumos fiksÁts pilsÁtas v‚rds. –Ós tradÓcijas
s‚kums saistÓts ar Ilonas BreÏes daiÔradi. 2005. gad‚ viÚa sacerÁja koncertu
div‚m vijolÁm, Ëellam, stÓgu orÌestrim un sitaminstrumentiem, kam deva
nosaukumu RÓgas koncerts. 2007. gad‚ o sÁriju turpin‚ja jau Otrais RÓgas
koncerts vijolei, altam un kamerorÌestrim, visbeidzot, 2011. gad‚ ñ Treais
RÓgas koncerts Te‚tris obojai, Ëellam un orÌestrim. K‚ redzam, visu trÓs
RÓgas koncertu sologrup‚s dominÁ stÓgu instrumenti, vienÓgi pÁdÁj‚ koncert‚
tos papildina arÓ oboja.

Bet Ó nav vienÓg‚ pilsÁtas koncertu sÁrija! Andra DzenÓa koncertam
Du‚lisms klavierÁm un simfoniskajam orÌestrim (2010) ir arÓ papildapzÓmÁ-
jums ñ Pirmais Liep‚jas koncerts. –im darbam sekoja vÁl trÓs da˛‚du autoru
sacerÁjumi atÌirÓgiem soloinstrumentiem, ko vieno gan saikne ar Liep‚jas
simfonisko orÌestri, gan iepriekminÁtais nosaukums: Kristaps PÁtersons
radÓjis Otro Liep‚jas koncertu Ëellam (2012), Rihards Dubra ñ Treo Liep‚jas
koncertu klavierÁm (2012), «riks Eenvalds ñ Ceturto Liep‚jas koncertu
Arktikas nakts vÓzijas klarnetei ar orÌestri un elektronikai (2012). –o sÁriju
turpin‚s Piektais Liep‚jas koncerts saksofonu kvartetam un orÌestrim, kas
pas˚tÓts Rihardam ZaÔupem19.

T‚dÁj‚di varam secin‚t: lai gan tradÓcija veidot koncertu sÁriju ar lÓdzÓ-
giem papildnosaukumiem ietiecas t‚l‚ pag‚tnÁ, tomÁr latvieu skaÚra˛u
tvÁrum‚ t‚ g˚st jaunus, oriÏin‚lus vaibstus un labi demonstrÁ komponistu
un atskaÚot‚jm‚kslinieku cieo mijiedarbi.

SecÓgi apl˚kojot koncert˛anra attÓstÓbu latvieu m˚zik‚, ir acÓmredzams,
ka nemitÓgi noritÁjuas izmaiÚas, transform‚cijas: ik pa laikam iezÓmÁjusies
gan atk‚pan‚s no k‚diem iepriek dominÁjoiem prinicpiem, gan atgriean‚s
pie tiem jau uz cita pamata ñ resp., ̨ anra evol˚cija bijusi nep‚rtraukts process.
TaËu, salÓdzinot koncerta attÓstÓbas s‚kumposmu ar 20./21. gs. miju, kÔ˚st
acÓmredzams, ka ̨ anrs ilgsto‚s izaugsmes gait‚ ieguvis jaunu skanisko vei-
dolu. Lai arÓ saglab‚jas vair‚kas klasiski romantiskajam koncertam (un lat-

18 K‚ jau zin‚ms, ie koncerti tika veltÓti Brandenburgas-–vedas (Brandenburg-
Schwedt) markgr‚fam Kristi‚nam Ludvigam.

19 –Ós koncertu sÁrijas tapan‚ liela loma bijusi Liep‚jas simfoniskajam orÌestrim
un t‚ diriÏentam Atvaram LakstÓgalam.
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vieu koncerta attÓstÓbas s‚kumposmam) raksturÓgas iezÓmes, bie˛i t‚m ir
vairs tikai form‚la, ‚rÁja atrib˚ta nozÓme, un atjaunotne izpau˛as krietni
spilgt‚k un daudzveidÓg‚k. PiemÁram, joproj‚m past‚v trijdaÔu cikla vai
viendaÔas (monocikliski) kompozÓcijas modeÔi (turkl‚t viendaÔkompozÓcijai
pÁdÁj‚s desmitgadÁs tiek dota priekroka), tomÁr sastopami arÓ divdaÔkoncerti
(PÁtera Plaki˛a Koncerts orÌestrim un klavierÁm, 1975, Jura Karlsona Otrais
koncerts klavierÁm un orÌestrim, 1983), ËetrdaÔkoncerti (Romualda Kalsona
Koncerts vijolei un orÌestrim, 1977, K‚rÔa L‚Ëa Klavierkoncerts, 2013) un
pat piecdaÔkoncerti (PÁtera Vaska Koncerts Ëellam un orÌestrim, 1994).
KompozÓcijas tematisk‚ uzb˚ve nav vairs tik noteikta un stabila k‚ agr‚k:
samazin‚s son‚tes formas un son‚tisk‚s dom‚anas loma kopum‚, savuk‚rt
variÁana kÔ˚st par galveno, visaptvero‚ko formveides un attÓstÓbas principu;
t‚ izpau˛as jebkur‚ strukt˚ras veid‚, un variÁanai tiek pakÔauti da˛‚di
elementi. Un Ó nosacÓti jaun‚ iezÓme tomÁr neb˚t nav svea koncerta b˚tÓbai:
glu˛i otr‚di, variabilit‚te slÁpjas koncert˛anra dab‚, t‚ spÁles b˚tÓb‚. Tiei
variÁana Ó jÁdziena pla‚k‚ izpratnÁ labi vienojas ar ̨ anra sniegtaj‚m iespÁ-
j‚m ñ ar t‚ plao tembru spektru, mobilo instrument‚riju, kas g˚st daudzvei-
dÓgas kombin‚cijas, arÓ ar repetitÓvo ievirzi, kas t‚pat visnotaÔ spilgti par‚d‚s
vair‚ku komponistu daiÔradÁ (no vec‚kas paaudzes te varÁtu minÁt Georgu
PelÁci, no vidÁj‚s ñ Rihardu Dubru). Mazinoties tradicion‚l‚ tematisma
lomai, pieaug sonorikas un tembrikas nozÓme, kas jo seviÌi spilgti vÁrojams
Anitras Tumevicas koncertos.

Koncerts ir ̨ anrs, kura attÓstÓbu paredzÁt Ôoti gr˚ti, jo t‚ perspektÓvas ir
praktiski bezgalÓgas. To p‚rliecinoi pier‚da arÓ viss ˛anra evol˚cijas ceÔ
latvieu komponistu daiÔradÁ.

The Genre of Concerto in Latvian Music

Elena Lebedeva

Summary

The concerto is one of the most popular genres having a long tradition
in modern musical art. Latvian music is a good example to that. In creativity
of the Latvian composers the concerto is presented very diversely ñ as the
active and mobile phenomenon in its development. Though the history of
Latvian concerto as a genre began in the 19th century (the first concerto is
dated 1883 ñ Andrejs Jurj‚ns, Concerto elegiaco for violoncello and symphonic
orchestra), nevertheless, intensive development of the genre began later: in the
30s of the 20th century. Further the particular interest in the genre of concerto



147

J. œebedeva. Koncert˛anrs latvieu m˚zik‚

was shown in the 80s of the past and the first decade of this century (at that
time the number of concertos exceeded the quantity of works in other genres).

The notion of ëconcertityí (концертность) itself by some researchers is
seen as a method of musical thinking (Кузнецов 1981)20. Starting from 19thñ
20th centuries (in Latvian music from 30s of the 20th century) this method
acquired a sort of universal significance, finding itself not only inherent in
the genre of the concerto, but also in other genres. In Latvian music, for
example, in addition to the concerto, there are concerto-type works of another
kind ñ for the soloist (or soloists) and orchestra. In the symphonic music
catalogue in Latvia for 2012 there are introduced 19 works, among which
there are 9 concertos, 4 concerto-type pieces, two symphonies, 3 other orches-
tral works, and one work in vocal-symphonic genre21.

The genre of concerto is considered from different points of view. In
particular, the instrumental composition allows to allocate the leading
directions both in relation to the solo instruments (in this case a great variety
and unpredictability is evident), and in relation to the orchestral component.
One more viewpoint reflects an aspect of interaction with a word charac-
teristic for new music that is reflected first of all in the titles of concertos. In
particular, the emergence of two series of concertos ñ Riga concertos by
Ilona BreÏe (2005, 2007, 2011) for different solo instruments and orchestra
and Liep‚ja concertos of different authors and different solo instruments,
but always with a symphony orchestra (Andris DzenÓtis, Dualism, concerto
for piano, 2010; Kristaps PÁtersons, Cello Concerto, Rihards Dubra, Piano
Concerto, «riks Eenvalds, Night Vision of the Arctic: clarinet concerto 2012).
The ratio of tradition and new trends is also an important factor in the
history of Latvian concerto. In the genre of concerto of Latvian composers
as well as in music of the 20th century as a whole it is possible to mark some
tendencies:
�ï development orientation from a stable genre canon (the first half of the

century) to its gradual transformations, to individual treatment;

20 More often in our musicology the notion of  ësymphonismí is interpreted as a
method of musical thinking, the concept of which was developed by Boris Asafyev
(Асафьев 1926; 1972).

21 Katalogi. Latvijas M˚zikas inform‚cijas centrs. http://www.lmic.lv/core.php?
pageId=731&l=A&name=&afftor=&autors=&zanrs=38&Sastavs=&year=2012
(accessed January 22, 2014)

In the same time in catalogues until 2011 for chamber orchestra there are 20 sym-
phonies, 71 concerts and 60 concert works. Cf. Katalogi. Latvijas M˚zikas inform‚-
cijas centrs. http://www.lmic.lv/core.php?pageId=731 (accessed May 22, 2013)
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� on the one hand, preservation of the genre bases (two basic principles),
on the other ñ their free and diverse interpretation, but on the whole,
invariability of the dialogue form as the leading constant of the genre,
dialogue-game in its various manifestations;

�ï preservation of the genre form only in general limits (one-part or cycle);
�ï the thematic structure of the composition is no longer as certain and

stable as before, the dominance of sonata principle disappears, and vari-
ations become virtually the basic guiding principle of formation and
development, penetrating literally any structural combination.
When considering the development of the concerto in Latvian music,

even choosing individual stages, there are continuous trend changes, transfor-
mations, departing from the principles, returning to them already on a quite
different basis, etc. Comparing the early years of the concerto development
with the second half of it in 20thñ21st century, new qualities become apparent
which the concerto acquired in the process of its progress, its new sound image.

The concerto is a genre, which is difficult to predict, but its prospects
are virtually endless. These characteristics become evident following the
history of the genre in Latvian music.
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DramaturÏisk‚ daudzveidÓba Jura Karlsona
instrument‚lajos koncertos

Mag. art. Andris Vecumnieks
J‚zepa VÓtola Latvijas M˚zikas akadÁmijas

asociÁtais profesors

Ievads

Instrument‚l‚ koncerta ˛anrs jau kop pirms‚kumiem ir veidojies k‚
teatr‚la darbÓba ñ sacensÓba1 starp orÌestri un solistu (solistiem), kuri atkarÓb‚
no laikmeta un stila vai nu konsolidÁjas (barok‚lais concerto grosso), vai
iesaist‚s konfront‚cij‚ (20. gadsimts). TaËu jebkur‚ gadÓjum‚ nemainÓgs ir
pats savstarpÁj‚s mijiedarbes princips ñ komunikatÓv‚s attiecÓbas starp
s u b j e k t u  (solists) un o b j e k t u  (orÌestris). Savuk‚rt t‚das koncert˛anra
iezÓmes k‚ virtuozit‚te, spo˛ums, par‚diskums, dialogs o attiecÓbu ietvaros
var izpausties da˛‚dos lÓmeÚos. Koncerta virsuzdevums ir prezent‚cija (priek-
nesums, priek‚ neana), un t‚s atÌirÓg‚s formas nosaka katra atseviÌa
skaÚdarba unikalit‚ti.

Raksta m Á r Ì i s  ir atkl‚t instrument‚l‚ koncerta ̨ anra invarianta mo-
bil‚s un daudzveidÓg‚s izpausmes Jura Karlsona daiÔradÁ. K‚ u z d e v u m u s
esmu izvirzÓjis Ëetru Ó ˛anra darbu salÓdzinou izvÁrtÁjumu m˚zikas teatra-
lit‚tes un te‚tra telpas kontekst‚. Galven‚s darba m e t o d e s  ir zin‚tnis-
k‚s literat˚ras un publicistikas izpÁte, nou materi‚la analÓze, iepazÓan‚s ar
audio un videomateri‚liem par komponista daiÔradi da˛‚dos dzÓves posmos,
mani personiskie kolÁÏa, komponista un diriÏenta kompetences ietvaros
tapuie novÁrojumi, k‚ arÓ regul‚ras sarunas ar Juri Karlsonu vair‚ku gadu
gait‚.

A t s l Á g v ‚ r d i :  teatralit‚te, skaÚdarba te‚tra telpa, koncerts, koncer-
tiskums, koncert˛anra invariants, t‚ stabilie un mobilie elementi, koncert-
˛anra subjekts un objekts, dramaturÏija, dramaturÏijas daudzveidÓba, uni-
vers‚lais un unik‚lais, individu‚lo inton‚ciju dramaturÏija, solista (tÁla)
personifik‚cija un individualiz‚cija, koncert˛anra lakoniz‚cija, simfonisma
intensifik‚cija.

1 Sacensties ñ viena no latÓÚu v‚rda concertare nozÓmÁm.
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1. Instrument‚lie koncerti Jura Karlsona daiÔradÁ

Koncert˛anrs Jura Karlsona daiÔradÁ ieÚem nozÓmÓgu vietu. Viens no
galvenajiem cÁloÚiem ir t‚ sniegt‚ iespÁja spilgti atkl‚t daiÔrades teatr‚lisma
principus, jo koncerts k‚ sacensÓba postulÁ divu person‚˛u ñ solista un
orÌestra (t. sk. diriÏenta) procesu‚lo mijiedarbi un radoo sazobi drama-
turÏisk‚s koncepcijas Óstenojum‚. Turkl‚t tiei instrument‚l‚ koncerta ̨ anrs
Ôauj Karlsonam apliecin‚t maksim‚lu mobilit‚ti, daudzveidÓbu. T‚ univer-
s‚lais invariants kÔ˚st par pamatu da˛‚diem formas un dramaturÏijas mode-
Ôiem. J‚nis Torg‚ns pied‚v‚ salÓdzin‚t simfoniju ar rom‚nu un koncertu ñ
ar lugu (Torg‚ns 1993: 39), savuk‚rt Karlsona koncertos varam saskatÓt
vair‚ku liter‚ro paradigmu spektru ñ traÏÁdiju, dr‚mu, komÁdiju, noveli
u. c., turkl‚t komponists ieskat‚s un ieklaus‚s da˛‚du laikmetu stilistik‚ ñ
no klasicisma lÓdz m˚sdien‚m, pied‚v‚jot klausÓt‚ja izvÁrtÁanai savu muzi-
k‚lo vÁstÓjumu.

Jura Karlsona spalvai pieder Ëetri da˛‚di koncert˛anra darbi soloinstru-
mentam ar orÌestri2:
� Pirmais koncerts klavierÁm un kamerorÌestrim (stÓgu orÌestrim, 1974)

1. Allegro moderato
2. Largo
3. Grave. Presto

� Otrais koncerts klavierÁm un simfoniskajam orÌestrim (1983)
1. Moderato
2. Allegro vivace

� Treais koncerts jeb Koncerts simfonija div‚m klavierÁm un orÌestrim
(2002)3

� Ceturtais koncerts jeb Zvaig˛Úoto debesu balsis..., fant‚zija klavierÁm
un orÌestrim (2009)

Lai gan nosaukumos izmantoti da˛‚di ̨ anriskie apzÓmÁjumi, tomÁr uz-
drÓkstos visus os darbus vienoti apzÓmÁt k‚ koncertus, jo ‚di tos interpretÁ
pats autors, ik pa brÓdim patÁtiski nor‚dot uz komponista s˚r‚ un gr˚t‚
darba zem˚dens akmeÚiem: ìNu cik tad var tos klavierkoncertus rakstÓt ñ
priek Ëetriem jau ir gr˚ti ko jaunu izdom‚t!î (Karlsons 2012) Tiesa, zinot

2 Kaut arÓ katram darbam ir atÌirÓgs nosaukums, turpm‚k identifik‚cijai lietou
koncertu raan‚s hronoloÏijai atbilstou numer‚ciju, jo to izmanto arÓ pats kompo-
nists ñ gan ÁrtÓbas labad, gan arÓ ˛anra invarianta kopÓbas dÁÔ.

3 –Ó darba sÓk‚ku analÓzi veicis Endijs Renemanis (Renemanis 2010).
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komponista fant‚zijas neizsmeÔamo dabu, nav aubu, ka pirmatskaÚojumus
piedzÓvos vÁl jauni koncert˛anra paraugi4.

Par ̨ anra i n v a r i a n t u  Jura Karlsona daiÔradÁ uzskat‚mi visi tie stabilie
elementi, kas nor‚da uz tradicion‚lismu cikla izveidÁ, formas un dramatur-
Ïijas konstrukcij‚. Savuk‚rt invarianta m o b i l i t ‚ t i  apliecina mainÓg‚s
pazÓmes, kas univers‚lo ˛anra pamatu unikalizÁ, rosina individualizÁtus un
daudzveidÓgus dramaturÏiskos risin‚jumus. Jura Karlsona koncertos var
saskatÓt gan univers‚lo, gan unik‚lo ñ neraugoties uz o darbu kopÓgaj‚m
iezÓmÁm, katrs no tiem ir neatk‚rtojams. Turkl‚t univers‚lais (objektÓvais,
orÌestr‚lais) faktors mijiedarbÁ ar unik‚lo (subjektÓvo, solistisko) aspektu
Karlsona instrument‚lajos koncertos iezÓmÁ papildus dramaturÏisk‚s Ìautnes.

2. fianra invariants ñ stabilie elementi

Ir divas b˚tiskas iezÓmes (stabilie elementi), kas vieno Karlsona koncertus.
1) Vis i  koncer t˛anra  darb i  i r  sacerÁ t i  k lav ie rÁm (va i  d iv‚m

k l a v i e r Á m )  k ‚  s o l o i n s t r u m e n t a m  ( - i e m ) .
Pasaules komponisti k‚ soloinstrumentus koncert˛anr‚ izmantojui

praktiski visus iedom‚jamos un neiedom‚jamos akadÁmiskos un tautas instru-
mentus, taËu Juris Karlsons k‚ vienÓgo soloinstrumentu izvÁlÁjies vispla‚k
aprobÁto ñ klavieres; lÓdz ar to viÚ uzlicis sev vÁl liel‚ku profesion‚lo
atbildÓbu, jo par klavierkoncertu tr˚kumu s˚dzÁties tie‚m neb˚tu pamata.
Instrument‚lo koncertu citiem instrumentiem Karlsonam vienk‚ri nav ñ
nedz stÓgu, nedz p˚am- un sitaminstrumenti, nedz arÓ visi citi skanoie rÓki
nav izpelnÓjuies Meistara vÁlmi prezentÁt tos sazobÁ ar orÌestri. –aj‚ sakar‚
ir interesanti novÁrtÁt arÓ paa autora viedokli, k‚dÁÔ visi Ëetri instrument‚lie
koncerti saistÓti tikai un vienÓgi ar klavierÁm: ìKlavieres ir instruments ñ
orÌestris. Diapazona plaums, spÁlveides tembr‚l‚s nianses un tehnisk‚s
iespÁjas rada bag‚tÓgu kr‚su paleti rado‚s fant‚zijas pasauleiî (Karlsons
2012).
2) Konce r tu  t ap ana i  i r  r ak s tu r Ó ga  r egu l a r i t ‚ t e ,  p e r i od i s -

k u m s :
� Pirmo un Otro koncertu Ìir deviÚu gadu starpÓba (1974ñ1983),
� Treo un Ceturto koncertu ñ septiÚu gadu starpÓba (2002ñ2009).

4 –obrÓd jau ir pabeigts koncertskaÚdarbs klavierÁm, jauktajam korim un krot‚Ôiem
Le lagrime dellí anima (DvÁseles asaras), savuk‚rt 2015. gad‚ paredzÁts Liep‚jas
koncerta (jeb Koncerta orÌestrim) pirmatskaÚojums.
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T‚tad koncerti ir raduies divos blokos ik pa deviÚiem vai septi-
Úiem gadiem. Juris Karlsons sav‚ dzÓvÁ sekojis uzskatam, ka ik pÁc sep-
tiÚiem/deviÚiem gadiem j‚maina nodarboan‚s vai vismaz darba vieta,
j‚p‚rvÁrtÁ paveiktais un padarÓtais, un k‚pÁc gan aj‚ sakar‚ neuzrakstÓt
k‚du jaunu klavierkoncertu? Savuk‚rt pauze 19 gadu garum‚ starp Otro un
Treo koncertu rosin‚ja veselu pavÁrsienu koncert˛anra traktÁjum‚, jauna
modeÔa pied‚v‚jumu5, un te iezÓmÁjas sasaukan‚s arÓ ar p‚rmaiÚ‚m kom-
ponista personiskaj‚ dzÓvÁ. Turpm‚k Karlsons vairs neatgrie˛as pie tradi-
cion‚l‚ koncerta, bet meklÁ jaunus ˛anra risin‚jumus, ko apliecina arÓ iz-
raudzÓtie nosaukumi (Koncerts simfonija un fant‚zija Zvaig˛Úoto debesu
balsis...).

3. fianra varianti ñ mainÓgie (mobilie) elementi

»etri koncerti pied‚v‚ Ëetrus da˛‚dus koncert˛anra risin‚jumus, kas
atÌiras atskaÚot‚jsast‚va, ˛anra un stila aspekt‚; tas arÓ nosaka drama-
turÏisko risin‚jumu mobilit‚ti. Turpin‚jum‚ vispirms pakavÁos pie atÌirÓbu
‚rÁj‚m izpausmÁm, kas paman‚mas arÓ bez r˚pÓgas un detalizÁtas m˚zikas
materi‚la analÓzes.

1) SkaÚdarba n o s a u k u m s  ( ˛ a n r i s k a i s  apzÓmÁjums)
� Pirmais koncerts klavierÁm un kamerorÌestrim
� Otrais koncerts klavierÁm un simfoniskajam orÌestrim
� Treais koncerts ñ Koncerts simfonija div‚m klavierÁm un orÌestrim
� Ceturtais koncerts ñ Zvaig˛Úoto debesu balsis..., fant‚zija klavierÁm

un orÌestrim

2) Koncerta ˛ a n r i s k o  p a z Ó m j u  sistem‚tiska t r a n s f o r m ‚ c i j a
� Pirmais koncerts ñ kamerkoncerts
� Otrais koncerts ñ koncerts
� Treais koncerts ñ simfonija (kamersimfonija, dubultkoncerts)
� Ceturtais koncerts ñ fant‚zija

3) D a Ô u  s k a i t s
� Pirmais koncerts ñ trÓs daÔas
� Otrais koncerts ñ divas daÔas6

5 Turpinot ies‚kto analoÏiju ñ ne vien darbavietas maiÚa, bet arÓ pilnÓgi cita
nodarboan‚s.

6 Viens no koncert˛anra darbu neakadÁmisk‚kajiem modeÔiem daÔu skaita ziÚ‚.
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� Treais koncerts ñ pusotra daÔa7

� Ceturtais koncerts ñ viena daÔa

4) S o l i s t u  skaita variabilit‚te
� Pirmais koncerts ñ viens solists
� Otrais koncerts ñ viens solists
� Treais koncerts ñ divi solisti
� Ceturtais koncerts ñ viens solists

5) O r Ì e s t r a  sast‚va mobilit‚te un diferenci‚cija
� Pirmais koncerts ñ stÓgu orÌestris
� Otrais koncerts ñ lielais simfoniskais orÌestris
� Treais koncerts ñ stÓgu orÌestris un sitaminstrumenti
� Ceturtais koncerts ñ stÓgu orÌestris un sitaminstrumenti

6) A u t o r a  nodarboan‚s (darbavieta) k‚ t e ‚ t r a  t e l p a
� Pirmais koncerts ñ LVK (JVLMA) kompozÓcijas nodaÔas absolvents,

skaÚu re˛isors Latvijas Radio
� Otrais koncerts ñ JVLMA m‚cÓbspÁks, M˚zikas teorijas katedras

vadÓt‚js
� Treais koncerts ñ JVLMA rektors
� Ceturtais koncerts ñ Nemateri‚l‚ kult˚ras mantojuma valsts aÏen-

t˚ras direktors

–is nav tikai form‚ls ‚rÁjo faktoru uzskaitÓjums ñ daudzos gadÓjumos
taj‚ fiksÁt‚s iezÓmes arÓ nosaka komponista dramaturÏiskos meklÁjumus.
T‚, piemÁram, skaÚdarba ̨ a n r i s k a i s  apzÓmÁjums un t‚ sistem‚tiska trans-
form‚cija nor‚da uz komponista centieniem intensificÁt ̨ anra simfoniz‚ciju,
savuk‚rt d a Ô u  s k a i t a  pak‚peniska samazin‚an‚s liecina par formas un
satura lakoniz‚ciju. Visbeidzot, s o l i s t a / o r Ì e s t r a  attiecÓbas un atska-
Úot‚jsast‚va kvantitatÓv‚s atÌirÓbas nosaka arÓ kvalitatÓvo aspektu ñ drama-
turÏisko savdabÓbu katr‚ no koncertiem. Turkl‚t svarÓgi arÓ fiksÁt, k‚ m˚ziku
ietekmÁ autora darba vieta un nodarboan‚s (metaforiski izsakoties, te‚tra
telpa) konkrÁt‚ koncerta (un arÓ citu skaÚdarbu) tapanas brÓdÓ. T‚ atspoguÔo
subjektÓvo faktoru, resp., komponista psiholoÏisk‚s izj˚tas, un izpau˛as k‚
savdabÓgs skats no malas8.

7 –‚da neparasta daÔu skaita izvÁli pamatou raksta turpm‚kaj‚ gait‚.
8 –Ó tÁma sÓk‚k apl˚kota raksta turpin‚jum‚.



154

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

4. DramaturÏisk‚s daudzveidÓbas raksturojums9

IepriekminÁt‚s koncertu atÌirÓbas nor‚da uz ˛anra ‚rÁjo pazÓmju
mobilit‚ti, to individualiz‚ciju. TaËu vÁl jo b˚tisk‚ks ir solista un orÌestra
dramaturÏisko funkciju izk‚rtojums un to daudzveidÓgais risin‚jums, kas
tad arÓ ir izÌiroais, nosakot katra koncerta saturisko un teatr‚lo savdabÓbu.

4.1. fianra un formas dramaturÏija

P i r m a i s  k o n c e r t s  ir ̨ anra un formas visakadÁmiskais paraugs, sav-
veida m‚cÓbu darbs, ko iedvesmojis (Ó v‚rda vislab‚kaj‚ nozÓmÁ) Jura
Karlsona pedagogs J‚nis Ivanovs. Kopum‚ tas ir Ôoti lakonisks un sast‚va
dÁÔ (stÓgu orÌestris) traktÁjams arÓ k‚ kamerkoncerts; tradicion‚la ir gan
trijdaÔu uzb˚ve, gan son‚tes formas un cikla izmantojums (tÁze ñ antitÁze ñ
sintÁze). O t r a i s  k o n c e r t s  ir solis ̨ anra simfoniz‚cijas virzien‚: to aplie-
cina pievÁran‚s liela simfonisk‚ orÌestra sast‚vam un vÁstÓjuma monumen-
talit‚te. Koncert˛anra simfoniz‚cijas ideja pilnÓb‚ Óstenota T r e  a j ‚  k o n -
c e r t ‚  jeb Koncert‚ simfonij‚ div‚m klavierÁm, stÓg‚m un sitaminstrumen-
tiem ñ t‚ ir simfonijas ̨ anra apoteoze dubultkoncerta veidol‚. Par savdabÓgu
dramaturÏisko kodu kÔ˚st C e t u r t a i s  k o n c e r t s  ñ fant‚zija Zvaig˛Úoto
debesu balsis...; is darbs iezÓmÁ ceÔu uz koncertpoÁmu, un taj‚ jauama liela
programmatisma10 ietekme, kas izpau˛as koncert˛anra lakoniz‚cij‚. Fant‚zija
ir viendaÔÓgs visu koncertu epilogs11, atslodze no formas un dramaturÏijas
inov‚ciju meklÁjumiem un saturisk‚s spriedzes.

4.2. Programmatisms

Programmatismam Jura Karlsona daiÔradÁ ir b˚tiska vieta. Daudziem
skaÚdarbiem doti ÓpatnÁji filozofiski nosaukumi, kas paver ceÔu arÓ uz citu
kompozÓciju satura izpratni un atifrÁjumu. Interesanti izsekot, k‚ program-
matisma elementi izpau˛as instrument‚lajos koncertos. P i r m ‚  k o n c e r t a
objektÓvais risin‚jums neprasa detalizÁt‚ku verb‚lo skaidrojumu, savuk‚rt
O t r a j ‚  programmatisms jau ieifrÁts netiei, tautasdziesmas deformÁtaj‚s
inton‚cij‚s. T r e  a j a m  k o n c e r t a m  autors pied‚v‚ epigr‚fu ìPasaule
m˚˛Ógi rit starp gaismu un tumsu...î12, ko varÁtu apzÓmÁt k‚ Ó skaÚdarba

9 Par m˚zikas dramaturÏiju latvieu simfonisk‚s m˚zikas kontekst‚ sÓk‚k sk.
Ineses Leites (Bites) rakst‚ (Bite 1980).

10 VienÓgais Jura Karlsona koncert˛anra darbs, kuram ir nosaukums.
11 SÓk‚k par to sk. raksta turpin‚jum‚.
12 ÕÓnieu dom‚t‚ja Laodzi v‚rdi viÚa reliÏiski filozofiskaj‚ darb‚ Daodedzin

(apmÁram 600 gadu pirms m˚su Áras).
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dramaturÏijas pievienoto vÁrtÓbu. Visbeidzot, C e t u r t a i s  k o n c e r t s  pozi-
cionÁ skaidru programmatismu gan nosaukum‚, gan arÓ ar to saistÓtaj‚ impre-
sionistiskaj‚ skaÚveidÁ. LÓdz ar to Ëetri koncerti par‚da ceÔu no neprog-
rammatisma caur netieo programmatismu uz epigr‚fu un programmatisku
nosaukumu. –is process ne tikai iezÓmÁ pak‚penisku p r o g r a m m a t i s m a
nozÓmes pieaugumu skaÚdarba satur‚ (neprogrammatisms � netieais,
semantiski asociatÓvais programmatisms � epigr‚fs � programma), bet arÓ
liecina par visu Ëetru instrument‚lo koncertu cikla vienotÓbu, kas izpaudÓsies
arÓ citos aspektos.

4.3. P‚ra dramaturÏija

P‚ra dramaturÏija ir viena no spilgt‚kaj‚m koncert˛anra skaÚdarbu
iezÓmÁm. Subjekta (solists) un objekta (orÌestris) pretnostatÓjums Ôauj kon-
ceptu‚li risin‚t subjektÓv‚ un objektÓv‚ priorit‚tes meklÁjumus. Tie vÁrojami
gan m˚zikas satur‚, gan tehniskajos lÓdzekÔos (aleatorika, polimetrija un
poliritmija, improviz‚cija u. c.), radot asoci‚cijas ar te‚tra m‚kslu. P‚ra
dramaturÏijas izpausmes sastopamas visos koncertos, tikai to dramaturÏisk‚
slodze ir atÌirÓga.

� P i r m a i s  k o n c e r t s
Otraj‚ daÔ‚ tiek pied‚v‚ta divu da˛‚du sl‚Úu, subjekta un objekta (solists

un orÌestris), attÓstÓbas polifonija, kas ietver p‚ra dramaturÏiju v e r t i k ‚ l Á .
Subjekta/objekta mijiedarbe un dialoÏiskums realizÁjas k‚ divpl‚nu scenog-
r‚fija, kur abi pl‚ni netraucÁ, bet papildina viens otru.

� O t r a i s  k o n c e r t s
–Ó koncerta fin‚l‚ sastopama t. s. izkliedÁt‚ kadence ñ solista kadence

nav viengabalaina, bet par‚d‚s k‚ izmisÓgi un spont‚ni iespraudumi starp
orÌestra replik‚m. OrÌestris traucÁ solistam run‚t, tas ik pa brÓdim iespraucas
ar saviem koment‚riem. Divas pasaules ñ indivÓds un p˚lis, personÓba un
masas ñ eit nevis sacenas, bet stihiski un atkl‚ti konfliktÁ, iesaist‚s konfron-
t‚cij‚, radot spilgtu p‚ra dramaturÏiju ho r i zon t‚ l Á . ZÓmÓga ir arÓ koncerta
kulmin‚cija ñ tot‚la visa orÌestra un solista aleatorika fortissimo dinamik‚,
kur neviens neieklaus‚s citos, negrib un nevar dzirdÁt pilnÓgi neko, pat ne
sevi.

� T r e  a i s  k o n c e r t s
Autors pied‚v‚ divk‚ru p‚ra dramaturÏiju ñ divu aktieru te‚tri. Abu

solistu m˚zikas materi‚ls tiek izkl‚stÓts imit‚cijveid‚, kur viens partneris,
nedaudz aizkavÁjies ar savu pieteikumu, veido savdabÓgu kolÁÏa Ánu vai
atbalsi. Risin‚s dubultdialogs ñ tas izpau˛as gan k‚ saskarsme starp abiem
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solistiem (savstarpÁji papildinoa saruna), gan arÓ solistu un orÌestra attie-
cÓb‚s. T‚dÁj‚di veidojas divk‚ra p‚ra dramaturÏija d i a g o n ‚ l Á .

� C e t u r t a i s  k o n c e r t s
ArÓ eit dramaturÏija risin‚ta vair‚k‚s dimensij‚s. ParalÁl‚ darbÓba,

saruna starp solistu un orÌestri, kur solopartija ir uztverama k‚ orÌestra
sast‚vdaÔa un kr‚sa, rada priekstatu par suverÁn‚m, apcerÓg‚m p‚rdom‚m,
pat klusÁanas saj˚tu, izbaudot skanÁjuma akustisko pievilcÓbu un mirkÔa
burvÓbu. Specifiski karlsonisks ir impresionistiski (simbolistiski) poetizÁtais
skaÚdarba nosaukums ñ p‚ra dramaturÏija t e l p ‚  glezno ar tautasdziesmu
saistÓtas impresijas un vÓzijas, kas rosina visp‚rÁjas labsaj˚tas, svÁtlaimes
noskaÚu. Tiei p‚ra dramaturÏijas kontekst‚ Ópaas ir diriÏenta funkcijas:
sak‚rtot, koordinÁt un vadÓt, kontrolÁt un paredzÁt, novÁrot un palÓdzÁt,
b˚t starpniekam starp subjektu/objektu (solistu/orÌestri) ñ lÓdzÓgi k‚ re˛isoram
te‚tra izr‚dÁ.

5. KoncertÁanas izpausmes

DramaturÏisk‚ ziÚ‚ ir vÁrojama arÓ cita interesanta tendence. P i r m a i s
k o n c e r t s  iezÓmÁ objektÓv‚ elementa p‚rsvaru p‚r subjektÓvo, spÁle (un
sacensÓba) norit komfortablos apst‚kÔos, turpretÓ O t r a j ‚  k o n c e r t ‚  viss
sagrie˛as k‚j‚m gais‚ ñ sacensÓba p‚rtop konfront‚cij‚, klausÓt‚ji dzird (un
arÓ redz!) subjektÓv‚ diskomforta dr‚mu. Virtuoz‚s gammu pas‚˛as traktÁtas
nevis k‚ etÓde, vingrin‚jums, iesildÓan‚s, iespÁlÁan‚s, bet kÔ˚st par svarÓgu
dramaturÏijas elementu ñ darbÓba ir stihiski nevald‚ma, improviz‚cija p‚r-
vÁras meklÁjumos, bÁgan‚ no ÓstenÓbas. GalÁju kontrastu rada spilgtie
teatr‚lie efekti skaÚdarba beig‚s: dr‚ma noslÁdzas ar orÌestra dzied‚jumu13

un klavieru v‚ka aizciranu ñ metaforiski izsakoties, ugunsdroa dzelzs priek-
kara (nevis skatuves priekkara!) nokrianu, kas lÓdzin‚s filmas p‚rr‚vumam
un vÁstÓjuma p‚rtraukumam.

Treais un ceturtais koncerts savuk‚rt iezÓmÁ subjektÓv‚/objektÓv‚ lÓdz-
svara un harmonijas meklÁjumus14. T r e  a j ‚  k o n c e r t ‚  tie ietverti jau
pieminÁtaj‚ Laodzi filozofiskaj‚ epigr‚f‚, un lÓdzsvara izj˚ta sasniegta tikai
kod‚, savuk‚rt C e t u r t a j ‚  k o n c e r t ‚  viscaur valda emocion‚la komforta
un labsaj˚tas izj˚ta, impresionistiska gaisotne. KoncertÁana no spÁles,
sacensÓbas un dialoga izpausmes (Pirmais koncerts) p‚raug konflikt‚, kon-
front‚cij‚ (Otrais koncerts) un sekojoos komforta meklÁjumos (abi pÁdÁjie

13 OrÌestra m˚ziÌi tie‚m dzied nevis p‚rnest‚, bet burtisk‚ nozÓmÁ!
14 ìTur jau var saklausÓt ludziÚu!î (Karlsons 2012)
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Ó ˛anra darbi). LÓdz ar to visus Ëetrus koncertus var uztvert arÓ k‚ vienotu
dramaturÏisku ciklu ñ komforts (spÁle un sacensÓba) � diskomforts (konflikts
un konfront‚cija) � komforta meklÁjums � komforta pied‚v‚jums. Rodas
iespÁja koncertus diferencÁt arÓ stilistiski, par‚dot to maksim‚lu dramatur-
Ïisko daudzveidÓbu:
� P i r m a i s  k o n c e r t s  ñ komforts (spÁle un sacensÓba) = (neo)klasicisms
� Otra i s  konce r t s  ñ diskomforts (konflikts un konfront‚cija) = ekspre-

sionisms
� T r e  a i s  k o n c e r t s  ñ komforta meklÁjums = romantisms
� C e t u r t a i s  k o n c e r t s  ñ komforta pied‚v‚jums = impresionisms15

Ja atceramies, ka koncerti komponÁti pa p‚riem, tad pirmos divus var
traktÁt k‚ ceÔu uz diskomfortu, savuk‚rt divus pÁdÁjos ñ k‚ atpakaÔceÔu un
atgrieanos komforta zon‚.

6. Individu‚lo inton‚ciju dramaturÏija16

Jura Karlsona klavierkoncertu dramaturÏisk‚s daudzveidÓbas atkl‚smÁ
Ôoti nozÓmÓga loma ir m˚zikas materi‚lam. Katra koncerta savdabÓbas iz-
pausmi veido arÓ t‚ individualizÁt‚s inton‚cijas ñ skaÚdarba identit‚tes zÓmes,
kur‚s saskat‚ma gan tematisma, gan fakt˚ras un kompozÓcijas tehniku daudz-
veidÓga palete.

B˚tisks ir folkloras elementu (1) izmantojums. Tautasdziesma ir svarÓga
dramaturÏijas sast‚vdaÔa ñ garÓgais kodols, labestÓbas zÓme, samierin‚juma
un izlÓdzin‚juma simbols, kas katr‚ koncert‚ realizÁts cit‚di. P i rma j‚  kon -
c e r t ‚  neitr‚li eksponÁt‚ tautasdziesma rada Ópau semantiku, savuk‚rt
Ot ra j ‚  t‚ ir transformÁta, pat deformÁta: tritona inton‚cijas k‚pina spriedzi.
T r e  a j ‚  k o n c e r t ‚  folkloras cit‚tu nav, komforta meklÁjumi norisin‚s
bez aktÓvas to iesaistes, turpretÓ C e t u r t a j ‚  k o n c e r t ‚  komforts tiek rasts
tiei ar tautasdziesmas palÓdzÓbu: t‚ kÔ˚st par skaÚdarba dramaturÏisko
centru17.

ArÓ fakt˚ras risin‚jums (2) katr‚ koncert‚ ir unik‚ls. P i r m a j ‚  dominÁ
vertik‚la struktur‚l‚ dom‚ana, akordu fakt˚ra, kas rada harmonisku un

15 J˚tami arÓ neofolklorisma elementi, kas saistÓti ar tautasdziesmas cit‚tu.
16 SÓk‚k par intonatÓv‚s attÓstÓbas lomu Jura Karlsona koncert˛anra m˚zik‚ sk.

Endija RenemaÚa rakst‚ (Renemanis 2010: 157).
17 LÓdzÓga dramaturÏija raksturÓga arÓ Jura Karlsona simfoniskajai vÓzijai Vakar-

bl‚zma; abi darbi tapui laik‚, kad Karlsons bija Nemateri‚l‚ kult˚ras mantojuma
valsts aÏent˚ras direktors, respektÓvi, atrad‚s tie‚ saskarsmÁ ar tautas mutv‚rdu daiÔradi.
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pamat‚ konsonantu skaÚvidi. O t r a j ‚  k o n c e r t ‚  sasniegta tematisk‚ pie-
s‚tin‚juma kvintesence, ko nosaka sare˛ÏÓtas polifonas strukt˚ras horizont‚l‚
izkl‚st‚. T r e  a j ‚  k o n c e r t ‚  polidramaturÏija un ar to saistÓt‚ politona-
lit‚te iezÓmÁ harmonisku deform‚ciju; tot‚la imit‚ciju polifonija un diagon‚la,
mikropolifona p‚rstatÓjumu fakt˚ra rada vizu‚las asoci‚cijas ar kinematogr‚-
fiski nenoteiktu, izpl˚duu kadru, kur skaidri fokusÁjas tikai apskaidrÓbu
raisoaj‚ kod‚. Harmonijas un komforta meklÁjumi eit par‚d‚s saiknÁ ar
homofoni harmonisku izkl‚stu; savuk‚rt, fakt˚ras tipam radik‚li mainoties,
koncerta pamattematisms p‚rtop sav‚ pretpol‚ un sadala o skaÚdarbu div‚s
daÔ‚s ñ pirms un pÁc pusnakts, ìstarp nakti un tumsuî18. C e t u r t ‚  k o n -
c e r t a  aleatorais izkl‚sts un mobil‚ fakt˚ra rada Ópau polipasaules izj˚tu,
kur priorit‚te ir ‚rpuspasaulÓgajam jeb ‚rpuslaicÓgajam.

Inton‚ciju dramaturÏijas augst‚kais lÓmenis ir reprÓzes princips (3) k‚
cikla cementÁjums un koncentrÁts koncepcijas atspoguÔojums, balstoties uz
konkrÁta tematisk‚ materi‚la atk‚rtojumu vai, glu˛i otr‚di, atteikanos no
t‚. P i r m ‚  k o n c e r t a  fin‚l‚ izkl‚stÓts pirm‚s daÔas ievada un galven‚s
partijas tematisms, veidojot arhitektoniski stabilu intonatÓvo arku. O t r a j ‚
k o n c e r t ‚  visam ciklam ir spÁcÓgi dinamizÁta reprÓze ñ skan pirm‚s daÔas
kulmin‚cijas materi‚ls, kas rada maksim‚lu ekspresionistisku spriedzi. T r e -
 a j ‚  k o n c e r t ‚  vÁrojama gan tematisk‚, gan arÓ semantisk‚ un tembr‚l‚
reprÓze ñ sitaminstrumentu un Ópai vÁja zvaniÚu (Linebells) izmantojums
rosina priekstatu par te‚tra zvanu un priekkara atvÁranos/aizvÁranos.
Turkl‚t radik‚l‚ fakt˚ras maiÚa liek tiei reprÓzi uzvert k‚ patst‚vÓgu pusdaÔu
(30. partit˚rnumurs, Andante), kur‚ tiek rasts miers un apskaidrÓba19. Savu-
k‚rt Ce tu r t ‚  konce r t a  saÓsin‚t‚ reprÓze reminiscence rada kontinuit‚tes,
bezgalÓbas iespaidu.

DramaturÏisko savdabÓbu atspoguÔo arÓ solista kadence un t‚s vieta
skaÚdarb‚ (4). Karlsona m˚zik‚ Ó koncert˛anram tik raksturÓg‚ sast‚vdaÔa
kÔ˚st par satura intensit‚tes izpausmi. Kadences invariants ir izkliedÁt‚ ka-
dence. P i r m a j ‚  k o n c e r t ‚  nav vÁrojama kadence t‚s tradicion‚laj‚ no-
zÓmÁ, savuk‚rt O t r a j ‚  sastopama tiei izkliedÁt‚ kadence, kas rada Ópau
dramatisko spriedzi un slodzi. T r e  a j ‚  k o n c e r t ‚  divu klavieru nemitÓg‚
imit‚cijveida sasaukan‚s pati par sevi atst‚j kadences iespaidu, t‚pÁc Ópaa
kadence nav nepiecieama, turkl‚t ik pa brÓdim par‚d‚s fragment‚ri kadenË-

18 T‚dÁj‚di o koncertu var traktÁt k‚ pusotras daÔas formu ñ viena daÔa + koda
k‚ pusdaÔa.

19 LÓdzÓgs paÚÁmiens vÁl‚k izmantots arÓ Karlsona simfonij‚ korim un orÌestrim
Adoratio.
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veida iespraudumi k‚ dialogs starp solistiem un orÌestri. C e t u r t a i s  k o n -
c e r t s  ir uztverams k‚ tot‚la vienlaidus kadence ne tikai solistam, bet arÓ
orÌestrim ñ kadence, ko var pielÓdzin‚t izvÁrstam monologam vai pat
monoizr‚dei. T‚ eksponÁ subjektu dramaturÏiskaj‚ saskarsmÁ ar objektu.

Visbeidzot, svarÓgs dramaturÏijas faktors ir solista (subjektÓv‚, indivi-
du‚l‚) un orÌestra (objektÓv‚, kolektÓv‚) attiecÓbas (5). Jo liel‚kas ir skaitlisk‚s
atÌirÓbas abu puu atskaÚot‚jsast‚v‚, jo intensÓv‚ka kÔ˚st dramaturÏisk‚
attÓstÓba. Vismaz‚k‚ kvantitatÓv‚ atÌirÓba raksturÓga P i r m a j a m  un
C e t u r t a j a m  k o n c e r t a m , kur viens solists liel‚koties pretstatÓts tikai
stÓgu orÌestrim. Savuk‚rt visspÁcÓg‚k t‚ izteikta O t r a j ‚  k o n c e r t ‚ , kur
solists cÓn‚s ar lielo simfonisko orÌestri. T r e  a j ‚  k o n c e r t ‚  Karlsons
izmanto divus solistus, taËu to dramaturÏisk‚ funkcija un tehniskais risin‚-
jums (imit‚cijas u. tml.) Ôauj tos uztvert k‚ vienotu veselumu ñ viena person‚˛a
divas Ìautnes.

7. Jura Karlsona klavierson‚tes un to koncertiskums

Blakus instrument‚lajiem koncertiem nozÓmÓgs ˛anrs Jura Karlsona
daiÔradÁ ir viÚa klavierson‚tes20. IevÁrojot ̨ anra invarianta mobilit‚ti, varam
uzskatÓt, ka arÓ t‚s ir kop‚ Ëetras:
� Pirm‚ ñ SonatÓne klavierÁm (1967)
� Otr‚ ñ Pirm‚ son‚te klavierÁm Ëetr‚s daÔ‚s (1971, 2. red. 1986)

1. Moderato
2. Larghetto
3. Vivace
4. Andante

� Tre‚ ñ Otr‚ son‚te klavierÁm trÓs daÔ‚s (1984)
1. Moderato
2. Allegro
3. Lento

� Ceturt‚ ñ Tre‚ son‚te klavierÁm trÓs daÔ‚s (2011)
1. Allegro giusto
2. Lento
3. Allegretto
4. Allegretto

20 Un atkal redzam, ka son‚tes ir tikai taustiÚinstrumentiem (klavierdarbiem
piepulcin‚ma vÁl viena «rÏeÔson‚te).



160

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

SalÓdzinot ar koncertiem, son‚tes ˛anr‚ vÁrojama daudz liel‚ka inva-
rianta stabilit‚te (izÚÁmums ir SonatÓne), lai gan var saskatÓt arÓ koncertiem
pretÁju mobilit‚tes izpausmi ñ pak‚penisku formas un satura dinamiz‚ciju
un augment‚ciju (viendaÔÓba ñ ËetrdaÔÓba ñ trijdaÔÓba ñ ËetrdaÔÓba), jo tiei
pÁdÁj‚ ñ T r e  ‚  s o n ‚ t e  ir visapjomÓg‚kais cikls. ArÓ sacerÁanas periodis-
kums ir stabil‚ks: skaÚdarbi tapui trÓs k‚rt‚s, ik pa 15ñ17 gadiem. TaËu
j‚Úem vÁr‚, ka Pirmo son‚ti autors ir p‚rstr‚d‚jis (kas savuk‚rt nav tipiski
viÚa koncert˛anra sacerÁjumiem) un otr‚ redakcija radusies praktiski vien-
laikus ar Otro son‚ti.

ArÓ son‚tÁs izpau˛as Karlsona daiÔradei raksturÓg‚ teatralit‚te, un os
darbus var salÓdzin‚t ar m o n o k o n c e r t i e m  vienam solistam. –aj‚ sakar‚
interesanta ir koncertiskuma un ar to saistÓt‚s dramaturÏijas izpausme klavier-
son‚tes ˛anr‚. Norit savdabÓga spÁle ñ koncerts bez orÌestra, viena aktiera
te‚tris21, turkl‚t aktieris (subjekts) arÓ bez teksta un objekta (orÌestris) var
piepildÓt prieknesumu saturiski, atkl‚t dramaturÏijas daudzveidÓbu un ̨ anra
invarianta mobilit‚ti. –Ó tÁma g˚s pla‚ku risin‚jumu man‚ n‚kamaj‚ pÁtÓ-
jum‚, kas b˚s veltÓts Jura Karlsona klavierkoncertu un klavierson‚u analÓ-
tiskam salÓdzin‚jumam.

8. Koncertiskuma iezÓmes citos Jura Karlsona skaÚdarbos

Koncertiskuma un koncert˛anra iezÓmes var saskatÓt arÓ citos Jura
Karlsona sacerÁjumos. Komponista m˚zikas (t. sk. instrument‚lo koncertu)
sakar‚ pieminÁanas vÁrts ir solistu p e r s o n i f i k ‚ c i j a s ,  i n d i v i d u a l i -
z ‚ c i j a s  aspekts, kas rosina analoÏiju ar darbojoos personu sarakstu un
lomu sadalÓjumu te‚tra izr‚dÁ, un lÓdzÓba izriet no paas koncertiskuma
b˚tÓbas. –ai ziÚ‚ koncerta iezÓmes vÁrojamas pirm‚m k‚rt‚m Lauku svÓt‚
simfoniskajam orÌestrim, kur katra person‚˛a raksturojumam ir izraudzÓts
cits ̨ anrs (gaiÔi ñ enerÏisks mars, zosis ñ lempÓga gavote, kaÌi ñ pieglaimÓgs
valsis, ̨ urkas ñ impulsÓvs galops). Ikvienas grupas tÁli izr‚da sevi saskaÚ‚ ar
komponista iecerÁtaj‚m pamatnost‚dnÁm. LÓdz ar to ˛anra univers‚lais
invariants (mars, gavote, valsis, galops) ieg˚st mobilit‚ti, atbilstÓbu katra
person‚˛a/solista unik‚lajai, emocion‚li pamatotajai ˛anra transform‚cijai
un t‚s zemtekstam.

21 Da˛os gadÓjumos veidojas divu roku te‚tris; katra roka ir k‚ aktieris aj‚ unik‚-
laj‚ sacensÓb‚.
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Secin‚jumi

� fianra invarianta univers‚lo un stabilo elementu transform‚cija rada t‚
unik‚los un mobilos variantus, kas ir viens no dramaturÏijas daudzvei-
dÓbas prieknosacÓjumiem.

� DramaturÏijas daudzveidÓbas b˚tisks faktors ir solista/subjektÓv‚ (indi-
vÓda) un orÌestra/objektÓv‚ (kolektÓva) attiecÓbu realiz‚cija, kas vislab‚k
ir iespÁjama tiei koncerta ˛anr‚.

� KoncertÁana un koncertiskums k‚ teatralit‚tes spilgt‚k‚s izpausmes
bag‚tina o dramaturÏisko daudzveidÓbu ar ‚rpusmuzik‚liem/teatr‚liem
paÚÁmieniem.

� DramaturÏijas daudzveidÓba Karlsona instrument‚lajos koncertos tiek
pan‚kta galvenok‚rt ar stabilu elementu (klavieres, kadence, solists,
orÌestris u. c.) mobilu realiz‚ciju.

� Karlsona instrument‚lie koncerti pied‚v‚ plau un daudzpusÓgu pano-
r‚mu un tehniskos paÚÁmienus ˛anra invarianta mobilaj‚ traktÁjum‚,
un ai ziÚ‚ visb˚tisk‚k‚ loma ir individu‚lo inton‚ciju dramaturÏijai.

Diversity of Dramaturgy in Instrumental Concertos of Juris Karlsons

Andris Vecumnieks

Summary

Theatricality is amongst the most significant characteristics of the instru-
mental concerto genre. It is clearly present in the music of Juris Karlsons,
who usually chooses piano as the solo instrument. The concertos he has
composed on regular basis throughout the years share the characteristic trend
of mobility ñ the search for diversity of genres and forms. Next to the
characteristic elements of the instrumental concerto, references to the genres
of symphony and poem are also present. The First Concerto (for piano and
chamber orchestra, 1974) represents an academic example of form and genre.
The Second Concerto (for piano and symphony orchestra, 1983) is a step
towards the symphonization of the concerto genre. The third concerto
(Symphony Concerto for two pianos and orchestra, 2002) can be described
as an apotheosis of symphony genre in a double-concerto form. The fourth
concerto (Voices of the Starry Sky, fantasy for piano and symphony orchestra,
2009) embarks on the path towards the genre of concerto-poem.

Influence of programmatism, monolith-like seamlessness and, at the
same time, laconism of cycle are characteristic to the concertos of Juris
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Karlsons. The texture of the piano part plays a remarkable role in the trans-
formation of genre. Piano sonatas by Karlsons should also be perceived as
mono-concertos for one soloist, theatre for two hands, concertos without
orchestra.

During the research process, several conclusions have been drawn:
� the transformation of the universal and stable elements of genre invariant

creates unique and mobile variants ñ prerequisites for the diversity of
dramaturgy;

� the implementation of soloistís/subjective (individual) and orchestraís/
objective (collective) relationship is a significant factor of the diversity
of dramaturgy and is very effective in the concerto genre;

� the inherently theatrical nature of concerto genre enriches this diversity
of dramaturgy with extra-musical/theatrical techniques;

� the diversity of dramaturgy in the instrumental concertos of Karlsons is
mainly achieved through mobile realizations of stable elements (piano,
cadenza, soloist, orchestra, etc.);

� the instrumental concertos of Karlsons offer a broad and multifaceted
scope as well as a multitude of techniques for mobile treatment of the
genre invariant, due to the dramaturgy of individual intonations.
K e y  w o r d s :  theatricality, the theatrical space of a piece, nature of

concerto, invariant of concert genre, its stable and mobile elements, subject
and object of concerto genre, diversity of dramaturgy, pair dramaturgy,
dramaturgy of individual intonations, universal and unique, personification
and individualization of soloist (role), laconism of concertos, intensification
of symphonism.
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jauna koncepcija latvieu filmm˚zikas vÁsturÁ

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

Latvieu m˚zikas vÁsturÁ Imants KalniÚ bijis pirmais komponists, kas
darbojies tik pla‚ ˛anru spektr‚ ñ no rokm˚zikas lÓdz simfonijai. Un vien-
laikus arÓ ñ pirmais, kur os izcelsmes ziÚ‚ visnotaÔ atÌirÓgos ̨ anrus radik‚li
tuvin‚jis, ar savu Ceturto simfoniju (1973) radot glu˛i vai apvÁrsumu latvieu
klausÓt‚ju tradicion‚lajos priekstatos. J‚atzÓst, ka viÚa novatorisms ai jom‚
jau ticis novÁrtÁts ñ var atzÓmÁt vair‚kus I. KalniÚam veltÓtus pÁtÓjumus
(GrauzdiÚa 1971, –teinberga 1976, Ame 2011), kur tiei vai netiei skarti
Ó komponista orÌestra m˚zikai raksturÓgie un viÚa laika latvieu simfonism‚
tik neierastie stilistiskie avoti un attÓstÓbas principi.

TaËu maz‚k pÁtÓts ir cits I. KalniÚa sacerÁjums, kas arÓ ienesis daudz
jauna m˚su kult˚ras vÁsturÁ. T‚ ir viÚa partit˚ra spÁlfilmai pÁc RaiÚa P˚t,
vÁjiÚi! motÓviem1; turkl‚t zÓmÓgi, ka is darbs tapa vien‚ gad‚ ar Ceturto
simfoniju (1973). M˚zika, lÓdzÓgi k‚ pati filma, guva plau atsaucÓbu gan
publikas vid˚, gan kinokritik‚, un savu popularit‚ti t‚ saglab‚jusi lÓdz
m˚sdien‚m. Mana raksta mÁrÌis ir divÁj‚ds: pirmk‚rt, apzin‚t visus vÁstu-
riskos avotus par filmas un m˚zikas tapanu, t‚s rezonansi laikabiedru vid˚;
otrk‚rt, sniegt pla‚ku analÓtisku p‚rskatu par P˚t, vÁjiÚi! m˚zikas galve-
naj‚m raksturiezÓmÁm, cenoties rast atbildi uz jaut‚jumu: kas ir jaunais, ko
is darbs ienesa latvieu kinom‚ksl‚?

***

Imants KalniÚ2 radÓjis m˚ziku 28 spÁlfilm‚m3, 3 dokument‚laj‚m4 un
7 anim‚cijas5 film‚m. Komponista pazÓstam‚ko kinopartit˚ru vid˚ ir t‚das

1 MuzikoloÏe Auriga Jermaka im darbam pievÁrsusies, salÓdzinot to ar citiem
P˚t, vÁjiÚi tÁmas risin‚jumiem latvieu m˚zik‚ (Jermaka 2010).

2 Sk. arÓ: Kino muzejs. M˚zikas autors, dziesmu m˚zikas autors. Imants KalniÚ.
http://www.nfc.lv/lmdb/people/people.php?pep_id=330 (skatÓts 2014. gada 16. janv‚rÓ)

3 Elpojiet dziÔi (1967), P˚t, vÁjiÚi! (1973), Uzticamais draugs SanËo (1974), Pie-
j˚ras klimats (1974), Ezera son‚te (1976), Buras (1977), Tavs dÁls (1978), Pavasara
ceÔazÓme (1978), VanadziÚ (1978), Nakts bez putniem (1979), NovÁli man lidoju-
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spÁlfilmas k‚ Elpojiet dziÔi (1967, re˛isors Rolands KalniÚ), P˚t, vÁjiÚi!
(1973, re˛isors Gun‚rs Piesis), Ezera son‚te (1976, re˛isori Gun‚rs Cilinskis,
Varis Brasla), SprÓdÓtis (1985, re˛isors Gun‚rs Piesis), EmÓla nedarbi (1985,
re˛isors Varis Brasla), Aija (1987, re˛isors Varis Brasla), Maija un Paija
(1990, re˛isors Gun‚rs Piesis).

Viens no pirmajiem, kas novÁrtÁja KalniÚa potenci‚lu spÁlfilmu m˚zik‚,
bija RÓgas kinostudijas m˚zikas redaktors Nikolajs Zolotonoss6. Scen‚riste
un RÓgas kinostudijas filmu redaktore Austra ZÓle st‚sta, ka Zolotonosam
ìesot piemitusi prasme saost muzikanta dotÓbas. ViÚ cienÓja Imantu KalniÚu
jau tad, kad is v‚rds Ôau˛u vairumam vÁl neko neizteicaî (ZÓle 2007: 254).
No ZÓles rakstÓt‚ izriet, ka acÓmredzot Zolotonoss pratis disciplinÁt jauno
komponistu, lai neatk‚rtotos stiÌis ar Vella kalpiem7, kad re˛isora Aleksandra
LeimaÚa asistente no Liep‚jas atveda filmas partit˚ras fragmentu, kas izr‚-
dÓj‚s k‚das ìpasen komponÁtas simfonijas fragmentsî (ZÓle 2007: 254). ZÓle
atzÓst, ka ìvair‚ki re˛isori vÁlÁj‚s, lai viÚu film‚m m˚ziku raksta Imants
KalniÚ, ñ Varis Brasla, Gun‚rs Piesis, bie˛i Rolands KalniÚ, Gun‚rs Ci-
linskis, arÓ vecmeistars Arnolds Burovs, kura lelles nemÁdza run‚t, bet izj˚tas
izteica Imanta KalniÚa m˚zik‚î (ZÓle 2007: 254).

M˚zika RaiÚa lugas P˚t, vÁjiÚi! ekranizÁjumam bija KalniÚa otr‚ kino-
partit˚ra. Pati filmas raan‚s atspoguÔo 20. gadsimta 70. gadu latvieu kinema-
togr‚fam raksturÓgo tendenci arvien bie˛‚k pievÁrsties klasikas ekranizÁju-

mam nelabvÁlÓgu laiku (1980), Laikmetu grie˛os (1981), Aizmirst‚s lietas (1982),
Tereona galva (1982), AkmeÚainais ceÔ (1983), Mans draugs SokratiÚ (1984),
Par‚ds mÓlestÓb‚ (1984), SprÓdÓtis (1985), EmÓla nedarbi (1985), Bailes (1986), Saules-
svece (1986), Aija (1987), Ja mÁs visu to p‚rcietÓsim (1987), Par mÓlestÓbu pareiz
nerun‚sim (1988), Viktorija (1988), Maija un Paija (1990), MÁrnieku laiki (1991),
¤densbumba resnajam runcim (2004).

4 Zemes balsis (1969), Paaudze (1973), BÁgums (2009).
5 Pigmalions (1967), Pasaka par vÁrdiÚu (1969), E˛a ka˛ociÚ (1972), 13 (1974),

Bimini (1981), Laimes l‚cis (1985), Vec‚ sÁtnieka piedzÓvojumi (1985).
6 Nikolajs Zolotonoss (1914ñ1987) no 1954. lÓdz 1987. gadam str‚d‚ja par m˚-

zikas redaktoru RÓgas kinostudij‚.
7 M˚ziku Aleksandra LeimaÚa 1970. gada filmai sacerÁjis Raimonds Pauls. TaËu

maz‚k zin‚ms ir fakts, ka s‚kotnÁji partit˚ras komponÁana tika uzticÁta Imantam
KalniÚam. Kad pien‚ca darba iesnieganas termiÚ, komponists nebija sazvan‚ms,
t‚dÁÔ re˛isors s˚tÓja uz Liep‚ju savu asistenti uzmeklÁt pazuduo m‚kslinieku. Pabeigta
darba viet‚ tika iesniegts materi‚ls, kas neatbilda re˛isora gaidÓtajam. T‚ k‚ filmas
pabeiganas termiÚ tuvoj‚s beig‚m, tad t‚s veidot‚ji uzrun‚ja Raimondu Paulu,
kur filmas m˚ziku sacerÁja da˛u dienu laik‚ (ZÓle 2007: 254).
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miem. AnalizÁjot Gun‚ra Piea (1931ñl996) spÁlfilmas N‚ves Án‚ (1971),
P˚t, vÁjiÚi! (1973) un Rolanda KalniÚa Cepli (1972)8, kinovÁsturniece Silvija
LÓce secina, ka ìpag‚tnes materi‚ls deva iespÁju tÁlainai un Ìietami distan-
cÁtai sarunai ar skatÓt‚ju par odienu, par par‚dÓb‚m, kas satrauc filmas
autoru sava laika sabiedrÓb‚î (LÓce 1989: 190ñ191). –Ó pati autore nor‚da,
ka jau spÁlfilm‚ N‚ves Án‚ iezÓmÁj‚s re˛isora Gun‚ra Piea savdabÓgais stils,
ko raksturo saasin‚ta interese par cilvÁka iekÁjo pasauli, tieksme uz vair‚ku
psiholoÏisko tÁmu polifonu risin‚jumu, uz lielu p‚rdzÓvojumu amplit˚du,
tÁlu k‚pinot lÓdz atkailin‚tam paatkl‚smes brÓdim, k‚ arÓ savas tautas kul-
t˚ras teicama pazÓana (LÓce 1989: 195). ZÓmÓgs ir fakts, ka pirmais Gun‚ra
Piea mÁÏin‚jums uz ekr‚na risin‚t LÓces minÁt‚s tÁmas spÁlfilm‚ K‚rkli
pelÁkie zied (1961, Gun‚ra Priedes scen‚rijs) cieta neveiksmi, pÁc kuras
re˛isors desmit gadus darboj‚s dokument‚laj‚ kino, jo viÚam vairs neuzticÁja
spÁlfilmu veidoanu. Tikai N‚ves Án‚ g˚tie pan‚kumi sniedza viÚam iespÁju
uzÚemt P˚t, vÁjiÚi! (1973). Savas karjeras laik‚ Piesis re˛isÁjis arÓ pÁc Annas
Brigaderes darbu motÓviem tapu‚s filmas SprÓdÓtis (1985), Maija un Paija
(1990), k‚ arÓ pÁc Andreja UpÓa rom‚nu Kunga p‚taga un Pirm‚ nakts
motÓviem uzÚemto Laikmetu grie˛os (1981).

1970. gad‚ re˛isors Gun‚rs Piesis kop‚ ar rakstnieku Imantu Ziedoni
uzs‚ka darbu pie scen‚rija spÁlfilmai P˚t, vÁjiÚi!. Tas bija pirmais RaiÚa
lugas ekranizÁjums un lÓdz ar to neb˚t ne viegls darbs, jo bija skaidrs, ka
filmas versijai j‚atÌiras no lÓdzinÁjiem te‚tra iestudÁjumiem: tekstu n‚c‚s
Ósin‚t. Turkl‚t Ó bija pirm‚ latvieu spÁlfilma, kur‚ aktieri run‚ dzej‚; PÁteris
PÁtersons to apzÓmÁja k‚ filmu, ìkas piesk‚rusies m˚su dramaturÏijas tradÓ-
ciju b˚tiskajai daÔai ñ dzejas dr‚maiî (PÁtersons 1974: 18). TaËu tiei pats
dzejas dr‚mas ˛anrs raisÓja aktÓvas diskusijas par filmas veidot‚ju tiesÓb‚m
brÓvi interpretÁt RaiÚa tekstu. –Ós tiesÓbas aizst‚vÁja, piemÁram, M‚ris Pau-
zers, kur ̨ urn‚l‚ Karogs rakstÓja: ì–Ìiet, paradoks‚li, bet kinematogr‚fistiski
izteiksmÓgas runas jom‚ ìP˚t, vÁjiÚi!î veidot‚ji tomÁr sasniegui daudz vair‚k
nek‚ to RÓgas filmu autori, kuru varoÚi dzÓvo m˚sdien‚s un skandÁ pat glu˛i
prozaiskus tekstusî (Pauzers 1974: 163). LÓdzÓgu uzskatu paudis arÓ PÁteris
PÁtersons ˛urn‚l‚ Liesma: ì[..] filmas autori [..] ir g‚jui dzej‚, nevis no t‚s
prom. Tas viÚus apvieno, kaut arÓ brÓ˛iem dzird tos strÓdamiesî (PÁtersons
1974: 18). Jo Ópai tiek uzteikta Elzas RadziÚas spÁja organiski iejusties tÁl‚,
run‚jot dzej‚: ìRadziÚa run‚ Raini, run‚ dzeju, elpo tautas dzejas ritm‚.

8 PresÁ Ós filmas liel‚koties raksturotas k‚ veiksmÓgi latvieu literat˚ras klasikas
ekranizÁjumi, kaut arÓ daudz tiek diskutÁts par re˛isoru pieÔautaj‚m atk‚pÁm no
oriÏin‚la.
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Nevair‚s no Ós ritmikas un nezaudÁ nek‚ no psiholoÏisk‚s patiesÓbas. PaceÔ
to jaun‚ pak‚pÁ. [..] ViÚai Ó dzeja ir m˚zika. Tikpat laba k‚ Imanta KalniÚa
ai filmai rakstÓt‚, arÓ sÓkos akcentos neskaldÓt‚, dramatiski dziÔi pies‚tin‚t‚,
lielus iekÁj‚ sprieguma posmus veidot‚ja m˚zikaî (PÁtersons 1974: 19).

TomÁr atrodams arÓ pretÁjs viedoklis par filmas veidot‚ju izvÁlÁto ceÔu.
ìTas m˚su kinematogr‚fij‚ ir vÁl nepieredzÁts gadÓjums, ka diametr‚li pretÁj‚s
dom‚s par filmu ir ne vien skatÓt‚ji, bet arÓ pai filmas veidot‚jiî, uzsver kino-
kritiÌis Juris PabÁrzs, un arÓ viÚa paa skatÓjums izr‚d‚s visai kritisks. Tiek
minÁti vair‚ki tr˚kumi, bet ìpats svarÓg‚kais, kas film‚ pietr˚kst: tas ir latvieu
tautas dziesmas dzidruma un tÓrÓbas. Un pats galvenais, k‚ film‚ ir par daudz:
tas ir p‚rliecÓgs darboan‚s un ‚riÌÓgu efektu sabiezin‚jumsî (PabÁrzs 1974).
Tiesa, recenzents atzÓst: tas, ka par o filmu presÁ raksta un strÓdas vair‚k
nek‚ par jebkuru citu RÓgas kinostudijas ra˛oto lenti, liecina ñ tai ir ne vien
tr˚kumi, bet arÓ veiksmes, nopietni m‚kslinieciski ieguvumi (PabÁrzs 1974).

Kritikas atsauksmju polarit‚ti, iespÁjams, ietekmÁja arÓ tas, ka scen‚rija
lÓdzautora Imanta ZiedoÚa vÓzija atÌÓr‚s no re˛isora Gun‚ra Piea redzÁjuma:
re˛isors veidoja savu versiju par RaiÚa darbu, savuk‚rt Imants Ziedonis
vÁlÁj‚s precÓzu oriÏin‚la atainojumu. Uz sev uzdoto, itin k‚ retorisko jaut‚-
jumu (ìVai tie‚m film‚ nesaskatu nek‚ laba?î) Ziedonis godÓgi atbild, ka
pirm‚m k‚rt‚m novÁrtÁ aktieru sniegumu, kuri ìstr‚d‚jui nopietni, ar godÓgu
atdevi un cieÚu pret RaiÚa varoÚiem. Un t‚pÁc ir ievÁrojamas aktieriskas
veiksmes.î K‚ otru pozitÓvo iezÓmi viÚ min ìodienÓgi un senatnÓgi sintezÁtoî
Imanta KalniÚa m˚ziku, piebilstot, ka t‚ arÓ ìiznes filmas galveno emocion‚lo
slodzi.î Bet trek‚rt, viÚapr‚t, ìfilma ir nozÓmÓga k‚ k‚rtÁjais kinematogr‚-
fisk‚s dom‚anas mÁÏin‚jums klasikas ekraniz‚cij‚î (Ziedonis 1974). Savu-
k‚rt liel‚kais p‚rmetums re˛isoram: ì[..] m˚zik‚ emocion‚l‚s un skatu rind‚
operatoriski emocion‚l‚s beigu ainas netiek re˛isoriski novestas lÓdz domas
pilnskanÓbai, lÓdz GatiÚa un Baibas ideju uzvarai. RaiÚa koncepcij‚ uzvarÁts
ir Uldis, ne Baiba un ne GatiÚ.î Raksta noslÁgum‚ Imants Ziedonis piebilst:
ì[..] noskatÓjies filmu, k‚ scen‚rija lÓdzautors nevaru neizteikt savas domas
par re˛isora koncepciju, kura man liekas RaiÚa ìP˚t, vÁjiÚi!î filozofijai un
scen‚rij‚ iezÓmÁtajai filmas satura virzÓbai visai t‚laî (Ziedonis 1974). No
savas puses piebildÓu: iespÁjams, Ziedoni nav apmierin‚jusi filmas veidot‚ju
vÁlme r‚dÓt Baibu un GatiÚu ne tik daudz k‚ dvÁseliski radniecÓgus, bet
drÓz‚k k‚ b˚tiski atÌirÓgus raksturus; vÁl‚k pied‚v‚t‚ analÓze apliecin‚s, ka
tas spilgti atspoguÔojas arÓ abu tÁlu muzik‚laj‚ risin‚jum‚.

Kaut arÓ Gun‚ra Piea veidoto RaiÚa lugas ekraniz‚ciju pavadÓja asas
diskusijas, 1974. gad‚ t‚ saÚÁma Ëetras prÁmijas VII VissavienÓbas kinofes-
tiv‚l‚ Baku (par lab‚ko klasikas ekranizÁjumu; par m˚ziku; otr‚s pak‚pes
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prÁmija par M‚tes lomas tÁlojumu aktrisei Elzai RadziÚai; prÁmija Esmeraldai
Ermalei par debiju kinom‚ksl‚). 1975. gad‚ P˚t, vÁjiÚi! tika demonstrÁts
Starptautiskaj‚ Sansebastjanas kinofestiv‚l‚ (Festival de San Sebastián)9.

PresÁ cildin‚ti arÓ filmas pan‚kumi 1975. gada Maskavas starptautiskaj‚
kinofestiv‚l‚. Literat˚r‚ un M‚ksl‚ las‚ms: ì[..] pazÓstamais franËu kritiÌis
un teorÁtiÌis, ̨ urn‚la Cinéma10 redaktors Marsels MartÁns (Marcel Martin,
1926) Ôoti atzinÓgi izteic‚s par vizu‚laj‚m kvalit‚tÁm un t‚s poÁtisko nacion‚lo
kolorÓtu, kam nepiemÓtot sÓkumainas un natur‚las folklorizÁanas tieksmes,
bet gan meklÁts (lai arÓ ne vienmÁr atrasts) arhaisks lielums. [..] Ôoti patikusi
m˚zika, dzied‚jumiî (Freimane 1975).

Pa‚ filmm˚zikas radÓanas proces‚ daÔÁju ieskatu sniedz kinovÁsturniece
Silvija LÓce. ViÚa atzÓmÁ, ka komponists Imants KalniÚ piedalÓjies filmas
veidoan‚ no scen‚rija rakstÓanas brÓ˛a lÓdz pilnÓgi gatavam darbam; taËu
m˚zika bija tapusi jau pirms filmÁanas s‚kuma. To klausÓjuies gan aktieri,
gan re˛isors, gatavojoties k‚rtÁj‚s ainas uzÚemanai ñ ìnoskaÚojoties i tai, i
katrs savam tÁlam, i filmas koptÁlamî (LÓce 1979: 84). Autore salÓdzina spÁl-
filmas P˚t, vÁjiÚi! audiovizu‚lo risin‚jumu ar re˛isora Sergeja Eizenteina
un komponista Sergeja Prokofjeva kopdarbu pie filmas Aleksandrs “evskis
(1938). Apcerot savas filmas Aleksandrs “evskis veidoanas proces‚ veikto
neskait‚mo meklÁjumu rezult‚tus, Eizenteins atzÓmÁjis: ìDaudzos gadÓjumos
gatav‚ m˚zika rosin‚ja t‚dus plastiski tÁlainos risin‚jumus, k‚dus ne viÚ
(komponists), ne es agr‚k nebij‚m iecerÁjui.î LÓces ieskat‚, o secin‚jumu
var attiecin‚t arÓ uz Gun‚ra Piea un Imanta KalniÚa radoo tandÁmu P˚t,
vÁjiÚi! ekraniz‚cij‚ (LÓce 1979: 84). Abu m‚kslinieku sadarbÓba turpin‚j‚s
arÓ spÁlfilm‚s Tavs dÁls (1978), Laikmetu grie˛os (1981), SprÓdÓtis (1985),
Maija un Paija (1990).

LÓdzÓgi k‚ filma kopum‚, arÓ Imanta KalniÚa partit˚ra guva da˛‚das
atsauksmes. PiemÁram, jau citÁtais Juris PabÁrzs bija visai kritisks: ì[..] nav
noliedzams, ka tai [m˚zikai ñ Z. S.] ir visai liela, t‚ teikt, pavÁrtÓba. Glu˛i
organiski t‚ sakÔaujas ar filmas dramatiskaj‚m kolÓzij‚m, darbÓbas k‚pin‚ju-
miem un sabiezin‚jumiem. Bet rainisk‚s tautas dziesmas dzidruma, Baibas
dvÁseles skaistuma tai pietr˚kst. Atkal vaina ir t‚, ka arÓ m˚zika rakstÓta it
k‚ pÁc RaiÚa lugas motÓviem, bet ne paas lugasî (PabÁrzs 1974). TurpretÓ
Andra Krauzes recenzij‚ slavÁta ìsavdabÓg‚, arhaiski un reizÁ m˚sdienÓgi
skano‚ m˚zika, kura liel‚ mÁr‚ palÓdz radÓt filmas lirisko noskaÚuî (Krauze

9 Sansebastjanas festiv‚ls dibin‚ts 1953. gada 21. septembrÓ un norit ik gadu
Sp‚nij‚, Basku zemÁ.

10 Kino˛urn‚ls Cinéma izn‚ca Francij‚ no 1954. lÓdz 1999. gadam.
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1974). Savuk‚rt gr‚mat‚ Padomju Latvijas kinom‚ksla Imanta KalniÚa
m˚zika filmai P˚t, vÁjiÚi! raksturota ‚di: ìT‚ [..] atkl‚ja tÁlu dziÔ‚ko b˚tÓbu ñ
dvÁseli; apdzied‚an‚s un darba dziesmas liecin‚ja par komponista iejuanos
latvieu folkloras melodik‚ un ritmik‚, pildÓja arÓ etnogr‚fiski ilustratÓvas
funkcijas. Muzik‚l‚ dramaturÏija oreiz bija lÓdztiesÓgs komponents vizu-
‚lajam risin‚jumam un dialogam ñ to mijiedarbÓb‚ veidoj‚s vienreizÓga jauna
strukt˚raî (LÓce 1989: 197).

Cit‚ta autore Silvija LÓce Ôoti precÓzi fiksÁjusi iezÓmes, kas atÌir o darbu
no citiem t‚laika latvieu kinom˚zikas paraugiem: gan plai izmantotos
etnogr‚f iskos  motÓvus, gan m˚zikas l Ództ ies Óbu  vizu‚lajam risin‚jumam.
TaËu blakus Óm iezÓmÁm P˚t, vÁjiÚi! partit˚ra ietver vÁl vair‚kas novit‚tes
izpausmes. T‚m pla‚k pievÁrsÓos turpin‚jum‚ ñ raksta analÓtiskaj‚ sadaÔ‚.

***

Iekams formulÁju P˚t, vÁjiÚi! muzik‚l‚ lasÓjuma savdabÓbu, vispirms
pied‚v‚ju Ósu secÓgu ieskatu aj‚ partit˚r‚ saiknÁ ar filmas si˛etu11. Nepa-
kavÁos pie katras epizodes, bet koncentrÁu uzmanÓbu uz dramaturÏiskajiem
mezgla punktiem.

Filma s‚kas ar episku ievadu, kamerai slÓdot p‚r Daugavas loku plau-
miem (Titri). IespÁjams, t‚ ir tikai sakritÓba, taËu izraudzÓt‚ tonalit‚te (Fa
ma˛ors) rosina asoci‚cijas ar dabas semantiku sen‚ku laikmetu m˚zik‚,
piemÁram, Ludviga van BÁthovena Pastor‚laj‚ simfonij‚ vai Hektora Berlioza
Fantastisk‚s simfonijas treaj‚ daÔ‚ (Aina laukos). M˚zika, sasaucoties ar
ainavas kr‚Úumu, rada bezgalÓga plauma il˚ziju, kur‚ laiks Ìiet apst‚jies
un daba st‚v p‚ri visam. VÁl‚k filmas gait‚ Ó doma tiek attÓstÓta, jo galvenie
varoÚi smeÔas spÁku dab‚, uz t‚s fona risinot savus iekÁjos monologus.
Ievad‚ apvienojas divas tÁmas:

11 Izmantota partit˚ra, kas glab‚jas Latvijas Nacion‚l‚s bibliotÁkas Reto gr‚matu
un rokrakstu nodaÔ‚, fonda nr. RXA161,83 (138 lpp.+16 lpp. varianti). T‚ ietver ‚dus
numurus: 1. Titri. 2. VÁja, ̊ dens un lietus m˚zika. 3. Zanes dziesma maltuvÁ. 4. Ga-
tiÚa stabule pie maltuves. 5. Andas dziesma. 6. Precinieku ieraan‚s. 7. Goda pagalms,
I apdzied‚an‚s. 8. Did˛a dziesma. 9.a. I ritu‚ls un meklÁana. 9.b. II ritu‚ls un Za-
nes izn‚kana. 10. Apdzied‚an‚s un lÓgavu izr‚dÓana. 11a. Baibas un GatiÚa bÁg-
ana. 11b. GatiÚa svÁtnÓca. 12. GatiÚa stabule. 13. Dabas himna. 14. I Baibas tÁma.
15. II Baibas tÁma A. 16. Zanes buran‚s. [17. numura partit˚r‚ nav]. 18. II Baibas
tÁma B. 19. Uldis gatavojas aizbraukanai un Zanes meklÁana. 20. Krauja. 21. Baibas
monologs. [22. numura partit˚r‚ nav; ir nosaukums Baiba un Uldis un nor‚de, ka
tam atbilst m˚zikas materi‚ls II Baibas tÁma A]. 23. Baibas balss motÓvs. 24. Fin‚ls.
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� pati P˚t, vÁjiÚi! tÁma, kas uztverama k‚ M˚˛Óbas, p‚rlaicÓbas simbols;
lai cik traÏisks b˚tu lugas atrisin‚jums, t‚ gan s‚kum‚, gan vÁl‚k filmas
beig‚s skan gaii un vareni ñ k‚ Laika pl˚duma atveids;

� otra tÁma, kas attÓstÓbas gait‚ (no 16. t.) uzsl‚Úojas P˚t, vÁjiÚi! ñ liris-
k‚ka, saviÔÚot‚ka, ne tik plau melodiju, kaut arÓ ma˛orÓga, tomÁr ar
nop˚tu inton‚ciju. “emot vÁr‚ t‚s funkciju film‚ (tÁma skan Baibas
tÁla attÓstÓbas kulmin‚cij‚, no 848. t.; eit viÚa pirmoreiz apzin‚s savu
mÓlestÓbu pret Uldi), pied‚v‚ju apzÓmÁt to k‚ MÓlas tÁmu.
Turpin‚jum‚ apcerÓgo ainavu nomaina negaisa plosÓtas dabas skats ñ

VÁja, ˚dens un lietus m˚zika. Tas kÔ˚st par visa darba refrÁnu, kas jau
s‚kum‚ savij galveno varoÚu ñ Ulda, Zanes, Baibas un GatiÚa ñ likteÚus,
pak‚peniski filmas gait‚ tos atÌetinot, sl‚ni pa sl‚nim. SepadsmitdaÔu figu-
r‚cija ar tremolo stÓgu instrumentu grup‚ vÁl‚k par‚d‚s tiei dramatisk‚kaj‚s
ain‚s: Baibas un GatiÚa bÁgana, Zanes buran‚s, Uldis gatavojas aizbrauk-
anai un Zanes meklÁana.

Baibas un GatiÚa bÁganas kontekst‚ Ó tÁma skan destruktÓvi, atsaucot
atmiÚ‚ viÚu vaj‚t‚ju Uldi ñ sepadsmitdaÔu figur‚cijai flautu grup‚ pretsta-
tÓtas elektroÏit‚ras un met‚lp˚aminstrumentu fanfaras ar bungu ostinato
pavadÓjum‚; tembr‚l‚ nokr‚sa rada priekstatu par Ôaunu, agresÓvu spÁku,
kas liek bÁgt neatskatoties. Savuk‚rt Zanes buran‚s ain‚ elektroÏit‚ras
sepadsmitdaÔu figur‚cija izskan k‚ uzst‚jÓgs dzinulis, kas neÔauj Zanei apst‚-
ties, iekams viÚa nav atguvusi Uldi. LÓdz ar to VÁja, ˚dens un lietus m˚zika
kÔ˚st par filmas dramatisko kodolu, vÁl pirms esam iepazinui t‚s saturu un
si˛eta attÓstÓbas gaitu. TÁm‚m arvien cie‚k savijoties un uzsl‚Úojoties uz
sitaminstrumentu ostinato fona, m˚zika g˚st dramatiski pies‚tin‚tu un nepie-
l˚dzamu raksturu. Tematisk‚ nepast‚vÓba un nenoturÓba rada perpetuum
mobile efektu, kas arÓ ir Ulda un Zanes iekÁjais dzinulis. VÁja liektie koki
kadr‚ simboliski ataino galveno varoÚu likteÚus, kas filmas gait‚ tiks plosÓti
un salauzti, vÁtr‚ nolauzt‚ egle ir k‚ Baibas likteÚa Ôaunais priekvÁstnesis.
SvarÓgi atzÓmÁt, ka VÁja, ̊ dens un lietus m˚zika krasi atÌiras no daudzviet
film‚ valdo‚s, tautiski diatonisk‚s intonatÓv‚s sfÁras; t‚ iezÓmÓga ar ekspre-
sÓvu, hromatismiem bag‚tu m˚zikas valodu un caurvijattÓstÓbas principu
formveidÁ. Tiesa, p‚rceÔoties uz cit‚m filmas epizodÁm, nosacÓt‚ refrÁna
inton‚cijas brÓ˛am zaudÁ savu hromatisko raksturu un iekÔaujas valdoaj‚
diatonik‚ ñ klausÓt‚jam zemapziÚ‚ paliek vien nojausma par Ó materi‚la
saasin‚to hromatiku.

S‚kotnÁji var Ìist, ka daudzas vÁl‚k filmas gait‚ skano‚s tÁmas tiek
atvasin‚tas no Titru, k‚ arÓ VÁja, ˚dens un lietus m˚zikas, taËu patiesÓb‚
katram varonim ir arÓ savs atÌirÓgs tematiskais materi‚ls. T‚ viet‚, lai m˚s
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pak‚peniski iepazÓstin‚tu ar galveno varoÚu muzik‚lo portretÁjumu, kompo-
nists, lÓdzÓgi k‚ re˛isors, rada prieknojautu par st‚sta beig‚m jau t‚ s‚kum‚.

œoti zÓmÓga ir Zanes dziesma maltuvÁ. Dziedot un paai to vÁl neapjau-
ot, Zane priekvÁsta filmas izskaÚu12. S‚kum‚ gai‚, diatonisk‚ melodija
ar rotaÔÓgaj‚m flautu replik‚m ir pavisam vienk‚ra, bet v‚rdi atmiÚ‚ palie-
koi ñ jo Ópai brÓdÓ, kad AstrÓdas Kairias tÁlot‚s Zanes vaigs aptumojas,
iepriek jautro dziesmu noslÁdzot dr˚m‚s p‚rdom‚s. VÁl‚k is pats materi‚ls
izmantots Zanes buran‚s ain‚, bet ne k‚ vienots veselums. Vairs nav ne
miÚas no melodijas rotaÔÓguma: no s‚kotnÁj‚s tÁmas palikuas tikai atseviÌas
inton‚cijas, kas tiek skaÚk‚rtiski un tembr‚li variÁtas, fon‚ skanot uzst‚jÓgam
basÏit‚ras perpetuum mobile.

Var atg‚din‚t, ka spÁlfilmu m˚zik‚ saliedÁta vÁstÓjuma radÓanai dzies-
mas bie˛i tiek izmantotas k‚ vienojos elements. Melodija vai v‚rdi asociÁjas
ar k‚du konkrÁtu laiku, situ‚ciju vai emocion‚lo st‚vokli, viegli p‚rnesot
skatÓt‚ju cit‚ filmas darbÓbas laik‚ vai telp‚. Vai nu skatÓt‚js neapzin‚ti
atsauc atmiÚ‚ dziesmas tekstu ikreiz, kad ieskanas t‚s melodija vai melodisk‚
inton‚cija, vai arÓ viÚ patur pr‚t‚ melodiju, vÁl nenojauot t‚s v‚rdisko
saturu. Abi veidi ir vienlÓdz iedarbÓgi. P˚t, vÁjiÚi! gadÓjum‚ Zanes buran‚s
ainas dramatismu pastiprina Zanes dziesmas maltuvÁ savveida deformÁana,
kas izskan k‚ likumsakarÓgs apstiprin‚jums viÚas paas pareÏojumam13.

Interesanti, ka abu pozitÓvo varoÚu portretÁjumu tÁlain‚ amplit˚da un
arÓ m˚zikas valodas spektrs krasi atÌiras. Visas GatiÚa tÁmas ir rakstur‚
tuvas ñ diatoniskas, gaias, to attÓstÓba saistÓta ar vari‚ciju principu. Savu

12 ìSkalojosi, velÁjosi DaugaviÚas maliÚ‚i, rairidu, rairidu, DaugaviÚas maliÚ‚.
Attek zaÔa lÓdaciÚa, norauj manu vainadziÚu, rairidu, rairidu, norauj manu

vainadziÚí.
VainadziÚu sniedzotiesi, iekrÓt manis gredzentiÚis, rairidu, rairidu, iekrÓt manis

gredzentiÚis.
GredzentiÚu sniedzotiesi, redzu tautas atj‚joti, rairidu, rairidu, redzu tautas

atj‚jot.
Vai b˚s slÓgti ˚denÓ, vai taut‚mi lÓdzi j‚ti, rairidu, rairidu, vai taut‚mi lÓdzi j‚t.î

13 K‚ pretÁju piemÁru varÁtu minÁt vienu no MarÏera ZariÚa komponÁtaj‚m
tÁm‚m spÁlfilmai Ceplis, ko autors filmas gait‚ meistarÓgi ietÁrpj da˛‚d‚s stilistisk‚s
vari‚cij‚s, tikai filmas beig‚s atkl‚jot to vis‚ kr‚Úum‚ un skaudrum‚ k‚ Restor‚na
dziesmu ar P‚vila RozÓa v‚rdiem (Es sirdi izrauju un aizmetu to suÚiem). Filmas
gait‚ tÁma ir skanÁjusi neuzkrÓtoi, taËu gana daudz, lai iespiestos skatÓt‚ju atmiÚ‚,
bet tikai caur v‚rdiem atkl‚jas t‚s paties‚ b˚tÓba. LÓdz ar to dziesmas spÁlfilm‚s sa-
liedÁta vÁstÓjuma radÓanai var izmantot daudzveidÓgi: viss atkarÓgs no komponista
rado‚s pieejas.
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kulmin‚ciju tÁla evol˚cija g˚st GatiÚa svÁtnÓcai14 sekojo‚s un ar o numuru
tematiski vienot‚s Dabas himnas ain‚, kuras gait‚ pirmo un otro vijoÔu dzie-
d‚jum‚ uz p‚rÁjo orÌestra balsu fona tiek sasniegta Ôoti spÁcÓga, gaii himniska
apoteoze. T‚ par‚da visu GatiÚa j˚tu kaismi un sirds siltumu, kas tomÁr tra-
Ïiski izr‚d‚s veltÓgs. Tiesa, nezinot RaiÚa lugas si˛etu, skatÓt‚jam eit varÁtu
rasties arÓ laimÓgo beigu il˚zija. TaËu jau drÓz pÁc tam Baibas tÁmas (I Baibas
tÁma no 833. t. ñ diatoniska, ar rokam raksturÓgu sinkopi, II Baibas tÁma A
no 881. t. ñ hromatiska15) liek iejusties cit‚ satura dimensij‚. M˚zik‚ atspogu-
Ôojas aubas, smeldze, prieknojautas, vÁlme tikt skaidrÓb‚ par sav‚m j˚t‚m;
ab‚m tÁm‚m, lai cik atÌirÓg‚m, raksturÓgs paÚÁmiens, kas akcentÁ roman-
tisko ekspresiju ñ t‚ ir sekvenËveida attÓstÓba. I Baibas tÁma savijas ar ievada
(Titru) otro tÁmu, un tiei aj‚ ain‚ t‚ ieg˚st nozÓmi, kuras dÁÔ apzÓmÁju to
k‚ MÓlas tÁmu. B˚tiska ir skaÚk‚rtisk‚ dramaturÏija: par‚doties MÓlas tÁmai,
fa minoru nomaina Labemol ma˛ors, un vizu‚l‚ risin‚juma kontekst‚ varam
iztÁloties, ka jaut‚jums (mÓlestÓba?...) pÁc ilgiem meklÁjumiem un neziÚas
rod apstiprinou atbildi. Tiei Baibas tÁmas iezÓmÁ krasu pavÁrsienu filmas
dramaturÏij‚, jo par‚d‚s k‚ spÁj pretstats GatiÚa svÁtnÓcai un Dabas himnai:
kÔ˚st skaidrs, ka viÚa iztÁlot‚ harmonisk‚ idille nav tas, uz ko tiecas Baiba.
Gan I Baibas tÁmas, gan MÓlas tÁmas materi‚ls atgrie˛as arÓ Baibas pirms-
n‚ves ain‚ (Baibas monologs), taËu pÁdÁjoreiz abas Baibas tÁmas par‚d‚s
fin‚l‚, kur savijas ar P˚t, vÁjiÚi! (M˚˛Óbas tÁmu), k‚ arÓ MÓlas tÁmu (jeb
otru Titru tÁmu). Tagad jau t‚s vieno tonalit‚te ñ Sibemol ma˛ors.

***

Viens no galvenajiem filmm˚zikas P˚t, vÁjiÚi! formveides principiem ir
variÁana ñ s‚kot jau ar ievada (Titru) dubultvari‚cij‚m un beidzot ar plai
izmantoto strofu formu (Zanes dziesma maltuvÁ un vÁl‚k Zanes buran‚s,
Andas dziesma, Precinieku ieraan‚s k‚ neties Ulda portretÁjums) vai va-
ri‚cij‚m (GatiÚa svÁtnÓca, Baibas tÁma, Baibas monologs u. c.). Interesanti
ai ziÚ‚ salÓdzin‚t Imanta KalniÚa P˚t, vÁjiÚi! ar citu t‚laika filmm˚zikas
paraugu ñ MarÏera ZariÚa CeplÓ (1972): vari‚ciju principa da˛‚d‚ izmanto-
jum‚ spilgti par‚d‚s abu komponistu atÌirÓg‚ daiÔrades ievirze. CeplÓ dominÁ
˛anrisk‚s un stilistisk‚s vari‚cijas (var atg‚din‚t, ka polistilistika visp‚r tuva

14 Izmantotas galvenok‚rt pastor‚li idilliski tÁliem raksturÓg‚s kr‚sas (harmonij‚ ñ
ma˛ora diatonika ar bag‚tÓgu mediantu lietojumu, instrument‚cij‚ ñ arfas un koka
p˚aminstrumentu tembri; vienlaikus skan arÓ kontrabass un elektroÏit‚ra).

15 II Baibas tÁma B atvasin‚ta no abu iepriekminÁto tÁmu inton‚cij‚m.
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ZariÚa m˚zikas b˚tÓbai ñ atcerÁsimies Partitu baroka stil‚). TurpretÓ KalniÚ
konsekventi izmanto melodijas ostinato, ko bie˛i vÁl paspilgtina ar k‚du
ritma ostinato formulu, un veido vari‚cijas k‚ mÁrÌtiecÓgu k‚pin‚jumu,
sl‚Úojot kl‚t arvien jaunus un jaunus fakt˚ras un ritma sl‚Úus. –ai ziÚ‚,
iespÁjams, izpau˛as sasaukan‚s ar tiem attÓstÓbas principiem, kas redzami
viÚa simfoniskaj‚ m˚zik‚, piemÁram, taj‚ pa‚ gad‚ radÓtaj‚ Ceturtaj‚ sim-
fonij‚, kas tik Ôoti saj˚smin‚ja 70. gadu s‚kuma koncertpubliku, Ópai jau-
nieus. J‚teic, ka ostinato k‚ maÏiski suÏestÓvs attÓstÓbas princips ñ folkloras,
it Ópai t‚s arhaisk‚ko sl‚Úu neiztr˚kstoa iezÓme ñ tolaik ien‚ca latvieu
m˚zik‚ visnotaÔ spilgti k‚ t. s. jaun‚ folkloras viÔÚa izpausme; to redzam,
piemÁram, Paula Dambja kordziesm‚s, kas 60. gadu beig‚s/70. gados tapa
sadarbÓb‚ ar kamerkori Ave Sol un bie˛i ietvÁra gan melodijas ostinato
(vienlaikus variÁjot fakt˚ru), gan arÓ k‚du perkusÓvu pavadÓjumu ñ ritma
ostinato (piem., DanËu dziesmas). Imants KalniÚ ostinato saista ne vien ar
folkloru, bet arÓ ar citu ̨ anru, kuram is attÓstÓbas princips ne maz‚k rakstu-
rÓgs ñ proti, roku, un tiei uz Ó pamata pirmoreiz latvieu filmm˚zik‚ rada
folkloras/roka organisku sintÁzi. Roka kl‚tb˚tni nep‚rprotami apliecina arÓ
instrument‚rijs (elektroÏit‚ra, basÏit‚ra).

Otra P˚t, vÁjiÚi! ÓpatnÓba ñ neraugoties uz p‚rsvar‚ valdoo m˚zikas
vienk‚rÓbu (liel‚koties diatonika, ostinato, strofu forma utt.), kopÁj‚ film-
m˚zikas kompozÓcija tomÁr ir visai komplicÁta. Izmantota Ósti sazarota vad-
tÁmu un vadinton‚ciju sistÁma, ko arÓ centos iezÓmÁt iepriekÁj‚s analÓzes
gait‚. T‚ Ôauj saskatÓt divus formveides principus, kas atspoguÔo citu, ne
vairs no folkloras vai roka, bet no akadÁmiskajiem ̨ anriem aizg˚tu muzik‚lo
dom‚anu. Pirmk‚rt, tas ir sintezÁjoas reprÓzes princips. Lai gan reprizit‚te
t‚s vienk‚r‚kaj‚s izpausmÁs bie˛i sastopama arÓ citu komponistu filmm˚zik‚
(filmas pirmo un pÁdÁjo kadru muzik‚la sasaukan‚s), tomÁr sintezÁjoa
reprÓze, kur‚ s‚kummateri‚ls organiski savijas ar filmas vidusepizodÁs izkl‚s-
tÓto, apliecina jaunu visp‚rin‚juma lÓmeni, savveida dialektiskas attÓstÓbas
ideju: t Á z e  k‚ objektÓvais laika pl˚dums, resp., P˚t, vÁjiÚi! tÁma ievad‚ jeb
Titros; a n t i t Á z e  k‚ subjektÓv‚s izj˚tas ñ resp., Baibas tÁmas filmas vidus-
epizodÁs; o m˚zikas materi‚lu s i n t Á z e  k‚ visp‚rin‚jums fin‚l‚.

AkadÁmisk‚s m˚zikas ietekmi atspoguÔo arÓ partit˚r‚ vÁrojamais son‚-
tiskums, tiesa, Ôoti brÓv‚ traktÁjum‚. RespektÓvi, k‚ nosacÓtu galveno partiju
ar div‚m tÁm‚m (P˚t, vÁjiÚi! un MÓlas tÁma) var uztvert ievadu (Titrus). Lai
gan filmas beig‚s Ós tÁmas maina tonalit‚ti (ievads ñ Fa ma˛ors, fin‚ls ñ
Sibemol ma˛ors), t‚s saglab‚ episki monument‚lo raksturu. Savuk‚rt nosacÓt‚
blakus partija ir abas Baibas tÁmas: I Baibas tÁma s‚kotnÁji skan fa minor‚/
Labemol ma˛or‚, II Baibas tÁma A visp‚r apveltÓta ar izteiktu ton‚lo nenotu-
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rÓbu, sekvenËveid‚ klejojou raksturu (Ó klejojuma s‚kums ñ fa minors, no-
slÁgums ñ Sibemol ma˛ors). Un tikai fin‚l‚ Ós abas tÁmas (nosacÓti ñ blakus
partija) vienojas ar P˚t, vÁjiÚi! un MÓlas tÁmu (nosacÓti ñ galven‚ partija)
saskanÓg‚ Sibemol ma˛or‚, bet, galvenais ñ maina savu raksturu, zaudÁjot
trauksmi un it k‚ pakÔaujoties P˚t, vÁjiÚi! r‚mi mierÓgajam pl˚dumam.

Varam secin‚t, ka Imanta KalniÚa filmm˚zik‚ ir spilgti izteikta trÓs kul-
t˚rsl‚Úu sintÁze, kas izpau˛as tiem raksturÓgo attÓstÓbas paÚÁmienu mijiedarbÁ ñ
a k a d Á m i s k ‚ s  m ˚ z i k a s  formveides principi par‚d‚s vienlaikus ar r o k a
un f o l k l o r a s  arhaisko sl‚Úu elementiem. T‚dÁj‚di P˚t, vÁjiÚi! spÁj iedar-
boties uz skatÓt‚ju un klausÓt‚ju da˛‚dos uztveres lÓmeÚos: m˚zika ietver gan
pirmatnÁji tieas emociju izpausmes, gan filozofiski pamatojamu dialektiku.
–‚da pieeja atspoguÔo I. KalniÚa partit˚ras unikalit‚ti viÚa laika latvieu
filmm˚zikas kontekst‚.

Imants KalniÚí Score for the Movie Blow the Wind!:
A New Concept in the History of the Latvian Film Music

Zane SaulÓte
Summary

In the 1973 in the Latvian movie theaters was screened directorís Gun‚rs
Piesisí contradictorly acclaimed movie with composerís Imants KalniÚí music ñ
Blow The Wind!. Film historian Silvija LÓce believes, that movies general
atmosphere, as well as the mood of the separate scenes, can be affected by
music. While describing composersí Imants KalniÚí contrubution to setting
films emotional atmosphere, she writes: ìComposer Imants KalniÚ partici-
pated in filmís production from script till post production. Music was com-
posed before the filming. Actors and director were listening to it, while pre-
paring for the next scene and whole films atmosphere in general. The music
required appropriate visual settingî (LÓce 1979: 84).

Silvija LÓce compares Blow The Wind! authorís searches for filmís audio
visual concept with directorís Sergey Eisensteinís collaboration with composer
Sergey Prokofiev on movie Alexander Nevsky (1938). While analyzing ways
of searching countless audio visual concepts during the filmís production
process, Sergey Eisenstein marked: ìIn many cases music iniciated such figu-
rative resolutions, which nor composer, nor I could have imagined of.î Silvija
LÓce believes, that this conclusion might be referable to directorís Gun‚rs
Piesis and composers Imants KalniÚ collaboration on Blow The Wind!
adaptation as well (LÓce 1979: 84).
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Imants KalniÚ has worked in a wide spectrum of genres ñ from rock
music to symphony. He has also composed scores for movies (28 scores),
documentaries (3 scores) and animated movies (7 scores). He is one of the
first Latvian composers, who brought together completely different genres ñ
academic music, rock music and archaic folk music elements, thus changing
the traditional perception of music among the listeners and creating new
philosophical dimensions in the understanding of music. There are some
researches about the 4th Symphony (1973), which was the turning point in
the composerís career and intruduced the Latvian audience with the KalniÚí
unique style, but there are no special researches about the film score for the
Blow The Wind!, which was written the same year and has many similarities
with the 4th Symphony. Both, the film score and the 4th Symphony, got positive
rewievs from the audience and critics, and are very popular still nowadays.
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Dr. art. «valds Daugulis
Daugavpils Universit‚tes profesors

Ievads

Kadences akordu sast‚vs, komponista individu‚l‚s kadences formulas
un to ietekme uz dramaturÏisk‚ pl‚na veidojumu ñ t‚s ir tÁmas, kas pietiekami
labi izpÁtÓtas akadÁmisk‚s m˚zikas kontekst‚, savuk‚rt d˛eza m˚zikas teorij‚
kadences uzb˚ve, akordi un to lietojuma modeÔi lÓdz im apl˚koti samÁr‚
maz. D˛eza pÁtnieku gr‚mat‚s atrodama visp‚rÁja inform‚cija par tipveida
akordu secÓb‚m, bet skopi rakstÓts par kadences saikni ar formveidi, skaÚ-
k‚rtisko pamatu, funkcionalit‚ti un citiem b˚tiskiem m˚zikas valodas aspek-
tiem. Visi pÁtnieki ir vienispr‚tis ñ kadence ir nozÓmÓga harmoniska secÓba
un formveides sast‚vdaÔa ñ, taËu sÓk‚ku lietiÌu raksturojumu pagaid‚m
nav. T‚dÁj‚di kadence kÔuvusi par savveida vientuÔo salu plaaj‚ d˛eza m˚-
zikas izteiksmes lÓdzekÔu oke‚n‚. AcÓmredzot tas skaidrojams t‚dÁj‚di, ka
d˛eza m˚zikas pÁtnieki tomÁr pirm‚m k‚rt‚m ir praktiÌi un ar analÓzi, salÓdzi-
n‚anu vai visp‚rin‚anu Ópai neaizraujas. Bez tam d˛ezs ir improviz‚cijas
m‚ksla, un varÁtu rasties jaut‚jums: k‚da jÁga analizÁt un visp‚rin‚t, ja
t‚pat n‚kam‚ improviz‚cija jau skan sav‚d‚k un gan akordi, gan to loma
formveidÁ jau ir cita? Zin‚ma taisnÓba te ir... Un tomÁr var atrast b˚tiskas
likumsakarÓbas, kas raksturo d˛eza kadences un formveides mijiedarbi.
Turpin‚jum‚ apl˚kosim t‚s dziÔ‚k, pievÁrot uzmanÓbu da˛‚du d˛eza stilu
kadenËu analÓzei, atrodot kopÓgo un atÌirÓgo.

Kadences b˚tÓba

Terminu kadence (it‚Ôu cadenca, no latÓÚu cadere ñ krist) Ludvigs
K‚rkliÚ skaidro k‚ Ópaa veida harmonisku secÓbu, kas noslÁdz, noapaÔo
m˚zikas domu, t‚s daÔu vai visu skaÚdarbu (K‚rkliÚ 2006: 76). LÓdzÓgu
priekstatu par kadenci sniedz arÓ Jurija Holopova raksts izdevum‚ Музы-

кальная энциклопедия (Холопов 1974: 629) un enciklopÁdija The New Grove
Dictionary of Music and Musicians (Badura-Skoda, Jones, Drabkin 2001:
779). Harmonijas vÁsture b˚tÓb‚ ir kadences evol˚cijas vÁsture. Starp pirma-
jiem autoriem, kas lietojui kadences jÁdzienu m˚zikas kontekst‚, bijui it‚Ôu
m˚zikas teorÁtiÌis un priesteris Florentijs de Fasoli (Florentius de Faxolis,
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1461ñ1496, darbs Liber musices, 1496) (Холопов 1988: 438) un D˛ozefo
CarlÓno (Gioseffo Zarlino, 1517ñ1590, darbs Le istitutioni harmoniche,
1558) (Badura-Skoda, Jones, Drabkin 2001: 781). Kadences nozÓme pak‚-
peniski pieaugusi, un t‚s izpÁte aktivizÁjusies 16.ñ17. gadsimta m˚zikas
teorij‚; visp‚rpieÚemtu skaidrojumu is termins guvis franËu klavesÓnista un
izcil‚ teorÁtiÌa fiana Filipa Ramo (Jean-Philippe Rameau, 1683ñ1764) trak-
t‚t‚ par harmoniju (Traite de Iíharmonie, 1722). DaudzbalsÓgaj‚ mod‚laj‚
m˚zik‚ kadenËu izk‚rtojumu dÁvÁjam par kadenËu pl‚nu (v‚cu val. Kadenz-
plan), savuk‚rt klasiskaj‚ ton‚laj‚ m˚zik‚ to kl‚tb˚tne Ôauj spriest par ton‚lo
pl‚nu. Ton‚lais un kadenËu pl‚ns p‚rst‚v skaÚk‚rtas svarÓg‚kos balstus
(noturÓba un nenoturÓba) visas m˚zikas formas lÓmenÓ.

NeiedziÔinoties kadenËu formulu vispusÓg‚ skaidrojum‚ un to vÁsturisk‚s
attÓstÓbas apskat‚, turpin‚jum‚ nor‚dÓu tikai svarÓg‚ko: kadences harmo-
nisk‚s secÓbas ir nemitÓg‚ evol˚cijas proces‚. Jau viduslaiku m˚zikas autori
ir tiekuies koncentrÁt dzirdes uzmanÓbu, intonatÓvo spriegumu un nenoturÓbu
tiei pirms noturÓbas. Turpmajos gadsimtos arvien spÁcÓg‚k iezÓmÁjusies
kadenËu melodiska individualiz‚cija, un Ópai daudz aj‚ jom‚ devis Rihards
V‚gners: viÚa skaÚdarbos formas skaidrÓbu notuÁ nep‚rtraukta neatrisin‚tu
kadenËu virkne. LÓdz ar to V‚gnera m˚zikas fakt˚ra varÁtu Ìist amorfa un
neuztverama, ja taj‚ nefigurÁtu vadmotÓvi, kas, lÓdzÓgi k‚ nÓderlandieu cantus
firmus, vieno arÓ formu.

Krievu muzikologs Boriss Asafjevs (Борис Асафьев) pÁtÓjum‚ Музы-

кальная форма как процесс pamatoti nor‚da: ì[..] visa m˚zikas attÓstÓba jeb
formveide ir noturÓgs lÓdzsvara st‚voklis, kas atrodas starp iegr˚dienu un
noslÁguma formulu ñ kadenci. Kadence ir visnozÓmÓg‚k‚ intonatÓv‚ sfÁra un
vismuskuÔot‚k‚ vieta skaÚdarb‚î (Асафьев 1971: 77). Asafjevs uzsver, ka
m˚zikas virzÓbu stimulÁ arÓ konsonanses un disonanses, to mijiedarbe.

Katram m˚zikas stilam vai laikmetam ir kopÓgi kadences uzb˚ves prin-
cipi, t‚pÁc varam run‚t, piemÁram, par baroka kadenci, VÓnes klasiÌu ka-
denci, romantiÌu, impresionistu kadenci u. c.; vienlaikus tomÁr atseviÌu
komponistu daiÔradÁ kadences atÌiras. ìKatram laikmetam ir raksturÓgas
savas kadences, kuras vieni komponisti seviÌi bie˛i intonÁ, bet citi no t‚m
izvair‚s, pied‚v‚ savu harmoniju secÓbuî, nor‚da Boriss Asafjevs (Асафьев
1971: 232). SeviÌi b˚tiski kadences funkcijas, saturs un nozÓme main‚s
20. gadsimta jauno kompozÓcijas tehniku un aton‚l‚s m˚zikas ietekmÁ.

Savuk‚rt d˛eza m˚zik‚ ar terminu kadence saprotam Ópau akordu se-
cÓbu kvintu apÔa ietvar‚. NegaidÓta harmoniska atvirze no kvintu apÔa kus-
tÓbas ir d˛eza kadences raksturÓga pazÓme. Da˛k‚rt kadence ir izvÁrsta akordu
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secÓba, citreiz ñ tikai da˛i akordi. AtÌiras arÓ d˛eza m˚zikas teorÁtiÌu atziÚas
par o tÁmu1. Klasiskaj‚ harmonij‚ kadences atraan‚s vietu un t‚s saturu
nosaka formveide. LÓdz ar to klasiskaj‚ period‚ gandrÓz katrs teikums no-
slÁdzas ar puskadenci, p‚rtrauktu vai noslÁguma kadenci. Vai varam klasificÁt
arÓ d˛eza kadences pÁc to vietas form‚, harmoniski funkcion‚l‚ sast‚va un
pabeigtÓbas pak‚pes? Uz iem jaut‚jumiem meklÁsim atbildi raksta turpi-
n‚jum‚. Vispirms, lai tuv‚k iepazÓtu d˛eza kadenci, ieskatÓsimies formas un
kadences mijiedarbÁ.

Formas un kadences mijiedarbe

Nav noslÁpums, ka 20. gadsimta laikmetÓg‚ m˚zika tomÁr saglab‚jusi
saikni ar iepriekÁjo gadsimtu m˚zikas izteiksmi tiei formas lÓmenÓ. Form-
veides pamatprincipi palikui nemainÓgi, lÓdz ar to varam uzskatÓt skaÚdarba
formu par vienu no paiem svarÓg‚kajiem m˚zikas izteiksmes lÓdzekÔiem.
To pau varam attiecin‚t arÓ uz d˛eza m˚ziku.

Tradicion‚li d˛eza skaÚdarba forma ir tÁma ar vari‚cij‚m, savuk‚rt
tÁmas taktis mÁdz apzÓmÁt k‚ kvadr‚tu. Bl˚zam tipiski 12 vai 16 taktu kvad-
r‚ti. Sastopami arÓ 32 taktu kvadr‚ti. –‚da tipa uzb˚ves raksturÓgas arhaisk‚
(lauku), klasisk‚ (pilsÁtas) un laikmetÓg‚ bl˚za formveidei. Klasisk‚ bl˚za
forma ir 12 taktis, proti, trÓs Ëetrtaktu fr‚zes (aa

1
b). SvarÓgi arÓ uzsvÁrt, ka

kvadr‚ta strukt˚ra nav periods: kvadr‚ts nedal‚s teikumos, un katra teikuma
izskaÚ‚ nav kadences. Bl˚za formai raksturÓga caurviju attÓstÓba ar kadenci
pa‚s beig‚s, un tai piemÁrojama visp‚rin‚ta funkcion‚l‚ shÁma TñSñDñT.
Harmonisk‚ secÓba var ietvert foniski2 iezÓmÓgus akordus (p‚rsvar‚ mazie
septakordi) uz vis‚m diatoniskaj‚m vai hromatiskaj‚m pak‚pÁm, neizejot
‚rpus galven‚s tonalit‚tes. K‚ zin‚ms, fr‚˛u skaits un lielums mÁdz b˚t

1 Amerik‚Úu d˛eza harmonijas teorÁtiÌu skolas ievÁrojam‚kie p‚rst‚vji ir  Deivids
Beikers (David Baker), Marks Boulings (Mark Boling), D˛erijs K˚kers (Jerry Coker),
D˛ord˛s Rasels (George Russel), StÓvs –enkers (Steve Schenker) u. c.; no Rietumeiropas
m˚zikas zin‚tniekiem d˛eza harmoniju pla‚k pÁtÓjui Franks Haunilds (Frank
Haunschild), Marks Levins (Mark Levine), Rons Millers (Ron Miller), Akselis D˛ang-
bluts (Axel Jungbluth) u. c. Savuk‚rt no krievu skolas d˛eza teorÁtiÌiem un praktiÌiem
b˚tiskas atziÚas harmonijas jom‚ paudui, piemÁram, Jurijs »ugunovs (Юрий Чугу-

нов), Aleksandrs RogaËevs (Александр Рогачев), Jurijs Holopovs (Юрий Холопов) u. c.
2 Jurijs TjuÔins definÁ foniku jeb fonismu (no grieÌu phonÁ ñ skaÚa) k‚ akorda

skanÁjuma nokr‚su neatkarÓgi no t‚ ton‚li funkcion‚l‚s nozÓmes (Тюлин 1966: 148).
Foniku nosaka ‚di faktori: saskaÚas strukt˚ra, skaÚu divk‚rojumi, reÏistrs, akordu
secÓba, balssvirze, instrument‚cija.
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da˛‚ds ñ tas atkarÓgs no skaÚdarba ̨ anra, piemÁram, 16 taktu bl˚za kvadr‚ts
aptver Ëetras Ëetrtaktu fr‚zes (4+4+4+4).

LÓdzÓgi k‚ akadÁmiskaj‚ m˚zik‚, arÓ d˛ez‚ ar kadenci3 saprotam daÔas
noslÁgumu. Parasti t‚s ir divas taktis pÁc tÁmas izskaÚas. Te j‚atg‚dina, ka
tÁma bl˚z‚ beidzas ‚tr‚k nek‚ m˚zikas strukt˚ra kopum‚. Zin‚m‚ mÁr‚ to
ietekmÁ verb‚lais teksts. –Ós divas taktis, kur‚s vairs neskan tÁma, tiek aizpil-
dÓtas ar improviz‚ciju vai vienk‚ri ar noteiktu akordu secÓbu. 12 taktu bl˚za
pÁdÁj‚s divas taktis pieÚemts uzskatÓt par instrument‚lo kadenci, kas savieno
noslÁguma fr‚zes beigu posmu ar jaun‚ kvadr‚ta s‚kumu. Pak‚peniski Ó
strukt˚ras ÓpatnÓba no bl˚za p‚rceÔoja uz citiem d˛eza ˛anriem, kÔ˚stot par
savdabÓgu kadences modeli.

J‚atzÓst, ka d˛eza vÁsturnieku teorijas par formas jaut‚jumiem bie˛i vien
ir visai atÌirÓgas un pat pretrunÓgas. Droi var apgalvot vienÓgi to, ka d˛ezs
nav k‚das atseviÌas personas radÓts ̨ anrs, bet gan da˛‚du m˚zikas kult˚ru
mijiedarbes produkts, kas izveidojies 19. un 20. gadsimta mij‚ ASV. Katrs
d˛eza harmonijas pÁtnieks kadences uzb˚vi un t‚s atraan‚s vietu skaidro
sav‚d‚k. Dal‚s arÓ krievu zin‚tnieku uzskati aj‚ jaut‚jum‚. PiemÁram, d˛eza
teorÁtiÌis Jurijs »ugunovs4 nor‚da, ka bl˚za kvadr‚tu veido Ëetras astoÚtaktu
fr‚zes (32 taktis) un kadencei tiek atlicin‚tas katras fr‚zes pÁdÁj‚s divas taktis
(6+2) (Чугунов 1980: 14). TurpretÓ komponists un teorÁtiÌis Aleksandrs
RogaËevs5 12 taktu kvadr‚t‚ (trÓs fr‚zes) kadenci saskata tikai pÁdÁj‚s fr‚zes
div‚s taktÓs (Рогачев 2000: 53).

Iepriek izkl‚stÓtie viedokÔi liecina par formas un kadences izpratnes
atÌirÓb‚m. Uzskatu, ka profesora RogaËeva skaidrojums par bl˚za formu
un kadenci, raugoties no m˚sdienu viedokÔa, ir precÓz‚ks. TaËu, lai cik da˛‚di
b˚tu bl˚za formas skaidrojumi, visi pÁtnieki ir vienispr‚tis ñ tipiska un
neatÚemama bl˚za 12 taktu kvadr‚ta kadences akordu secÓba ir ‚da: Vñ
IVñI. T‚ ir ierasta akordu secÓba d˛ez‚, bet nav raksturÓga klasiskajai funkci-
on‚lajai harmonijai (sk. 1. tabulu).

1. tabula.
12 taktu kvadr‚ts

Fr‚ze Fr‚ze Fr‚ze
a a1 b

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

I IV I V IV I

3 Da˛i zin‚tnieki d˛eza kadenci apzÓmÁ ar terminu breiks (no angÔu break ñ p‚r-
traukums, pauze). TaËu o jÁdzienu lieto arÓ sitaminstrumentu m˚ziÌi, attiecinot to
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Uzskat‚ms piemÁrs ir Viljama Hendija (William Hendy, 1873ñ1958)
Sentluisas bl˚zs6 (sk. 1. piemÁru):

St. Louis Blues

1. piemÁrs. Viljams Hendijs. Sentluisas bl˚zs

Var paredzÁt arÓ tre‚s fr‚zes variantus ar V, IV un I pak‚pes septakor-
diem (sk. 2. tabulu).

2. tabula.
Akordu secÓbu varianti klasiskaj‚ bl˚z‚

Fr‚ze Fr‚ze Fr‚ze
a a1 b

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
I7 IV7 I7 V7 IV7 I7

I7 IV7 I7 V7 IV7 I7 V7

TomÁr Ó nav vienÓg‚ iespÁjam‚ bl˚za kvadr‚ta akordu secÓba. Laika
ritum‚ bl˚za harmonija bag‚tin‚jusies, iekÔaujot alterÁto pak‚pju akordus.
LaikmetÓg‚ bl˚za kvadr‚ta akordu secÓbu 20. gadsimta 40. gados ieviesa
izcilais d˛eza komponists un saksofonists »‚rlijs P‚rkers (Charlie Parker)

uz solo p‚rejas posmos; t‚dÁj‚di breiks ne vienmÁr sakrÓt ar kadenci. Breiks piln-
veidoj‚s bl˚za ˛anr‚.

4 Jurijs »ugunovs (Юрий Чугунов, dz. 1938) ir krievu d˛eza m˚zikas komponists,
teorÁtiÌis, pedagogs. Augst‚ko m˚zikas izglÓtÓbu viÚ ieguvis GÚesinu M˚zikas peda-
goÏijas instit˚t‚ (tagad akadÁmij‚), kur beidzis kompozÓcijas klasi pie Arama HaËa-
turjana. VadÓjis da˛‚dus d˛eza orÌestrus un ansambÔus, piedalÓjies d˛eza festiv‚los
un konkursos.

5 Aleksandrs RogaËevs (Александр Рогачев, dz. 1949) ir krievu komponists un
d˛eza m˚zikas teorÁtiÌis.

6 Sentluisas bl˚zs (1914) ir viens no popul‚r‚kajiem tradicion‚l‚ d˛eza skaÚdar-
biem. Pirmo reizi tas ierakstÓts skaÚuplatÁ 1925. gad‚. To iedzied‚jusi Besija Smita
(Bessie Smith) kop‚ ar Luiju ¬rmstrongu (Louis Armstrong).
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un viens no pasaules di˛‚kajiem d˛eza trompetistiem Dizijs Gilespijs (Dizzy
Gillespie). ViÚu improviz‚cij‚s varam saklausÓt sekvences, kuru nebija tradi-
cion‚laj‚ bl˚za harmonij‚. Vienlaikus atrodam arÓ smalki, pat izmeklÁti deta-
lizÁtu, diferencÁtu akordu virknes. Praktiski katrai melodijas skaÚai seko
savs akords. LÓdzÓgi piemÁri m˚zikas vÁsturÁ jau bijui: atsauksim atmiÚ‚
Johana Sebasti‚na Baha prel˚dij‚s vÁrojamo puls‚ciju, kur katra astotdaÔa
harmonizÁta sav‚d‚k. T‚dÁj‚di varam secin‚t, ka atseviÌu fr‚˛u harmo-
nisk‚s shÁmas bl˚za attÓstÓbas gait‚ veidoj‚s pak‚peniski un mÁrÌtiecÓgi,
lÓdz kÔuva par raksturÓg‚m Ó ˛anra iezÓmÁm (sk. 3. tabulu).

3. tabula.
Akordu secÓbas laikmetÓgaj‚ bl˚za kvadr‚t‚

Fr‚ze Fr‚ze Fr‚ze
a a1 b

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
I7 IV7 I7 VmI7 IV7 IV7 I7 VI7 IIm V7 I7 VI7 IIm V7

I7 IV7 I7 VmI7 IV7 VIIb
7 IMIIm IIIm IIIb

7 VIb
7 V7 I7 VIb

7V7

I7 IV7 I7 VmI7 IV7 VIIb
7 I7 IIImVI7 IIm V7 IIImVI7 IIm V7

I7 IV7 I7 VmI7 IV7 VIIb
7 I7VII7 VIIb

7VI7 IIm V7IV7 IIImVI7 IIm V7

I7 IV7IV
#
O IIIm VmI7 IV7 IVm IIIm IIIb

7 IIm V7 IIImIIIb
m IIm IIb

7

Pak‚peniski izkristalizÁj‚s vÁl diferencÁt‚ki harmonisko secÓbu varianti
tre‚s fr‚zes izskaÚ‚, piemÁram, IñIIIb

m
ñII

m
ñV

7
 vai secÓba IñI

7
ñIVñIV#

O
ñI/Vñ

IIb
7
ñ

 
I

7, 
kur I/V akordu uztveram un izprotam k‚ K

64
.
 
Kadences kvartsekst-

akords tomÁr ir rets viesis d˛eza skaÚdarbu kadencÁs. To saklaus‚m regtaim‚
un bugi-vugi, savuk‚rt citos d˛eza ˛anros tas nav sastopams. Vai t‚dÁj‚di
d˛eza kadence kaut ko zaudÁ? Visticam‚k, atbilde b˚s noliedzoa. AnalizÁjot
bl˚za akordu variantus, non‚kam pie negaidÓta secin‚juma ñ bl˚za kvadr‚t‚
ietvertajai harmoniju secÓbai prim‚ra nav virzÓba uz toniku, drÓz‚k gan t‚s
uzdevums ir pan‚kt maksim‚lu spriedzi starp pavadÓjumu un melodisko balsi,
kas izpau˛as disonantu akordu virknÁs jeb eliptisk‚s secÓb‚s. Vienlaikus j‚pa-
tur pr‚t‚, ka d˛eza harmonija ir funkcion‚la un vairums akordu savienojumu
atbilst klasisk‚s harmonijas likumÓb‚m.

SalÓdzinot klasisk‚ bl˚za kvadr‚ta harmonijas akordus (2. tabula) ar
laikmetÓg‚ bl˚za kvadr‚ta akordu secÓbu (3. tabula), saskat‚m nep‚ra taktÓs
liel‚koties lÓdzÓgus akordus, jebkur‚ gadÓjum‚ piederÓgus vienai un tai paai
vai tuvai funkcijai, savuk‚rt p‚ra taktÓs akordu skaits pieaudzis, lÓdz ar to
vien‚ taktÓ iekÔauti vismaz divi akordi, kuri mÁrÌtiecÓgi veido fr‚˛u nobeigu-
mus un vienlaikus iezÓmÁ turpm‚ko funkcion‚lo virzÓbu (sk. 4. tabulu).
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4. tabula.
Akordu secÓbas klasiskaj‚ un laikmetÓgaj‚ bl˚za kvadr‚t‚: salÓdzin‚jums

Fr‚ze Fr‚ze Fr‚ze
a a1 b

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
I7 I7 I7 I7 IV7 IV7 I7 I7 V7 IV7 I7 V7

I7 IV7 I7 VmI7 IV7 VIIb
7 I7VII7 VIIb

7VI7 IIm V7IV7 IIImVI7 IIm V7

M˚sdienu 12 taktu bl˚za standarta akordu secÓbai raksturÓgs septakordu
un nonakords blÓvs lÓdz‚snostatÓjums. GandrÓz visos akordos k‚ Ópaa d˛eza
harmonijas zÓme iekÔauta seksta. To apliecina 2. piemÁr‚ redzam‚ bl˚za
kvadr‚ta akordu secÓba F dur.

2. piemÁrs. Bl˚za kvadr‚ta akordu secÓba F dur

Kadence un d˛eza ˛anri

DaudzveidÓgajos d˛eza m˚zikas ̨ anros un stilos atrodam atÌirÓgas formas
un kadences izpausmes. AgrÓnais regtaims7 parasti ir astoÚtaktu vai sepad-
smittaktu periods (aa

1
) ar div‚m kadencÁm. PiemÁram, Skota D˛oplina8 regtaima

7 Regtaims ir Ópas d˛eza klavierspÁles paÚÁmiens, tuvs tautiskajai band˛o spÁles
manierei. Specifiska regtaima iezÓme ir regul‚ra ritma puls‚cija kreis‚s rokas partij‚,
kas uzsl‚Úojas brÓvi akcentÁti sinkopÁtai melodijai.

8 Skots D˛oplins (Scott Joplin, 1867/68ñ1917) bija izcils amerik‚Úu komponists
un pianists, regtaimu interprets.
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IzmeklÁt‚s sinkopes (Elite Syncopations, 1902) pirm‚ kvadr‚ta strukt˚ra ir
divteikumu 16 taktu periods ar tipisku autentisku puskadenci (II

7
+3ñV) un

pilnu pabeigtu noslÁguma kadenci (II
43

+3ñV
7
ñI).

Afroamerik‚Úu skanÓg‚s garÓg‚s dziesmas ñ spiriËueli (spiritual) ñ vei-
dotas galvenok‚rt k‚ vienotas tematisk‚s uzb˚ves 16 taktu periodi. –‚da
strukt˚ra izmantota, piemÁram, spiriËuelos Lejup pa upi (Down by the River-
side) un Nolaidies lej‚, Mozu (Go Down, Moses).

Savuk‚rt astoÚtaktu uzb˚ves kvadr‚ts jeb horuss9 ir pamat‚ dziesmu
tÁm‚m. Dziesmas forma10 ietver Ëetrus kvadr‚tus (32 taktis), un to strukt˚ra
ir ‚da: aaba (8+8+8+8) vai aa

1
ba, vai abab, vai aa

1
bb

1
. TÁmas izkl‚stam

(kvadr‚ts a) seko t‚s variÁts atk‚rtojums (a vai a
1
) un pÁc tam ñ kvadr‚ts b,

kuru m˚ziÌi apzÓmÁ ar terminu bridge (tulkojum‚ tilts; saites funkcija, ka-
dence da˛k‚rt izpaliek). Treaj‚ kvadr‚t‚ tematiskais materi‚ls skan jaun‚
(subdominantes) tonalit‚tÁ, un bridge posms zin‚m‚ mÁr‚ uztverams k‚
tÁmas kulmin‚cijas zona. ReprÓzÁ (kvadr‚ts a) atgrie˛as pamattonalit‚te.
Kvadr‚ta pÁdÁj‚s divas taktis iezÓmÁ kadenci (sk. 5. tabulu).

5. tabula.
D˛eza dziesmas forma

TÁma A
a a b a

8 taktis 8 taktis 8 taktis 8 taktis
6+2 6+2 6+2 vai 8 6+2

Daudzu popul‚ru dziesmu melodiju pamat‚ ir forma aaba. PiemÁru
vid˚ var minÁt m˚ziklu autora RiËarda Rod˛era (Richard Rodger) dziesmu
Zilais mÁness (Blue Moon, 1934), Hogija Karmaikla (Hoagy Carmichael)
dziesmu Sirds un dvÁsele (Heart and Soul, 1938), Villija Nelsona (Willie
Nelson) Trakais (Crazy, 1961; sk. 3. piemÁru) u. c.

Dziesmas Trakais (Crazy) strukt˚ras pamat‚ ir Ëetri astoÚtaktu kvadr‚ti
ar kadencÁm: puskadence 7. un 8. taktÓ ietver secÓbu IñI#

O
ñIIm

7
ñV

7
, savuk‚rt

pabeigta kadence Óstenota 15. un 16. taktÓ ar akordiem IñIVñI. Treo kvadr‚tu
noslÁdz kadence 23. un 24. taktÓ ar akordiem V

7
ñII

7
ñV

7
, un dziesmas tÁmas

izskaÚ‚, noslÁguma kadencÁ 31. un 32. taktÓ, izkl‚stÓti akordi IIm
7
ñV

7
ñI.

9 Horuss (chorus) ir Rietumeirop‚ pieÚemts bl˚za kvadr‚ta apzÓmÁjums.
10 Dziesmas forma aaba ir plai izmantota bal‚des ˛anr‚ da˛‚dos m˚zikas stilos,

tostarp rok‚ un popul‚raj‚ m˚zik‚. 20. gadsimta s‚kum‚ Ó forma izkonkurÁja trij-
daÔu da capo (aba) formu. Pirm‚s 16 taktis uztveramas k‚ pants, tam seko piedzied‚jums.
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Pirmie divi kvadr‚ti atbilst divteikumu periodam ar klasisku puskadenci un
noslÁguma kadenci un pilda panta funkciju, savuk‚rt otrais 16 taktu periods
atbilst piedzied‚jumam. K‚ redzam, dziesmas melodija puskadencÁ jau izska-
nÁjusi un mÁs klaus‚mies tikai akordu secÓbu. Veidojas t‚ sauktais izvÁrstais
noslÁgums. D˛eza formveides kontekst‚ iekÔaujas jauns termins ñ instrumen-
t‚l‚ kadence11 (bl˚za kvadr‚ta pÁdÁj‚s divas taktis).

Crazy

3. piemÁrs. Villijs Nelsons. Trakais (Crazy)

11 Klasiskaj‚ m˚zik‚ ar instrument‚lo kadenci saprotam solista virtuozit‚tes demon-
strÁjumu Ósi pirms skaÚdarba vai t‚ daÔas beig‚m, taËu d˛ez‚ is jÁdziens apzÓmÁ
Ópau kadences akordu secÓbu, kas izskan, kad beigusies dziesmas tÁma.
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Struktur‚li noapaÔotai dziesmas vai instrument‚la skaÚdarba tÁmai seko
virkne brÓvu vari‚ciju solo vai ansamblÓ. AtÌirÓb‚ no klasiskaj‚m vari‚cij‚m,
d˛eza improviz‚ciju kvadr‚tos izmaiÚas gandrÓz vienmÁr saistÓtas tikai ar
ritmu un tÁmas pavadÓjuma akordiem. SkaÚdarba forma veidojas, k‚ jau
‚dos gadÓjumos ierasts: vispirms izskan tÁma, tad trÓs improviz‚cijas (da˛‚di
instrumenti) un atkal tÁma. T‚s izkl‚sts s‚kum‚ un beig‚s lÓdzsvaro un noapaÔo
formu, labvÁlÓgi ietekmÁ skaÚdarba uztveri un izpratni (sk. 6. tabulu).

6. tabula.
Villija Nelsona dziesmas Trakais (Crazy) strukt˚ra

TÁma Improviz‚cija Improviz‚cija Improviz‚cija TÁma
A A1 A2 A3 A

a a b a a a b a a a b a a a b a a a b a
32 taktis 32 taktis 32 taktis 32 taktis 32 taktis

PraksÁ pieÚemtie d˛eza skaÚdarbu formas standarti nav dogma. Daudz
ret‚k sastopam Ëetrtaktu fr‚zes. T‚s izvÁrot, ieg˚stam astoÚtaktu uzb˚vi,
kas iekÔauta visbie˛‚k divdaÔu reprÓzes (aaba), krietni ret‚k trijdaÔu form‚
(aba jeb 12+12+12 taktis vai 16+12+16 taktis, vai 12+16+12 taktis). K‚
redzam, iespÁjami visda˛‚d‚kie varianti, it Ópai m˚sdienu d˛eza ietvaros ñ
tre‚s straumes12, mod‚l‚ d˛eza, d˛ezroka, fj˚˛ena13 arsen‚l‚ ir arÓ sare˛ÏÓ-
t‚kas strukt˚ras, kas aizg˚tas no Eiropas akadÁmisk‚s m˚zikas vai pasaules
etnokult˚r‚m.

Kadence un skaÚk‚rta

Par kadences un skaÚk‚rtas attiecÓb‚m lÓdz im izdotaj‚s d˛eza harmo-
nijas gr‚mat‚s atrodama visnotaÔ tr˚cÓga inform‚cija. AtseviÌas atziÚas
izkl‚stÓtas teorÁtiÌu D˛ord˛a Rasela (Russell 1953), Marka Sabatellas (Saba-
tella 1992), Marka Levina (Levine 1996), Franka Haunilda (Haunschild
1997), Jurija Holopova (Холопов 1974), Jurija »ugunova (Чугунов 1980)
u. c. autoru pÁtÓjumos. Ir b˚tiski visp‚rin‚t da˛‚du zin‚tnieku paustos vie-

12 Tre‚ straume (angl. third stream) ñ m˚sdienu d˛eza eksperiment‚lais virziens,
radies 20. gadsimta 50. gados; tiecas apvienot d˛ezu ar akadÁmisko, tostarp arÓ m˚s-
dienu akadÁmisko m˚ziku.

13 Fj˚˛ens (angl. fusion), burtiski sakausÁjums ñ d˛ezroka atzars, kas integrÁ d˛eza,
roka, fanka, elektronisk‚s m˚zikas, etnisk‚s m˚zikas un m˚sdienu akadÁmisk‚s
m˚zikas kompozÓcijas tehniku elementus.
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dokÔus atbilstoi m˚sdienu skatÓjumam uz akorda, skaÚk‚rtas un kadences
mijiedarbi, t‚s nozÓmi.

Kadences akordu izvÁli d˛ez‚ daudzÁj‚di ietekmÁ izraudzÓt‚s skaÚk‚rtas
veids. LÓdz ar to harmoniskaj‚ ma˛or‚ ien‚k minoram raksturÓgie subdo-
minantes grupas disonÁjoie akordi, savuk‚rt melodiskaj‚ minor‚ ieskanas
ma˛ora akordi un sastopami arÓ citi skaÚk‚rtu veidi (lÓdisk‚, miksolÓdisk‚,
dorisk‚, frÓÏisk‚ u. c.). Turpin‚jum‚ mÁÏin‚u apkopot svarÓg‚k‚s tai vai
citai skaÚk‚rtai atbilsto‚s akordu secÓbas.

Pamats jebkuram d˛eza skaÚdarbam ir tipiska un ma˛oram raksturÓga
kadences akordu formula IVñVñI vai iiñVñI, vai VñIVñI. Savuk‚rt dabiskajam
minoram atbilst secÓbas vñivñi, VIIbñivñi, VIbñVIIbñi, ivñVIIbñi u. c. Harmo-
niskajam minoram raksturÓgas ir akordu virknes ivñVñi, Vñivñi, VIbñVñi.
AttiecÓgi, harmoniskajam ma˛oram piederas secÓbas ivñVñI, VñivñI u. c.,
melodiskajam minoram ñ IVñVñi, iiñVñi, melodiskajam ma˛oram ñ vñivñI,
VIIbñivñI, divk‚ri harmoniskajam minoram ñ VIbñviiñi. T‚dÁj‚di varam
secin‚t, ka skaÚk‚rtas veids nosaka akorda strukt˚ru (ma˛ora, minora,
mazais vai pamazin‚tais septakords), savuk‚rt funkcion‚l‚s attiecÓbas kvintu
apÔa ietvar‚ ir pamats kadenËu formulu izveidei.

Turpin‚jum‚ izkl‚stÓtas vienk‚r‚ko kadenËu shÁmas ma˛or‚ un minor‚.
–Ós akordu secÓbas da˛k‚rt tiek iekÔautas arÓ uzb˚ves s‚kum‚ vai vid˚. Ma-
˛oram ir tipiskas ‚das secÓbas: IñVImñIImñV

7
,
 
IñVI

7
ñIImñV

7
,
 
IñVI

7
ñII

7
ñV

7
,

IñIV
7
ñIñVI-

7
ñI

7
,
 
IIImñVI

7
ñIImñV

7
, IIImñVI

7
ñII

7
ñV

7
. Savuk‚rt minoram atbil-

stoas secÓbas ir ImñIIøñV
7
ñIm, ImñIImñV

7
ñIm, ImñII

7
ñV

7
ñIm, ImñIV

7
ñIIøñ

V
7
,
 
ImñVIøñIIøñV

7
,
 
IIImñII

7
ñV

7
,
 
ImñIII

7
ñII

7
ñV

7
.

Daudzas d˛eza tÁmas s‚kas ar tipveida harmonijas secÓb‚m14, kuras ir
lÓdzÓgas kadenËu secÓb‚m. L˚k, da˛as bie˛‚k sastopam‚s: IñVImñIImñV

7
, Iñ

VI
7
ñIImñV

7
, IñI#

O
ñIImñV

7
, IñIIIb

O
ñIImñV

7
, II

7
ñIImñV

7
, IImñV

7
ñIIImñVIm,

II
7
ñV

7
ñIIImñVI

7
, VI

7
ñIImñV

7
, I

7
ñIVñIVm, IñI

7
ñIVñIVm, IñI

7v
ñIVñIV#

O
, IñIII

7
ñ

VImñI
7
, IñIImñVII

7
ñIIIm, IñIImñII#

O
ñIIIm, IñIII+3

43
ñVIIb

7
ñVI

7
.

Pak‚peniski kadenËu secÓb‚s iekÔaujas arÓ alter‚cija un hromatisms. Da˛-
k‚rt, k‚ atzÓmÁ pÁtnieks Jurijs »ugunovs, Ós secÓbas veido ìizvÁrstus noslÁ-
gumusî (Чугунов 1980: 43). RaksturÓg‚k‚s ma˛ora secÓbas ir ‚das: IñI#

O
ñ

IImñV
7
, IñI#

O
ñIImñII#

O
, IñIIIb

7
ñII

7
ñV

7
, IñI

7v
ñIVñIV#

O
, IIImñIIIbmñIImñIIb

7
,

IIImñVI
13

ñIImñV
13

, IIIøñVI
13

ñIIøñV
13

, IIImñVIñ5
7
ñIIm

9
ñV-9, VIIb

7
ñVI

13
ñII

43
-5+3ñ

V
13

, III
7
ñVI

13
ñIIøñV

7
, IñIII

7
ñVImñI

7
, II

7
ñV

7
ñIIImñVIm, IImñV

7
ñIIIøñVI

7
, IImñ

14 T‚ saukt‚ frizieru harmonija (angÔu barbershop harmony, barbershop sequence)
ir paralÁlu hromatiski slÓdou septakordu vai kvartu-kvintu attiecÓbu akordu secÓba,
kas plai lietota agrÓn‚ d˛eza (ap 1865ñ1895) period‚.
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, IñII

7
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7
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V
7
ñVIb

7
ñV

7
, IñI

7
ñIVñIVmñI, IñVIIb

9
ñIñIVñI, IIImñVImñII

7
ñV

7
ñI. Vair‚ki

modeÔi iezÓmÓgi arÓ minora secÓbu vid˚: ImñVIøñII
7
ñV

7
, ImñIV

7
ñIImñV

7
, Imñ

IV
7
ñIIøñV

7
, ImñIm

2
ñVIb

7
ñV

7
, ImñII

7
ñII-

7
.

Savuk‚rt akordu secÓb‚m IñI#
O
ñIImñII#

O
,
 
IñI

7
ñIVñIV#

O 
vai IñIII

7
ñVImñI

7

ir nepiecieams turpin‚jums, un t‚s atrodamas galvenok‚rt uzb˚ves s‚kum‚.
Kopum‚ varam nodalÓt gan autentiskas (V

7
ñI, VII

7
ñI, II

7
ñV

7
), gan plag‚las

(IVñI, IIb
7
ñI, V

7
ñIIb

7
, VIb

7
ñI, VIIb

7
ñIV), gan pilnas kadences (II

7
ñV

7
ñI).

Da˛as atziÚas

No iepriek izkl‚stÓt‚ izriet, ka galvenie akordi d˛eza kadencÁ tomÁr
p‚rst‚v IVñVñI pak‚pi (te iekÔaujam arÓ septakordus). IzanalizÁjot vair‚kus
desmitus kadenËu veidu, izkristalizÁjas tipiskas kadences secÓbas: IñVIñIIñV
un IIm

7
ñV

7
ñVIbmaj

7
.
 
Vai d˛eza harmonij‚ b˚tu nepiecieami apzÓmÁjumi

puskadence, p‚rtraukt‚ un noslÁguma kadence? Visticam‚k, tomÁr ne: bl˚za
periods jau nedal‚s teikumos, kaut arÓ harmonisko secÓbu akordi pÁc b˚tÓbas
lÓdzÓgi klasiskaj‚ harmonij‚ lietot‚m secÓb‚m, kuras apzÓmÁjam ar terminiem
puskadence vai p‚rtraukt‚ kadence. –o tÁzi nevaram attiecin‚t uz visiem
d˛eza m˚zikas ˛anriem. Visp‚rzin‚ms, ka regtaima formas pamats ir div-
teikumu periods, savuk‚rt dziesmas 32 taktu forma ir divdaÔu reprÓzes forma
vai divi periodi. ArÓ te katra kvadr‚ta beig‚s ieskanas kadenËveida harmo-
nisk‚ secÓba. Tiesa gan, akordu daudzums un to funkcion‚l‚ piederÓba
kadencÁs ikreiz atÌiras.

LÓdzÓgi k‚ klasiskaj‚ m˚zik‚, arÓ d˛eza harmonij‚ atrodam autentiskas
harmoniskas secÓbas un lÓdz ar to autentisku kadenËu formulu (V

7
ñI), plag‚las

harmoniskas secÓbas, kas ir pamats plag‚lai kadencei (IVñI), un pilnas pabeigtas
noslÁguma kadences (II

7
ñV

7
ñI) akordus. SecÓba iiñV

 
d˛eza m˚zikas harmonij‚

tiek lietota visbie˛‚k un atkarÓb‚ no atraan‚s vietas skaÚdarb‚ (funkcijas
form‚) t‚ klasificÁjama vai nu k‚ parasta, vai arÓ k‚ kadences akordu secÓba
Vienlaikus, k‚ jau raksta gait‚ par‚dÓts, K

64
 d˛eza kadenËu formul‚m nav tipisks.

T‚dÁj‚di varam secin‚t, ka kadences d˛ez‚ klasificÁjamas gan pÁc to
vietas form‚, gan harmoniski funkcion‚l‚ sast‚va un pabeigtÓbas pak‚pes.
AtÌirÓgo nosaka d˛eza stilu un ̨ anru formveides ÓpatnÓbas, dalÓjums izvÁrst‚s
fr‚zÁs un caurviju izkl‚sta princips.

Raksta nobeigum‚ Ìiet lietderÓgi citÁt klasisk‚s m˚zikas teorijas pamat-
licÁja fiana Filipa Ramo atziÚu m˚zikas estÁtikas jom‚: ìM˚zika rada j˚tas
un sag‚d‚ priekuî (citÁts pÁc: Мазель, Рыжкин 1934: 67). P‚rfr‚zÁjot gribÁtos
teikt: kadence d˛eza m˚zik‚ sag‚d‚ Ópau prieku, tur tad arÓ slÁpjas t‚s nozÓme.
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Individualization of Cadence in Jazz

«valds Daugulis

Summary

The questions concerning the progression of chords in a cadence, a
composerís individual formulas of cadences, and the formations of dramatic
plan are studied rather sufficiently in the classic harmony, but in the theory
of jazz music the summary of the use of cadences is hardly to be found.
Obviously, jazz music theoreticians are more practical and are not eager to
analyze, compare and generalize. We, in our turn, consider it necessary to
thoroughly study the development of cadences, paying special attention to
the analysis of cadences in different jazz styles and clarifying the common
and the different.

The term ëcadenceí is used to denote a harmonic progression of a parti-
cular type; cadence concludes, finishes a musical thought, its part or the
whole composition. But in jazz ëcadenceí is understood as a peculiar succession
of chords in the framework of the circle of fifths. An unexpected harmonic
deviation from the order of the circle of fifths is a peculiar feature of a jazz
cadence. Sometimes a cadence is an extended succession of chords, sometimes
it consists of a few chords only. Jazz music theoreticiansí findings in this
question also are various.

The interaction of form and cadence deserves a special attention. The
form of jazz composition includes commonly a theme and variations. The
bars containing the theme are named a quadrat. But the structure of the
quadrat in blues theme is not a period. The basis of r a g t i m e  formation is
an eight-bar period (aa

1
) with two cadences. But s p i r i t u a l s  are mainly

formed of periods with common thematic structure. Apart from r a g t i m e
and b u g i - v u g i  one will not find the cadential six-four chord

 
in the cadence

of a spiritual. The leading order of chords in the cadence is IVñVñI, IImin7ñ
V7ñI (seventh chords and other chords). A typical cadence formula in the
12-bar quadrat of blues is VñIVñI. In total, among 25ñ30 cadential progres-
sions we have found both authentic (V7ñ I), and plagal (IVñI, IIb7ñ I), as well
as complete (II7ñV7ñI) cadences.

The simplest cadence schemes are sometimes used also in the beginning
or the middle part of a structure. Also alteration and chromatism are gradually
introduced into cadential progressions. It is observed that the chord structure
in a cadence is determined by the type of the scale.
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From the above-said it follows that the leading chords in jazz cadence
still are the IVñVñI chords (including also seventh chords). Among several
tens of cadence types, a typical cadential progression is IñVIñIIñV and IImin7ñ
V7ñVIbmaj7

. 
Do the designations ëimperfect cadenceí, ëinterrupted cadenceí

and ëfinal cadenceí exist in jazz harmony? Supposedly not, since blues period
is not divisible into sentences, though the chords of harmonic sequences in
their essence are similar to the ones used in classical harmony, which are
designated by the terms ëimperfect cadenceí or ëinterrupted cadenceí. This
statement can hardly be referred to all the genres of jazz music. It is a well-
known fact that the basis of the ragtime form is the period of two sentences,
but the 32-bar form of a song is the rounded binary form or two periods.
Also in this case, there is a harmonic cadential progression at the end of
every quadrate. Although, it should be admitted that the number of chords
in cadences and their functional belonging are various.

In the same way as in classical music, also in jazz harmony one finds
authentic harmonic progressions and thus also the formula of authentic
cadences (V7ñI), plagal harmonic progressions that form the basis of the
plagal cadence (IVñI) and the chords of the complete perfect final cadence
(II

7
ñV

7
ñI). The sequence of chords iiñV is the most frequently used progression

in the harmony of jazz music and, depending on its position in the compo-
sition, it can be classified both as an ordinary harmonic sequence of chords
and as a cadential progression. At the same time we have clarified also the
non-existence of the cadential six-four chord

 
in the formulae of jazz cadences.

Thus we can conclude that cadence in jazz is to be classified according
to its position in the form, as well as according to its harmonic and functional
composition and the degree of its completeness. Various peculiarities are
determined by the compositional specifics of jazz styles and genres, the
division into extended phrases and the principle of continuous exposition.

K e y  w o r d s :  jazz styles, jazz form, cadence, mode.
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Первая книга Структур Пьера Булеза:

от автоматизма к индивидуальному изобретению

Dr. art. Екатерина Окунева

Асcоциированный профессор Петрозаводской государственной

консерватории (академии) имени Александра Глазунова

Первая книга Структур Пьера Булеза (Pierre Boulez) возникла в
1951–52 годах, став классическим образцом сериальной музыки и ока-
зав существенное влияние на некоторых композиторов-авангардистов.
Из трех пьес цикла наибольшую известность получила Структура 1a,
считающаяся ныне своеобразным памятником музыкального структу-
рализма. Ее детальный анализ, содержащий критическую оценку, впер-
вые был предложен Дьёрдем Лигети (György Ligeti) в сборнике Die Reihe в
1958 году и также приобрел статус классического (Ligeti 1958). С тех пор
сочинение неоднократно и с различных аспектов исследовалось зару-
бежными учеными. Сравнительно менее изученными остаются две дру-
гие пьесы цикла, Структуры 1b и 1c. Между тем их анализ позволил бы
сделать некоторые выводы о развитии сериального метода Булеза в дос-
таточно сложный и противоречивый для него период, когда не только
формируется и теоретически обосновывается новая музыкальная грам-
матика, но и возникают сомнения в истинности поставленных целей,
сомнения, приводящие композитора к дилемме – «создавать парадигмы
или искусство» (Griffiths 2010: 40).

Общеизвестно, что рассматриваемое сочинение, прежде всего для
самого Булеза, было экспериментальным. Так, в беседе с Селестином
Дельежем (Celestin Deliege) он признавался, что рассматривал Структу-

ру 1а как «эксперимент в отношении того, что можно было бы назвать
картезианским сомнением: вновь поставить все под вопрос, начисто
избавиться от наследия и начать все заново, с нуля…» (Boulez 1976: 55).

Пьеса была создана стремительно, всего за одну ночь. Свою цель
композитор определил так:
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«Я хотел использовать потенциал данного материала, чтобы узнать,
как далеко может зайти автоматизм музыкальных отношений с индиви-
дуальным изобретением, проявляющимся лишь в некоторых очень про-
стых формах диспозиции, касающихся, например, плотности» (Boulez
1976: 55).

Английский музыковед Пол Гриффитс (Paul Griffiths) справедливо
усматривает в этом разоблачающем утверждении свойственный Булезу
«дуализм автоматического (как порождения безличного процесса) и
индивидуального (как проявления акта свободной воли композитора)»
(Griffiths 2010: 38). Двойственность, даже противоречивость, отмечает в
цитированном выше утверждении и другой исследователь, австралийс-
кий ученый Ричард Тууп (Richard Toop). Он напоминает, что Булез изна-
чально хотел дать первой пьесе Структур название картины Пауля Клее
(Paul Klee) На границе плодородной земли1. Тууп считает, что эстетика tabula

rasa, провозглашаемая в Структуре 1а, идет вразрез с этим намерением,
иными словами, название пьесы «едва ли предполагает полный отказ от
эстетики» (Toop 1996: 68).

Рассмотрим первую книгу Структур с точки зрения соотношения
автоматического и индивидуального в творческом процессе компози-
тора.

Последовательность пьес в цикле не соответствует их хронологии.
Структуры изначально создавались в ином порядке: 1а, 1с и 1b. Булез
намеренно изменил устройство цикла, дабы «создать антиэволюцион-
ное впечатление от целого» (Boulez 1976: 56). И действительно, если рас-
положить пьесы в хронологическом порядке, то процесс «переоткрытия
личного изобретения», используя выражение композитора, станет бо-
лее очевидным.

Булез не раз подчеркивал, что Структура 1а является чисто авто-
матической. С целью исключить любые стилистические реминисценции

и снять с себя всякую ответственность за изобретение материала (Boulez
1976: 56), он заимствовал звуковысотную серию для своей пьесы из вто-
рого Ритмического этюда Оливье Мессиана (Olivier Messiaen) Mode de

valeurs et d’intensités. При этом показательно, что материал мессиановс-
кого сочинения, модальный по своей сути, Булез преобразовал в авто-

1 «Эта картина построена в основном на горизонтальных линиях с несколь-
кими наклонными, так что она очень органична в своем изобретении. Первая
«Структура» была вполне сознательно составлена аналогичным образом» (Boulez
1976: 55).
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матическую серийную последовательность, на что в свое время обратил
внимание Ричард Тууп (Toop 1974: 144). Напомним, что Мессиан рас-
сматривал звуковысотную структуру своего этюда как лад из 36 звуков,
дифференцированный на три подразделения. Каждое подразделение
включало 12 звуков, размещенных в определенных октавах. Корреля-
ция с иными параметрами (ритмом и динамикой) обуславливала разли-
чие всех тонов по высоте, длительности и интенсивности (см. подроб-
нее Мессиан 2002: 230). Заимствовав первое подразделение мессианов-
ского лада, Булез нивелировал все его характерные особенности, сведя
к простой последовательности звуков в пределах одной октавы. По спра-
ведливому замечанию Туупа, тем самым он фактически лишил «лад Мес-
сиана [..] его выразительного содержания» (Toop 1974: 144), но зато сам
ряд стал пригоден для различных сериальных процедур.

Способ ритмической организации в Структуре 1а был также заим-
ствован из Mode de valeurs et d’intensités Мессиана. Ритмо-временнуе про-
странство пьесы регулировалось хроматическим рядом длительностей2 ,
содержащим 12 различных единиц в диапазоне от одной до 3. Се-
риальной упорядоченности подверглись также динамика и артикуляция,
однако они использовались иначе, чем у Мессиана. Хотя прекомпози-
ционный материал предполагал тонкую градацию элементов4, артику-
ляционные и динамические значения в пьесе Булеза предназначались
для всей серийной структуры, то есть каждому высотно-ритмическому
ряду соответствовала одна конкретная интенсивность и артикуляция,
не изменяющиеся на всем его протяжении.

Благодаря переводу всех музыкальных параметров в числовое из-
мерение композитор создал матрицу Структуры 1а, материалом для
которой выступили квадраты примы и инверсии. Таблицы репрезенти-
ровали единство материала и формы, отражая все аспекты композиции
от микро- до макроуровня. В частности, в них содержалась последова-
тельность серийных рядов пьесы, причем законы упорядочивания му-

2 Термины хроматические длительности и хроматическая гамма длительнос-

тей принадлежат Мессиану (см., например, Мессиан 2002: 231).
3 Напомним, что до Структур Булез исследовал иной вид ритмической орга-

низации. Так, основу ритмического структурирования во Второй фортепиан-
ной сонате, в Полифонии Х составляют ритмические ячейки и их преобразова-
ния. Об этом подробнее см. в книге Надежды Петрусёвой (Петрусёва 2002).

4 Серия динамики складывалась из 12 различных значений, а серия артику-
ляции – из 10.
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зыкального целого получали отчетливые графические очертания. Так, в
первом разделе транспозиции высотных рядов у фортепиано I двигались
по номерам звуков I

1
 (то есть верхней строчки квадрата инверсии), а у

фортепиано II – по номерам звуков Р
1
 (то есть верхней строчки квадрата

примы). Последовательность ритмических рядов у фортепиано I соот-
ветствовала числам нижней строчки квадрата инверсии, читаемой справа
налево (то есть числам RI

12
), а у фортепиано II – числам нижней строчки

квадрата примы (то есть числам R
5
). В результате в обоих музыкальных

параметрах функционировали ряды высшего порядка, которые можно
назвать также макрорядами. Динамические и артикуляционные значе-
ния устанавливались соответственно числовому порядку диагоналей,
направленных в противоположные углы каждого квадрата. Если выде-
лить в числовых таблицах все обозначенные выше последовательности
рядов, то внутри поля матрицы появится графическое изображение пе-
сочных часов, служащих олицетворением текучести времени (пример 1а).

Во втором разделе пьесы порядок высотных и ритмических рядов
вновь определялся нижней и верхней строчками числовых таблиц. Зна-
чения же для артикуляции и динамики композитор получал от диагона-
лей квадратов, помещенных внутрь матрицы и опирающихся на свою
вершину (пример 1b). Данное графическое изображение есть символ по-
коя, стабильности и порядка.

Таким образом, в матрице была запрограммирована вся компози-
ция. Требовалось лишь перевести числовые структуры в звучащую об-
ласть, что Булез и предпринял (но, как известно, с неточностями5). По-
добный автоматизм фактически не оставлял места для личностного,
творческого начала и тем самым, очевидно, придавал сочинению статус
объективной данности.

Проявления индивидуального изобретения в Структуре 1а минималь-
ны. Они касаются прежде всего темповой дифференциации и плотности
музыкальной фактуры. В пьесе функционируют три темпа: Très modéré
(Очень умеренно), Modéré, presque vif (Умеренно, почти живо), Lent

(Медленно). Булез чередует их таким образом, чтобы в каждом разделе
сочинения возникла зеркально-симметричная последовательность (при-

5 Лигети, иронизируя по поводу чрезмерной строгости сериальной компози-
ции Булеза, говорил, что из этих ошибок можно образовать собственную серию,
отражающую степень точности реализации серийного материала: 1) без оши-
бок; 2) с незначительными отклонениями; 3) с радикальными отклонениями;
4) с довольно радикальными отклонениями (см. Ligeti 1958: 61).
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мер 2). Темповый контраст между самими разделами для слушателя дос-
таточно очевиден. Количество одновременно функционирующих серий-
ных голосов целиком зависит от авторской воли. Их максимальное чис-
ло в первом разделе приходится на медленный темп, а минимальное –
на умеренный, во втором разделе звуковая плотность оказывается более
стабильной.

а б

Последовательность серийных рядов Последовательность серийных рядов

в первом разделе сочинения во втором разделе сочинения

Пример 1. Пьер Булез. Структура 1а. Квадрат примы

Пример 2. Пьер Булез. Структура 1а.

Схема темпов и фактурной плотности

Автоматизм был лишь первым шагом на пути к персонализирован-
ному стилю, необходимым условием, обеспечивающим, по выражению
Булеза, очищение от «ненужных ассоциаций» с любыми проявлениями
«традиционного» (Boulez 1976: 56). Но эксперимент не удовлетворил
композитора. Полнейшая рационализация обеднила выразительность
собственно музыкального звучания, предельная дифференциация ме-
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лодических, гармонических, ритмических и иных элементов привела к
их индифферентности, а непрерывное изменение обернулось моното-
нией.

Свое исследование соотношения автоматизма и индивидуального
изобретения Булез продолжил в следующей пьесе цикла. В основе Струк-

туры 1с лежит тот же самый серийный материал6, регулируемый теми
же числовыми таблицами.

Большое значение в развитии булезовского сериального метода при-
обретает способ ритмического структурирования, который становится
альтернативным. В пьесе, наряду с рядами, содержащими 12 хромати-

ческих длительностей, присутствуют также структуры, состоящие из оди-
наковых ритмических величин (то есть ряды из 12 , из 12 , из 12 
и т. п.)7. Благодаря этому в произведении возникает поляризация регу-
лярных и нерегулярных ритмических образований, а высотные ряды
движутся с переменной скоростью8. Если в каждой части Структуры 1а

серийное целое четко артикулировалось посредством одновременной
смены рядов у обоих фортепиано9, то теперь эта смена осуществляется
асинхронно. В результате синтаксические границы внутри всех трех раз-
делов пьесы 1с как бы размываются, становятся подвижными, а звуко-
вая плотность остается более или менее постоянной.

При работе с таблицами Булез отдает явное предпочтение не пря-
мому, а диагональному способу чтения. Так, все ряды второго и третьего
раздела 1с основаны на числовых структурах, образованных различными
диагоналями квадратов примы и инверсии. Организация рядов по такому
принципу обнаруживает тенденцию к их внутренней унификации (ведь
числа в диагоналях повторяются). По сути, такие структуры оказываются
промежуточными между регулярными (гомогенными) и нерегулярными

6 Серия артикуляции теперь состоит из 12 элементов.
7 Точно так же альтернативными оказываются динамика и артикуляция.
8 Так, начало пьесы шестиколейно, у каждого инструмента излагаются одно-

временно по три серийных голоса. В фортепиано I высотные ряды Res, Pfis и
Rcis движутся регулярными длительностями с числовыми показателями 2, 6 и 9
соответственно, то есть музыкальное звучание измеряется рядами из 12 , из 12

, из 12 . В фортепиано II крайние серийные голоса (ряды RIb и RIfis) опира-
ются на регулярные ритмические структуры с числовыми индексами 8 и 12, а
средний голос основывается на ряде хроматических длительностей (P

8
).

9 Разграничению рядов в немалой степени способствовали также междутак-
товые ферматы.
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(гетерогенными). Сказанное относится ко всем параметрам, кроме вы-
сотной сферы, где неповторяемость двенадцати тонов остается незыб-
лемым законом композиции.

Диспозиция серийного материала Структуры 1с имеет достаточно
сложную планировку и основывается как на противопоставлении ин-
струментов, так и на их тесном взаимодействии. Например, первый раз-
дел пьесы делится на две комплементарные половины. Серийный мате-
риал обоих фортепиано поначалу противополагается: прямым формам
отвечают инверсионные, убывающей арифметической прогрессии – уве-
личивающаяся, регулярным рядам – нерегулярные. В середине раздела
фортепиано как бы обмениваются рядами, то есть материал одного ин-
струмента переходит в другой (пример 3). Как и в Структуре 1а, компо-
зиционное целое регулируется макрорядами, числовая структура кото-
рых нередко модифицируется за счет перестановки гексахордов (см. в
примере 3 макроряды динамики и артикуляции, начинающиеся у фор-
тепиано II).

Числовые структуры, лежащие в основе макрорядов динамики и артикуляции

в 1-м разделе:

P1: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
R12: 12 11 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1
I12: 12 9 11 6 5 4 10 8 2 7 3 1

Числовая последовательность рядов (макроряд) динамики в 1-м разделе:

Ф-но I 12 11 10 9 9 (8) 7 1 2 3 4 5 6

Ф-но II 7 8 9 10 11 12 6 5 4 3 2 12 (1)

Числовая последовательность рядов (макроряд) артикуляции в 1-м разделе:

Ф-но I 1 2 3 4 5 6 12 9 11 6 5 4

Ф-но II 10 8 2 7 3 1 7 8 9 10 11 12

Пример 3. Пьер Булез. Структура 1с10.

Макроряды динамики и артикуляции в 1-м разделе

10 В данной пьесе так же, как и в 1а, Булез допустил ряд неточностей. Например,
в последовательности рядов динамики, которая соответствует верхней строчке
квадрата примы, читаемой справа налево (то есть R

12
), вместо P

8
 повторен ряд

Р
9
, вместо Р

1
 дан ряд R

12
. Правильные числа приводятся в примере 3 в скобках.

Ò
Ò

Ò
Ò
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Серийная конструкция второго раздела усложняется еще больше.
Макроряды разбиваются на мелкие сегменты (по 2–3 элемента), кото-
рые перемешиваются уже не только между инструментами, но и между
различными параметрами.

1с, таким образом, тесно связана с предыдущей пьесой. Здесь про-
должает доминировать безличное начало, по существу генерирующее не
только музыкальный материал, но и весь композиционный процесс. И
все же показательно, что Булез пытается воздействовать на автоматику,
расширяя пространство для personal invention. Контраст свободно чере-
дующихся регулярных и нерегулярных рядов, асинхронность их смен,
предпочтение структур промежуточного типа, возникающих на основе
диагонального способа чтения, активная работа с макрорядами, направ-
ленная на их преобразование, наконец, попытка сделать контрапункт
параметров проницаемым – все это свидетельствует об изменении от-
ношения к материалу и творческому процессу как таковому.

Пьеса 1b – самая большая и сложная в первой книге Структур.
Прекомпозиционный материал в основе своей остается прежним, од-
нако стремление композитора «сделать что-то из материала» (Boulez 1976:
55) приводит к новым методам работы11. Наиболее отчетливо развитие
сериальной техники Булеза проявляется в высотной и ритмической сфере.

Фактически пьеса 1b опирается на два вида высотных рядов. Один
из них – мессиановский, представленный в 4-х традиционных формах
(прямой, инверсионной, ракоходной и ракоходно-инверсионной), дру-
гой – производный от него. Деривативные ряды получаются посредством
асимметричного разделения мессиановской серии на два сегмента (7+5
и 5+7)12, каждый из которых по сути оказывается автономным и может
читаться независимо от другого в любой последовательности. Так, уже в
самом начале пьесы противостояние автоматического и индивидуаль-
ного изобретения выражается в контрапункте заимствованного (у фор-
тепиано II) и производного (у фортепиано I) рядов. В примере 4 можно
видеть, что последний возникает путем перестановки сегментов месси-
ановского ряда и соответствующей замены их ракоходной и инверсион-
ной формами, взятыми в транспозиции:

11 Относительно подробный анализ Структуры 1b содержится в статье Пас-
каля Декрупе (Decroupet 1995) и книге Вернера Штринца (Strinz 2003).

12 Это ассиметричное разделение будет иметь место и в других параметрах, а
также проявляться на разных уровнях композиции.
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Фортепиано II, мессиановский ряд

Фортепиано I, производный ряд

Пример 4. Пьер Булез. Структура 1b. Высотные ряды в тт. 1–17

Булез также часто прибегает к приемам пермутации и ротации зву-
ков. Он меняет способы развития материала фактически в каждом раз-
деле сочинения.

Не менее важные сдвиги происходят и в ритмической области. В
Структуре 1b существенно расширяется спектр длительностей. Если в
предыдущих пьесах самой мелкой единицей измерения выступала , а
самой крупной – , то теперь диапазон колеблется от одной стодвад-
цатьвосьмой до длительности, равной сумме 18 четвертей. Увеличение
спектра значений осуществляется при помощи таких методов преобра-
зования, как умножение и деление. Например, в самом начале пьесы
ритмическая организация в партии фортепиано II базируется на число-
вом ряде 5–11–10–6–7–8–6 / 3–2–11–2–3, образованном двумя диа-
гоналями квадрата примы (с ассиметричным делением 7+5) и данном в
пятикратном увеличении (то есть как 25–55–50–30…)13.

1b демонстрирует также синтез принципов ритмического структу-
рирования, основанных на рядах длительностей (регулярных и нерегу-
лярных) и ритмических ячейках. Числовые последовательности, взятые
из таблиц, реализуются в большинстве случаев сложным комбиниро-
ванным способом. Так, в начале второго раздела (Lent, тт. 18–21) орга-
низация ритмических структур у фортепиано I определяется числовым
рядом верхней строчки квадрата инверсии, то есть I

1
: 1–7–3–10–12–9–

2–11–6–4–8–5. Из чисел данного ряда Булез образует четыре ритми-
ческие ячейки с соотношением длительностей 1–5, 7–3, 4–6 и 9–2 (при-

мер 5). Мельчайшая единица в каждой ячейке различна. В структурах b

13 1 = одной 
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и d из примера 5 она соответствует одной , в а – одной  триоли, в с –
одной квинтоли. Каждая ячейка имеет также общую длительность, изме-
ряемую в тридцатьвторых (см. нижнюю строку на схеме из примера 5).

Пример 5. Пьер Булез. Структура 1b.

Ритмическая организация в тт. 18–21

Комбинация всех структур осуществляется по следующему прин-
ципу:

1 7 3 � 10 12 9 2

� �

5 � 8 4 6 11

Хотя артикуляция ритмических ячеек поначалу мало очевидна, в
дальнейшем ходе сочинения она выявляется посредством тождества ди-
намических нюансов или видов аттаки, а также благодаря ритмической
регулярности. Например, в тт. 227–250 ритмические ячейки состоят из
двух (реже трех) длительностей, разделенных на равнодольное количе-
ство элементов. Границы ячеек маркирует не только группировка, но и
смена динамических нюансов (см. пример 6).
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Пример 6. Пьер Булез. Структура 1b. Ритмическая схема тт. 227–243

Числовые ряды, лежащие в основе тт. 227–250:

Диагональ 12 2 4 2 9 10 5 2 10 5 9 8

квадрата примы: � � � � � � �

R
8
 c ракоходным 6 4 3 10 12 7 11 1 2 9 5 8

2-м сегментом: � �

Р
10

: 10 3 � 7 1 2 8 12 4 5 11 9 6

Ò Ò

Ò

Ò
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Ритмическая организация в целом предстает как сложная многоуров-
невая система, в которой действует принцип иерархии: элементы �
ячейки � ряды �поле.

Композиционное целое Структуры 1b складывается из чередова-
ния быстрых и медленных разделов, которые в своих эскизах Булез обо-
значил как «первоначальные» и «промежуточные» структуры14 (пример 7).
Благодаря предельному контрасту мелких и крупных длительностей со-
здается особое темпо-временнуе ощущение: медленная музыка воспри-
нимается как быстрая и наоборот.

Пример 7. Пьер Булез. Структура 1b. Схема композиционного целого15

Итак, первую книгу Структур в буквальном смысле можно считать
творческой лабораторией композитора. Эксперименты, направленные
на создание и разработку правил музыкальной грамматики, являлись
вместе с тем опытами в области творческого процесса, исследующими
границы между автоматизмом и личным изобретением (актом индиви-
дуального творения).

Первая книга Структур – показательный пример развития буле-
зовского сериального мышления. Цикл демонстрирует путь, преодоле-
ваемый композитором в поисках новых конструктивных приемов, став-
ших излюбленными в последующих сочинениях. К таковым, в частно-
сти, относятся сегментация и ротация серий, стремление к асимметрии,
образование производных рядов, синтез различных видов ритмических
структур (регулярных и нерегулярных рядов, ритмических ячеек), но-
вые методы образования (умножение и деление ритмических единиц),
иерархия серийных структур, попытки преодоления горизонтальной
трактовки серии.

14 См. подробнее: Decroupet 1995: 117.
15 В примере 7 буквами a и b обозначены соответственно главные и промежу-

точные структуры. В последней строчке буква Р условно соответствует параметру
высоты (pitch), R – ритму (rhythm), D – динамике (dynamics), А – артикуляции
(articulation).
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В беседе с Пьером-Мишелем Менгером Булез признавался:
«Я, пожалуй, шесть месяцев был сериалистом, в ранние годы, в 1952,

в период сочинения “Структуры 1а” и очень скоро познал границы. Я
говорил, что необходимо пройти через эту строгость, чтобы найти пло-
дородную землю. Серийность является лишь границей плодородия. Од-
нако нельзя двигаться на границе» (цит. по: Петрусёва 2002: 296).

Признавая важность экспериментирования в композиторской ра-
боте, Булез в итоге пришел к идее «движения вне границ», к свободе от
априорных законов: «[..] закон должен действовать локально, лишь внутри
произведения он должен иметь свою определенность и отсутствовать вне
композиции» (цит. по: Петрусёва 2002: 296). Первая книга Структур,
как это ни парадоксально, стала важной вехой на данном пути.

The First Book of Pierre Boulezís Structures:
From Automatism to Individual Invention

Ekaterina Okuneva

Summary

The first book of Pierre Boulezís Structures for 2 pianos was written in
1951ñ52. It became the classical sample of serial music, having made essential
impact on generation of young composers of the avant-garde. The Structure
1a has received the greatest popularity from three pieces of this cycle. Struc-
tures 1b and 1c are relatively less studied. Meanwhile their analysis would
allow to make some conclusions about the development of Boulezís serial
technique during difficult and inconsistent period for his creation, when the
new musical grammar is only formed and theoretically proved. But thereís
no denying, that the composer was not sure in the truth of the selected
purposes, and these doubts led him to the dilemma ñ to create paradigms or
art.

It is known, that Structures were an experiment for Boulez. The composer
has defined the purpose so: ìI wanted to use the potential of a given material
to find out how far automatism in musical relationships would go, with
individual invention appearing only in some very simple forms of disposition ñ
in the matter of densities, for exampleî (Boulez 1976: 55). In my paper the
first book of Boulezís Structures is considered from the viewpoint of a corre-
lation between automatic and individual in the creative process.
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The sequence of pieces in the cycle does not correspond to the chronology
of their occurrence. Structures were originally created in a different order:
1a, 1c and 1b. Boulez has intentionally changed the construction of the
cycle, ìso as to give an anti-evolutionary impression of a wholeî (Boulez
1976: 55). Comparative analysis shows how the composerís method is trans-
formed from piece to piece.

If in Structures 1a and 1c the pitch material is borrowed entirely from
Olivier Messiaenís Mode de valeurs et díintensités (with the purpose to
exclude any ìstylistic reminiscencesî and to remove from himself any respon-
sibility for the invention), then 1b shows a clear desire ìto make something
out of the materialî (Boulez 1976: 55). The piece is based on two series, the
second of which is derived from the mentioned series of Messiaen. Another
important distinguishing feature of Structures 1b is a permanent transfor-
mation of pitch rows by means of permutations.

The evolution of Boulezís method is shown especially clearly in rhythmic
sphere. The rhythmic-temporary space of Structures 1a is regulated by the
chromatic duration row, which contains 12 different units in the range of
one to . In addition to it the piece 1c contains also the structures,
consisting of the same rhythmic values (i.e. the rows of 12 , of 12 , of
12 , etc.). So, the polarization of regular and irregular rhythmic formations
is formed within the work. In the Structure 1b the spectrum of durations
essentially expands by means of such methods of transformation as multipli-
cation and division. The contrast of regular and irregular durations of the
piece 1c became the opposition between the perfect static and extreme density
of the musical texture in the piece 1b.

The first book of Structures is the real creative laboratory of the com-
poser. The experiments directed on creation and working out of musical
grammar rules were simultaneously the experiences in area of the creative
process, investigating boundaries between automatism and personal inven-
tion. In this respect intention of Boulez to name the first piece At the Limits
of the Fertile Land looks like a manifestation of own intentions. The first
book of Structures demonstrates ìthe process of re-introducing personal
inventionî (Boulez 1976: 55) within the limits of the new paradigm created
by total serialism.
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Звукоизобразительность в системе музыкальных

символов (на примере музыки Георгия Свиридова)

Dr. art. Оксана Александрова

Доцент Харьковской гуманитарно-педагогической академии,

докторант Харьковского национального университета искусств

им. И. П. Котляревского

Для современного композиторского творчества актуальными явля-
ются вопросы взаимодействия музыки с другими видами искусства.
Механизм порождения изобразительности в музыке связан с метафизи-
кой звукообразного творчества и зачастую конкретизируется в процессе
восприятия произведения благодаря программе, которая может быть
представлена словесно или визуально.

Тесная взаимосвязь звукоизобразительных возможностей музыки в
союзе со словом открывает широчайшие возможности визуальной семан-
тики, что создаёт богатейшие перспективы для современного музыкаль-
ного творчества и его научного познания. Звукоизобразительность –
сложная, специфическая сфера проявления визуальности в музыкальном
искусстве. А её стилистика (средства музыкального искусства, направ-
ленные на создание звукоизобразительности) принадлежит не столько
процессуально-динамическому, сколько визуально-ассоциативному
типу «мышления музыкой» (Бонфельд 2006: 39). Иначе говоря, изобра-
зительность является одной из главных сфер смыслообразования в му-
зыкальном искусстве. Её изучение представляет значительный интерес
для современного музыковедения, поскольку в ней сфокусированы все-
возможные в и з у а л ь н о -воспринимаемые, объективно существующие
явления и свойства м а т е р и а л ь н о г о  м и р а . Отсюда актуальным пред-
ставляется:
� системный анализ воплощения з в у к о и з о б р а з и т е л ь н о с т и  как

т и п а  м у з ы к а л ь н о й  с е м а н т и к и , сложившегося в различных
историко-культурных контекстах;

� раскрытие теоретических аспектов изучения звукоизобразительно-
сти в музыке.

Ц е л ь  с т а т ь и  – выявить важнейшие жанрово-эстетические и
интонационно-драматургические принципы звукоизобразительности в
музыке.
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М а т е р и а л о м  исследования избраны хоры Георгия Свиридова из
цикла Снег идёт на слова Бориса Пастернака.

С т е п е н ь  и з у ч е н н о с т и  т е м ы . Роль звукоизобразительных
явлений в п о э т и ч е с к о м  т е к с т е  привлекала внимание многих ис-
следователей (Воронин 2006; Журавлев 1981; Лотман 1992; Любимова,
Пинежанинова, Сомова 1996). Звукоизобразительность изучалась, на-
пример, через стилистические приемы и экспрессивные средства. В
музыкознании специальные труды, связанные с раскрытием семанти-
ческого контекста, принадлежат Вячеславу Медушевскому (Медушевс-
кий 1973), Людмиле Шаймухаметовой (Шаймухаметова 1999), Ирине
Стогний (Стогний 2006), при этом звукоизобразительные способы орга-
низации музыкального текста (знаковости) изучены недостаточно, осо-
бенно в композиторской практике ушедшего ХХ столетия.

Методологической основой системного исследования предметнос-
тей изобразительности в музыке (пейзажность, портретность, звукопись,
звуковые сигналы) избрана музыкальная семиотика. Общая семиотика
вырабатывает к о г н и т и в н ы е  с т р у к т у р ы  языковой системы, кото-
рыми оперирует мышление/речь человека, поэтому, опираясь на семи-
отические механизмы художественного воздействия объектов музыкаль-
ного творчества, музыковедение способно их смоделировать и указать

пути их научного описания.
В современном искусствоведении в работах психологического на-

правления (Беляева-Экземплярская 1973, Арановский 1998, Назайкин-
ский 1998) логически и экспериментально доказана эквивалентность
перевода музыкально-слуховых ощущений в область пространственных
представлений. Существуют исследования, касающиеся образно-смыс-
ловых особенностей воплощения музыкального пейзажа в конкретных
сочинениях Клода Дебюсси, Мориса Равеля, Сергея Рахманинова, Алек-
сандра Скрябина (Парусова 2010: 4). Таким образом, семиотические
понятия предоставляют музыковеду, исследующему язык музыки, не
только общие ориентиры, но и критерий для оценки специфических
моментов в музыкальном языке. Познание этой специфики также со-
ставляет одну из насущных задач семиотического исследования музы-
кальной изобразительности.

Перейдём к рассмотрению основных положений теории звукоизоб-
разительности в музыке.

Ассоциативная соотнесенность конструктивной и содержательной
(в данном случае – звукоизобразительной) сторон музыкального сред-
ства вполне охватывается семиотическим понятием знака. Как известно,
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в музыке знаки отличаются особыми свойствами: в большинстве случа-
ев они отсылают не к конкретным предметам или представлениям о них,
но к обобщенным образам действительности и к внутреннему миру чело-
века. Им присущ непроизвольно-интуитивный характер восприятия:
глубокое осознание смысла музыки, помимо его интуитивного пости-
жения, требует также размышлений, высокой внутренней культуры, зна-
ния истории искусства.

Знаковые системы в семиотике обычно исследуются в трех планах:
синтаксическом, семантическом и прагматическом. Синтактикой на-
зывается раздел семиотики, в котором изучается внутренняя структура
знаковых систем. В этом плане для музыковедения некоторый интерес
могли бы представить данные о количественных соотношениях в ор-
ганизации систем. Как показали семиотические исследования, в зна-
ковых системах, для условий функционирования которых характерен
цейтнот, количество простых единиц, содержащихся в одной единице
более высокого уровня, обычно не превышает семи. Эта особенность
обусловлена ограниченностью оперативной памяти, в которой, как пред-
полагают, осуществляются межуровневые переходы и объем которой
также равен семи независимым символам. Оптимальным же соотноше-
нием с точки зрения легкости восприятия является наличие в одной еди-
нице высшего уровня от одной до четырех единиц низшего уровня. По-
скольку музыка по формам ее бытования больше примыкает к знако-
вым системам с ограниченным временем восприятия (ибо ее движение
нельзя остановить), в ее организации также можно ожидать указанного
соотношения.

Более перспективно рассмотрение синтаксических отношений как
особых знаков, отражающих обобщенные отношения действительности,
смысл которых конкретизируется при индивидуальных интерпретациях.

В отличие от изобразительности в других видах искусства, облада-
ющих возможностями непосредственного визуального отображения,
музыкальная звукоизобразительность по своей природе уже с момента
зарождения обнаруживает глубинную связь с психологией восприятия,
шире – мировосприятия, миросозерцания.

Музыкальный психологизм в композиторской практике ХХ века
ведёт к возрастанию звукоизобразительности, ко всё большему проник-
новению в предметное содержание пространства, воспроизведению не
только символов невидимого, идеального мира, но и форм мира види-
мого – в виде звуко-аудиального аналога.
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Звукоизобразительность в системе музыкальных символов имеет две
формы проявления:
� р е а л и с т и ч е с к у ю , или предметную (встречается в жанрах функ-

ционально-прикладной, программной и театральной музыки);
� ус л о в н у ю , или символическую.

Природа условности – очень сложное явление. Перейдём к её рас-
смотрению. Именно из-за особой символики, самобытного символи-
ческого круга звукоизобразительность в системе музыкальных симво-
лов обладает специфическими возможностями в передаче фоносферы:
имитируются явления природы, определённые её состояния, соотноси-
мые с теми или иными человеческими чувствами и переживаниями, ко-
торые воплощаются благодаря метафорическому ряду (обнаруженному
уже в эпоху барокко и достигшему кульминации в ХХ веке).

Заметим, что звукопись в музыкальном искусстве имеет как м о н о -
т е м б р о в у ю  природу (подразумевается единство тембра при всём раз-
нообразии его оттенков), так и п о л и т е м б р о в у ю  – оркестровую.

Художественный метод Cвиридова и обусловленный им мир музы-
кальной образности вокально-хоровых жанров заключаются в создании
тематизма нового типа – т е м б р о в о - п о л и с е м а н т и ч е с к о г о , с его
символической многомерностью и множественностью подтекстов.

Мировосприятие жизни у Свиридова тесно связано с воссозданием
и созерцанием природы, её художественно-музыкальным постижением.
Все времена года, все слагаемые русского классического пейзажа нашли
отражение в его творчестве: необозримые поля, дремучие леса, прозрач-
ные озёра и полноводные реки, зимние вьюги, весна, жаркие лучи лет-
него солнца (Поэма памяти Сергея Есенина, циклы Шесть романсов на

слова Александра Пушкина, У меня отец – крестьянин, Курские песни, Де-

ревянная Русь, музыка к кинофильмам Русский лес и Метель, Маленький

триптих, песни Услышь меня, хорошая, Свежий день, Осенью, Лесная сто-

рона, Эти бедные селенья).
Символика присутствует в музыке Свиридова как глубинный смыс-

ловой уровень. Например, неизбывная тоска русского пейзажа переда-
на при помощи знаков в первом номере Поэмы памяти Сергея Есенина

(Край ты мой заброшенный), где в реалиях пейзажа предвестием беды зву-
чит строка «Вороны без промаха в окна бьют крылом», оттенённая сим-
волом русской одушевлённой природы («Как метель, черёмуха машет
рукавом») в медленно покачивающемся движении колыбельной. Вос-
приятие пейзажа приводит в результате к символизации музыкальной
речи и её философскому осмыслению через зрительный ряд.
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Пейзаж в творчестве Свиридова – это конкретно-чувственное вы-
ражение идеи, что даёт возможность представить образ и как символ, и
как реальность с совершенно достоверными деталями; пейзаж конкре-
тен в своём звукоизобразительном воплощении и одновременно обоб-
щён и символичен.

Рассмотрим воплощение звукоизобразительности в маленькой кан-
тате Снег идёт Свиридова на слова Бориса Пастернака (жанр определён
самим композитором и сложился именно в его творчестве), состоящей
из трёх хоров – Снег идёт, Душа и Ночь. Начальные слова первой части
легли в основу названия цикла (так же как и в маленькой кантате Ноч-

ные облака на слова Александра Блока).
Свиридова и Пастернака как художников духовного типа миросо-

зерцания сближает символическое восприятие мира. Музыкальность
стиха, покоряющая в поэзии Пастернака, имеет едва ли не первосте-
пенное значение для Свиридова, у которого она получает не только пси-
хологическое, но и философско-эстетическое значение. Поэтические
метафоры, аллегории, символы находят в произведении Свиридова ори-
гинальные звукоизобразительные решения и визуальный ряд. Каждое
слово как бы расцветает, рассвечивается, наполняясь объёмом, цветом
и светом. Цикл построен на смысловых антитезах: контраст внешнего и
внутреннего миров (образ природы – душа человека – объективный мир)
имеет принципиальное значение для драматургии кантаты.

Первый хор кантаты (и цикл в целом) символизирует человеческую
жизнь, кратковременность земного бытия и вместе с тем вечную смену
и повторяемость, красоту, которая с п а с а е т  мир. Композитор орга-
нично вводит в ткань музыкального повествования стилизацию псал-
модического унисонного хорового пения.

На примере хора Снег идёт можно обобщить важнейшие особенно-
сти интонационного мышления Свиридова в контексте принципов зву-
коизобразительности. В этом произведении представлено мотивное
ostinato вокальной партии; вариантное развитие звуковысотного, фак-
турного, гармонического, ритмического параметров музыкальной ком-
позиции создаёт психологический, импрессионистско-символический
пейзаж, основанный на неуловимом, эфемерном, завуалированном ху-
дожественном образе.

В хоре Снег идёт композитор рисует яркую художественную картину.
Её гениально воссоздал в теленовелле Музыка и Душа Николай Ряпо-
лов. На фоне звучания хора оживает видеоряд, демонстрируя возмож-
ности звукоизобразительных свойств музыки.
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Поскольку изобразительность в музыке может обнаруживать себя
на уровне символа, содержащего не одно, а множество значений, и про-
являть себя в более опосредованной форме, чем в живописи, она спо-
собна вызывать к жизни особую область музыкальной семантики, яв-
лять собой масштабный комплекс музыкально-риторических фигур. В
хоре Снег идёт возникает иллюзия пространства; способствует этому
гибкий ритмический рисунок, обладающий своеобразной экспрессией,
ощущением одушевлённой телесности.

Наблюдается превалирование фонических свойств гармонии над
функциональностью. Это – пейзаж-созерцание, в котором музыкальное
решение тематического развития усиливает поэтическую образность и
создаёт визуальный ряд произведения. В хоре Снег идёт можно усмот-
реть философско-медитативное начало, притом медитативность сопря-
жена с народными истоками. Если мыслить на языке символов, cнег как
семантический объект музыкально-изобразительного ряда способен
многое раскрыть внимательному слушателю. В картине природы – оду-
шевлённость, символичность, таинственность, дарящая изумление, воз-
рождающая ощущение чуда жизни. Майя Элик так охарактеризовала
творческий метод Свиридова, идущий от созерцания к осмыслению:
«Композитору всякий раз удаётся совершить своего рода “скачок” от
обострённо воспринятого пейзажа, знакомого и близкого с детства, к
философскому осмыслению всеобщей связи времён» (Элик 1971: 58).

Наблюдается уход из внешней реальности во внутреннюю; представ-
лен особый комплекс выразительных средств, среди которых – принци-
пиально новаторские свойства аккордового фонизма и гармонической
вертикали в целом, поиск новых свойств ладотональности и фактурных
приёмов, создающих неповторимые качества звукоизобразительности.
Эти факторы делают более различимым природное пространство смыс-
лообраза, передают глубокое содержание (как художником в живописи
посредством конкретной визуализации).

Анализ хора Снег идёт подтверждает тот факт, что музыкальная ри-
торика напрямую может быть связана с таким феноменом звукоизобра-
зительности, когда особой пейзажной семантикой наделяются ладото-
нальные и гармонические, пространственно-фактурные и временные,
мелодико-интонационные и регистровые факторы музыки. Речитация
хоровой партии сопровождается красочно-изобразительным аккомпа-
нементом (гармонические пятна в виде кластеров; флейтовый подголо-
сок в ц. 4–5, остинатно повторяющийся в духе свирельного наигрыша с
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квинтово-трихордовой основой), создающим народный элемент. С каж-
дым новым этапом развития вариантно-строфической формы возрас-
тает эмоциональная энергия, что ведёт к динамизации пространства и
глубокому проникновению в образ природы.

Музыкальность хора Снег идёт поразительна. Кажется, что поёт,
звенит, вибрирует и переливается сам воздух. Звуковое и визуальное про-
странство дышит. В этом новизна и естественность звучания, которое
достигается благодаря особому характеру м о т и в н о й  и н т о н а ц и о н -
н о с т и . Формульная основа тематизма (прослеживающаяся на уровне
всех трёх хоров цикла) является источником формообразования, зарож-
дением и ростом логических линий, развёртывания композиционного
целого.

В первом хоре представлена звукоизобразительность снега, явления
природы; образ вечной природы – возвышенный, воплощает божествен-
ную основу бытия, в жанровом плане наблюдается псалмодирование,
слог равен звуку. Тембр женского хора обусловливает особую лёгкость и
невесомость. Гармоническая неустойчивость, тонкая нюансировка, ко-
роткие фразы, разделённые паузами, создают ощущение зыбкости, не-
устойчивости, тревоги. Динамика в пределах рр, вырастающая до f  и
резко спадающая в репризном построении на р, ассоциируется с про-
странственным приближением, усиливает красочность, связанную с
образом снега. В этом ключе стоит обратить внимание на удлинённые
окончания каждой из коротких фраз (tenuto) на diminuendo, создающие
эффект повисания в воздухе, истаивания, растворения в пространстве.

Второй хор Душа – и обращение к душе, и молитва о ней – эпически-
повествовательная и одновременно глубоко трагическая и просветлён-
но-возвышенная композиция, погружение во внутренний мир человека.
Представлен образ человеческой души, которая умиротворяется, соеди-
няясь с божественным началом, мягко убаюкивается; такой эффект со-
здаётся при помощи обращения к жанру колыбельной – возникает со-
средоточенный образ ночных раздумий, молитвенного состояния. Сло-
ва Блока – «Музыка есть [..] мысль (текучая) мира» – подтверждаются в
хоре Душа трагическим символом времени, образом текучего времени и
напряжённой мысли.

Третий хор Ночь (Animato) основан на детски-наивном мотиве. В
финале кантаты звучание детских голосов придаёт произведению осо-
бый смысл: детская сценка с подтекстом вселенской катастрофы (меха-
нистическая реальность с гротесковым оттенком) содержит аллегорию,
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несущую глубоко человеческий и трагический смысл. Образ ребёнка как
символ чистоты, истинности, духовного провидения вплетается в слож-
ную и многозначную систему поэтических символов: это не просто дет-
ская песенка, но нечто зловещее, со множеством ассоциаций (тема дет-
ства в творчестве Фёдора Достоевского, детские голоса у Густава Мале-
ра, ангельское пение).

В хорах цикла Снег идёт на основе поэтического материала компо-
зитор образует самостоятельную музыкальную форму, не следует иллю-
стративно за каждым словом, не стремится к точной декламации. Он
распевает поэтический текст, создавая яркие, интонационно и ритми-
чески выразительные звукоизобразительные произведения. Хоровая
ткань основана на псалмодической речитации на одном тоне (в хоре Снег

идёт) или на остинатных мотивах (в хорах Душа и Ночь).
В композиционно-драматургическом плане кантата представляет

собой органический синтез поэтики Пастернака и собственно свири-
довского стиля. На первый план выведен контраст частей, однако на
более глубоком уровне между ними выявляется родство, параллели и арки

различного рода – композиционные, интонационные, ладовые. В каж-
дом хоре – вариантно-строфическая основа композиции, сходный ладо-
гармонический язык (опора на трихордовость, квинту лада, тоническое
трезвучие с секстой), ощущение устремлённости ввысь, воздушности,
благодаря восходящим мотивам.

Вариантность в творчестве Свиридова пронизывает все компози-
ционные уровни музыкальной формы (i:m:t), развитие всех параметров
первичного интонационно-конструктивного образования – звуковы-
сотного, метроритмического, темброво-фактурного, артикуляционного.
Анализ вариантной техники письма и её влияния на систему функцио-
нальных отношений в произведениях композитора подтверждает пре-
дельную рационалистичность звуковысотной организации, необычайную
изобретательность в комбинировании различных вариантов тематичес-
ких блоков.

Совершенство конструкции достигается благодаря умению отбирать
минимальное количество материала и искусно его комбинировать. При
помощи вариантного метода композитор добивается максимальной
взаимосвязанности и взаимообусловленности звукоизобразительных
элементов целого, непрерывности обновления композиционного про-
цесса. Структурные закономерности подчиняются принципу вариант-
но-линеарного развертывания тематических блоков. Можно говорить о



213

О. Александрова. Звукоизобразительность в системе музыкальных символов..

минимализме в выборе средств выразительности. Вырастает роль ладо-
гармонического языка и оркестрового стиля, в силу своих возможнос-
тей более склонных к передаче картинно-образного и колористического
начал, работающих на создание звукоизобразительности.

Звукоизобразительный мир Свиридова строится по известным ему
одному тайнам ремесла, которые раскрываются для слушателя через за-
коны красоты и гармонии. Он писал: «[..] моя музыка ближе к стихотво-
рению, псалму, притче» (Свиридов 2002: 135). И действительно, три хора
кантаты объединены в целое тремя жанровыми ликами, подсказанными
автором: стихотворение – Снег идёт (философская лирика), псалом –
Душа и притча – Ночь (гротескный галоп, завершающийся философским
кредо автора «Не спи, не спи, художник, не предавайся сну, ты вечности
заложник у времени в плену»).

Звукоизобразительность в системе музыкальных символов Свири-
дова отличается богатством подтекстов, поэтичностью. В хорах цикла
Снег идёт проявляется философский подход, символизация образов: снег
как символ вечности, душа как символ духовного поиска, механисти-
ческая моторность – обыденная реальность. Если понимать символ как
выхождение образа из собственных пределов, тогда с н е г,  д у ш а  и
н о ч ь  в претворении Свиридова являются символами, дающими бога-
тую перспективу трактовки.

Эстетическое удовольствие от восприятия музыкального произве-
дения достигается путём постижения его внутренней упорядоченности.
Конструктивно-образная идея каждого из хоров раскрывается при по-
мощи звуковысотных, акустических и тембровых средств. В семантику
произведений внедряются ассоциации, рождённые звукоизобразитель-
ностью и создающие звуковую картину образов.

У Свиридова же не просто имитация, изображение картин природы.
Звукоизобразительность, живописная конкретизация деталей способ-
ствует раскрытию глубинного смысла, подобно тому, что увидел и отме-
тил Арнольд Сохор у Модеста Мусоргского: «“Рассвет на Москва-
реке” – это не только пейзаж, да и главным образом не пейзаж, нечто
гораздо более значительное: воплотившаяся в песню (хотя и без слов,
но именно песню) мысль о России» (Сохор 1971: 8). Эта аналогия харак-
теризует наличие не только личного опыта композитора, но и опыт куль-
туры, без учёта которого невозможно адекватное истолкование ценнос-
тной семантики образов.
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Наличие программы, текста всегда активизирует красочные, изобра-
зительные возможности музыки. Это общее положение у Свиридова
претворяется в рамках строгого отбора выразительных средств, аскети-
ческого самоограничения (как известно, цель аскезы – достижение опре-
делённых духовных целей). Большую значимость приобретает каждый
из элементов, составляющих звучность: ни один из них не нейтрален,
каждый осмыслен, содержательно насыщен и занимает своё незамени-
мое место в образной системе произведения. Важную роль играет точность
тембровой характеристики – как вокальной, так и инструментальной.

Свиридов обладал особым строем художественного мышления, ос-
нованном на духовных реалиях: созерцательная статика, покой, состоя-
ние погружённого в глубокие раздумья человека, которые мы наблюдаем
в хорах Снег идёт и Душа, становятся характерными приметами образ-
ности его музыки (особенно призведений 70–80-х гг. – хорового кон-
церта Пушкинский венок, поэмы Отчалившая Русь, кантат Гимны Родине,
Светлый гость, Ночные облака, Песни безвременья).

Обратившись к поэзии Пастернака, Свиридов тонко передал её
недосказанность и символику, метафоры и аллегории. Исповедальный
характер лирики, единый в различных п е р с о н а ж а х  (снег, душа, са-
молёт) цикла, подчиняется по воле автора глубокой и широкоохватной
концепции жизни. В третьем хоре Ночь образ поэта представлен в кон-
тексте космического пространства.

В текстах Пастернака наблюдается резкое столкновение обыденных
смыслов слов. Метафора, переносный смысл подчиняют себе логику
прямых смысловых связей. Свиридов как раз и обращается к этому скры-
тому смыслу, овеществляя или одушевляя метафору, реализует её уже в
музыкальном тексте при помощи звукоизобразительности. Анализ ра-
боты композитора со словом показывает, насколько ему важна целост-
ность образа, отвечающая его композиторскому замыслу.

Для каждого из трёх хоров характерно эмоциональное единство,
«эмоциональная монотональность» (выражение Екатерины Ручьевс-
кой – Ручьевская, Кузьмина 1990: 102). В соединении со сложным и нео-
днозначным образом такое пребывание в одном звукоизобразительном
поле и создаёт символически-метафорический контекст. Интересно
замечание Сохора (Сохор 1971) о том, что Свиридов рисует картины при-
роды разными красками: масляными, густыми (хор Поёт зима из Поэмы

памяти Сергея Есенина), акварельными, прозрачными (камерные произ-
ведения), аскетичными, скупыми, несторовскими по колориту (кантата
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Деревянная Русь). В работе со словом композитор учитывает присущие
поэзии а н а л и т и ч е с к и е  з н а к и :  рифму, ритм стиха, его размер,
фоническое оформление.

В творчестве Свиридова наблюдается не поверхностно-литератур-
ная трактовка поэтического текста, а философско-эстетическая. Это
подтверждает и рассматриваемый нами цикл, где чуть ли не каждое
слово – м е т а ф о р а . Композитор так сумел подключить к стихам Пас-
тернака свою музыку, что воздействие музыки метафорической умно-
жилось музыкой реальной.

Как отмечают исследователи, в символе «скрыты как бы два пла-
на – общий, абстрактный и конкретный, подобно тому, как в метафоре
слово обретает переносный смысл, не теряя реального. Обращаясь к ре-
альному смыслу, музыка сама наделяется также переносным смыслом»
(Ручьевская, Кузьмина 1990: 99). Конкретные детали переосмыслива-
ются в целостном контексте цикла, обретают иной смысл, не теряя своей
первичной обобщённой сущности.

Свиридов отмечал: «Музыку я сочиняю “из глубины души”, и содер-
жание избираемых мною текстов должно соответствовать моим чувствам.
Смысл текста должен совпадать с тем, что я стремлюсь высказать как
композитор» (Опарина 2008: 81). Звукоизобразительный тип семанти-
ки динамичен иначе, чем процессуальный образ; это связано со специ-
фикой восприятия пространства как некоей объективной видимости.

Проанализировав избранный жанрово-стилевой материал, удалось
выявить особенности звуковых элементов и их комплексов, определить
характерный смысловой рисунок пейзажно-изобразительного образа.

Выводы. Теоретические аспекты изучения звукоизобразительности
в кантате Снег идёт Свиридова в системе музыкальных символов выя-
вили их тесную связь с поэтическим текстом, с о  с л о в о м . Музыкально-
поэтический синтез в творчестве композитора связан с отказом от ил-
люстративной функции: он символичен и глубок по содержанию. Се-
миотическая ось музыкального смысла обнажает двойственность бытия
художественного сознания. Открывается НЕ-линейная глубина символа:
психологические метаморфозы пробуждают фантазию слушателя, про-
воцируют бесконечность смыслового погружения в метафизику музы-
кальной звукоизобразительности.

Свиридов в своей звукоизобразительности одухотворил природу:
пейзаж прочувствован сердцем и воспет с любовью, поэтому находит в
душе слушателя личный эмоциональный отклик. Музыка маленькой
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кантаты Снег идёт ещё до осмысления её философских глубин воздей-
ствует своей конкретной эмоциональностью, её интуитивное, целостнее
постижение представляется доступным. Глубинные же слои философско-
эстетического содержания осмысливаются и открываются постепенно;
обогащение происходит непрерывно, при каждом новом соприкосно-
вении с циклом. Композитор стремится постичь насущные проблемы
бытия; он прибегает к поэзии, к слову и создаёт произведение-символ,
чьё метафорическое звучание обрастает разными смыслами. Отсюда и
особенности музыкального времени и пространства: темпов, ритмов,
интонационного языка, композиционной организации.

Таким образом, определение звукоизобразительности как о б р а з -
н о - с м ы с л о в о г о  м о д у с а  в  с и с т е м е  м у з ы к а л ь н о й  с и м в о -
л и к и  способствует постижению её сущности и внутренней природы ас-
социативно-визуального мышления в целом.

Sound Representation in System of Musical Symbols
(with the Examples from Music by George Sviridov)

Oksana Aleksandrova

Summary

Semiotics is an exclusively interdisciplinary type of science. It gives the
chance to apply the methods acquired in it for analyzing absolutely diverse
objects of art and culture. Semiotics analyzes the cognitive structures a human
operates with. The musical science functions as a way of structuring the
world, generating methods of sound, intonation and figurative structuring.

The questions of interaction of music and visual arts are relevant for a
modern creative activity. Musical art as the art that is associated with the
sound, is its abstract type and it is defined, as it is known, by the program,
which may be presented verbally or visually. The close interaction of sound
and graphic means of music in connection with the word opens wide oppor-
tunities for creation of visual semantics. It gives wide prospects for modern
musical creativity and its scientific studying. Sound and graphic means of
musical art bring to the listener a semantic image and create a visual row.

Many investigators were attracted by the role of the sound pattern in a
poetic text. At the same time the phenomena of the sound pattern is studied
as stylistic devices and expressive means. The ways of the sound pattern of
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organizing the musical text by the composers of the 20th century has not
been studied enough.

The sound world consists of internal and external parts. The spiritual
beauty is concealed in the inner part. The intonation layers have symbolical
value and the outlook opens behind simple sounds. It is necessary that the
composer should take into account the inherent characteristics of poetry in
his work on the word: rhyme, rhythm, its size, phonic design. These charac-
teristics severely restrict the composerís freedom, placing him within the
framework of the specifics of the chosen poetic text. In addition to formal
external structural indicators, itís necessary that she or he should take into
account the presence of meaning, texture, background levels of information.

Georgy Sviridovís art method and the field of musical figurativeness of
the vocal-instrumental genres caused by it, consists of building the themes
of a new type ñ a timbre polysemantic type that receives a symbolic multidi-
mensional and allows to identify the set of implications.

Poetic metaphors, allegories and symbols find the original musical
decisions and visuals in Sviridovís compositions. The composer using a variant
technique of writing and ostinato, creates a vivid picture in the chorus Itís
Snowing to words by Boris Pasternak, from the cantata of the same name. It
is conveyed wonderfully in the TV-novel by Nikolai Ryapolov Music and
Soul, dedicated to the life and work of the composer. The video clip which
demonstrates the elements of the sound pattern runs against the background
of the chorus.

Thereby, the symbolic world can be found in Sviridovís music as a kind
of semantic formation in the realities of the landscape. We can recall as an
example the first number of Poem in Memory of Sergey Esenin (My Neglected
Land). The line ìThe crows hit the windows deadly by the wingsî, shaded
by a bright symbol of Russian animated nature ñ ìAs a blizzard, the bird
cherry tree is waving with the sleeveî, sounds as a presage of trouble. Sviri-
dovís music enhances the poetic imagery and the visual range of the poem.
Inescapable melancholy of the Russian landscape is being expressed by the
intonation of minor second in a slow, swaying motion of a lullaby. The
symbolic perception of the landscape results in a philosophical understanding
of the visual line.

Musical poetic synthesis in Sviridovís creativity rises over illustration
level. It is symbolical and has deep meaning.



218

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

Литература

Арановский, Марк (1998). Музыкальный текст. Структура и свойства. Москва:
Музыка

Белоненко, Александр (1990, сост.). Музыкальный мир Георгия Свиридова. Сбор-
ник статей. Москва: Советский композитор

Беляева-Зкземплярская, София (1923). О психологии восприятия музыки. Москва
Бонфельд, Морис (2006). Музыка: язык, речь, мышление. Опыт системного иссле-

дования музыкального искусства. Санкт-Петербург: Композитор
Верба, Оксана (1998). О специфике вариантности как творческого метода. Про-

блеми взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії і практики освіти. Наук.-
метод. збірник: вип. 2. Харків: ХДІМ, 25–28

Верба, Оксана (2006). Вариантность как особенность музыкального мышления
Г. Свиридова. Свиридовские чтения: «Г. В. Свиридов. Композитор. Мыслитель.

Христианин». Материалы II Всероссийской научно-практической конферен-
ции. Курск: Изд-во ФГУ Курский ЦНТИ, 17–21

Верба, Оксана (2008). Кантата в творчестве Г. Свиридова: особенности трактов-
ки жанра. Свиридовские чтения: «Г. В. Свиридов и судьбы русской культуры (к

10-летию со дня смерти композитора)». Материалы IV Всероссийской сту-
денческой конференции. Курск: Изд-во ФГУ Курский ЦНТИ, 92–94

Воронин, Станислав (2006). Основы фоносемантики. Москва: Букинист
Гулеско, Инесcа (1980). Хор в кантатно-ораториальных произведениях Г. В. Свири-

дова (принципы хорового мышления). Автореферат диссертации на соискание
ученой степени кандидата искусствоведения. Киев: ИИФЭ им. М. Рыльского

Гулеско, Инеcса (2006). Музыкальная поэтика Георгия Свиридова как новый
тип художественного мышления. Свиридовские чтения: «Г. В. Свиридов. Ком-

позитор. Мыслитель. Христианин». Материалы II Всероссийской научно-
практической конференции. Курск: Изд-во ФГУ Курский ЦНТИ, 14–16

Журавлёв, Александр (1981). Звук и смысл. Москва: Просвещение
Лотман, Юрий (1992). Символ в системе культуры. Избранные статьи. Т. 1. Тал-

линн: Александра, 191–199
Любимова, Нина & Наталья Пинежанинова, Елена Сомова (1996). Звуковая ме-

тафора в поэтическом текстe. Санкт-Петербург: СПбГУ
Медушевский, Вячеслав (1973). К проблеме семантического синтаксиса. Совет-

ская музыка 8: 20–29
Назайкинский, Евгений (1988). Звуковой мир музыки. Москва: Музыка
Парусова, Екатерина (2010). Пейзажные образы в фортепианном творчестве конца

ХIХ – начала ХХ веков. К проблеме изобразительности в искусстве. Авторефе-
рат диссертации на соискание ученой степени кандидата искусствоведения.
Саратов: Саратовская государственная консерватория (академия) им.
Л. В. Собинова

Ручьевская, Екатерина & Н. Кузьмина (1990). Поэма «Отчалившая Русь» в кон-
тексте авторского стиля Свиридова. Музыкальный мир Георгия Свиридова.



219

О. Александрова. Звукоизобразительность в системе музыкальных символов..

Сборник статей. Сост. Александр Белоненко. Москва: Советский компози-
тор, 92–123

Свиридов, Георгий (2002). Музыка как судьба. Сост. Александр Белоненко. Мос-
ква: Молодая гвардия

Сохор, Арнольд (1971). Свиридов и русская культура. Георгий Свиридов. Сбор-
ник статей. Сост. Дмитрий Фришман. Москва: Музыка, 5–29

Стогний, Ирина (2006). Музыкальная семантика и проблемы анализа музыкаль-
ного содержания. Музыкальное содержание: современная научная интерпре-

тация. Сборник научных статей. Ростов-на-Дону: Ростовская государствен-
ная консерватория им. С. В. Рахманинова, 136–161

Шаймухаметова, Людмила (1999). Мигрирующая интонационная формула и се-

мантический контекст музыкальной темы. Москва: ГИИ
Элик, Майя (1971). Свиридов и поэзия. Георгий Свиридов. Сборник статей. Сост.

Дмитрий Фришман. Москва: Музыка, 58–124



220

Семантика ночи

в финской камерно-вокальной музыке

Dr. art. Ирина Горная

Профессор Петрозаводской государственной консерватории

(академии) имени Александра Глазунова

Особую роль ночи в жизни северных народов отметил еще классик
финской литературы Сакрис Топелиус: «Суровая северная природа, об-
ладая восхитительной, но короткой весной, не может позабыть своей
длинной зимней ночи. Точно так же и житель севера не в состоянии все-
цело предаться радостным впечатлениям» (Топелиус 1894a: 93). Извест-
ный в XIX веке журналист и переводчик Орест Сомов (1793–1833) заме-
чательно определил сущность северного лета: «[..] незаходимый день и
нерассветающая ночь делят там годовые времена» (Пигарев 1972: 9). У
финнов, как и у других народов Европы, зимнее и летнее солнцестоя-
ние были древнейшими и самыми главными из календарных праздни-
ков, магическая суть которых не исчезла с принятием христианства. Лето
и зима противостоят друг другу, как день и ночь.

Симптоматично, что среди летних песен у финских композиторов
наиболее часто встречается название Летняя ночь (Kesäyö). В антологию
Летних ночей внесли свой вклад композиторы разных поколений: Ян
Сибелиус (Jean Sibelius), Тойво Куула (Toivo Kuula), Эркки Мелартин
(Erkki Melartin), Юрьё Килпинен (Yrjö Kilpinen), Селим Палмгрен (Selim

Palmgren), Эмиль Кауппи (Emil Kauppi), Хейкки Клеметти (Heiki Klemetti),
Хейно Каски (Heino Kaski), Аарре Мериканто (Aare Merikanto), Эйнари
Марвиа (Einari Marvia), Сеппо Нумми (Seppo Nummi), Вяйнё Песола
(Väinö Pesola), Ахти Соннинен (Ahti Sonninen), Эйноюхани Раутаваара
(Einojuhani Rautavaara), Хейкки Сарманто (Heikki Sarmanto), Лаури Сай-
ккола (Lauri Saikkola), Йярмо Сермиля (Jarmo Sermilä). В песне Армаса
Ярнефельта (Armas Järnefelt) Лицо Родины (Isänmaan kasvot) на слова Вейкко
Антеро Коскенниеми (Veikko Antero Koskenniemi) именно белые летние
ночи становятся символом Финляндии.

Финские поэты находят для белых ночей множество эпитетов и ха-
рактеристик: свет ночи сравнивается с белизной лилий, с цветущим виш-
невым деревом. Вспоминается замечательное высказывание Сакриса
Топелиуса: «Кисть живописца не в силах передать волшебного впечат-
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ления такой ночи, когда все предметы кажутся самосветящимися и свет
исходит не из одной определенной точки, а одновременно отовсюду»
(Топелиус 1894b: 20).

Великолепно описал летнюю ночь знаменитый финский писатель,
Нобелевский лауреат Франс Эмиль Силланпяя (Frans Eemil Sillanpää) в
романе Люди в летней ночи:

«Вряд ли на севере бывает летняя ночь, есть только длящийся, чуть
темнеющий вечер, но в легких сумерках своя невыразимая словами
яркость. Она как предчувствие приближающегося летнего утра. Когда
музыка полусвета погрузится в фиалково-темное пианиссимо [..], вот
тогда-то пробуждается первая скрипка, издающая высокий нежный звук,
к которому вскоре присоединяется виолончель, и эта внутренне ощути-
мая музыкальная картина получает внешнюю поддержку: с тысячи ве-
ток, из воздуха разливается трелями тысячеязыковый аккомпанемент;
уже утро, хотя только что был вечер» (Варпио 1998: 49).

Выразительное описание Силланпяя перекликается с песней Ме-
риканто Летняя ночь (Kesäyö) на слова Ааро Хеллаакоски (Aaro Hellaakoski).
«Фиалково-темное пианиссимо» пронизывает все произведение. Элеги-
ческая вальсовая тема нигде не выходит за пределы динамики pp. Чрез-
вычайно характерной чертой становятся паузы, создающие эффект
вслушивания в тишину. Ее всепоглощающее действие выражено через
общее для голоса и фортепиано продолжительное паузирование. Пле-
нэрные эффекты проявляются в использовании крайних регистров –
четвертой и субконтроктавы. При всем различии музыкального языка
произведение Раутаваары, использующее тот же текст Хеллаакоски, опи-
рается на аналогичные динамические и фактурные элементы. Особо по-
читают финны ночь Иванова дня, или Юханнуса. В песне Марвиа Сере-

дина лета (Mittumaari) – название выступает как синоним Иванова дня –
бьльшая часть текста Эйнари Вуорела (Einari Vuorela) направлена на
панорамное описание расцветающей под незаходящим солнцем приро-
ды, на осознание себя малой частицей природного универсума:

«Ворота света открыты, день в ночи прячется, долины покоем ды-
шат. Ветер спит на лугах, леса сном забылись, туман отдыхает на боло-
тах, тихие лесные озера сверкают. [..] Создатель улыбается всему, время
стоит на месте».

Музыкальное воплощение стиха исполнено покоя. Струящиеся на
динамике от р до рррр фигурации, с неспешной сменой гармонической
вертикали (главная тональность Des-dur), обрисовывают идиллическую
картину.
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Многочисленность ночных песен Юханнуса – среди ярких приме-
ров Девушка гадает обвязкой в ночь перед Ивановым днем (Flickan knyter i

Johannenatten) Палмгрена, Ночь Иванова дня (Juhannusyö) Каски, Ночь на

Иванов день (Juhannusyö) Нумми, Ночь Иванова дня (Juhannusyö) Песола,
цикл Ночь Иванова дня (Juhannusyö) op. 21 Соннинена – сравнима только
с рождественскими песнями. Отмечаемый в первую субботу после дня
солнцестояния, Юханнус уходит своими корнями к языческим тради-
циям и ассоциируется с обрядами, призванными обеспечить богатый
урожай, обильный удой молока и удачное замужество. Финны верят, что
самая короткая ночь в году таит в себе волшебство. Чтобы приворожить
жениха, девушка должна ночью поваляться обнаженной на поле, кото-
рое принадлежит понравившемуся молодому человеку. Осенью, когда
желаемый юноша будет вкушать хлеб из зерна того самого поля, в его
сердце непременно вспыхнет любовь к девушке, которая так старалась в
ночь на Юханнус. В эту волшебную ночь молодые парни также могут
понять, кто более всего подходит им в жены. Для этого нужно забраться
на камень, окруженный со всех сторон водой, или залезть на крышу
трижды перестроенного дома. Облик прекрасной девушки обязательно
посетит будущего жениха. Молодые люди могут кидать в родник через
кольцо булавки. После девятой следует посмотреть через кольцо в воду,
где и появится лицо невесты. По народным поверьям, в ночь на Юхан-
нус можно загадывать желания. Девушки собирают букет из семи поле-
вых цветов и кладут его под подушку, чтобы увидеть во сне своего суже-
ного. Если дать каждому цветку имя, а утром посмотреть, какой из них
самый свежий и непримятый, то будет известен не только внешний вид
жениха, но и его имя. В песне Палмгрена Девушка гадает обвязкой в ночь

перед Ивановым днем (Flickan knyter i Johannenatten) весьма подробно опи-
сывается обряд обвязки молодых стеблей зеленых всходов шелковыми
нитями разных цветов (красного, черного, зеленого). Если за ночь вы-
рос зеленый стебель любви, то сердце девушки ликовало.

Считалось, что ночь Юханнуса столь же опасна, как Вальпургиева
или пасхальная, ибо все нечистые силы грозят простым смертным не-
истовым разгулом. Высокие костры как раз и были призваны отгонять
демонов и ведьм. Вокруг костров водили хороводы. Известно, что кол-
лективные пляски с построением участников в круг возникли в глубо-
кой древности. В крестьянской среде они были тесно связаны с аграр-
ной магией календарных празднеств. Обрядовые хороводы выполняли
охранительные функции, так как в пределы магического круга не могли
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проникнуть злые духи. Круговые танцевальные фигуры восходили к
культу солнца, являясь движениями символическими. Кульминацией
праздника становилось венчание свадебных пар. Состояние восторжен-
ности в песнях Юханнуса часто изливается в патетических выражениях.
Характерный пример представляет Песня Иванова дня (Juhannuslaulu)
Каски на слова Хуго Ялканена (Hugo Jalkanen):

«Ты принесла весну, ты одарила меня полным счастьем, и я поверил
в жизнь! Так ярко и днем, и ночью – ты дала солнце! Твоими дождями я
украшал свою голову, и сердце мое было полно радости! Работа была для
меня как игра! Не пугает меня ночь в глухом лесу, не угрожают мне гне-
тущая тоска и одиночество!»

Тема радостного упоения жизнью воплощается Каски с помощью
мажорного лада, широкой пластичной мелодии, опирающейся на звуки
мажорного трезвучия. Полнозвучие фортепианной партии усиливается
в репризе простой трехчастной формы долгими арпеджированными ак-
кордами, ассоциирующимися со звучанием кантеле.

В отличие от домашних, скромных по масштабу рождественских
песен, часто исполняемых в семейном кругу, сочинения, посвященные
Юханнусу, обычно несут на себе печать массового действа и эпической
монументальности. Всё это ярко демонстрирует цикл Ночь Иванова дня

(Juhannusyö) Соннинена на слова Колйонена, воплощающий картину
праздничного действа. Названия четырех частей сочинения – Таинственно

(Salamyhkää), Любимая вода (Lempivesi), Дым Эхятюса1 (Ehätyssavu), Танцы

(Tanssit) – отражают эмоциональные и обрядовые сферы праздника: от
мистического таинства до веселого танца. В произведении наблюдается
опора на ритмику тяжеловато-торжественной поступи и характерные
интонации таких жанров коллективного действия, как марши, шествия,
хороводы. Здесь затейливо переплетаются песенное и плясовое начало,
инструментальные наигрыши и сигналы, возгласы, передающие энер-
гию стихийных сил. Таким образом, в песнях Иванова дня охватываются
все жанровые линии праздника – от гимна до танца.

Картины северной летней ночи не всегда побуждают финских ком-
позиторов к восторженному гимну. Наоборот, они склонны к оплакива-
нию лета, а вместе с ним и уходящей молодости, неразделенной любви.
В песне Куулы Ночь (Yö) на слова Эйно Лейно (Eino Leino) сумеречный
свет, упоминаемый в стихе, подтолкнул композитора к выбору es-moll в

1 Эхятюс – деревня в Восточной Карелии, славившаяся своими танцами.



224

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

качестве главной тональности. Первая строфа печального монолога
(«Ночь наступает. День на исходе, сумерки ложатся на глаза. Уже далеко
где-то слышится звук от дальних огней») в жанровом отношении близка
к хоралу. Плотные аккорды фортепианного сопровождения расположены
исключительно в низком регистре. Сдержанность высказывания созда-
ется не только обилием восходящих и нисходящих квартовых ходов, но
и отсутствием в партии голоса VI ступени лада, порождающей лиричес-
кую напевность.

Летний пейзаж финских композиторов тесно связан с жанром эле-
гии. Поэтические тексты рисуют окутанные сумерками луга и поля, ти-
хую гладь воды, в которой отражаются погрузившиеся в сон деревья и
кусты. Краткость чудесного летнего времени вызывает состояние печали,
что сказывается и на выборе тональностей. Это es-moll в романсе Куулы
Ночь (Yö) и a-moll в его же Ночь над вересковым кустом op. 24 № 4 (Yö
nummella), a-moll в Летней ночи (Kesäyö) Мериканто, d-moll в Летней ночи

(Kesäyö) Килпинена.
Описание прелестного летнего вечера еще более усиливает траги-

ческое одиночество человека. В песне Эрнста Линко (Ernst Linko) Вечер

(Ilta) op. 7 № 5 на слова Л. Онерва (L. Onerva) поначалу видится лишь
картина умиротворяющей вечерней тишины:

«День опускается, наступает время чудесное, в вечерней заре плы-
вут острова заплаканные. Не слышен шум серпа, работа закончилась.
Деревенское крыльцо спряталось под покровом ночи. Всё тихо. Домиш-
ки сонные стоят».

Однако постепенно раскрывается и подтекст. Знаковым является,
по всей видимости, образ облаков. Приметы окружающего мира неуло-
вимы, изменчивы в вечерних сумерках. Тонально-гармонический язык
песни предсказывает смысловые метаморфозы стиха, в конце которого
так ясно обозначилось состояние человеческого одиночества: «Звездам
одним собака лает, робко под окошком девочка прячется в мокрой траве».
Малоподвижные аккордовые комплексы (началом их выступает фри-
гийский тетрахорд) соединяются с мелодией речитативного склада, ко-
торая из них же и произрастает. К концу песни ассоциация с хоралом
заметно усиливается, так как окончания стихотворных строк отмечены
ферматами.

С летней ночью обычно связаны печальные размышления о скоро-
течности жизни, недолговечности счастья. Мотивы природного и жиз-
ненного круговорота тесно смыкаются с другой излюбленной темой
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финского национального романтизма – темой смерти. В вокальном цикле
Тауно Марттинена (Tauno Marttinen) Летние облака (Suvipilvet) на стихи
Хеллаакоски неумолимо текущее время ассоциируется с плывущими
облаками: «Вместе с мыслью о счастье время бежит вперед, золотые дни,
дорогие дни убегают, пропадают». Вспоминается наблюдение Бориса
Асафьева: «Элегический тонус [..] обусловлен созерцанием неизбежно-
сти вечного превращения жизни в смерть» (Асафьев 1966: 204).

Особенно часто образ смерти присутствует в романсах Куулы. В песне
Летняя ночь на церковном кладбище (Kesäyö kirkkomaalla) на слова Коскен-
ниеми только белая северная ночь может заставить лирического героя
принять смерть «с улыбкой счастья на устах, благословляя день прошед-
ший». Cемантический блок ночь – смерть имеет в поэтическом искусстве
очень давнюю традицию.

Таким образом, центральным жанром летних песен оказывается
элегия, семантическим ядром которой выступают чувства одиночества
и неразделенной любви, воспоминания о прошлом, размышления о
бренности жизни. Подобная жанровая направленность, несомненно,
отличает финскую летнюю песню от большинства летних песен, создан-
ных европейскими мастерами.

Осень у финских композиторов, как правило, сопряжена с таким эмо-
циональным состоянием, которое лучше всего выразила дневниковая
запись Сибелиуса: «Осеннее солнце и горькие мысли…» (Тавастшерна
1981: 189). В финской музыке не встречается, говоря словами Асафьева,
«рубенсовская вакханалия осени, любовь к осени как времени сосредото-
чения творческих сил и творческого размаха», которые ученый связы-
вает с именами Александра Пушкина и Александра Глазунова (Асафьев
1984: 72). Трагическая семантика осени у финских композиторов и по-
этов была весьма стойкой.

Общая черта осенних песен – оплакивание лета. Соединение в од-
ном тексте двух временных единиц – осени и ночи – вносит в семантику
песен печальные обертоны. Смысл такого сочетания объясняется в од-
ном из писем Куулы:

«Чему нас учит осень? Мне кажется, что осень учит нас намного
большему, чем весна, а вечер учит большему, чем может научить утро.
Когда мы думаем об осени и о вечере, в нас возникают мысли о смерти»
(Elmgren-Heinonen 1983: 118).

Слова композитора находятся в русле известной мифологемы ро-
мантического сознания.
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В кругу осенних песен особняком стоит масштабное сочинение Си-
белиуса Осенний вечер (Höstkväll) на слова Виктора Рюдберга (Viktor

Rydberg). В поэтическом тексте явления природы наделяются человечес-
кими эмоциями: «[..] облако плывет с печальными чувствами, дождь,
падающий на камни, просеивает грустные предания, вздыхает ручеек,
голоса, дрожащие от боли, звучат в шторме, исходящем из глубины леса».
В картине природы, нарисованной поэтом, есть эпическая широта: лес,
гряда холмов, пустынные шхеры, расселины скал, горы, равнины, по-
крытые соснами, облако, плывущее через «пенистое море». Вид сверху,
с птичьего полета, создает впечатление простора, манящей дали, обще-
го величия природы, но «скорбящая осень» окутывает всю эту панораму
состоянием элегической печали.

В камерно-вокальном наследии финских композиторов зимние ноч-
ные пейзажи наблюдаются значительно реже других календарных сезо-
нов. Картина зимней ночи в песнях Зимняя ночь (Talviyö) Эйнари Марвиа
и Сулхо Ранта (Sulho Ranta), Зимней лунной ночью (Talvikuutamolla) Леви
Мадетойи (Leevi Madetoja) обычно связана с трагическим настроем че-
ловеческой души. Недаром декабрь финны называют волчьим месяцем,
когда состояние тоски ассоциируется с волчьим воем. Свет и радость
освещают только рождественскую ночь. Все стихи о зиме пронизаны
грустным воспоминанием о прошедшем лете или призывом к радостям
грядущей весны. В европейской поэзии зима отождествляется со смертью.
Неслучайно песня Зимняя ночь (Winternacht) на слова Кристиана Морген-
штерна (Morgenstern) включена Килпиненом в цикл Песни Смерти (Lieder

um den Tod).
В вокальной музыке финских композиторов описания зимы обычно

не имеют той степени подробности, которая свойственна другим кален-
дарным сезонам, и часто сводятся к упоминанию отдельных примет, та-
ких, как снег, лед, иней, мороз, метель, вьюга. Примечательно, что в тем-
ное время суток пейзажные детали становятся как будто невидимыми,
плохо различимыми. Небольшой пейзажный зачин встречается в рож-
дественских песнях. Вероятно, ожидание рождественских праздников
способно придать описанию зимы радостное звучание. Характерно, что
зимние пейзажи в финской вокальной музыке несут в целом куда более
светлое мироощущение, чем осенние, даже в изображении такого вре-
мени суток, как вечер или ночь. Таковы Зимним вечером (Talvi-iltana)
Марвиа, Зимней лунной ночью (Talvikuutamolla) Мадетойи и В зимнюю ночь

(I vinternatten) Раутаваары.
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На рубеже XIX–XX веков тема весеннего обновления была особен-
но востребована в финском искусстве, что отразилось в огромном числе
весенних песен. В самом этом факте как будто нет ничего необычного,
ведь и другие европейские композиторы посвятили множество песен
безостановочному круговороту, совершающемуся в природе. Финские
композиторы (Сибелиус, Ярнефельт, Куула, Марвиа, Мелартин, Оскар
Мериканто, Aаре Мериканто, Палмгрен, Килпинен, Сипиля) поклоня-
ются отнюдь не абстрактной весне, а северной.

В финской музыке первого десятилетия ХХ века тема весны имеет
глубоко символический смысл, выражая мечту о национальной незави-
симости. Весенние песни финских композиторов обретают эпическое
звучание, наивысшей формой воплощения которого становится гимн.
Подобная ассоциативная связь кажется естественной, так как именно в
весенних песнях более всего встречаются упоминания Финляндии, стра-
ны Суоми. Характерно, что весенние песни обычно связывались с таким
временем суток, как утро, ночь представлена единичными образцами.

Трагические ноты звучат в Весенней песне (Kev‰tlaulu) Куулы. Сере-
дина произведения (главная тональность c-moll), несомненно, обуслов-
лена строкой: «Когда ночь покроет тенью день, еще жарче станет тоска».
В крайних разделах сочинения, решенных в жанре баркаролы, господ-
ствует гармонический С-dur. Понижение шестой ступени придает вол-
нообразным фигурациям печальный оттенок. Семантика гармоничес-
кого мажора соприкасается здесь с тем кругом значений, которые Лео
Мазель отмечает в сочинениях Михаила Глинки, связанных с пейзаж-
ной лирикой, в частности, в романсе Финский залив (Мазель 1982: 97).

Итак, в летних, осенних, зимних и весенних ночных песнях фин-
ских композиторов действует определенный «жанрово-ассоциативный
комплекс» (Назайкинский 1982: 172), вследствие чего каждая песенная
группа тяготеет к конкретному жанру: летние и весенние ночные песни –
к элегии, осенние – к хоралу-маршу, и лишь зимние песни, в зависимо-
сти от семантической направленности, обнаруживают две ветви: траур-
ный хорал или эпический гимн.
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Semantics of Night in Finnish Vocal Chamber Music

Irina Gornaya

Summary

With Finns, as well as with other nations of Europe, winter and summer
solstice were the most ancient and most important of the calendar holidays
whose magic essence hasnít disappeared with the acceptance of Christianity.
Depictions of nature are closely connected not only with seasons but also with
day calendar. Summer and winter resist each other, as day and night. In Fin-
nish music of the first decade of the 20th century, the theme of spring night
has a deeply symbolical sense, expressing the dream of national independence.

Among summer songs, Finnish composers prefer the name A Summer
Night. The light of the night is compared to the whiteness of lilies. Finns
believe that the shortest night of the year conceals magic in itself. The image
of the midsummer night came to symbolise the irrational side of the Nordic
psyche. The uniquely Northern phenomenon of the midnight sun became a
powerful metaphor for the ethnic otherness of Northern identity in such
works as Summer Night at the Church Yard by Toivo Kuula.

Summer landscapes of Finnish composers are closely connected with
an elegy genre. Finnish composers are inclined to mourning of summer, and
together with it ñ leaving youth, one-way love. Summer night generates sad
reflections about rapidity of life, fragility of happiness. Motives of natural
and vital circulation are closed with a death, which was the favourite theme
of Finnish national romanticism. Especially the image of death is often present
in songs by Toivo Kuula. The brevity of wonderful summertime generates a
choice of tonalities (Es minor in A Night by Toivo Kuula, A minor in A Summer
Night by Aare Merikanto, D minor in A Summer Night by Yrjˆ Kilpinen).

Especially Finns esteem the night of Juhannus Day. Large number of
night songs of Juhannus can be compared only with Christmas songs. As a
rule, Christmas songs have a modest volume. First of all, these songs are
intended for singing in a house circle. The songs devoted to Juhannus, usually
are monumental and epic. Composers often deliberately juxtaposed different
harmonic styles as symbolic means: for example, use of chromaticism as a
symbol of evil and diatonicism for goodness, naturalness and innocence. So,
each song group gravitates to a concrete genre: summer and spring night
songs to an elegy, autumn night songs to a funeral march, and only winter
night songs have two branches ñ a mourning choral or a solemn hymn.
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Феномен свободной пульсирующей композиции

в симфониях Лейфа Сегерстама

Dr. art. Ирина Копосова

Ассоциированный профессор Петрозаводской государственной

консерватории (академии) имени Александра Глазунова

В финском искусстве на протяжении всего ХХ века не ослабевает
интерес к симфонии1. Традиционный для европейской музыки жанр
здесь существенно видоизменяется, принимает новые формы2. В этом
отношении показательно творчество Л е й ф а  С е г е р с т а м а  (Leif Seger-

stam, род. 1944), одного из крупнейших финских симфонистов. Он ком-
позитор-рекордсмен, автор более 250 симфонических опусов, а также
внушительного корпуса других произведений3.

Высочайшая продуктивность Сегерстама определяется целым ря-
дом приёмов, отобранных и разрабатываемых этим автором, они позво-
ляют создавать 20-минутное произведение всего за несколько дней. Ком-
позитор называет свои сочинения «свободно пульсирующими»; есть все
основания считать «свободную пульсацию» авторским методом компо-

1 В творчестве практически каждого финского автора симфония занимает
важное место, образуя малые или более крупные по объёму циклы. По две, три
симфонии создали Илкка Куусисто (Ilkka Kuusisto), Микко Хейниё (Mikko Heiniö),
Герман Рехбергер (Herman Rechberger), Йоуни Кайпайнен (Jouni Kaipainen) и др.;
по четыре – Йоонас Кокконен (Joonas Kokkonen), Сулхо Ранта (Sulho Ranta) и др.;
по пять – Пааво Хейнинен (Paavo Heininen), Эркки Салменхаара (Erkki Salmen-

haara) и др.; по шесть – Уско Мериляйнен (Usko Marilainen), Эйнар Энглунд
(Einar Englund); по семь – Фридрих Брук (Fridrich Bruk), Леонид Башмаков (Leonid

Bashmakov); по восемь – Аулис Саллинен (Aulis Sallinen), Эйноюхани Раутаваара
(Einojuhani Rautavaara); пятнадцать симфоний у Калеви Ахо (Kalevi Aho). Кроме
Сегерстама масштабный цикл (44 симфонии) представлен в творчестве Эрика
Форделля (Erik Fordell).

2 Так, вслед за появлением в финской музыке додекафонии, серийной тех-
ники, алеаторики тут сразу появляются додекафонные, сериальные, алеатор-
ные симфонии.

3 Сегерстаму также принадлежат более 30 концертов (13 скрипичных, 8 вио-
лончельных, 4 альтовых, 4 фортепианных, 3 для валторны), 30 квартетов, большое
число инструментальных и оркестровых опусов с иными жанровыми обозначе-
ниями.
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зиции4. Характеризующие его особенности без труда прочитываются в
сочинениях (в первую очередь симфониях), возникших на рубеже 1990–
2000-х годов. Все опусы этого времени одночастны, складываются из зву-
ковых пятен разной плотности, объединенных волновой драматургией.
Звучания образуются слиянием отдельных партий, оформленных по за-
конам фактурной алеаторики. Важнейшая роль здесь отводится испол-
нителям, поскольку музыка воспроизводится без дирижера, а партии,
согласно разному хронометражу, должны сменяться несинхронно. Парти-
туры таких сочинений имеют схожий облик: они небольшие по объему
(занимают 5–6 страниц), поскольку нотный текст содержит лишь конс-
пект будущего звучания.

Уже это краткое описание обнаруживает оригинальность компози-
торского решения, к которому пришел финский автор. Как складывался
его метод? Каким контекстом он обусловлен? Как преобразуется симфо-
ния по средствам этой техники? Существующая исследовательская ли-
тература о Сегерстаме малочисленна5 и не дает исчерпывающего ответа
на подобные вопросы. Попробуем ответить на них, опираясь на имею-
щиеся материалы (их неполный список см. в конце статьи): записи, пар-
титуры, интервью композитора и т. д.

Художественную натуру Лейфа Сегерстама отличает удивитель-
ный универсализм. В его творческой реализации занятия композицией
всегда сочетались с исполнительством и активнейшей дирижерской
деятельностью. Он сразу формировался как разносторонний и весьма
успешный музыкант: учился в Академии им. Сибелиуса как скрипач, пи-

4 В своих интервью Сегерстам нередко указывает, что его музыка «опирается
на принцип свободной пульсации» – см., например: Composer / Conductor Leif

Segerstam. A Conversation with Bruce Duffie. http://www.kcstudio.com/segerstam.html
(просмотр 6 сентября 2013).

Свою 13 симфонию он называет «свободно пульсирующим звуковым хэппе-
нингом» (Segerstam 1989/1991), показательны также названия других его сочи-
нений. Так, Симфония № 118 (2004) озаглавлена Прогулка в звучаниях свободно

пульсирующего пейзажа; Симфония № 133 (2005) – Луг свободно пульсирующих

звуков... (A Meadow of freely pulsating Sounds...). Исходя из сказанного, ясно, что
Сегерстам понимает свободную пульсацию широко, считая её и принципом, и
характером звучания, и жанром. Мы выбрали обобщающее эти линии понятие
м е т о д  к о м п о з и ц и и .

5 В основном это аннотации к дискам, интервью, небольшие статьи обзорно-
го характера. В настоящий момент издана только одна монография, посвящен-
ная композитору (Lindgren 2005).
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анист6 и дирижер; как дирижер продолжил затем образование в
Джульярдской школе в Нью-Йорке7. В дальнейшей карьере дирижи-
рование долгое время находилось на первом месте; Сегерстаму посчаст-
ливилось руководить многими прославленными коллективами8, к сегод-
няшнему дню он один из ведущих европейских дирижеров.

Композиция поначалу привлекала Сегерстама не так сильно, как
разные формы исполнительства. В период учебы он не осваивал сочине-
ние систематически9. Лишь с 1970-х композиторские штудии стали наби-

рать вес. Однако акцент на дирижерской работе родил традицию сочи-
нять преимущественно в летние месяцы10, что до поры служило объек-
тивным фактором, сдерживающим композиторскую продуктивность.

Рост Сегерстама-композитора отражают жанровые пристрастия.
Поначалу его интересовала камерная сфера (квартет, самостоятельные
пьесы для разных составов) и концерт; его Первая симфония появилась
только в 1978 году. Ситуация резко менялась к концу 1990-х. Согласно

6 С 9 лет он играл на скрипке в национальном молодежном оркестре; первый
сольный концерт, где Сегерстам выступил как скрипач, состоялся в 1963 году. В
18 лет Сегерстам одержал победу в престижном национальном конкурсе пиа-
нистов имени Май Линд (Maj Lind). Затем он нередко будет участвовать в одном
или другом качестве в исполнении своих собственных сочинений.

7 Обучение в Академии им. Сибелиуса продолжалось с 1952 по 1963 год, обу-
чение в Джульярдской школе длилось с 1963 по 1965 год.

8 За три десятка лет Сегерстам возглавлял или был приглашенным дириже-
ром во многих известных европейских коллективах. Это оперные театры Хель-
синки, Стокгольма, Западного Берлина, Вены и др.; симфонические оркестры
Австрийского, Датского, Шведского и Финского радио, Стокгольмский и Хель-
синский филармонические оркестры, Филармонический оркестр земли Рейн-
ланд-Пфальц и др. С перечисленными симфоническими коллективами им за-
писано больше 25 дисков: все симфонии Иоганнеса Брамса (Johannes Brahms),
Густава Малера (Gustav Mahler), Александра Скрябина, Яна Сибелиуса (Jean Si-

belius), а также призведения Карла Нильсена (Carl Nielsen), Эриха Корнгольда
(Erich Korngold), Витольда Лютославского (Witold Lutosщawski), Пера Нёргорда
(Per Nørgård), Альфреда Шнитке (Alfred Schnittke), Карла Бломдаля (Karl Blom-

dahl), Аллана Петтерссона (Allan Pettersson), Эйноюхани Раутаваары (Einojuhani

Rautavaara), Эрика Бергмана (Erik Bergman) и др.
9 Сегерстам брал отдельные уроки композиции на последнем этапе своего

обучения в Академии им. Сибелиуса, затем прошел годичный курс в Джульярд-
ской музыкальной школе у Винсента Персикетти (Vincent Persichetti).

10 По этой причине Сегерстама нередко называют северным Малером (Кор-
хонен 2008: 152).
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списку произведений11, именно тогда существенно возрасла интенсив-
ность процесса сочинения и произошла вытеснение других жанров сим-
фонией. Если до 1997-го каждый год приносил около 10 опусов (из них
одну-две симфонии), то в 1998 году появляются 17 сочинений, из них 5
симфоний (с Двадцать третьей по Двадцать седьмую). В следующем – 6
симфоний и 5 иных сочинений; в 2000 году устанавливается своеобраз-
ный рекорд – 23 симфонии и 4 не-симфонии. Впоследствии творческий
багаж Сегерстама будет пополняться в основном только за счет симфо-
ний (по 15–20 ежегодно). В какой зависимости находится наблюдаемый
жанровый сдвиг от формирования техники свободной пульсации?

По мнению Киммо Корхонена, «свободно пульсирующая стилевая
фаза» в творчестве Сегерстама началась уже в 1970 году (Корхонен 2008:
152). Однако, тогда зародилось лишь общее представление о «свободно
пульсирующем» сочинении, его характерные качества только начали
оформляться. Это признает и Корхонен, он пишет: «В это время компо-
зитор представляет под свободной пульсацией только далеко идущую
свободу музыкантов в отношении ритма, а иногда и динамики» (Корхо-
нен 2008: 152). Собственно словосочетание «свободно пульсирующий»
впервые появляется среди названий частей в трех масштабных квартетах
композитора: Шестого (1974), Седьмого (1974–1975) и Восьмого (1975–
1976), но пока оно больше указывает на тип музицирования, импрови-
зационный по своей сути. Все опусы предназначались для ансамбля,
основу которого составил семейный дуэт: Лейф Сегерстам (первая
скрипка) и Ханнеле Сегерстам (Hannele Segerstam), его первая жена (вто-
рая скрипка). Это стало важной причиной, способствовавшей вопло-
щению в частях, названных свободно пульсирующими12, идеи, которая
тогда волновала композитора. Он назвал её «о р г а н и ч н ы м  м у з ы -
к а л ь н ы м  к а л е й д о с к о п о м » (Корхонен 2008: 152); её сутью была
свободная игра музыкантов без нотного текста, только на основе авторс-
ких указаний. Но дальше камерного состава такую практику (явившуюся
своеобразным аналогом интуитивных опытов Карлхайнца Штокхаузена)

11 Наиболее полный список приведен на сайте Центра информации по фин-
ской музыке: Leif Segerstam. List of Works. http://composers.musicfinland.fi/music
finland/fimic.nsf/WLCBND/segerstam+leif (просмотр 6 сентября 2013)

12 Приведем названия частей двух из этих квартетов. Ш е с т о й  к в а р т е т :
I. Free-pulsatively (12:46); II. Free-pulsatively (11:12); III. Con moto (07:22); IV. Adagis-

simo con spirito di Gustav Mahler (12:08). С е д ь м о й  к в а р т е т : I. Free-but-secure-

pulsatively (19:38); II. Adagissimo (06:14); III. Free-and-secure-pulsatively (12:44).
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продвинуть не удалось. По словам Корхонена, она воспринималась как
утопическая (Корхонен 2008: 152); более широкая исполнительская среда
в Финляндии была к ней не готова13.

При этом для самого Сегерстама подобный тип сочинения был бли-
зок к идеальному. Его не привлекает типично композиторская работа за

столом. Суть собственного творческого процесса определена им так: «[..]
я не конструирую, я пытаюсь улавливать вещи, которые исходят из при-
роды, из самого звукового материала»14. В этих словах, в первую очередь
в нежелании вычислять звучащее, со всей определенностью выражен отказ
от процветающей в европейской музыке ХХ века практики опираться
на аналитическое начало в композиторской работе15. Сегерстам своим
творчеством примыкает к другой, имеющей внеевропейские корни ветви,
исходящей из иррациональных, интуитивных истоков. Он уверен: «Чело-
век не должен опираться только на разум. Нужно комплексно использо-
вать все органы чувств. Не только видеть картину, слышать музыку, но и
ощущать их животной интуицией. Не запрещайте себе быть животным.
В человеке есть три особенности, которыми займутся следующие поко-
ления ученых – интуиция, фантазия и подсознание. Эти три вещи от-
крываются в настоящей музыке»16.

13 Такой тип сочинения был реализован большим составом гораздо позже, в
1990-х, например, в Музыке органичного калейдоскопа (1991). Этот опус возник
по заказу Ассоциации финских музыкальных школ и представляет собой хэппе-
нинг, рассчитанный на 800 участников. Согласно авторским комментариям,
целое может иметь любую продолжительность (от очень краткой до бесконеч-
ной); в реализации могут участвовать любые инструменты; исполнители должны
импровизировать в стиле музыки Сегерстама.

14 Концерт классика. http://www.kommersant.ru/doc/825278/print (просмотр
6 февраля 2014)

15 Закономерно, что Сегерстам критикует Шёнберга (который, по его мнению,
был опасным для молодежи сумасшедшим дураком) и додекафонию (полагая
её настоящим преступлением). Главная причина отторжения в следующем: «Они
[Шёнберг и его последователи – И. К.] не прислушиваются, решая, почему сле-
дующий звук должен быть именно таким, – они берут его из формулы» (Компо-

зитор, словно пес, стремится обозначить свою территорию. Интервью Лейфа
Сегерстама Ярославу Тимофееву и Виктории Ивановой. http://izvestia.ru/news/
514066, просмотр 6 декабря 2013).

16 Композитор, словно пес, стремится обозначить свою территорию. Интервью
Лейфа Сегерстама Ярославу Тимофееву и Виктории Ивановой. http://izvestia.ru/
news/514066 (просмотр 6 декабря 2013).
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Первостепенность интуитивного начала подтверждена разными мо-
ментами. Композиторы, по его мысли, являются чем-то «вроде терапевтов,
прислушивающихся к природе», поэтому себя он называет весьма крас-
норечиво – «избиратель звуков»17; в названиях опусов у Сегерстама ли-
дируют разного рода Мысли и Впечатления18; комментарий о том, что
представляет собой его процесс сочинения, также весьма характерен:
«Как я сочиняю? Я жду, когда появится то, что требует фиксации. [..].
Если это приходит, записываю. Если нет, то я просто живу: принимаю
сауну, плаваю. Жизнь ведь тоже есть большая партитура для интерпре-
тации»19.

Поэтому вполне естественно, что тип сочинения, который первона-
чально финский автор определил как «свободный органический калей-
доскоп», после первых попыток художественной реализации не исчез, а
искал нового воплощения. Постоянная работа с симфоническим орке-
стром, все большее овладение его ресурсами сделали естественным поиск
методов воплощения идеалов «интуитивной композиции», как она виде-
лась Сегерстаму, именно в симфонической сфере. Кратко обозначим
изменения, наблюдаемые в партитурах от конца 1970-х до начала 2000-х.
Это даст нам возможность ответить на интересующие нас вопросы: как
формировался метод композитора и в чем его специфика.

В обозначенном временном промежутке происходит смена симфо-
ний, разных с позиций количества частей (Первая, 1978 – три части;
Четвертая, 1981 – две или три части; Восьмая, 1984 – две части и др.), на
одночастную композицию единого хронометража (с Тридцать пятой по
Шестьдесят первую – все по 25 минут; с Шестьдесят третьей и до конца,
т. е. на данное время до № 270 – все по 24 минуты).

17 Там же.
18 Вот только некоторые из названий оркестровых опусов: Мысли 1987 года

(Thoughts 1987); Мысли 1988 года (Thoughts 1988) и т. д.; Ночные мысли (Nocturnal

Thoughts, 1992), Впечатления от северной природы, №1, глядя на загадочные скалы

в глубине души темного леса... (Impressions of Nordic Nature No. 1 looking at & into

enigmatic cliffs & rocks deep in the souls of dark forests..., 1992); Симфония № 28: Сим-

фонические мысли после смены тысячелетий (Symphony No. 28: Symphonic Thoughts

after the Change of the Millenium, 1999); Симфония № 33: Мысли в третьем тыся-

челетии (Symphony No. 33: Thoughts into the 3rd Millenium, 1999) и т. д.
19 Composer / Conductor Leif Segerstam. A Conversation with Bruce Duffie.

http://www.kcstudio.com/segerstam.html (просмотр 6 сентября 2013)
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Изнутри музыкальная ткань также преобразовывалась. В ней оче-
видно постепенное движение ко всё более гомогенному, сонорному зву-
чанию. Этот процесс был сопряжён с фактурными изменениями, а также
изменением качества самого звукового материала. Так, в Четырнадца-
той симфонии (1987) изложение насыщено протяженными, мелодичес-
кими линиями широкого диапазона. Это свойство усиливает присутствие
солирующей вокальной партии: симфония вдохновлена афоризмами
американского поэта Джона Брауна, его 16 избранных стихов легли в
основу соответствующего числа эпизодов сочинения, перетекающих друг
в друга:

Пример 1. Четырнадцатая симфония: фрагмент партитуры20

В фактуре этого опуса нередки типичные для мелодизированной
ткани имитационные фрагменты:

20 В этом и последующих примерах отображены фрагменты из манускриптов
композитора.
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Пример 2. Четырнадцатая симфония: фрагмент партитуры

(имитация в струнной группе)

Изложение Двадцать третьей симфонии (1997) лишь отчасти сохра-
няет такой характер, например её начинает выразительное соло флейты
пикколо; некоторые эпизоды тут также вырастают путем имитационно-
го наращивания голосов (например, см. буквы E, F партитуры):
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Пример 3. Двадцать третья симфония:

фрагмент партитуры (начало, соло флейты)

Однако здесь начинают преобладать, а в более поздних опусах
(Восемьдесят первой, 2002, и последующих симфониях) будут домини-
ровать сонорные пятна, образованные наложением узкообъемных линий,
или линий, связанных с движением по ярко характерным, красочным
аккордам (увеличенному, уменьшенному трезвучиям, квинт-, квартак-
кордам), интервалам (ходы на уменьшенную октаву, септиму, тритон),
звукорядам (целотоновому, симметричным и т. д.).

Параллельно с этим в высказываниях композитора все чаще возни-
кает речь о своего рода «звуковых сюжетах», на которых держится та или
иная конструкция. Их он описывает как переход от одного ключевого
звучания (интервала, аккорда, звука) к другому (см., например, Segerstam
1989/1991).
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Изменялся драматургический рельеф формы: с уменьшением про-
должительности сочинений вместо многочисленных всплесков и спа-
дов (основанная на 16 эпизодах композиция Четырнадцатой симфонии
имеет практически равное этому числу количество местных кульмина-
ций) выстраивается линия из двух или трех таких волн. Уже названные
изменения позволяют предположить, что композитор отходит от точно
фиксированного, проработанного замысла в сторону более спонтанных,
концептуальных решений. Наблюдения за графикой сегерстамовых
партитур еще больше нас в этом убеждают.

Судя по нотной записи, в симфониях усиливаются алеаторные черты.
Если Тринадцатая и Четырнадцатая симфонии только в некоторых мес-
тах опираются на фрагменты, связанные с ограниченной алеаторикой,
то в более поздних опусах вся ткань будет определяться алеаторикой.
При этом ткань зрелых сочинений имеет свою специфику. Как и должно
быть в алеаторике, нотная запись тут представляет собой последование
фактурных блоков, каждый из которых имеет приблизительный хроно-
метраж. Однако, предполагаемое время звучания у партий внутри этих
блоков разное, что ведёт к не жесткой синхронизации их между собой.

Это свойство партитур композитора требует отдельного внимания.
Дело в том, что в зрелых сочинениях он переводит оркестровую игру на
принцип самоорганизации. Такую систему Сегерстам именует « в с т р о -
е н н ы м  д и р и ж е р с к и м  м е х а н и з м о м »21. В окончательном вари-
анте она подразумевает игру оркестра по звуковым ориентирам-маякам
без участия дирижера. Выделенные в партитурах звучания появляются
уже в дирижируемых симфониях, например, Двадцать третьей. Первое
непосредственное указание на исполнение без дирижера встречается в
оркестровом опусе Hors d’oeuvre No. 2, 1998 (Закуска № 2). С этого вре-
мени в сегерстамовой музыке для оркестра подобный тип исполнения
станет нормой. Игра без дирижёра сама по себе является определённым
испытанием для оркестрантов. В случае сегерстамовых сочинений си-
туация усугубляется. Недетерминированная нотная запись может иметь
разные варианты прочтения, но композитора это не пугает. «Мои обо-
значения,» пишет Сегерстам, «[..] дают возможность тем, кто ответствен
за рождение звука, выбирать, когда ему родиться. Это не компьютер-
ный бинарный либо тернарный выбор. Ситуация намного гибче. Все

21 Composer / Conductor Leif Segerstam. A Conversation with Bruce Duffie.
http://www.kcstudio.com/segerstam.html (просмотр 6 сентября 2013)
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развивается естественно и органично. Например, предписанное соло
деревянных духовых не может включиться, пока звучит труба»22. В парти-
турах Восемьдесят первой и более поздних симфоний смена одного, пов-
торяемого n-ное количество времени, элемента на другой определяется
наиболее рельефным на данный момент звучанием (указания на это име-
ются и в партитуре, и в партиях). Подобная фиксация звукового мате-
риала требует особой координации между оркестрантами. На существую-
щих видеозаписях симфоний композитора видно, как она достигается:
исполнители сами руководят процессом – привстают, подают опреде-
ленные знаки.

Итогом проникновения алеаторных принципов в формообразова-
ние у Сегерстама становится концепция Rosenkranz-Form23 . Она офор-
мляется в начале 2000-х. С этим типом формы мы сталкиваемся, к при-
меру, в Симфониях №№ 166–172, имеющих подзаголовок Симфонии
звезд (2006). Композитор пишет: «Вы можете комбинировать элементы
из семи следующих симфоний в новом опусе. [..] Продолжительность
каждой из этих, полученных путем комбинации материала, новых сим-
фоний может варьироваться, в зависимости от выбранных элементов, в
пределах между 21 и 28 минутами»24. В списке его композиций имеются
два опуса 2006 года, сочиненных таким образом: Три звезды из Большой

медведицы состоят из трех и Четыре звезды Большой медведицы – из четы-
рех фрагментов, заимствованных из вышеназванных Симфоний звезд.

Выход на проблемы, связанные с алеаторикой, дает возможность
увидеть метод Сегерстама в контексте современной музыки. «Многие
композиторы ХХ столетия,» пишет Марина Переверзева, «тяготели к той
или иной форме музыкального индетерминизма, называя свои алеатор-
ные концепции по-разному»25. Свободная пульсирующая композиция

Сегерстама по своей сути и есть еще одна индивидуальная концепция

22 Там же.
23 Само название указывает на основной композиционный принцип: сложе-

ние целого путём нанизывания по типу четок; собственно немецкое слово
Rosenkranz является одним из обозначений четок.

24 Segerstam Leif. List of works. http://www.fimic.fi/fimic/fimic.nsf/WLWOR?
readform&comp=Segerstam,%20Leif&cat=contemporary_-_classical (просмотр
6 сентября 2013)

25 Переверзева, Марина. Свободная алеаторика и строгая форма – две вещи

несовместные? http://www.21israel-music.com/Svobodnaya_aleatorika.htm (про-
смотр 6 декабря 2013)
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алеаторики, наряду с теми, что названы и проанализированы этим ис-
следователем (метод случайных действий Джона Кейджа; метод подска-

зывания Кристиана Вольфа; открытая форма Эрла Брауна и др.). Как
позволяют заключать проделанные наблюдения, концепция финского
автора постепенно детализировалась, двигаясь в сторону усиления сте-
пени свободы в музыкальном высказывании, а также эстетического обо-
снования своих устремлений.

Как воздействует свободная пульсация на симфонический жанр?
Первым напрашивается категоричный ответ: такой метод ведет к ради-
кальному преобразованию симфонии, фактически ставит под вопрос её
идентичность, поскольку здесь на основе не-симфонического изложе-
ния складывается не-симфоническая форма. Однако, возможен и иной
вариант ответа.

Не исключено, что понимание симфонии выходит тут на иной, кон-
цептуальный уровень трактовки. Поясним нашу позицию. Поначалу
кажется странным, что жанровая система Сегерстама, композитора с до-
вольно радикальным мышлением, опирается на традиционные, клас-
сические элементы: её основу составляют симфония, концерт, квартет.
Но в контексте сегерстамовых взглядов это объяснимо. Традиционные
жанровые названия здесь можно считать своего рода знаками, идеями,
направленными на исполнителя, аналогичными ключевым звучаниям
в партитурах композитора. Жанровые обозначения помогают достичь
нужного настроя; с их помощью конкретизируется смыслово-содержа-
тельная сторона музыки, зафиксированная в нотном тексте весьма при-
близительно. Поэтому опять же не случайно, что названия симфоний с
1990 года становятся многослойными, вбирают в качестве дополнитель-
ных элементов индивидуальные сегерстамовы жанры (Мысли, Впечат-

ления и другие подзаголовки).
Охватив основные моменты функционирования принципов свобод-

ной пульсации в симфониях Сегерстама, мы не исчерпали связанные с
этим проблемы. Переосмысление симфонии в творчестве финского ком-
позитора продолжается и позволяет ожидать новых решений на этом
пути.
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The Phenomenon of Free Pulsating Compositions
in the Symphonies by Leif Segerstam

Irina Koposova

Summary

During the 20th century interest in symphony has not diminished in
Finnish music. Traditional genre for European music is transformed, taking
on new forms. Works by Leif Segerstam (born 1944) are very significant in
this respect. Segerstam is one of the greatest Finnish composers of the sym-
phonic music. He wrote more than 250 opuses. The reason of the highest
productivity lies in a special method of writing which is defined as ìa free
pulsativeî26.

The concept of free pulsating composition formed gradually. On a
boundary of 1960sñ1970s Segerstam developed the idea of ìan organic
musical kaleidoscopeî (Корхонен 2008: 152) connected with music perfor-
mance only under authorís instructions without a musical notation (by
analogy of Karlheinz Stockhausenís experiences). Then (from early 1980s)
Segerstam began to develop principles of internal conductorís mechanism
(free play of an orchestra on sound points-beacons) and ìRosenkranz-
Formsî27 (addition of forms like the structure of beads).

In addition to these signs, the character of sound texture is changed.
Works by Segerstam show more homogeneous and resonant sound; the
structural relief is leveled. The aleatory form of organization also took roots.

Segerstamís symphonies have become actually freely pulsating since the
late 1990ís. They contain the addition of a number of multi-timbral sound
spots sequentially passing into each other. Each of these spots is organized
under the laws of the texture aleatory. Music is performed without a conductor,
therefore this reproduction assumes a special form of internal coordination
between members of an orchestra and also a high measure of freedom in
reading of musical scores.

The principles of this kind are the natural result in the evolution of the
Finnish author. He prefers intuition in creativity. In his opinion the composer

26 Composer / Conductor Leif Segerstam. A Conversation with Bruce Duffie.
http://www.kcstudio.com/segerstam.html (просмотр 6 сентября 2013)

27 Segerstam Leif. List of works. http://www.fimic.fi/fimic/fimic.nsf/WLWOR?
readform&comp=Segerstam,%20Leif&cat=contemporary_-_classical (просмотр
6 сентября 2013)
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is some kind of ìtherapist listening to the natureî, and compositional process
is a transfer in sounding of impulses borrowed in world around28. Therefore
Segerstamís free pulsation must be understood as a complex phenomenon
covering both compositional and precompositional stages of work.

The word ëfreeí which is included in the name of Segerstamís method of
composition indicates the high role of spontaneous at all levels of existence
of works: from conception to realization.

K e y  w o r d s :  Finnish music of the 20th century, Leif Segerstam, free
pulsative composition.
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Гимн солнца: церковное творчество

Кристины Василяускайте

Dr. art. Дануте Калавинскайте

Доцент Литовской академии музыки и театра

Введение

Святым XIII века Франциском Ассизским восхищались и по сей
день восхищаются множество людей. Его личность, деятельность и миро-
восприятие, раскрывающиеся в гимне Славословие творений (Laudes

Creaturarum), стало основой для десятков музыкальных композиций.
Среди них, например, кантата Ференца Листа, опера и трилогия Шарля
Турнемира, гимн Карла Орффа, опера Оливье Мессиана, мотеты Хельге
Юнга и Петра Эбена, композиции Софии Губайдулинoй, Владимира
Мартынова, Вальтера Штефенса, терапевтический проект Геральда
Шпицнера (см. Приложение статьи: Отборный список произведений о
св. Франциске и композиций, созданных на словах его Славословия тво-

рений). Гимн св. Франциска пользуется большой популярностью в цер-
ковном творчестве современных композиторов, звучит в кинофильмах
и мюзиклах, встречается в альбомах рок-музыки, используется в музы-
кальной терапии1, вдохновляет на сочинение инструментальных произ-
ведений2.

В Литве францисканцев знают с XIII века, так что неудивительно,
что даже четыре современных литовских композитора обратили внима-
ние на Франциска и его кантикум: Иеронимас Качинскас (Jeronimas Ka-

Ëinskas) сочинил ораторию Песня солнца, Алвидас Ремеса (Alvidas Remesa) –
вокальный цикл и ораторию, Альгирдас Мартинайтис (Algirdas Marti-

1 Cantico delle creature – Entstehung. https://sites.google.com/site/venitevenitevenite/
cantico-delle-creature/cantico-delle-creature—entstehung (просмотр 1 февраля
2014)

2 Например, Джеймс Кернау (James Curnow), Canticle of the Creatures (1984) –
симфоническая сюита для духового оркестра в 6 частях; Кеннет Фукс (Kenneth

Fuchs), Canticle to the Sun (2005) – концерт для валторны и оркестра; Андреас
Вилшер (Andreas Willscher), Insektarium (2004), Aquarium (2008), Vogelarium (2011) –
циклы для органа, вдохновлённые витражами Славословия церкви св. Францис-
ка в Бармбеке (Гамбург), и др.
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naitis) – кантатный цикл и другие произведения францисканской тема-
тики3, Кристина Василяускайте (Kristina VasiliauskaitÎ) – мотет для двой-
ного хора a cappella или с сопровождением (см. Приложение статьи).

В статье обсуждается форма и музыкальная риторика Cantico delle

Creaturе Кристины Василяускайте. Однако духу и настроению св. Фран-
циска близка не только эта композиция, но и всё духовное творчество
Василяускайте, которое можем назвать гимном Творцу.

Ц е л ь  д а н н о й  с т а т ь и :  анализ воплощения гимна св. Франциска
в Cantico delle Creaturе Кристины Василяускайте и выявление духовного
родства (внутренней радости), открывающегося через творческую дея-
тельность этих двух личностей.

К л ю ч е в ы е  с л о в а :  Кристина Василяускайте, Литва, Франциск
Ассизский, кантикум, Гимн Солнца, литовская церковная музыка, ре-
лигиозное творчество, современные композиторы.

Славословие творений  св. Франциска

Гимн святого Франциска, сочинённый на умбрийском диалекте,
считается одним из первых творений итальянской литературы и нача-
лом жанра нелитургической религиозной песни – лауды лирического
рода4. Франциск призывал своих братьев к странствованию, пропове-
дуя и восхваляя Бога, как это делают менестрели Господа или жонглёры
Божие (joculatores Dei)5.

С первого взгляда Славословие творений св. Франциска похоже на
псалмым ликования, так называемые халели6, восхваляющие Господа и
милость Его. Но, по мнению литовского философа XX века Антанаса
Мацейны, кантикум Франциска существенно отличается от псалмов:
последние возникают из грехом поражённого бытия, с призывом «хва-
лите, прославляйте (benedicite)», а Франциск, говоря «laudato si – да про-
славится», зовёт «на торжество искупленного бытия»: мироздание воз-

3 Произведения Ремесы и Мартинайтиса анализировала Виолета Тумасоне-
не (TumasonienÎ 2001).

4 Переводы на русский язык со ссылками на Св. Писание см.: Гимн брату

Солнцу. http://www.frere-rufin.com/pages/ru/francois/ecrits/prieres/cantique-des-
creatures (просмотр 1 февраля 2014)

5 Wilson, Blake. Lauda. Grove Music Online. http://www.oxfordmusiconline.com/
public/ (просмотр 1 февраля 2014)

6 Это псалмы 113–118 (в Септуагинте – псалмы 112–117).
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вещает первобытную доброту и великолепие и одновременно сияет в
эсхатологической славе преображённого мира (Maceina 1991: 391).

Святой Франциск видит природу такой же, как апостол Иоанн в
Книге Откровения – как новый Иерусалим, освещённый Божией сла-
вой. Он начинает свой гимн, почти дословно повторяя слова из Откро-
вения: «Всевышний, всемогущий, всеблагой Господь! Вся хвала – Твоя,
вся слава, вся честь и всяческое благословение. Тебе единому, Всевыш-
ний, принадлежат они. Ничьи смертные уста не достойны произнести
Твоё имя» (см. Откр. 5: 12; 7: 12). А в завершении песни он предостере-
гает об угрозе смерти второй: «Блаженны те, кого она застанет за испол-
нением воли Твоей! Вторая смерть не причинит им вреда» (ср. Откр.
20: 14–15). Итак, по мнению философа Мацейны, источником вдохно-
вения для св. Франциска послужил новозаветный Апокaлипсис, а не
псалмы Ветхого Завета (Maceina 1982).

Гимн св. Франциска – это свидетельство о славе Божией, излучае-
мой через каждое Его творение. В качестве рефрена в нём восемь раз пов-
торяются слова «Вся хвала да будет Тебе, мой Господь», а, заканчивая
песню, святой зовёт ещё раз: «Хвалите и благословляйте Господа моего».
По своей структуре гимн подобен форме рондо, но его содержание ох-
ватывает все сферы, от самой низкой до высочайшей – от небесных тел
(солнца, луны, звёзд) через четыре стихии (воздух, воду, огонь, землю)
до человека и его смирения, когда даже смерть принимается как дар
Божий (таблица 1). Строение Славословия творений состоит из 4 этапов:
вступления-поклона (строфы 1–2), славословия творений (3–10), ме-
дитации о человеке и славословия (строфы 11–13) и заключительного
увещевания (14).

В гимне, которого объединяет настроение любви, верности, покло-
нения, содержатся и псалмодическая структура строк, и рондообраз-
ность, и разнообразие – контраст жизни и смерти, земного и небесного.
Это даёт возможность композиторам использовать разные музыкальные
приёмы и композиционные структуры7.

7 Ференц Лист, например, создал торжественную кантату Sonnenhymnus des

heiligen Franz von Assisi, применяя квази-литургический унисон мужского хора и
соло баритона. Оливье Мессиан в опере Saint François d’Assise совместил мисти-
ческое, экстатичное звучание оркестра и псалмодическую речитацию. Владимир
Мартынов, в поисках новой сакральности, в основу своего кантикума Гимн брату

Солнцу. В восьми тонах положил цифру 8 (8 строф – 8 творений, 8 церковных мо-
дусов, 8 мелодических диапазонов), конструируя восьмеричную структуру из по-



247

Д. Калавинскайте. Гимн солнца: церковное творчество Кристины Василяускайте

Таблица 1.
Строение Славословия творений

Музыкальная риторика и структура Славословия Кристины Василяускайте

Cantico delle Creaturе Кристины Василяускайте не претендует на нова-
торство. Это сочинение традиционно, красота кроется, с одной стороны,
в подробностях (базовых структурах) композиции, а, с другой стороны,
в контексте всего церковного творчества Василяускайте 8.

вторяющегося цикла псалмодия-антифон-аллилуйя – об этом подробнее см.:
Катунян, Маргарита. «Новое сакральное пространство» Владимира Мартынова.
http://www.irms.ru/martynov02.html (просмотр 1 февраля 2014). Альгирдас Мар-
тинайтис сочинил лирический цикл семи разнородных частей (Laudes creaturarum

quas facit Beatus Franciscus ad laudem et Honorem Dei), в которых используются прин-
ципы литовского народного пения (сутартинес, кантички), звучат электронные
и народные инструменты. София Губайдулина создала Sonnengesang – почти мо-
нодраму для виолончели, максимально используя возможности этого инстру-
мента; но хоровая интерпретация текста cв. Франциска в этой композиции, хотя
и выразительна, очень далека от того, что мы обычно называем восхвалением.

8 Как и другие церковные произведения Василяускайте, Cantico delle Creaturе

сочинён в нескольких вариантах: для двойного хора а cappella (1997), для хора,
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Начнём с деталей. Вот первая фраза, открывающая произведение:
обращение к Богу (пример 1) – неспешное восхождение на органном
пункте G и как бы поклон – замедление к окончанию фразы, подчёркну-
тое гармоническим оборотом e

7
-h-E:

Пример 1

Тот же заключительный оборот-поклон во двух первых строфах зву-
чит четырёхкратно: со словами «Господь» (Signore), «вся честь» (l’onore),
«благословение» (benedictione; пример 2), «произнести Твоё Имя» (Te

mentovare) и ещё раз – опять со словом «Господь» – появляется в седь-
мой строфе.

Таким образом закрепив интонацию поклонения Творцу, данный гар-
монический оборот сам становится знаком Господа и его благословения.

Весь первый стих Славословия, особенно его начальная восходящая
интонация (в схеме композиции обозначенная буквой о), в композиции
функционирует как варьированный рефрен: она открывает строфы 1, 3,
6, 8, в четвёртой используется её уменьшённый вариант (пример 3а; в
схеме композиции он будет обозначен буквой [o]). В следующих стро-
фах (9, 10, 13) восходящая интонация расширяется через добавление
кварты снизу и переходит в тональность E-dur  (пример 3б), а в коде (строфа
15) звучит в До мажоре.

флейты, двух скрипок, альта, виолончели и контрабаса (2001), для двойного хора
и органа (2004).
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Пример 3

Итак, начальная интонация кантикума, обозначенная буквой о, (о),
[o], О, играет ведущую роль в большей части композиции. Только одну
треть её занимает контрастный раздел вместе с репризой.

Таблица 2.
Схема композиции
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Продолжение Таблицы 2.

Ферматами обособленные строфы 11 и 12 – медитация о мире, смерти
телесной и смертном грехе, построенная на квинтовой интонации и гар-
монии (пример 4); тут намечается ладовый, интонационный и гармони-
ческий контраст.

Связью этого раздела с предыдущим становится минорный септак-
корд – интонация невозможности, недостижимости, можно сказать,
тоски по бесконечности и бессмертию. Пример 5 для сравнения: в строфе
5 поётся о прекрасных звёздах в недостижимой высоте, а в строфе 12 – о
телесной смерти, от которой никому не дано уклонится9.

И кульминация в строфе 10-той (перед контрастным разделом): сла-
вословие через «тех, кто прощает ради Твоей любви» – секвенции, выра-
жающие трансценденцию, выход за повседневность и спуск на тоничес-
ком органном пункте (T-II

7
-T-II

2
-T; пример 6).

Возвышающиеся секвенции любви и их гармония (A-H-a
7
, C-D-C,

C-D-E) вместе с гармоническим оборотом поклонения (h-E, G-E) в об-
щем указывают на одну особенность музыки Кристины Василяускаите:
лёгкое переключение из одной тональности в другую, обычно того же лада,
на расстоянии терции или большой секунды.

В её церковной музыке такие тональные сдвиги встречаются очень
часто. Они прерывают мелодическое развитие на каком-нибудь одном
созвучии или разрушают стремительные, земные, нарративные после-
довательности функциональной гармонии: тональную стабильность
постоянно сводит на нет вышибание тональной опоры10.

9 Другие образы в этой композиции: «всякая погода» (строфа 6, гармоничес-
кая последовательность G-E-G-E-G-E), «могущество огня» (строфа 8, подъём
мелодии на органном пункте Е-E-A6

4
-E-A6

4
...).

10 Как видим в схеме композиции (таблица 2), общий тональный план канти-
кума: G-E-(D B g

7
)-(H H/A C)-G.
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Характеристика сакрального творчества Кристины Василяускайте

Творчеству Василяускайте (и особенно церковному; главные про-
изведения см. в таблице 3) присущи некоторые общие черты11.

Таблица 3.
Список главных церковных произведений

Кристины Василяускайте

Прозрачность и несложность фактуры – трезвучия, септаккорды –
стали сознательным выбором композитора, когда она, окончив студии
у профессора Эдуардаса Бальсиса (Eduardas Balsys), предпочитавшего
драматизм и плотную гармонию, начала искать свой путь12. Сделанный

11 Список всех сочинений Василяускайте см.: Music Lithuania. Kristina Vasi-

liauskaitÎ. http://www.mic.lt/en/persons/info/vasiliauskaite?PHPSESSID=889ae528b
00c691b01898bb1620afff6 (просмотр 1 февраля 2014)

12 Из личной переписки: «Я выбрала студии у профессора Эдуарда Бальсиса,
так как мне очень импонировали его сочинения. Больше всего, наверно, при-
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выбор гармонирует с чертами, присущим и творчеству св. Франциска –
с простодушием и доверием в отношении к Богу, которого Василяус-
кайте, благодаря родителям, познала с детства. Благозвучная вертикаль
и постоянные перемены тональных опор создают обязательное в рели-
гиозном творчестве неземное, необычное и тем самым прозрачное, свет-
лое сакральное пространство и время.

Большие усилия прилагаются некоторыми современными компо-
зиторами, повернувшим в поисках сакральности к новой простоте. Им –
как правило привыкшим к сложности, обратившимся к Богу уже в зре-
лом возрасте – приходится изучать средневековый стиль и ритуальность,
чтобы сотворить сакральность. А у Василяускайте, которая выросла в
живой традиции церковной музыки и её продолжает, это получается го-
раздо легче. Стиль её музыки формирует религиозное мировоззрение.
Вместо сконструированной сложной экстрамузыкальной структуры (o
ней пишет Маргарита Катунян, разбирая Гимн брату Солнцу. В восьми

тонах Владимира Мартынова13) Василяускайте создаёт тонально откры-
тые композиции (Cantico delle Сreature – исключение), в которых глав-
ная роль уделяется вербальному тексту, а материалом для творческой
работы служат несколько характерных интонаций.

Можно утверждать, что разработанная композиторами ренессанса
вариантно-строфическая форма и легко полифонизированная фактура
в традиции церковной музыки существует по сей день как явление, в ко-
торое каждый композитор вносит свой вклад. Данную черту не следует
искать в прошлом и пытаться воссоздать. В церковной музыке нет места
чисто музыкальному конструированию – музыкальнoe и экстрамузы-
кальнoe в ней тесно связано14.

влекал талант его как мастера мелодии, а также ясная музыкальная речь. [..] Про-
фессор оказал влияние на мои первые, студенческие сочинения. Этот своеобраз-
ный оттенок драматизма, плотная гармония... Позже начала искать свой стиль,
сама жизнь показала, где и как я могу себя наилучшим образом выразить».
VasiliauskaitÎ, Kristina. Письмo автору статьи 18 февраля 2011.

13 Катунян, Маргарита. «Новое сакральное пространство» Владимира Марты-

нова. http://www.irms.ru/martynov02.html (просмотр 1 февраля 2014)
14 По мнению Катунян, «в новой сакральности композиторы отчасти и воз-

вращаются к тому, что было и продолжается в традиции: «Аналитическое мыш-
ление Нового времени, сформировавшее концепцию opus perfectum et absolutum,
оперируя лишь имманентно музыкальными средствами, в пост-Новое время
уступает место мышлению синтезирующему, занятому поисками контактов между
музыкальным и экстрамузыкальным. [..] Пост-Новое время снимает оппози-
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Сочинения Кристины Василяускайте в католических храмах Литвы
довольно популярны. В годы оккупации она в основном писала музыку
для ансамблей народных инструментов и всю свою творческую жизнь
сочиняет музыку для детей. Поэтому в eё творчестве преобладают мини-
атюры, длительность полифонических сочинений не превышает четверти
часа. Музыку Василяускайте можно характеризовать теми же эпитетами,
что и жизнь св. Франциска: лёгкость, прозрачность, радость, лучезар-
ность, любовь. Это достигается, во-первых, как уже было упомянуто,
соединяя элементарные созвучия со свободным чередованием тональ-
ностей (тональной открытостью); во-вторых, сочетая равномерное, эпи-

ческое ритмическое движение и постоянно изменяющийся метр или
нерегулярные мелодические волны, фразы разной длины (см. примеры

2, 3, 6). Третье средство – это всеобъемлющая вариантность. Она, как
знаем, прекрасно соединяет форму. Сама вариантность – как в рамках
одной композиции, так и во всём творчестве Василяускайте – является
выражением контемпляции: композитор не мчится вперёд без оглядки,
но всё возвращается к тому же самому, останавливается, углубляется. Это
характерно и для всех обрядов Церкви.

Выбор упомянутых музыкальных средств определяет мировоззре-
ние, в котором преобладает радость быть в традиции церковного искус-
ства15 и убеждённость в любви Божией. В благополучные дни Василяус-
кайте выражает свою радость через Magnificat; в испытаниях обращается
к Ave Maria; страдая вместе со своими больными родителями, сочиняет
Stabat Mater. Слушая радостные произведения (Magnificat, Psalm of David,
гимны в честь святых, рождественские и пасхальные песнопения, Gloria

и Sanctus из месс, также музыку для детей), замечаем гимничность, но
не находим танцевальности, шумливости, острого синкопирования –
того, что, по мнению композитора, свойственно бытовой, светской сфере.

А в скорбных произведениях Кристины Василяускайте (Stabat mater,
Песня Иеремии, цикл мотетов In passione et morte Domini, Kyrie и Agnus Dei

из месс) не обнаружим безнадёжности и уныния. Вот, например, цикл
мотетов-респонсориев Страстной Пятницы (In passione et morte Domini),
предназначенный для постижения сути Страстей Христовых. Но ком-

цию музыкального-внемузыкального». Катунян, Маргарита. «Новое сакральное

пространство» Владимира Мартынова. http://www.irms.ru/martynov02.html (про-
смотр 1 февраля 2014)

15 Подробно о традиционности в церковной музыке Кристины Василяускайте
см. KalavinskaitÎ 2011.
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позитор в этой драме Бога и человечества в первую очередь видит любовь
Бога! О мотете Vinea mea electa (Мой избранный виноградник) она говорит:
«Как нежно Христос любит всех нас! Какие мучительные Его страдания
и скорбь, какой тихий Его стон, когда за безмерную любовь он получает
взамен лишь горечь, но, невзирая ни на что, Он остаётся Любовью, Иску-
пителем человека...»16.

Тема Божией любви проявилась в музыке Василяускайте даже в
горькие годы смерти родителей. Композитор имела намерение написать
Реквием, но вместо заупокойной мессы появился Псалом Давида (Пс
136: 1–9), прославляющий Господа – Творца неба, земли, воды, солнца,
луны и звёзд:

1 Славьте Господа, ибо Он благ, ибо вовек милость Его.
2 Славьте Бога богов, ибо вовек милость Его.
3 Славьте Господа господствующих, ибо вовек милость Его;
4 Того, Который один творит чудеса великие, ибо вовек милость Его;
5 Который сотворил небеса премудро, ибо вовек милость Его;
6 утвердил землю на водах, ибо вовек милость Его;
7 сотворил светила великие, ибо вовек милость Его;
8 солнце – для управления днем, ибо вовек милость Его;
9 луну и звезды – для управления ночью, ибо вовек милость Его.

Композитор сама недоумевала: «Я хотела написать что-нибудь го-
рестное памяти отца, но нечаянно вышло наоборот – радостный гимн!»17

В нём вокальное соло сопровождает колокольный звон. Во псалме как
рефрен повторяются слова «ибо вовек милость Его». В ситуации большой
потери композитор величит Творца вселенной, а неземное, нетемпери-
рованное звучание карильона не заглушает триумфального мажора.

Таким образом не только одно сочинение, но и всё церковное твор-
чество Кристины Василяускайте – как и жизнь св. Франциска – может
быть названо Гимном солнца.

Приложение

Отборный список произведений о св. Франциске и композиций,

созданных по словам его Славословия творений

Ференц Лист (Ferenc Liszt) – Sonnenhymnus des heiligen Franz von Assisi (1862, rev.
1880–81), кантата для баритона, мужского хора и оркестра

16 VasiliauskaitÎ, Kristina. Письмo автору статьи 24 февраля 2011
17 VasiliauskaitÎ, Kristina. Письмo автору статьи 25 сентября 2011
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Герман Зутер (Hermann Suter) – Le Laudi di San Francesco d’ Assisi (1923), оратория
для хора, солистов, детского хора, органа и большого оркестра

Шарль Турнемир (Charles Tournemire) – Faust – Don Quichotte – St Franĉois díAssise
(1929), трилогия для солистов, хора и оркестра; Il poverello di Assisi (1938),
опера

Лео Соверби (Leo Sowerby) – Canticle of the Sun (1944), кантата

Карл Орфф (Carl Orff) – Laudes Creaturarum (1954) для женского или детского
хора

Хельге Юнг (Helge Jung) – Laudes Creaturarum (1982) для 4–8-голосного хора

Хоакин Родриго (Joaquin Rodrigo) – Cantico de San Francisco de Asis (1982) для хора
и оркестра

Иеронимас Качинскас (Jeronimas KaËinskas) – SaulÎs giesmÎ (1982), оратория для
двух солистов, хора и струнного оркестра

Оливье Мессиан (Olivier Messiaen) – Saint François d’Assise (1983), опера

Петр Эбен (Petr Eben) – Cantico delle Creature (1987), мотет для хора a cappella

Хильда Дианда (Hilda Dianda) – Cántico (1988) для хора и камерного оркестра

Альвидас Ремеса (Alvidas Remesa) – I SaulÎs giesmÎs (1989), трёхчастный цикл для
хора и органа; –ventasis Prancikus Asy˛ietis (1991), оратория для солистов,
хора, детского хора и органа

Владимир Мартынов – Гимн брату Солнцу. В восьми тонах (1996) для тенора и
струнного оркестра

Альгирдас Мартинайтис (Algirdas Martinaitis) – Laudes creaturarum quas facit Beatus

Franciscus ad laudem et Honorem Dei (1996), цикл из семи частей для разных
исполнителей

София Губайдулина (Sofia Gubaidulina) – Sonnengesang (1997), цикл для виолон-
чели, камерного хора и ударных

Кристина Василяускайте (Kristina VasiliauskaitÎ) – Cantico delle Creature (–v. Pran-

cikaus SaulÎs giesmÎ), мотет для двойного хора (1997); для хора и инстру-
ментального ансамбля (2001); для двойного хора и органа (2004)

Ханс-Кристиан Бартель (Hans-Christian Bartel) – Laudato si, mi Signore (2000),
мотет для хора

Вальтер Штефенс (Walter Steffens) – Sonnengesang des Francesco d’Assisi (2002) для
голоса и колокольчиков или для голоса (сопрано) и альтовой флейты

Энйотт Шнейдер (Enjott Schneider) – Sonnengesang (2008), мотет для восьмиго-
лосного хора

Геральд Шпицнер (Gerald Spitzner) – Cantico delle Creature (2009), музыкотерапев-
тический проект для двух хоров и оркестра
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The Canticle of the Sun:
Kristina VasiliauskaitÎís Church Music

DanutÎ KalavinskaitÎ

Summary

The personality of St. Francis of Assisi and his Canticle of the Sun
(Laudes Creaturarum, ca. 1224ñ1225) has been admired by artists for many
centuries. Contemporary composers are no exception. For instance, such
composers as Jeronimas KaËinskas (SaulÎs giesmÎ [Canticle of the Sun], an
oratory for soloists, choir and string orchestra, 1982), Olivier Messiaen (Saint
François díAssise, an opera, 1983), Hilda Dianda (C·ntico for choir and
chamber orchestra, 1988), Alvidas Remesa (I SaulÎs giesmÎs [From the
Canticle of the Sun], a three-part cycle for choir and organ, 1989; –ventasis
Prancikus Asy˛ietis [St. Francis of Assisi], an oratory for soloists, choir of
children, mixed choir and organ, 1991), Algirdas Martinaitis (Laudes creatu-
rarum quas facit Beatus Franciscus ad laudem et Honorem Dei, a cantata-
like seven-part cycle for various performers, 1996), Sofia Gubaidulina (Son-
nengesang, a four-section cycle for cello, chamber choir and percussion,
1997), and Kristina VasiliauskaitÎ (Cantico delle Creature [The Canticle of
the Sun by St. Francis] or –v. Prancikaus SaulÎs giesmÎ for double-choir,
1997; for mixed choir and instrumental ensemble, 2001; for double-choir
and organ, 2004).

The Canticle of the Sun of St. Francis is a testimony to the praise of
God that emanates from all His creatures. With its repetitions Be praised,
my Lord it is close to the form of rondo; however, the content of the song
embraces all spheres, from the celestial bodies (sun, stars, moon) through
the four main elements (air, water, fire, earth) to man and his humility
accepting even Sister Death as a gift from God. Therefore, as the mood of
love, faithfulness and glorification unite all the Canticle, the contrast between
life and death permits a variety of musical expressions.

The form and rhetoric of Kristina VasiliauskaitÎís Cantico delle Creature
is discussed in the article. However, because VasiliauskaitÎís approach to
God in her oeuvre (both church music and music for children) is very close
to that of St. Francis, her music can be called a song of praise. The major
part of her music has been inspired by belief, while the authorís personal
experiences are universalised, objectified and expressed through church music
genres. VasiliauskaitÎís compositions Magnificat, Psalm of David, Ave Maria,
hymns to saints, Christmas and Easter hymns, the glorious movements of
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the masses (Gloria, Sanctus) as well as pieces for children with their pure
texture and cheerful mood should be attributed to the joyous side of Godís
glorification, while Stabat mater, Jeremiah Song, a nine-motet cycle In pas-
sione et morte Domini, the repentant movements of the masses (Kyrie, Agnus
Dei) belong to the dolorous side.

The article presents the main characteristics of her style through Cantico
delle Creature: melodiousness and musical rhetoric, smooth non-contrasting
flow, variability of various form levels and elements, subtlety and restraint
of emotional expression. The joy in VasiliauskaitÎís music is never loud,
while the sorrow is never hopeless.

K e y  w o r d s :  Kristina VasiliauskaitÎ, Lithuania, St. Francis of Assisi,
Canticle of the Sun, Lithuanian church music, religious music, contemporary
composers.
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Онтология европейской академической музыки:

история и современное состояние
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Центра исследований белорусской культуры, языка

и литературы Национальной академии наук Беларуси

Музыка всегда актуальна, всегда сохраняет свое значение как для
слушателей, так и для исполнителей. Мы находим в ней ответы почти
на все наши возможные запросы, отвечаем ей органически, чувственно,
когнитивно и, в конечном итоге, своим духовным разумением.

В процессе развития европейской музыкальной культуры и искус-
ства четко сформировалось
1) широкое представительство профессионального музыкального ис-

кусства, где выделяются классицистская (или доклассическая), клас-
сическая, романтическая и современная музыка (написанная про-
фессиональным композитором согласно европейским эстетическим
и мировоззренческим принципам, стилевой и жанровой классифи-
кации и нормам фиксации композиторской мысли);

2) класс народной (крестьянской) музыки, или музыки устной тради-
ции (традиционной музыки) – музыкальный фольклор, в основе ко-
торого лежит устная традиция народного творчества, включающая
народную песенно-танцевальной культуру, синкретическую в своей
сущности (песня + танец). Между тем понятие традиционная музыка

может быть отнесено не только к фольклору, но и к музыкальному
стилю сочинения, написанного профессиональным композитором;

3) класс бытовой (городской) музыкальной культуры, или музыки в
общественном быту, имеющей свою классификацию, как-то: музыка
праздников, балаганных городков и т. п., а также противоположная
ей ветвь – салонное музицирование с характерной отточенностью
вкуса, навыками школы и чувством стиля;

4) религиозная музыка различных христианских конфессий западной
церкви.

В европейской художественной культуре особое место принадлежит
академической музыке, сформировавшейся в творчестве европейских
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композиторов в Новое время. Важнейшими ее истоками являются вене-
цианский хоровой концерт, жанровые разновидности которого имеют
многообразные связи с вокально-инструментальным оформлением ре-
лигиозного ритуала и светского церемониала, и придворное музициро-
вание.

Феномен академической музыки (музыки академической традиции,
серьёзной музыки) относится к классу музыки письменной традиции,
предназначенной для специального слушания людьми (обычно имею-
щими общую или специальную музыкальную подготовку) в концерт-
ном или сценическом воплощении. В стилевом аспекте европейская
академическая музыка подразделяется на классическую и современную,
которые в свою очередь имеют свои внутренние классификации, живут
и функционируют в рамках определенных постулатов и являются участ-
никами культурной и социально-исторической эволюции. С этой точки
зрения европейская музыкальная традиция есть постоянно обновляю-
щееся – при сохранении существенных черт – музыкально-художествен-
ное явление, которое находится в тесной связи с социокультурными
процессами как Европы, так и ее регионов в исторически определен-
ный временной период. Специфической чертой европейской академи-
ческой музыки является постоянная и всевозрастающая эволюция музы-
кального стиля, что было связано с движением музыки к автономизации
как вида художественной деятельности и высвобождением ее от оков
функционального, прикладного предназначения – сначала как раздела
науки (античность), а затем – как обслуживающей церковный или свет-
ский церемониал (ренессанс).

В самом общем и вместе с тем специальном значении под академи-
ческой музыкой понимается музыка европейских композиторов-профес-
сионалов, представленная конкретными
1) музыкальными жанрами (опера, симфония, оратория, соната, ро-

манс и пр.),
2) принципами организации музыкального материала (сонатный, рон-

до, репризный и др.), динамической направленностью формы (раз-
витие направлено к кульминации, после которой обычно наступает
спад), имеющей начало и конец (с завершением в виде каденций),

3) системами: звуковысотности, основанной на темперированном строе;
акцентной метрике (2/4, 3/4, 4/4 и их производные) и регламентиро-
ванном ритме; мелодики (волнообразной, динамической); тональной
гармонии; контрапункта (в виде полифонического многоголосия),
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4) способами звукоизвлечения и пения (хорового и оперного) в гра-
ницах 12-ступенной темперации,

5) формами записи (письменная музыкальная традиция),
6) типом инструментария (фортепиано, скрипка, фагот, валторна и

т. п.), чье звуковое излучение создает особую ауру, а также
7) определенным способом интонирования и культурой исполнения.

Иными словами, это музыка, репрезентирующая собственно запад-
ную традицию с характерной для нее смысловой доминантой рациональ-
ного, детерминированного начала; обращенная не только к чувству, но
и интеллекту; отличающаяся строгостью композиционного решения,
логицизмом построений и структурной замкнутостью (выраженной, в
частности, принципами репризности и кадансового соответствия), до-
пускающая импровизацию в качестве художественного приема (на-
пример, в инструментальных концертах или в практике цифрованного
баса) и имеющая своей целью а) создание яркого образа или системы
образов, обладающих художественной самостоятельностью и самодос-
таточностью, б) воплощение средствами искусства звуков конкретных
творческих задач, в) воспитание духовной культуры личности и г) рас-
ширение горизонтов эстетического познания мира. Сложившийся в
Западной Европе, то есть в границах Abendland, феномен академической
музыки стал эталоном во всех аспектах композиторского творчества, со-
хранив свое значение до настоящего времени. Главная ценность музыки
академической традиции заключается в возможности просветлять и пре-
ображать человеческую природу, возводить ее от низшего к высшему.

Таким образом, термин академическая музыка означает прежде всего
европейскую музыку профессиональных композиторов (получивших
специальное музыкальное образование в любой форме), где развитие и
эволюция музыки как феномена культуры формируется на основе сло-
жившихся традиций, наследуя их в различных формах, инспирируется
поиском новых духовных миров и оценивается тонкой шкалой профес-
сионального мастерства.

Амплитуда европейской академической музыки вбирает в себя, в
частности, творчество западноевропейских композиторов, композито-
ров прибалтийского региона (Латвии, Литвы, Эстонии), Северной
Европы (Норвегии, Швеции, Финляндии), Беларуси, Украины и евро-
пейской части России. Остановимся более подробно на академической
музыке белорусских композиторов.
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Последняя треть XX – рубежа XXI века была для белорусской ака-
демической музыки периодом смены поколений и творческих парадигм.
С именами молодых связано расширение тематики, жанровое и стилис-
тическое обогащение музыки, смелые эксперименты в области музы-
кального языка, творческая обработка глубинных пластов фольклора, с
именами представителей среднего поколения – становление индивиду-
ального стиля, формирование палитры музыкальных красок, расшире-
ние жанровой сферы, главным образом в сторону самых сложных жан-
ров – оперы и балета, с именами старшего поколения – утверждение
оригинальности почерка, привязанность к конкретным жанрам. В ней
сохранили актуальность классические и романтические нормы компо-
зиторского мышления, активно развивались новые и новейшие стили-
стические тенденции, актуализировался интерес к фольклору. Не отрицая
ничего целиком ни из своего прошлого, ни в своем настоящем, акаде-
мическая музыка белорусских композиторов сохранила базисный стиль
мышления и ориентацию на профессионализм как аксиологический
критерий. Между тем, множественность методов сочинения музыки и
индивидуальных стилей, идейного содержания и тематики, широта ам-
плитуды эмоционального тонуса (от медитации и сосредоточенности на
чем-то одном до абстрактного и многоликого хэппенинга) произведе-
ний свидетельствуют об отсутствии в национальном музыкальном искус-
стве единого смыслового центра, стержневой идеи и, следовательно, о
господстве абсолютного плюрализма. В целом же, композиторский стиль
белорусских композиторов предстал как несомненная реальность худо-
жественной жизни, как общее состояние композиторского творчества и
как особый художественный феномен: постсоветская музыка, в кото-
рой были продолжены, с одной стороны, традиции, сформировавшиеся
в советской музыке, с другой – расширены содержательный и стилевой
слой музыкальной композиции. Отсюда, постсоветскую музыку следует
рассматривать как явление историческое, преходящее, оценка которому
может быть дана в аспекте художественного результата. Один существен-
ный момент оговорим специально: благодаря тому, что народная куль-
тура Беларуси сохраняла свое непреходящее значение, академическая
музыка этой республики бывшего СССР сохранила статус музыки наци-
ональной, включившись в таком качестве в кругооборот международ-
ной художественной жизни.

Главными стилевыми тенденциями развития белорусской академи-
ческой музыки рассматриваемого периода являются:
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1) классическая тенденция, где выделяются
� неоклассический музыкальный стиль (отдельные произведения

Сергея Бельтюкова, Владимира Дорохина, Андрея Мдивани);
� современный, или новый классический стиль (новая классика,

модернизированная классика: отдельные произведения Анато-
лия Богатырева, Евгения Глебова, Генриха Вагнера, Андрея Мди-
вани, Дмитрия Смольского);

2) национальная романтика как стилевая тенденция включает
� фольклорно-ориентированный музыкальный стиль (отдельные

произведения Виктора Войтика, Галины Гореловой, Андрея
Мдивани, Ларисы Симакович, Вячеслава Кузнецова, Виктора
Помозова, Людмилы Шлег);

� музыкальный стиль, актуализирующий древнеславянский и
православный этос и национальную историю (произведения
Андрея Бондаренко, Виктора Войтика, Андрея Мдивани, Ла-
рисы Симакович, Людмилы Шлег);

3) Hовая белорусская музыка как стилевая тенденция представлена
� экстраполяцией и творческим преломлением элементов запад-

ноевропейского музыкального авангарда (произведения Руслана
Апановича, Сергея Бельтюкова, Андрея Бондаренко, Виктора
Войтика, Валерия Воронова, Галины Гореловой, Владимира
Дорохина, Владимира Кондрусевича, Владимира Корольчука,
Сергея Кортеса, Вячеслава Кузнецова, Владимира Курьяна,
Александра Литвиновского, Андрея Мдивани, Дмитрия Смоль-
ского, Олега Ходоско, Сергея Янковича);

� своеобразным синтезом нового языка и старых форм (произве-
дения Сергея Бельтюкова, Виктора Войтика, Галины Гореловой,
Владимира Дорохина, Владимира Кондрусевича, Владимира Ко-
рольчука, Сергея Кортеса, Вячеслава Кузнецова, Владимира
Курьяна, Александра Литвиновского, Андрея Мдивани, Дмит-
рия Смольского);

� стилевыми реминисценциями (произведения Виктора Войтика,
Галины Гореловой, Владимира Кондрусевича, Вячеслава Кузне-
цова, Владимира Курьяна, Андрея Мдивани), включая «реми-
нисценцию стиля модерн» (термин Нелли Мацаберидзе, см.
Мацаберидзе 2002: 99), или принцип «договаривания» (по Алек-
сандру Соколову, см. Соколов 1999: 20).
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Примечательной особенностью процесса образования новых форм
и структур в области постсоветской музыки академической традиции
является новое отношение к фольклору, связанное со стремлением во-
плотить в музыке глубинные основы национального менталитета и му-
зыкального мышления. Новое отношения к национальному фольклору
зиждется на принципе интерпретации, что выразилось в методах его
обработки и способах преломления:
1) вместо прямого заимствования народных мелодий и их включения

в контекст музыкального произведения композиторы предлагают
модернизированный фольклорный мелос (Виктор Войтик, Андрей
Мдивани, Валерий Иванов);

2) вместо использования непременного атрибута фольклора – образа,
сюжета и т. д. – композиторы используют фольклорные жанры, в
результате чего появляются уже композиторские свадебные песни, ри-
туалы, обряды, представления (творчество Леонида Захлевного,
Виктора Помозова, Андрея Мдивани, Людмилы Шлег, Григория
Суруса);

3) вместо цитирования фольклорного интонационного тезауруса ком-
позиторы обращаются к методу аллюзий (творчество Вячеслава Куз-
нецова, Виктора Войтика).

В итоге белорусский песенно-танцевальный фольклор предстал в
академической музыке белорусских композиторов как одно из явлений,
которое наиболее доступно и демократично раскрывало национальную
идею и национальный менталитет. Общим, универсальным принципом
композиторов явилась творческая интерпретация фольклорного начала,
в результате чего сформировался модифицированный (модернизиро-
ванный) фольклор. Фольклорный элемент присутствует в сценических,
симфонических, крупных вокально-инструментальных, народно-орке-
стровых, хоровых и камерно-инструментальных жанрах.

Национальный акцент в белорусской академической музыке осу-
ществлялся и с помощью цимбал, которые привлекали внимание ком-
позиторов своими богатыми колористическими возможностями.

Явление модифицированного фольклора ярко проявило себя в ака-
демизации народной музыки – в Национальном академическом народ-
ном хоре Республики Беларусь имени Геннадия Цитовича и Националь-
ном академическом народном оркестре Республики Беларусь имени
Иосифа Жиновича. Коллективы демонстрируют совершенно новое и в
чем-то парадоксальное явление – письменную народную музыкальную
традицию.
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Другой примечательной особенностью процесса образования но-
вых форм и структур в области постсоветской музыки академической
традиции является ренессанс религиозного этоса в его композиторской
интерпретации. Воскрешение на новой основе старославянского музы-
кального стиля, способа пения и легализация церковной тематики стало
поворотным пунктом в развитии хоровой музыки (Андрей Мдивани,
Людмила Шлег, Андрей Бондаренко) и определило интонационный
стиль симфоний (Андрей Мдивани), опер (Андрей Бондаренко, Дмит-
рий Смольский), балетов (Андрей Мдивани).

Третьей примечательной особенностью процесса образования но-
вых форм и структур в области постсоветской музыки академической
традиции является рецепция техники и системы мышления западноев-
ропейского музыкального авангарда, включая его радикальную ветвь. В
наиболее полном виде композиторами были восприняты серийность и
сериальность (Дмитрий Смольский, Владимир Дорохин, Александр
Литвиновский, Вячеслав Кузнецов), алеаторика (Сергей Кортес, Дмит-
рий Смольский, Вячеслав Кузнецов), тембрика и сонорика (Виктор Вой-
тик, Вячеслав Кузнецов), хэппенинг и перфоманс (Анна Короткина,
Лариса Симакович, Вячеслав Кузнецов); последние связаны с парадиг-
мой нелинейности.

Наконец, четвертой примечательной особенностью процесса обра-
зования новых форм и структур в области постсоветской музыки акаде-
мической традиции является интерес к полистилистике (Вячеслав Куз-
нецов, Дмитрий Смольский). На рубеже столетий отчетливо наметилась
общая тенденция к возвращению музыке одухотворенности ее интона-
ционного строя и глубины содержания, что связано, в частности, со сти-
ранием границ между радикальным и умеренным, случайным и законо-
мерным, современным и прошлым.

Одной из специфических черт белорусской академической музыки
последней трети ХХ – начала ХХІ вв. является своеобразие музыкаль-
но-интонационного мышления, которое формируется в соответствии с
возникновением новых культурных доминант, основанных на активном
усилении многонациональных связей в музыке типа Восток – Запад

(Сергей Бельтюков), диалог различных музыкальных систем прошлого
и настоящего (серийность и тональность у Вячеслава Кузнецова), взаи-
модействие и ассимиляция различных культур (древняя – современная
у Людмилы Шлег), течений (классика – неоклассика у Владимира До-
рохина), синтез академической музыки и эстрады и т. д. Здесь, на пере-
крестье культурных символов и кросс-стилевых парадигм, происходит
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модификация феномена европейской академической музыки в сторону
раздвижения его границ, что связано с переосмыслением статуса тради-
ции, наследия при сохранении и неизменности критерия высоты худо-
жественности и профессионализма.

Расширение феномена музыки академической традиции проявило
себя на разных уровнях музыкальной композиции:
� тезауруса (например, внедрение субкультуры в виде рок-интонаци-

онности в Девятой симфонии Дмитрия Смольского);
� формообразования (актуализация монтажного метода организации

целого в опере Визит дамы Сергея Кортеса);
� музыкального текста, чаще всего приобретающего черты гипер-

текста (активизация различных видов синтеза – музыкального и вне-
музыкального, музыкального и не-музыкального в хэппенинге В

ожидании Фридерика Вячеслава Кузнецова);
� жанровой целостности, где музыка находит продолжение в действии:

создаются условный театр (хэппенинг, перфоманс), инсталляция,
акция, флаксус (Серада ў чаканні крывых вечароў, S-musica Ларисы
Симакович).

Определяющими формами репрезентации композиций, фиксиру-
ющих новое состояние академической музыки, стали алеаторика, му-
зыкальная графика, тембрика, обильное вербальное комментирование
по поводу способов исполнения и способа организации – итерации. Тип
такого рода музыкальных опусов относится к классу нелинейных с пре-
имущественно открытой формой.

Раздвижение границ музыки академической традиции было связано
и с «влиянием кинематографа, что проявилось в визуализации музыкаль-
ного мышления на базе взаимодействия с экранной культурой и кино-
образностью, в сближении и взаимопроникновении исканий и дости-
жений в области оперно-симфонических жанров и музыки кино, и, как
результат, к ассимиляции кино- и автономной музыки» (Карпилова 2012:
198). В целом, расширение феномена привело к тому, что такие тради-
ционно сложные виды творческой деятельности человека, как опера,
балет, симфония стали позиционировать себя только в синтезе с выра-
зительными средствами смежных искусств, а также неакадемических
видов музыки, в частности эстрадной, находящихся с традиционной
академической музыкой и средствами, ей присущими, в отношении па-
ритета. Отсюда неизбежная модификация самого явления академичес-

кая музыка, которое стало вмещать в себя и акцентировать такие, ранее



270

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

не относящиеся к академической музыке жанры, как рок-опера, джаз,
хореографическая пластика и пр. В итоге сформировалась новая музы-
кальная сущность, обладающая и новой семантикой, эмоциональным
содержанием, и новыми жанровыми, стилистическими, композицион-
ными характеристиками. Такое состояние академической музыки обо-
значается нами как Новый феномен академической музыки (или Новая
академическая музыка), отражающий и выражающий духовность чело-
веческого бытия в эпоху постмодернизма. Между тем, в связи с глобаль-
ным ростом потребительской культуры, коммерциализацией всех сфер
музыки академическая ветвь профессионального композиторского твор-
чества подчас не выдерживает конкуренции с продукцией масс-медиа и
с трудом выживает в условиях шоу-бизнеса. Те модификации и суще-
ственные коррективы, которым подвергается феномен академической
музыки во второй половине ХХ – начале XXI века, связаны с законо-
мерностями как собственно музыкально-текстового порядка, так и ху-
дожественно-эстетического.

The Ontology of European Academic Music:
History and Modern Condition

Tatsiana Mdivani

Summary

Music as a kind of art is one of ways of interaction of the person with
the world. The academic music is understood as the music of elevated style
created by the European composers during Modern and Contemporary Times
and presented concretely
1) by musical genres (opera, symphony, oratorio, sonata, etc.),
2) by principles of the organization of a musical material and structure

(sonata, rondo, recapitulation), a dynamic direction of the form, with a
beginning and ending with cadences;

3) systems: music sounds; the accent metrics and the regulated rhythm;
melody, harmony; polyphony;

4) modes of phonation and singing (choral and opera) ways of soundpho-
netics and singing in borders equal to twelve-tone tempered scale;

5) types of records (written musical tradition);
6) types of instruments (piano, violin, bassoon, etc.);
7) a specific rendering culture and intonation.
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All these features represent the Western musical tradition with its domi-
nating idea of rationality and determinism, a strict compositional order, a
logical and closed structure (particularly expressed in the principles of recapi-
tulation and cadence correspondence), and improvisation technique (for
instance, in instrumental concertos or basso continuo). The academic is aimed
at a) creating bright independent and self-sufficient images or image systems,
b) implementing artistic objectives with sounds, c) raising the audienceís
spiritual culture, and d) widening the horizon of aesthetic knowledge. Having
evolved in Western Europe (or Abendland), the phenomenon of academic
music has become a standard for every aspect of composerís art and remains
important nowadays. In second half of the 20th century the European music
of the academic tradition representing musical avant-garde, has appeared in
crisis by virtue of domination in it of rationalistic principles at all levels of a
musical composition. In the early 21st century under influence of subculture
there were cardinal changes in the phenomenon of music of the academic
tradition.
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Особенности и проблемы преподавания

курса Музыкальный язык

в Литовской академии музыки и театра

Mag. art. Виргиния Апанавичене

Дoцент Литовской академии музыки и театра

Введение

Основываясь на малочисленных архивных данных, можно утверж-
дать, что преподавание музыкально-теоретических дисциплин с 1933 года
в Литовской консерватории было связано с обучением игре на разных
инструментах и композиции, а более объемный курс теоретических дис-
циплин – сольфеджио, гармония, полифония, анализ музыкальных про-
изведений – стал преподаваться с 1949 года в виде специальности Музы-

коведение. До 1981 года студентам разных специальностей преподавались
разные предметы музыкальной теории, а позже в Литовской музыкаль-
ной академии (до 1992 года – консерватория, с 2004 года – академия му-
зыки и театра) студентам-бакалаврам исполнительских специальностей
преподается курс Музыкальный язык, объединяющий традиционные тео-
ретические музыкальные дисциплины (гармонию, полифонию, анализ
музыкальных произведений, теорию музыкальных форм, инструментовку).
Его преподавание связывается с практическим использованием специ-
альных музыкальных компьютерных программ и методом конференции.

Ц е л ь  с т а т ь и: охарактеризовать особенности преподавания курса
Музыкальный язык в Литовской академии музыки и театра.

Д а н н ы е  и с с л е д о в а н и я: программа курса Музыкальный язык,
занимающая 5 семестров.

М е т о д ы  и с с л е д о в а н и я: ретроспективный, компаративный,
анализ, синтез.

Р е з у л ьт а т  и с с л е д о в а н и я: комплексный метод анализа музы-
кальных произведений объединяет традиционные теоретические музы-
кальные дисциплины в единый комплекс, позволяя воспринимать тео-
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рию музыки в историческом процессе и процессе развития академичес-
кой музыкальной культуры в целом.

К л ю ч е в ы е  с л о в а: музыкальная теория, курс Музыкальный язык,
преподавание, литовская музыка.

История преподавания теории музыки в литовских учебных заведениях

Традиции преподавания музыкальной теории в Литве связаны с
Вильнюсским университетом – Вильнюсской академией иезуитов, где
еще в 1679 году теорию музыки преподавал один из первых теоретиков
музыки Николай Дилецкий (около 1630 – около 1690). Его исследова-
ния были изданы на польском и русском языках и повлияли на форми-
рование русской многоголосной музыки (Gaudrimas 1958: 23).

Философ, риторик и теоретик музыки, доктор теологии, отец литов-
ского музыковедения, профессор Вильнюсского университета Жиги-
мантас Ляуксминас (fiygimantas Liauksminas, 1596–1670) создал музы-
кальный учебник на латинском языке Ars et praxis musica [Музыкальная
наука и практика, издания 1667, 1669, 1693] (Jurkas 2003: 282). В 1977
году учебник был издан на литовском языке (Liauksminas 1977).

По словам Юозаса Гаудримаса (Juozas Gaudrimas), большое влияние
на развитие музыкальной науки оказала Кафедра музыковедения, учреж-
денная в начале XIX века в Вильнюсском университете. Руководил Ка-
федрой немецкий композитор и теоретик Иоганн Давид Голланд (Johann

David Holland, 1746–1830), преподававший музыку в Вильнюсском уни-
верситете в 1802–1825 годах. Он составил универсальный учебник Traktat

akademicki o prawdziwej sztuce muzyki [Академический трактат о настоя-
щем музыкальном искусстве], который был напечатан во Вроцлаве
(1806). В этом учебнике, наряду с вопросами интерпретации фортепи-
анного искусства, рассматривались основы композиции – цифрованный
бас, контрапункт, гармония. После закрытия университета царскими
властями в 1831 году преподавание музыкальной теории возобновилось
лишь в частной школе, открытой в 1919 году Юозасом Науялисом (Juozas

Naujalis) и ставшей в 1920 году государственной (VainauskienÎ 2009: 238).
В 1933 году, благодаря большим заслугам директора, композитора Юозаса
Груодиса (Juozas Gruodis), Каунасская Музыкальная школа была удостоена
звания консерватории и категории высшей музыкальной школы. Здесь
теорию музыки преподавали музыканты высшей квалификации: Юозас
Бяндорюс (Juozas Bendorius, выпускник факультета теории музыки Лейп-
цигской консерватории), Александрас Качянаускас (Aleksandras KaËa-
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nauskas, бывший ученик отделения Императорской школы, музыкаль-
ной школы Зигерта в Риге, в 1903–1916 годах; учился там по классу компо-
зиции: см. Karaka 2003: 89), композитор и теоретик Юргис Карнавичюс
(Jurgis KarnaviËius, выпускник класса композиции Санкт-Петербургской
консерватории), Владас Якубенас (Vladas JakubÎnas, выпускник класса
композиции Язепа Витола в Латвийской консерватории и Франца Шре-
кера в Берлинской Высшей Музыкальной школе), Викторас Жадейка
(Viktoras fiadeika, выпускник Варшавского института музыки). Жадейка
преподавал гармонию, контрапункт, анализ музыкальных произведений
(VainauskienÎ 2009: 250).

С 1928/1929 учебного года в Каунасской Музыкальной школе (в
будущей консерватории) открылся класс композиции. Но специально-
сти Музыковедение, которая преподавалась в университетах Европы или
консерваториях России, в тогдашних литовских вузах не было.

С присоединением Клайпеды к Литве в 1923 году там при поддержке
государства и местных властей была открыта частная музыкальная школа,
которую литовцы и немцы стали называть Клайпедской консерваторией.
Цикл дисциплин теории и истории музыки здесь преподавали выпуск-
ник Санкт-Петербургской консерватории Юозас Жилявичюс (Juozas

fiileviиius) и выпускник Варшавского института музыки и Санкт-Петер-
бургской консерватории Стасис Шимкус (Stasys –imkus, гармония, му-
зыкальная энциклопедия, композиция) (PetrauskaitÎ 2009: 257, 261). В
1939 году школу перевели в Шяуляй.

В Вильнюсе, который в 1920 году был присоединен к Польше, дей-
ствовало несколько учреждений музыкального образования: Вильнюс-
ская консерватория (1921–1935), музыкальная консерватория в г. Виль-
нюс им. М. Карловица (Konserwatorium muzyczne im. M. Kar˘owicza w Wilnie,
1923–1940) и Еврейский музыкальный институт (1924–1940). В Виль-
нюсской консерватории, статус которой подтвердило Министерство про-
свещения Польши, в 1923 году преподавались сольфеджио, гармония,
контрапункт, анализ и история музыки (Ambrazas 2009: 81). Теоретичес-
кие дисциплины преподавали Адам Вилежинский (Adam Wyle˛yÒski) и
Тадеуш Шелиговский (Tadeusz Szeligovski). В консерватории М. Карло-
вица теорию музыки преподавала Станислава Шелиговска (Stanis˘awa

Szeligowska). В Еврейском музыкальном институте преподавались осно-
вы теории музыки, сольфеджио, гармония, инструментовка, контра-
пункт, музыкальные формы, история музыки, эстетика, композиция. В
частности, общие предметы здесь преподавал выпускник класса компо-
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зиции Николая Римского-Корсакова в Санкт-Петербурге Константи-
нас Галкаускас (Konstantinas Galkauskas).

В 1949 году вместо Каунасской (действовала в 1933–1943 гг. и 1944–
1949 гг.) и Вильнюсской (1945–1949 гг.) консерваторий была учреждена
Государственная консерватория Литовской ССР – предшественница
нынешней Литовской академии музыки и театра. Здесь была создана
Кафедра теории музыки для подготовки музыковедов; ее первым заве-
дующим стал академик Юозас Гаудримас (Juozas Gaudrimas).

Как правило, студенты разных исполнительских специальностей
учились и теорию музыки. До 1981 года все предметы теории музыки
преподавались отдельно, a позднее (DaunoraviËienÎ 2001: 239–248) они
стали единой дисциплиной под названием Музыкальный язык. Это дис-
циплина музыкального образования, теоретически обобщающая глав-
ные этапы развития музыки. Применяется комплексный метод анализа
музыкальных произведений. Музыкальный язык объединяет традицион-
ные музыкально-теоретические дисциплины – гармонию, полифонию,
анализ музыкальных произведений, теорию музыкальных форм, инстру-
ментовку (Ambrazas 2003: 519–520).

В 2007 году группа педагогов Кафедры теории музыки под руковод-
ством доктора искусствоведения, доцента Виды Умбрасене (Vida Umbra-

sienÎ), подготовила обновленную программу курса Музыкальный язык на
5 семестров.

Диаграмма 1. Программа курса Музыкальный язык

Как говорится в предисловии к курсу, «Музыкальный язык – это цикл
пяти модулей, предназначенный для теоретического и практического
изучения всех стилей музыки европейской традиции, включающий в себя
три предмета, относящиеся к области музыкальной теории: анализ музы-
кальных произведений, полифонию и гармонию. Традиционные объекты
изучения – музыкальная форма (анализ музыкальных произведений),
техника контрапункта и полифонические формы (полифония), акаде-
мическая теория функциональной и современной гармонии и практика
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(гармония). В них представлены теоретические основы музыкальных
форм, принципов, контрапункта и гармонического анализа» (UmbrasienÎ
2007: 4).

Диаграмма 2. Музыкальный язык: цикл пяти модулей

В процессе изучения музыкальное произведение анализируется в
контексте исторического развития теории музыки. Создатели програм-
мы подчеркивают, что «объект курса Музыкальный язык – произведение
музыки в контексте своего времени, историческом и теоретическом»
(UmbrasienÎ 2007: 4). Изучение академической музыки невозможно без
знаний о культуре Древней Греции, появлении христианства на Ближ-
нем Востоке; важно также усвоить закономерности этнической музыки
разных народов, а потом уже знакомиться с формами музыки эпох сред-
невековья, ренессанса, барокко, классицизма, романтизма и ХХ века.

Обязательная подготовка и предназначение

Курс Музыкальный язык предназначен для студентов инструмента-
листов, этномузыковедов и студентов прикладного музыковедения. Так
как при поступлении в академию будущие студенты сдают государствен-
ный или школьный экзамен по теории музыки, они должны иметь ми-
нимальное теоретическое образование, а именно: понятие о ладах, прин-
ципах классической гармонии, формах гомофонии и полифонии, уметь
практически гармонизировать задание, определить схему анализируе-
мых произведений (UmbrasienÎ 2007: 4).

Составители программы считают, что общие принципы программы
позволят студентам разных специальностей индивидуально развить свои
аналитические творческие способности и музыкальный опыт.
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Цель и задания курса

Главная цель программы – научить правильно анализировать про-
изведения всех эпох, доминирующих в исполнительском репертуаре.
При этом ставятся задачи: оговаривается исторический и теоретичес-
кий контекст каждой стилистической музыкальной эпохи; системати-
зируются и объясняются важные для теоретического анализа термины
и понятия; исследуются жанры и формы каждого стиля; выбираются
методы анализа, подходящие для каждого конкретного случая; форми-
руются навыки анализа разных стилей: музыкального языка (мелодики,
гармонии, ритмики), структуры, композиции (UmbrasienÎ 2007: 5); фор-
мируется умение реконструировать фрагменты музыки разных эпох.

Усвоенные навыки

При изучении этой программы студент осознает исторический и тео-
ретический контекст анализируемых произведений разных историчес-
ких эпох. Он может объяснить исторические законы развития стилей с
точки зрения композиции; способен проанализировать актуальный для
своей специальности репертуар с точки зрения формы, гармонии и тех-
ники композиции; способен творчески применить полученные знания
при реконструкции музыки разных стилей, использовать приемы сти-
лизации (UmbrasienÎ 2007: 5). Например, студенты по программе рекон-
струируют примеры имитационной и контрастной полифонии в строгом
стиле ренессанса; пишут экспозицию фуги или полную фугу в свобод-
ном стиле барокко; реконструируют строгие орнаментальные вариации
классицизма в разных видах фактуры; сочиняют для своего инструмента
романтический прелюд, используя гармонию мажоро-минора, всевоз-
можные модуляции, органные пункты, альтерации аккордов.

Формы обучения и отчета

Преподавание курса Музыкальный язык ведется на протяжении пяти
семестров, 15 недель (лекция – 2 академических часа в неделю); также
каждую неделю в течение семестра (15 недель) проводятся индивидуаль-
ные занятия с преподавателем продолжительностью 1/3 часа (в неделю).

Автор статьи с 2007 года преподает темы Ars antiqua, Ars nova, Ренес-

санс, Барокко, Классицизм, Романтизм. При изучении теоретических и
музыкально-исторических дисциплин используются компьютерные
программы, аудиотехника, мультимедиа, для изложения тем курса ис-
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пользуется программа PowerPoint, записи музыкальных произведений на
DVD, CD из фонотеки Литовской академии музыки и театра, а также
интернет-сайт YouTube, виртуальная библиотека, архивы фонда им.
Т. Врублевского Библиотеки Академии наук Литвы (в цифровом фор-
мате). Для реконструкции упомянутых эпох автор статьи пользуется про-
граммой Sibelius, предназначенной для записи нот и звуковой репродук-
ции записанных партитур. Эта программа позволяет реконструировать,
к примеру, двухголосные и трехголосные каноны и имитации, примеры
контрастной полифонии эпохи Ренессанса в исполнении разных инстру-
ментов, которые по своему желанию выбирают студенты разных специ-
альностей. Например, играющие на струнных выбирают струнные, а
духовики – различные ансамбли духовых инструментов.

Диаграмма 3. Изучение теоретических дисциплин

Индивидуальные задания студенты получают по изучению новой
темы каждую неделю и отчитываются преподавателю. Задания на ана-
лиз в форме конференции, экспозиции фуги или сочинения классичес-
ких вариаций преподаватель объявляет в начале семестра. Две малые
сессии – в середине и конце семестра – последний срок для представле-
ния отчета по индивидуальным заданиям; экзамен завершает проверку
знаний по каждой стилистической эпохе. Так, например, в экзамене по
стилистике барокко в начале преподавания программы в 80-х годах было
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принято писать экспозицию фуги на заданную тему. При изменении
форм отчета (разделенный отчет, две малые сессии) каждый студент пи-
шет несколько экспозиций фуги в семестр и отчитывается во время ма-
лой сессии.

Диаграмма 4. Индивидуальные задания

Студенты, готовящие фрагменты музыки реконструированного стиля,
пользуются программой дома. В библиотеке и читальне академии ин-
сталлировано 6 программ Sibelius 6-й версии. Студенты также пользу-
ются и обычными нотными тетрадями, так как не все хотят работать с
компьютерной программой.

В настоящее время при анализе музыкальных произведений студенты
пользуются программой PowerPoint, готовят презентации группами по
2–3 студента и отчитываются в период малой сессии. В презентациях
анализируются произведения из репертуара учащихся (например, бароч-
ные сюиты Иоганна Себастьяна Баха, концерты Антонио Вивальди) в
контексте стиля; наряду с анализом форм и жанров, принципов и сис-
тем композиции используются сканированные нотные примеры и аудио-
фрагменты анализируемого произведения.

Студентам нравится метод конференции, позволяющий им разви-
вать навыки разговорной речи; в дискуссии вовлекаются другие студенты
группы той же специальности, которые сравнивают мастерство, оцени-
вая подготовленный материал. При подготовке анализа музыкального
произведения в программе PowerPoint студенты активно ищут и находят
примеры других искусств анализируемой эпохи. Например, фоном, на-
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ряду с портретами композитора анализируемого произведения, могут
служить различные картины эпохи ренессанса, барокко или импрес-
сионизма, примеры исторических инструментов – прародителей инст-
рументов Нового времени.

Педагог также активно участвует в подготовке анализа: сначала в
классе устно анализируется выбранное произведение, иногда черновик

анализа в PowerPoint высылается педагогу для консультаций и замеча-
ний. Если в классе выясняется, что студент представил самостоятель-
ную работу, но в ней есть ошибки, в конце презентации они открыто
обсуждаются и исправляются прямо в компьютерной версии.

Подготовленный студентом показ на экране, например, экспози-
ции фуги прослушивается в программе Sibelius, анализируется в классе.
Ошибки обсуждаются и исправляются.

Успешное решение практических заданий иногда стимулирует сту-
дента к изучению композиции. Так, студент автора статьи по специаль-
ности духового инструмента эуфониума Валдас Станайтис (Valdas Stanaitis)
стал не только магистром Кафедры исполнителей на духовых инстру-
ментах, но и бакалавром композиции и в 2012 году сочинил Концерт для
эуфониума. Студентки Кафедры исполнения на народных инструмен-
тах, с поощрения автора статьи, после курса Классицизма по программе
Музыкальный язык начали посещать факультатив курса Композиции.

Но самостоятельно практикующиеся по композиции студенты раз-
ных курсов и специальностей часто имеют свое мнение по исполнению
предлагаемых заданий, главная задача которых – при реконструкции
фрагмента какого-нибудь стиля создать в этом стиле эпизод, соответ-
ствующий некоторым параметрам.

Иногда студент не соглашается с поправками. Например, давалось
задание написать по предложенной преподавателем схеме (обширное
применение аккордики системы мажоро-минора, энгармонических мо-
дуляций) прелюд в стиле романтизма. Студент-тромбонист, используя
программу Sibelius, сочинил пьесу для своего инструмента с аккомпане-
ментом фортепиано, в котором применил приемы гармонии, характер-
ные для импрессионизма Клода Дебюсси, но остался при своем мне-
нии, утверждая, что ничего исправлять не станет, мол, «так ему больше
нравится». Так как студент участвовал в инструментальной группе, при-
нимавшей участие в Евровидении (сам начал сочинять песни в стиле инди-
рока, выступил с концертами группы исполнителей этого жанра), педагог
согласился с его концепцией использования параллельных рядов септак-
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кордов, чтобы не умалять творческого рвения… И прелюд был представ-
лен в стиле неоимпрессионизма. Но письменную работу по программе
(написать прелюд) студент выполнил.

Студент по специальности аккордеона написал не три заданные
экспозиции фуги, а полную фугу, которая все же не отвечала стилю ба-
рокко. Студент не согласился исправить гомофонизированные эпизоды,
соответствующие романтическому стилю, и в заглавии написал: «фуго-
подобие», с улыбочкой… Когда автор статьи предложила студенту про-
должить обучение на Кафедре композиции, он ответил: «Я уже сочинил
музыку, и мои произведения играет оркестр аккордеонов Даугавпилс-
кого Университета, а изучение композиции ограничит свободу моего
творчества».

Так практические задания иногда стимулируют студентов к сочи-
нению оригинальной музыки. И наоборот – студенты, занимающиеся
композицией самостоятельно, проявляют себя в студенческих упражне-
ниях более творчески, показывая пример другим, что упражнения по ре-
конструкции заданного стиля не требуют незаурядных временных затрат.

Иногда в небольших задачах дисциплины Музыкальный язык про-
являются способности студента к сочинению музыкального или – при
текстовом анализе – литературного текста.

Интернет-курс

Студенты Литовской академии музыки и театра часто концертируют,
играя в разных оркестрах, участвуют в международных конкурсах. Им
особенно полезен интернет-курс Средневековье. Ренессанс. Он подготов-
лен автором статьи с использованием Moodle и представляет собой уко-
роченный конспект всех изучаемых тем, нотные и DVD-примеры про-
изведений по программе, правила имитационной и контрастной поли-
фонии строгого стиля, примеры решения задач в программе Sibelius,
выполненные студентами класса автора статьи на лекциях курса Музы-

кальный язык в 2007–2011 годах. В конце изучения каждой темы прила-
гаются вопросы с ответами для самоконтроля (ApanaviËienÎ 2012).

С 2013 года автор статьи во время зачетов пользуется системой
Moodle: она предоставляет широкие возможности создания тестов, ко-
торые решаются студентами в компьютерной версии.
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Учебники и литература

К курсу Музыкальный язык прилагаются учебника: по музыкально-
му языку средневековья, ренессанса (Muzikos kalba. Viduram˛iai. Rene-

sansas 2003) и барокко (Muzikos kalba. Barokas 2006), по анализу (Muzikos

k˚rini¯ analizÎs pagrindai 2010) и по полифонии (Klova 1966, 1985), также
используется музыкальная энциклопедия (Muzikos enciklopedija 2003). Эти
учебники – т. н. научные руководители – дают широкое представление
об историческом контексте развития музыкальной теории разных сти-
листических эпох. К теоретическим правилам прилагаются и обширные
нотные примеры.

Тематический план курса Музыкальный язык

По замыслу составителя программы Виды Умбрасене, курс Музыкаль-

ный язык состоит из цикла пяти модулей в объеме 54 тем (UmbrasienÎ 2007),
предназначенных для теоретического изучения музыки – музыкального
языка, выразительных средств, фактуры, гармонии, формы, компози-
ционной техники и пр. При изучении музыкального языка ставится за-
дача: научить музыканта-профессионала эрудиции и практическим на-
выкам, обязательным для его деятельности (DaunoraviËienÎ 2001: 248).

Примерный тематический план.  III  семестр  (осенний)

Музыкальный язык. Средневековье. Ренессанс

Номер
Название темы

Количество
темы часов

1 2 3

� 1 Объект и структура курса Музыкальный язык. Истоки 2
европейской профессиональной музыки

2 Теория и практика монодии cредневековья 2

3 Многоголосие cредневековья. Органум 2

4 Связь искусства Ars antiqua и Ars nova. Музыкально- 2
поэтические светские жанры

5 Музыкальная культура ренессанса. Понятие строгого 2
стиля. Особенности мелодики, ритмики, ладовой
организации

6 Понятие контрапункта. Простой двойной контрапункт 2

7 Сложный двойной контрапункт и его виды 2
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1 2 3

8 Имитационный двухголосный контрапункт. Имитация, 2
канон, каноническая секвенция

9 Простой и сложный трехголосный контрапункт 2

10 Имитационный трехголосный контрапункт. Трехго- 2
лосный канон, каноническая секвенция

11 Мотет ренессанса. Разнообразие жанра. Вариантная 2
строфическая форма. Композиционная техника
изопериодики

12 Месса. Цикл мессы и ее разновидности 2

13 Мадригал, шансон, Lied, quodlibet 2

14 Обзор музыкальных жанров, форм и стилей инструмен- 2
тальной музыки ренессанса

15 Черты гармонии ренессанса 2

Практические письменные задания курса Музыкальный язык :

Средневековье, Ренессанс

� освоив названия и структуру старинных греческих ладов, записать
нотами звукоряд каждого лада от любой высотной точки;

� сочинить примеры мелодики григорианского хорала;
� освоив принципы ладовой системы Октоиха, источники создания

структуры ритмических модусов Ars antiqua, уметь записать их струк-
туру;

� сочинить изометрический и панизоритмический мотет в стиле Ars

nova;
� сочинить пример мелодики строгого стиля эпохи ренессанса;
� сочинить простой двойной контрапункт;
� сочинить двойной контрапункт октавы, горизонтальный и зеркаль-

ный контрапункт;
� написать эскизы разных имитаций: точную, увеличенную, умень-

шенную, диминуционную, инверсионную (зеркальную), ракообраз-
ную;

� сочинить простой трехголосный контрапункт, тройной контрапункт;
контрапункт октавы и трехголосный зеркальный контрапункт;

� сочинить двухголосный простой, зеркальный, ракообразный канон;
� сочинить трехголосный канон;
� анализировать имитационную разновидность мессы Палестрины Ut

re mi fa sol la, фрагменты месс Якоба Обрехта, Гийома Дюфай;
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� анализировать композиционную структуру мадригалов Палестри-
ны, Орландо ди Лассо, Луки Маренцио, Клаудио Монтеверди, Джона
Беннета, Томаса Уилкса;

� анализировать инструментальные жанры ренессанса;
� закончить заданный эскиз четырехголосной модальной гармонии,

сочинить четырехголосный пример ренессанской гармонии, соот-
ветсвующий заданной мелодии.

В лекциях автора статьи в классе студенты сочиняют контрапункты,
эскизы разных имитаций, каноны (Средневековье, Ренессанс), экспози-
цию фуги (Барокко), пользуясь компьютерной программой Sibelius, а до-
машние задания выполняются дома на собственном компьютере или в
читальне библиотеки.

Выводы

1. Объективные причины вынудили создать новые модели преподава-
ния курса Музыкальный язык в Литовской академии музыки и театра,
чтобы обучить теоретическим и практическим навыкам, необходи-
мым для каждого исполнителя-профессионала.

2. При изложении программы курса Музыкальный язык, охватываю-
щего 5 семестров, иногда возникают противоречия между требова-
ниями программы в теоретическом аспекте и ее практическим при-
менением, которые связаны с музыкальными, практическими и
творческими навыками студентов в области композиции и их ори-
гинальными взглядами на выполнение задачи курса Музыкальный

язык.
3. При преподавании курса Музыкальный язык в полной мере не ис-

пользуются все IT-возможности: Moodle, специальные программы
(Sibelius) для сочинения музыки, PowerPoint для анализа музыкальныx
произведений и других письменных работ, виртуальные нотные
библиотеки, электронные базы данных, интернет-сайты с записан-
ной транслируемой музыкой.

4. Комплексный метод анализа музыкальных произведений объеди-
няет традиционные теоретические музыкальные дисциплины в еди-
ный комплекс, позволяя воспринимать теорию музыки в истори-
ческом процессе и процессе развития академической музыкальной
культуры в целом.
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Problems of Teaching the Music Language Course at the
Lithuanian Academy of Music and Theatre

Virginija ApanaviËienÎ

Summary

Process of teaching of the Music Language course consists of theory,
history and practice of music. These disciplines were taught separately until
1981 and according to the new methodology, that has been formed at the
Department of Music Theory, the decision concerning unity of these related
courses was adopted. This new course is prepared for the students of various
performers specialities, for example, for string, wind, piano, folk music
instruments, choir conductors, opera singers.

The Music Language course includes these main parts of the theory and
history of musical periods: Middle Ages & Renaissance, Baroque, Classicism,
Romanticism and Modern Music of the 20thñ21st Centuries. During this five-
semester course students acquire theoretical knowledge of musical forms,
counterpoint and the analysis of harmony.

The lecture consists of three main parts:
� part 1. The theory is presented by the lecturer;
� part 2. Students do practical tasks ñ create reconstructions of different

musical styles using the computer program Sibelius while supervised by
the lecturer;

� part 3. Students present their individual PowerPoint analysis of a musical
composition, related with the course. These analyses include parts of
theory, scanned note texts, links to the sound records from internet and
examples of fine arts of a particular period. This third part of the lecture
is essential for the students, because one of the criteria of evaluation is
the activity during seminars and lectures.

In addition, every student is obliged to do homework: to create a musical
composition, according to the requirements of different musical periods.

The materials of teaching of the Music Language course are uploaded
in the Moodle system. The internet course of the Music Language Middle
Ages. Renaissance consists of theoretical part with note examples, videos
and tests. The materials of other courses, such as Baroque, Classicism, Roman-
ticism and Modern Music of 20thñ21st Centuries, uploaded in Moodle system
at this time are less comprehensive. Moodle system is used during exami-
nations, at the end of each course. In year 2013 the author of this article
prepared tests in the Moddle system. The students were examinated using
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computers at a computer class. Various homeworks (analyses in PowerPoint
program, own music composition examples) were uploaded by students until
the examination day into Moddle system folders, created for the homework
of the Music Language course. The tests are evaluated by the computer
system. Each student can see his or her test results. The results of the whole
course are graphically displayed to the lecturer. This way the lecturer is able
to evaluate the academic record of the students.

The course, uniting both theoretical and practical aspects, grants theo-
retical erudition as well as practical knowledge that are essential to the future
professionals.
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Курс Теория музыкального содержания

в современном вузе

Dr. hab. art. Людмила Казанцева

Профессор Астраханской государственной консерватории и

Волгоградского государственного института искусств и культуры

В последние десятилетия в музыкальных вузах России благодаря уси-
лиям ряда ученых и педагогов – Валентины Холоповой (Холопова 2000),
Людмилы Шаймухаметовой (Шаймухаметова 1998), Андрея Кудряшова
(Кудряшов 2006) и др. – среди традиционных музыковедческих дисцип-
лин появляются предметы, направленные на изучение содержательной
стороны музыки. Они закономерно стали практической адаптацией на-
учных идей, разрабатывающихся целым направлением музыкознания,
которое сформировалось в исследованиях Марка Арановского, Бориса
Асафьева, Вячеслава Медушевского, Татьяны Черновой, уже упомяну-
той Валентины Холоповой и др. авторов. В Астрахани, Волгограде, Май-
копе, Кургане, Пензе, Брянске, Чите и некоторых других городах такую
направленность несет собою предмет Теория музыкального содержания.

Существуют серьезные предпосылки к внедрению дисциплины му-
зыкально-содержательной направленности в учебный процесс. Одна из
них заключается в том, что музыкознание в союзе с эстетикой, филоло-
гией, лингвистикой, семиотикой и другими науками наработало немало
з н а н и й  о художественных возможностях музыки. Среди таковых све-
дения о смысловой стороне музыкального звука и отдельных элементов
музыки (мелодии, метроритма, фактуры, тембра и т. д.), музыкальной
интонации, семантике в музыке, музыкальной образности, музыкаль-
ной драматургии, темах и идеях музыкального произведения, вырази-
тельном потенциале музыки как вида искусства. Громадный фонд по-
священных художественным закономерностям музыки исследований
заключает в себе ту ценную научную информацию, которая не только
полезна, но и необходима музыканту-профессионалу. Естественно по-
этому желание ввести эти знания в процесс обучения музыканта.

Наряду с изучением основ музыкального содержания, реальным
становится восполнение теоретико-эстетических знаний, н е  з а т р а г и -
в а е м ы х  д р у г и м и  п р е д м е т а м и . Практика показывает, что неко-
торые закономерности музыки, такие как золотое сечение, риторика и
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символика в музыке, пространство и время в музыке, авторское начало
в музыке, интертекстуальность, особенности взаимодействия музыки с
другими видами искусства с трудом вписываются в традиционные дис-
циплины теории и истории музыки и часто остаются малоизвестными
или вовсе неизвестными музыканту. Предмет музыкально-содержатель-
ной направленности помогает устранить эти пробелы.

Знания о содержательной, смысловой стороне музыки сегодня вос-
требованы также в связи с тем, что в учебном процессе явно возобладал
т е х н о л о г и ч е с к и й  у к л о н . Для него показательна детальная разра-
ботанность вопросов о том, как устроено музыкальное произведение –
какими тонально-гармоническими, полифоническими, композицион-
ными и другими средствами воспользовался композитор, какие испол-
нительские приемы он запрограммировал. При этом можно заметить,
что теоретические познания обучающего оказываются сосредоточенными
в области композиторской технологии – того, какие закономерности вы-
работала композиторская практика. Безусловно необходимые любому
музыканту-профессионалу, эти знания, однако, дают одностороннее
представление о музыке. Вместе с тем все яснее становится недостаточ-
ность познаний о другой области музыки – о том, что, собственно, она
выражает, о чем композитор говорит со своим слушателем, в конечном
итоге – для чего пишется музыкальное произведение и как оно бытует в
социуме. Повернуть музыканта к х у д о ж е с т в е н н о й  стороне музыки,
воздействующей на слушателя, призван предмет музыкально-содержа-
тельной направленности. Академические дисциплины, изучающие то,
как сделано музыкальное произведение, должны быть уравновешены
другими, позволяющим молодому музыканту постигать то, что именно
высказано композитором.

Потребность в теоретико-аналитическом курсе, направленном на
постижение природы и сущности музыки, усиливается также в связи с
особенностями современной социально-культурной ситуации. Здесь боль-
шую сложность нередко представляют оригинальные способы выска-
зывания авангардно мыслящих авторов, непосильные для академичес-
ких методов изучения музыки, но подвластные новым аналитическим
методикам, разработанным для проникновения в смысловую сторону
музыкального произведения. Кроме того, образно-художественный под-
ход к звуковому феномену позволяет молодому музыканту профессио-
нально оснащенным приблизиться ко многим неакадемическим явле-
ниям современности, таким как джаз, рок, и ориентироваться в сложных
и многообразных социально-культурных процессах.
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Ц е л и  дисциплины видятся как
� оснащение обучающихся знаниями из области музыкального содер-

жания;
� получение практических навыков анализа музыкального содержа-

ния.

Музыкальное содержание понимается как необычайно сложная
с и с т е м а, вбирающая в себя целый ряд компонентов. Большинство из
них соотносятся в этой системе как уровни иерархии: мельчайшая –
з в у к о в а я  – единица музыкального произведения обладает как физи-
ческими (акустическими), так и выразительными свойствами. На основе
выразительности звука рождается музыкальная и н т о н а ц и я, интона-
ционный процесс формирует собою музыкальный о б р а з, взаимоотно-
шения образов решают некую художественную т е м у, а та, в свою оче-
редь, так или иначе преломляясь, кристаллизует художественную идею
произведения.

Промежуточное место между уровнями структуры занимают с р е д -
с т в а  м у з ы к а л ь н о й  в ы р а з и т е л ь н о с т и  или элементы музыки,
отчасти характеризующие звук, но отчасти оформляющие и музыкаль-
ную интонацию. Особая роль принадлежит д р а м а т у р г и и , обеспечи-
вающей движение, временной процесс развертывания на разных уров-
нях – звука, интонации, образа, художественной темы и идеи. Наконец,
специфично проявляет себя компонент структуры музыкального содер-
жания, названный мною а в т о р с к и м  н а ч а л о м  – авторская личность
на территории музыкального произведения вездесуща, авторское нача-
ло распространено по всей структуре музыкального содержания.

Тематический план курса выглядит так:
� Выразительность звука
� Средства музыкальной выразительности
� Музыкальная интонация
� Музыкальный образ
� Музыкальная драматургия
� Тема и идея музыкального произведения
� Авторское начало

Таким образом, учебный предмет формирует у студентов представ-
ление не только о разрозненных смысловых составляющих, но и о цело-
стной образно-художественной системе музыкального произведения.

Занятия длятся два семестра и носят групповой характер, однако
при небольшой численности групп. На каждом уроке лекционные фраг-



291

Л. Казанцева. Курс «Теория музыкального содержания» в современном вузе

менты сочетаются с аналитической практикой. Индивидуальные заня-
тия не предусмотрены. Типовой формой практической работы стала твор-
ческая л а б о р а т о р и я  – коллективный анализ музыкального произ-
ведения, вскрывающий изучаемые на данном этапе закономерности
музыкального содержания. Активное, разворачивающееся как дискус-
сия, проникновение в музыку позволяет решать одну из важнейших за-
дач нашего курса – развитие самостоятельного критического (наряду с
аналитическим и историческим) мышления обучающегося, чему, как из-
вестно, в музыкально-образовательном процессе уделяется очень мало
внимания.

Такое практическое освоение теории имеет определенную методо-
логическую опору. Из известных педагогике двух принципиально отлич-
ных моделей общения на уроке – авторитарной (в центре системы нахо-
дится педагог – носитель знаний, передающий их подчиненным его воле
учащимся) и индивидуально-личностной (в центре системы находится
учащийся, которого педагог развивает как профессионала и как лич-
ность) – более приемлемой оказывается вторая, определяемая скорее
потребностями обучающегося, нежели знаниями и возможностями
педагога.

Предпочтение, отдаваемое модели творческого общения, обуслов-
лено особенностями изучаемого теоретического материала. Образно-
художественный мир музыкального произведения, попадающий в центр
внимания обучающегося, специфичен – его вполне объективные стер-
жневые элементы (средства музыкальной выразительности, интонации,
музыкальная драматургия, тематика) допускают субъективное видение.
Будучи подвижным и достаточно индивидуальным, содержание музыки
диктует иные взаимоотношения учителя и ученика в классе – педагог
инициирует т в о р ч е с т в о  у ч а щ и х с я . Ученик, поставленный педаго-
гом в активную позицию, вынужден самостоятельно мыслить о музыке.

При анализе музыкального произведения развертывается процесс
с и н т е з и р о в а н и я  з н а н и й  сообща педагогом и учащимися. Он пере-
носит акцент с пассивного потребления декларативно преподносимых
педагогом готовых знаний на их осмысление. При этом мобилизуются
знания, полученные на других предметах – элементарной теории музыки,
гармонии, полифонии, анализа музыкальных произведений (музыкаль-
ной формы), музыкальной литературы и истории музыки, инструменто-
ведения и истории оркестровых стилей. Теория музыкального содержания

становится обобщающим, структурирующим и централизующим зна-
ния о природе музыки дисциплиной. Имеющиеся у учащихся знания
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востребуются неординарно, непривычно, в необычных ракурсах и со-
пряжениях, что противодействует схематизму и унифицированности,
неизбежным в академических предметах. Комплексный, и н т е г р а т и в -
н ы й  характер предмета заставляет учащегося прибегать к помощи своего
тезауруса, причем не механически приводить объективные, абстрактно-
отстраненные сведения в той или иной области, но – что гораздо важнее
и ценнее – сопрягать, взаимодополнять, преобразовывать и тем самым
усиливать имеющиеся познания, превращать их в личностно освоенные.

Теория музыкального содержания обладает проблемным характером.
Он порождается не только способом получения знаний, но и тем, что
каждая тема курса требует своего, особого подхода к музыкальному про-
изведению, не оттачиваясь в типовые способы анализа музыки, как это
имеет место на гармонии, полифонии, в курсе музыкальной формы.
Постановка в каждой теме своих вопросов и поиск ответов на них тре-
бует от обучающихся и педагога постоянных активных размышлений о
музыке.

Особенность курса состоит и в отборе м у з ы к а л ь н о г о  м а т е -
р и а л а. Здесь устраняются сложившиеся в педагогической практике
традиции жанрово-стилевых ограничений классикой XIX века. Так, при-
оритетное значение музыки ХХ века в этом курсе вполне оправдано,
поскольку сочинения, появившиеся в последние десятилетия, порой до-
вольно остро обнажают закономерности музыкального содержания (на-
пример, временной и пространственный параметры художественного
образа, особенности воплощения психических состояний человека и
т. д.), нередко ускользающие при анализе музыки прошлого, и тем са-
мым служат постижению всеобщих основ музыкального искусства.

Вспомним, что всевозможные переложения, обработки, редакции,
транскрипции, попурри, фантазии и т. д. занимают видное место в ре-
пертуаре исполнителей и также требуют от музыканта умения осмыс-
лять их не только как единичное явление, но и в культурологических
перекличках. К серьезному аналитическому подходу давно вынуждают
также джаз, эстрадная и рок-музыка, музыкальные феномены восточ-
ных культур. Наряду с известными сочинениями и авторами, постоянно
подвергаются анализу также и менее знакомые пласты музыки, такие
как старинная музыка, культовая музыка.

Безусловно, разработка курса потребовала определенной м е т о д и -
ч е с к о й  о с н а щ е н н о с т и . В качестве таковой опубликованы програм-
ма-конспект Теория музыкального содержания (Казанцева 2001); учебные
пособия Основы теории музыкального содержания (Казанцева 2009c) и
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Музыкальное содержание в контексте культуры (Казанцева 2009a) с из-
ложением теоретических позиций курсов; книга Анализ музыкального

содержания (Казанцева 2002), предлагающая методики анализа смыс-
лового начала музыки; хрестоматия, включающая нотный материал и
аудиозаписи по всем темам (Казанцева 2006); книга Анализ художествен-

ного содержания вокального и хорового произведения (Казанцева 2011) и
другие издания, использующиеся в учебном процессе.

Научная и педагогическая разработка содержательной стороны
музыки продолжается. Немалую роль в этом играют современные ис-
следования, в частности, работа Проблемной научно-исследовательской

Лаборатории музыкального содержания при Волгоградском государствен-
ном институте искусств и культуры, которую мне доводится возглавлять.
Входящие в ее состав 18 исследователей и педагогов готовят докторские
и кандидатские диссертации, статьи и доклады, методические и другие
материалы, проводят курсы подготовки преподавателей по музыкаль-
ному содержанию. Результаты деятельности Лаборатории находят отра-
жение в сборниках, составляемых по итогам ежегодных научно-педа-
гогических Чтений по музыкальному содержанию (Музыкальное содер-

жание: пути исследования: Казанцева 2009b, 2012), и на сайте
http://www.muzsoderjanie.ru.

Как правило, занятия по музыкальному содержанию расцениваются
студентами как – в одно и то же время – общеразвивающие и непосред-
ственно помогающие овладению определенной музыкантской профес-
сией. Неудивительно, что возникает естественная потребность в их про-
должении. В этой связи много лет подряд овладение музыкально-содер-
жательной проблематикой по просьбе студентов расширяется до третьего
семестра, где изучается дополнительный курс Музыкальное содержание

в контексте культуры. Здесь акцент делается на то, что содержание му-
зыкального произведения не замыкается на композиторский опус. В
последнем формируется лишь основа, стержень, которые затем коррек-
тируются исполнителем и слушателем в и с п о л н и т е л ь с к о м  и  с л у -
ш а т е л ь с к о м  слоях содержания. Совокупность композиторского,
исполнительского и слушательского слоев только и позволительно с пол-
ным правом именовать содержанием музыкального произведения.

В содержании музыкального произведения встречаются отнюдь не
только три личности. Смысловая сторона музыки испытывает на себе
мощное воздействие м у з ы к а л ь н о й  к у л ьт у р ы  в виде системы ее жан-
ров, стилей, законов композиции и в свою очередь активно воздействует
на них. Музыкальное произведение вступает в интертекстуальный
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смысловой диалог с другими музыкальными и – как показывает широ-
кий контекст х у д о ж е с т в е н н о й  к у л ьт у р ы  – не только музыкаль-
ными произведениями. Наконец, смысловое начало музыки сосредоточи-
вается на пересечении множества токов д у х о в н о й  к у л ьт у р ы , исхо-
дящих из эстетических, этических, научных, религиозных, философс-
ких идей культуры. Таким образом, благодаря содержательному подходу
открываются перспективы понимания отдельно взятого музыкального
произведения в крупномасштабном социокультурном процессе.

Многолетняя практика показывает, что сложившийся на сегодня
авторский вузовский курс Теория музыкального содержания вооружает
студента знаниями о важнейшем аспекте музыки, навыками его анализа
и потребностью вдумчиво и профессионально серьезно относиться к му-
зыке, а тем самым – эффективно способствует становлению личности
музыканта.

Discipline Theory of Musical Content
in the Modern Higher Music Education Institution

Liudmila Kazantseva

Summary

In recent decades at the Russian higher education institutions of music
due to the efforts of many scientists and educatorsí (Valentina Kholopova,
Andrey Kudryashov, Liudmila Shaimukhametova and others) courses, aimed
for studying the content side of music, appear among the traditional discip-
lines of academic study courses of musicology. They naturally have a practical
adaptation of scientific ideas that are being developed by a branch of musi-
cology, which was formed in research of Mark Aranovsky, Boris Asafiev,
Vyacheslav Medushevsky, Valentina Kholopova and others. In Astrakhan,
Volgograd and some other cities of Russia the discipline Theory of Musical
Content carries itself in such a direction.

Taught for about 20 years academic courses have been directing the
attention of the learners to the m u s i c a l  i n t o n a t i o n , the m u s i c a l
i m a g e r y , the m u s i c a l  d r a m a , the artistic t h e m e  and the idea of the
piece of music, p r o g r a m  f o u n d a t i o n , to the question of a u t h o r í s
s e l f - e x p r e s s i o n ,  g e n r e  and s t y l i s t i c  s p e c i f i c i t y  of the opus,
i n t e r t e x t u a l  c o n n e c t i o n s  between artistic works, i n t e r a c t i o n  o f
mus i c  w i th  o ther  a r t s , and other phenomena that determine the essence
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of music, but donít receive the proper learning of the existing academic
disciplines.

The need for this training course is dictated by the accumulation of a
fair amount of knowledge of the artistic side of music ñ sphere, succumbed
with great difficulty to the study. They are in demand due to the fact that in
the educational process manifestly t e c h n o l o g i c a l  bias prevails. Academic
disciplines which study of how a piece of music is made must be balanced by
other ones allowing to comprehend by the young musician what exactly is
made by the composer.

The need for the theoretical and analytical discipline aimed on compre-
hension of the music nature and essence also enhances due to the peculiarities
of the contemporary social and cultural situation. There are often great
complexities in the original ways of expression of authors with an avant-
garde thinking. These works of art turn out beyond academic techniques of
music study power, but they are available to the new analytical techniques
developed for penetrating into semantic aspect of the piece of music. In
addition, the figurative and artistic approach to the phenomenon of sounding
allows young musicians to draw near many of non-academic events of the
contemporary culture, for example such as jazz, rock. Being professionally
equipped, they are able to navigate in the complex and varied social and
cultural processes.

The years of practice show that the authorís course Theory of Musical
Content for higher music education institutions equips students with
knowledge about the most important aspect of music, experience of its
analysis and the need for thoughtful and professionally serious approach to
music. Thus, it effectively promotes formation of the personality of musician.

K e y  w o r d s :  theory of musical content, contemporary social and cul-
tural situation, higher music education institution.
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 Тембровый слух является одним из важнейших компонентов слу-
хового развития музыканта-исполнителя. В композиторском творчестве
весь XX век прошел под знаком тембра. Однако в практике преподава-
ния музыкально-теоретических дисциплин, в курсе сольфеджио тем-
бровый компонент не получил адекватного отражения. До сих пор это –
заповедная область.

Требования времени обусловливают необходимость пересмотра
отношения к тембру и другим компонентам «интонационной формы»1

(термин Вячеслава Медушевского) как обязательным для изучения. Акту-
альным становится определение не только ступеневого значения зву-
ков, их длительностей, но и качественных параметров звучания. В этой
связи эволюция сольфеджио представляется как движение от развития
только певческих навыков к развитию интонационного слуха, частью
которого является восприимчивость к звуковым краскам.

Внимание к тембровой выразительности, штрихам, громкостной
динамике – важный шаг по налаживанию связей между дисциплиной
по воспитанию слуха и специальностью. Такой акцент на качественных
параметрах звучания во многом излечивает эту традиционную дисцип-
лину от всем известных проблем: отвлеченности задач, отчужденности
от исполнительской практики. Чаша весов между ортодоксальным и ис-
полнительским сольфеджио2 перевешивает в сторону последнего.

Традиционный курс сольфеджио построен по линии усложнения
звуковысотных, ладовых, гармонических трудностей. Но тембро-инто-

1 Высотно-ритмическую сторону звучания Медушевский относит к аналити-
ческой, а сторону, основанную на слитном использовании всех свойств музы-
кального материала (высоты, ритма, тембра, регистра, громкости, артикуляции),
обозначает как «интонационную форму» (Медушевский 1993: 57).

2 Подробнее о направленности исполнительского сольфеджио см. в статье
Ларисы Логиновой (Логинова 2012).
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национные трудности не тождественны ладо-интонационным. Что мо-
жет собою представлять шкала тембро-интонационных трудностей? При
ее разработке нужно исходить из основных целей и задач развития тем-
брового слуха. Именно умением отличить один инструмент от другого
чаще всего и ограничивается развитие тембрового слуха. Безусловно,
этим задачи совершенствования чувства звуковой краски не исчерпы-
ваются.

Тембр может рассматриваться в узком смысле как тембр инструмента
или голоса и в широком – как характер звучания, отражающий влияние
различных тембро-образующих факторов. Соответственно, целями и
критериями развития тембрового слуха могут быть слуховое освоение и
распознавание:
� широкого круга различных тембров;
� градаций внутри одного тембра, возникающих в результате действия

различных регистровых, артикуляционных, динамических условий;
� тембровых сочетаний;
� взаимодействий инструментального тембра с другими музыкально-

выразительными средствами.
Таким образом, линейка тембро-интонационных трудностей должна

включать не только слуховое освоение тембров солирующих инструмен-
тов, их сочетания, но и чередование по вертикали, взаимодействие инстру-
ментального тембра с артикуляцией, регистром, фактурой, гармонией,
ритмом.

В курсе сольфеджио как практической дисциплины специфика
освоения тембро-звукового материала заключается в формировании
определенных слуховых навыков. Среди них: распознавание тембров
отдельных инструментов, выделение слухом отдельного тембра из мно-
гоголосной ткани и другие.

При распознавании инструментов имеются свои трудности, среди
усложняющих факторов: способы звукоизвлечения, влияющие на окраску
звучания (con sordino, col legno, флажолеты), звучание в крайних регис-
трах диапазона, смена тембров при каждом звуке, сочетания тембров по
горизонтали и вертикали. Если в тембро-различительном навыке глав-
ное – определить инструмент, то при дифференциации на слух одного
из тембров, наоборот, тембр инструмента может заранее сообщаться
преподавателем. При этом следует выявить особенности соотношения
партий – параллельное движение, дублирование и т. п.

Считается, что развитием тембрового слуха можно заниматься по-
средством одной формы работы – тембрового диктанта. Но, если эту
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форму понимать как обязательную запись звуковысотности, то она пре-
вращается в усложненный за счет менее знакомых тембров традицион-
ный диктант. Цель тембрового диктанта другая – сосредоточить внимание
на качественных особенностях звучания. Отсюда требования к материалу:
как можно более разнообразный в тембровом, артикуляционном, реги-
стровом отношении. Разностороннее представление об инструменте
может сложиться, если он использован в разных регистрах, с разной ар-
тикуляцией. Кроме того, должны быть представлены самые разные ин-
струменты. К тому же мы очень ограничиваем мелодии для диктантов
рамками среднего регистра, тем самым теряя для учебного процесса бла-
годатный, выразительный материал.

Внимание к тембро-ритму на первом плане – в тембро-ритмичес-
ких диктантах, которые должны содержать не только соло ударных с
неопределенной высотой, но и партии инструментов, выполняющих
ритмическую функцию.

Уделять внимание тембровому решению можно и при работе над
традиционным диктантом, при изучении тем, не связанных напрямую с
тембрами (ритмических фигур, ладовых особенностей). Выяснение пред-
полагаемого инструмента для исполнения данной мелодии поможет
снять регистровые ошибки. Прослушивание же в оригинальном звучании
усилит впечатление, сделает его более эмоциональным. Яркий в худо-
жественном отношении материал записывается легче.

Тембр – ненотируемое выразительное средство, поэтому в работе над
тембром особое значение приобретает анализ на слух. Если объектом
рассмотрения становится инструментальный тембр и его взаимодействие
с другими выразительными средствами, то такой тип слухового анализа
можно назвать тембровым. Он может сопровождать тембровый диктант
или осуществляться без записи нот.

В процессе тембрового слухового анализа выявляются особенности
трактовки инструмента, используемой артикуляции, регистрового по-
ложения. При слуховом анализе сочетаний инструментальных тембров
cледует разграничивать две ситуации: соединение инструментов либо в
проведении мелодии, либо в различных компонентах фактуры. В про-
ведении мелодии важно выявить:
� интервальное соотношение (в унисон, в дублировании в октаву или

несовершенными интервалами);
� тембровое соотношение по степени слияния (смешанный тембр, с

превалированием одного из компонентов, с сохранением характер-
ного звучания);
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� тембровое соотношение родственных (однородных) иди нерод-
ственных (разнородных) тембров.

Слуховое освоение политембрового звучания предполагает также
рассмотрение фактурных, регистровых, спектро-динамических соотно-
шений инструментальных тембров. Возможна слуховая дифференциа-
ция тембро-фактурных компонентов оркестровой фактуры:
� по количеству (двух-, трех- и многокомпонентная);
� по тембро-фактурным функциям (мелодия, бас, гармония, фигу-

рация, педаль);
� по тембровым средствам, выполняющим определенную фактурную

функцию.

Очевидно, что тембровый диктант – важная форма, но отнюдь не
единственная. Тем более, что внимание к тембровой стороне максимально
обеспечивается при сохранении звуковысотности в качестве инварианта
и изменении тембрового решения. Важное условие, активизирующее
чувство звуковой краски – разнотембровая среда, обилие звукокрасоч-
ных впечатлений различной стилевой принадлежности. Кроме того,
можно рекомендовать творческие задания, междисциплинарные формы
свободного оперирования тембровыми представлениями (переложения,
аранжировки и др.).

Развитие тембрового слуха должно быть сквозной задачей на всех
этапах музыкального образования с решением задач, соответствующих
каждому из них. Следует учитывать и специфику тембрового восприятия
у музыкантов различных специальностей. У пианистов лучше развит
фактурный, регистровый слух; они лепят звучание без опоры на разно-
образие инструментальных тембров. Поэтому данная сторона, как пра-
вило, отстает в развитии. Напротив, для композиторов, дирижеров-сим-
фонистов инструментальный тембр занимает первую позицию в иерар-
хии выразительных средств. Работа с учебным материалом в оригинальном
звучании для них обязательна. Следовательно, при развитии тембрового
слуха следует учитывать как сильные, так и менее развитые стороны тем-
бровой восприимчивости.

К отдельным элементам музыкального языка как объектам изуче-
ния – ладу, ритму, гармонии и фактуре – должен прибавиться тембр. Во
избежание одностороннего развития музыкально-слуховых способнос-
тей необходимо вовлечь в орбиту внимания совершенствование важней-
шего качества любого музыканта – тембрового слуха.
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Timbre Hearing: Strategy and Approaches

Tatiana Litvinova

Summary

Timbre hearing is one of the most important components of auditory
development of a performing musician. In the composer activity, the whole
20th century stayed under the sign of timbre. However, in the ear-training
course within the practice of teaching musical-theoretical disciplines, the
timbre component has not been adequately involved, so far representing a
sort of reserved area.

The developed ear-hearing course is built on the principles of increasing
pitch, modal and harmonic difficulties. However, timbre-intonational diffi-
culties are not similar to modal-intonational ones. When developing such a
scale, one should proceed from basic tasks and goals of timbre hearing deve-
lopment.

Strictly, timbre may be considered as that of an instrument or voice,
while in the broad sense it is the sound character showing influence of various
timbre-creating factors. Therefore, the goals and criteria of timbre hearing
development can be learning and recognition of:
� a wide range of various timbres;
� gradations within one timbre resulting from various register, articulation

or dynamic conditions;
� timbre combinations;
� interactions of an instrument timbre with other musical means of expres-

sion.

The scale of timbre-intonational difficulties showing the order of study
thereof should include not only auditory recognition of timbres of solo instru-
ments but also their vertical alternation, interaction of instrumental timbres
with articulation, register, texture, harmony, and rhythm.

Sound properties of instrumental combinations very much depend on
correlation of intervals: duplication of the melodic line in unison, in an octave,
with imperfect consonances, etc. Auditory perception of polytimbre sounding
also implies study of texture, register, spectral and dynamic correlations of
instrumental timbres. There can also be auditory differentiation of timbre-
texture components of the orchestral music:
� by number (two-, three- and multicomponent);
� by timbre-texture functions (melody, bass, harmony, figuration, pedal);
� by timbre means performing particular texture function.
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The demands of the time we live in make it necessary to review our atti-
tude to timbre and other components of the ìintonational formî (Vyacheslav
Medushevskyís term ñ Медушевский 1993) to consider them mandatory
for studying. It is being actual nowadays to determine not only gradation
meaning or lengths but also qualitative parameters of sounding. ìIt is neces-
sary to pay as much attention to expression as we do to notesî ñ these words
of Lilias Mackinnon, author of a well-known book, about piano performance
(Маккинон 1967) are becoming a motto of sol-fa nowadays.

Литература

Литвинова, Татьяна (2012). Тембровый слух: онтологический и гносеологический

аспекты. Автореферат диссертации на соискание ученой степени кандидата
искусствоведения. Санкт-Петербург

Логинова, Лариса (2012). Имеющий уши, да услышит ли... Южно-Российский

музыкальный альманах 2 (11). Ростов н/Д: Издательство РГК им. С. В. Рахма-
нинова, 34–42

Маккинон, Лилиас (1967). Игра наизусть. Ленинград: Музыка
Медушевский, Вячеслав (1993). Интонационная форма музыки. Москва: Компо-

зитор



303

Tests and Rating Scales to Research the Musical
Aptitudes and Achievements ñ a Review of Survey

Tools and Methods for Professional Education

Dr. phil. hab. Maciej Ko˘odziejski
Assistant Professor Department of Music Education Faculty

of Composition, Music Theory, Rhythmics and Music Education
Academy of Music in ŸÛdÍ

Abstract

The article acts as the compilation of the theses for the use of test
measurements in the diagnosis of musical aptitudes and the willingness to
take musical improvisation (harmonic and rhythm). The author believes
that only the application of objective tests contributes to a fair and accurate
recognition of musical ability in order to outline the optimal strategy for
teaching and learning of music. The author also depicts the possibilities of
musical achievements survey (musical attributes) through the rating scales.
Measurement is objective and evaluation is subjective. Without measurement
beforehand, a suitable evaluation would probably have been happenstance.
The main purposes of testing include (among other things): selecting in the
course of quantity research the most outstanding pupils to participate in
extended musical activities, discovering pupilís strong points and weaknesses,
adjusting the educational actions to the individual needs of a pupil within
the frames of general musical education, qualifying pupils to participate in
musical groups and individual lessons, helping a teacher to teach and a pupil
to learn, identifying a (not only) talented pupil with the aim of adjusting the
teaching programme to the pupilís individual possibilities, using the objective
survey instead of subjective grade, and so on. Selectively, the author describes
the following tests: Audie, Am I Musical? Discover Your Music Potential,
Intermediate Measures of Music Audiation, Musical Aptitude Profile, Har-
monic Improvisation Readiness Record & Rhythm Improvisation Readiness
Record, Iowa Test of Music Literacy and Instrument Test Timbre Preference,
Advanced Measures of Music Audiation by Edwin E. Gordon. In addition
to this the author discusses the scales estimated to measure music achieve-
ments (vocal performance, instrument performance and, for example, impro-
visation performance). Rating scale is the technique of measuring/sampling
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pupilsí musical achievements/aptitudes performances. Usually it is multi-
dimensional and it can be multi-levelled.

Key words:  musical aptitude testing, measurement of musical abilities,
rating scales and their usage, objective research, evaluation in music education.

Instead introduction1

In the educational perspective, the assumed objectivity of education is
related to the issue of didactic survey of both musical aptitudes and achieve-
ments. There are some general intelligence quotient tests measuring the indica-
tors of human intellectual aptitudes, some tests measuring mental and manual
aptitudes and concurrently the musical psychometrics develops (Walker &
Soltis 2000: 99ñ100). The test methods generally deduce on the subject
psychological features out of its particular creations and activities. The tests
measuring aptitudes ñ musical in particular ñ are used mainly for the selective
and prognostic purposes, they help to identify the personís possibilities and
to choose the directions of further, likely interactions (Wierszy˘owski 1979:
175ñ179) as well as the optimal strategies of teaching/learning. Unusual in
Polish environment, the strategy of musical aptitudes and achievements survey
is presented by Edwin E. Gordon (1986, 1989, 1995, 1998, 1999, 2003,
2004) along with a series of various objective tests: musical aptitudes2, instru-
ment timbre preference3, willingness (or readiness) to take musical improvi-
sation4, audiation achievements5 and also the rating scales to measure the
musical achievements (Gordon 2002). Due to dichotomous division of the
musical aptitude into developing and stabilised ones, Edwin E. Gordon created
a series of tests adjusting to this differentiation. The first group includes the
tests measuring the musical aptitudes which according to the assumptions
of music learning theory develop until the age of nine and they are the subject

1 Some of the described tests I have discussed, in the context of general music
education, in the scientific article Testy Edwina E. Gordona w identyfikacji ucznia
(nie tylko) zdolnego (Ko˘odziejski 2012b).

2 Audie, Am I Musical? Discover Your Music Potential, Intermediate Measures
of Music Audiation, Musical Aptitude Profile, and Advanced Measures of Music
Audiation by Edwin E. Gordon.

3 Instrument Timbre Preference Test by Edwin E. Gordon.
4 Harmonic Improvisation Readiness Record & Rhythm Improvisation Readiness

Record by Edwin E. Gordon.
5 Iowa Test of Music Literacy by Edwin E. Gordon.
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of periodical surveys (even every six months). After the age of nine the musical
aptitude does stabilise and owing to this fact it can be surveyed only once.
To sample the musical aptitudes only the standard tests are used, whereas
the musical achievements are sampled with the appropriate rating scales
(continuous, additive and numeric) with the most possibly objective purpose
of establishing a childís actual musical achievements level in accordance
with their individual profile of musical intelligence in idiographical and
prescriptive dimension.

Purposes of testing in artistic education (especially music education)

The main purposes of testing include:
� selecting ñ in the course of quantity research ñ the most outstanding

pupils to participate in extended musical activities,
� discovering pupilís strong points and weaknesses,
� adjusting the educational actions to the individual needs of a pupil within

the frames of general musical education,
� qualifying pupils to participate in musical groups and individual lessons,
� helping a teacher to teach (Gordon 1997: 18ñ21; idem 1999b: 409)

and a pupil to learn,
� identifying a (not only) talented pupil with the aim of adjusting the

teaching programme to the pupilís individual possibilities,
� using the objective survey instead of subjective grade (Gordon 1999b:

410ñ411),
� appropriate intentional musical guidance and conscious education in

compliance with pupilsí capacity leading to musical achievements regar-
ding their potential understood as the combination of inborn inclination
determining the acquisition of achievements/aptitudes/competences,

� designing the authentic evaluation so that a pupilís individual progress
can be measured with relation to the programme frames,

� delivering information with the purpose of comparing a pupilís develop-
ment line with the context of their own possibilities against their class
(Brophy 2000: 64) ñ also with the context of recognition of a different
profile of multiple intelligences,

� protection against e x a g g e r a t e d  e x p e c t a t i o n s  of parents and
over-ambitious teachers,

� deep analysis of musical aptitude and the verification of acquired this
way reliable information against the knowledge arising from a childís
observation at school and at home,
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� projecting compensating activities against other aptitudes,
� possibility of comparing pupilsí aptitudes with their peers which brings

significant information of the quantity type thus completing the survey
with quality data,

� objective evaluation of a pupilís progress in the domain of musical educa-
tion (Gordon 1999a: 80ñ82) along with the evaluation of educational
aims with keeping the pupilsí subjectivity (comp. Oelszlaeger 2002),

� aligning the educational chances and creative guidance of pupilsí deve-
lopment (comp. Hudáková & Bystrá 2011),

� eliminating educational relics in form of the teachersí common know-
ledge on inability of educational needs adjustment to a pupilís inclina-
tions,

� defining the level of individual differences and, as a result, planning the
individual teaching and upgrading pedagogical work (Kotarska & Ka-
miÒska 1990: 97ñ98; Niemierko 1975: 34; BrzeziÒski 2002; Ferguson &
Takane 2004; Ÿobocki 2000),

� optimising the educational system in various scopes and phases with
the diagnostic research enabling to constant control of its functioning
(Kotarska & KamiÒska 1984: 12).

Selected tests

Among the tests related to musical aptitude survey by Edwin E. Gordon,
one has to highlight especially the ones which are used in general education.
See the table below with the suggested tests.

Table 1.
Tests list

Test name: General purpose: Target group:
1 2 3

Audie Discovery of a childís musical 3ñ4 years old
(melody and rhythm) potential

Am I Musical? Discovery of a childís musical From 7 to 12 years
Music Audiation potential in terms of melody, old and from 13
Games rhythm and harmony and more
Intermediate Diagnosis of elementary musical Kindergarten (pre-school)
Measures of aptitudes developing: tonal and children and children from
Music Audiation rhythm classes 1ñ3 of primary

school but not older than
the age of 9
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1 2 3
Musical Aptitude Objective evaluation of stabilised Children since class four
Profile musical aptitudes: melody and of general primary school,

harmony, rate and metre, copulas, adults, musicians and
styles and phrasing; projecting non-musicians
musical activeness in accordance
with musical potential, identifying
a talented pupil

Harmonic Impro-
Defining willingness to takevisation Readiness
harmony/ rhythm improvisation,Record
observing the progress in achie-

Pupils from classes 1ñ3,
Rhythm Impro-

ving the willingness to take
school teenagers, adults

visation Readiness
musical improvisationRecord

Advanced Defining the level of basic musical Students, musicians and
Measures of aptitudes stabilised, tonal and non-musicians
Music Audiation rhythm

Source: own elaboration based on Gordon (Gordon 1986, 1989, 1995, 1998a, 1998b,
2003, 2004).

A u d i e  is a musical game designed to help a parent analyse and under-
stand the musical aptitudes of a three- and four-year-old child. The knowledge
of the childís possibilities is a tool enabling to design some activities oriented
at the increase of the childís musical potential. Its results provide the infor-
mation on individual needs of a child in the area of music. Audie (Tonal and
Rhythm subtests) is a kind of a play which a child wants to play by themselves
or with his or her parent. Understanding how Audie works is the key to
effective use of test-play (Gordon 1989b: 1).

A m  I  M u s i c a l ?  D i s c o v e r  Y o u r  M u s i c  P o t e n t i a l .  M u s i c
A u d i a t i o n  G a m e s  ñ test (musical game) consisting of two parts: the
first one Adult Game is for persons of 13 of age and older; the other one
Young Game is for persons of 12 of age and younger. Should one of the
games be too easy, the other one should be used. The whole test lasts approxi-
mately 12 minutes (not longer) and consists of 40 questions/inquiries in
each of the games. The Adult Game is about comparing so-called Model
Song (here: the pattern melody) to another melody. The person under the
test has to indicate whether the melody performed as the second one is the
same as the pattern melody or whether it differs against the pattern melody
in terms of intonation, rhythm or harmony. The Youth Game deals with
telling the difference between the pattern melody and another melody in the
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sampled pair without defining difference details. The purpose of this test is
to be provided with the information on musicality or lack of it (Gordon
2003: 17ñ20).

Intermediate Measures of Music Audiation (IMMA) test measures two
basic elements of a musical aptitude: tonal and rhythm aptitudes. Tasks
include recordings of short phrases played from a CD, used in a group test.
IMMA test is used for the following purposes:
� to periodically assess and compare melodic and rhythm talents in children ñ

idiographic analysis,
� to identify talented children who could receive additional musical educa-

tion in music bands at school, at dance classes, or musical instrument
classes, and

� to periodically compare tonal and rhythm musical aptitudes in same
age children ñ normative analysis (Ko˘odziejski 2010: 50).

Another tool used in the research quoted is Musical Aptitude Profile
(MAP) by Edwin E. Gordon. The test is an advanced perceptive tool to measure
stabilised aptitudes and is aimed at 4th to 12th-grade children in American
schools and in Poland, the test is recommended starting from the fourth year
of the primary school. The profile is made up of three parts: Tonal Imagery
Test (includes Melody and Harmony tests), Rhythm Imagery Test (includes
Tempo and Metre subtests) and Musical Sensitivity Test (includes 3 subtests:
Phrasing, Balance and Style). MAP measures three basic components of a
musical aptitude such as musical sensitivity, aural perception and kinaesthetic
musical feeling. The main aim of the test is to provide an objective assessment
of musical aptitude in pupils, based on an analysis of the profiles of specific
results of the test parts. The test requires no musical preparation and may be
used to test people with different levels of musical aptitude (Kotarska &
Bogdan 1980: 5ñ13).

Readiness for harmonic and rhythm improvisation was studied using
two research tools: Harmonic Improvisation Readiness Record (HIRR) and
Rhythm Improvisation Readiness Record (RIRR) developed by Edwin E.
Gordon. The results of HIRR and RIRR may be used for the following
specific purposes:
� to determine objectively whether a given student has the required harmo-

nic and rhythm readiness to develop his or her improvisation skill;
� to show which type of methodological influence preparing for impro-

visation is most useful for students who attained their harmonic and
rhythm readiness and ones who havenít yet;
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� to help the teacher adapt the improvisation teaching method to individual
musical differences between every single studentís level, harmonic and
rhythm readiness (Gordon 1998a: 5; Ko˘odziejski 2010: 51).

The Advanced Measures of Music Audiation (AMMA) was published
first time in 1989 in USA (Gordon 1989). There was no intent to use the test
results to deny applicants admission to music programs in institution of
higher education (Gordon 2004: 7). The Advanced Measures of Music
Audiation test used in the research diagnoses the stabilised musical aptitude
and contains two subtests: T o n a l  s u b t e s t  a n d  R h y t h m  s u b t e s t .
The results obtained from the test may be used for the following purposes:
� as a partial recruitment criterion for higher musical or non-musical

education institutions (where education is provided to future music
teachers),

� to identify talented students who may achieve high standards in music
aware of the fact. The knowledge of the studentís actual potential in
terms of musical aptitudes may help in designing a proper curriculum
which may lead the student to achieve more than suggested by his or
her potential, because work that takes account of individual differences
includes many variable characteristics of individuals who are unique by
nature,

� to establish objective and attainable expectations for musical achieve-
ment of graduates of musical and non-musical faculties at universities,

� to adjust music teaching to private lessons, group teaching in a school
class or work with a musical band, to individual differences in musical
aptitudes between students,

� to allocate students to relevant music classes/groups/individual classes
whose curricula are designed in such a way as to address individual
musical needs,

� as an aid for secondary school and university students in making deci-
sions concerning their professional careers (Gordon 1989a: 7),

� to begin research into the interrelation between musical aptitude and
achievement in foreign languages, school subjects and musical achieve-
ment (Ko˘odziejski 2010: 50ñ51).

Selected scales

In order to measure the musical achievements appropriate rating scales
must be used which should be prepared individually by teachers (Gordon
1999b: 429). It gives the possibility of diagnosing and noting the progress of
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a particular pupil and the whole class. Despite the fact that the words ësurveyí
and ëevaluationí are used as synonyms by some teachers, the difference,
however, between these two is in the meaning ësubjectiveí (evaluation and
assessment) against ëobjectiveí (survey) (Gordon 2002: 5ñ6). Rating scale is
the technique of measuring/sampling pupilsí musical achievements/aptitudes/
performances. Usually it is multi-dimensional and it can be multi-levelled.
Edwin E. Gordon distinguishes three types of rating scales (Gordon 2002:
51) used to measure the musical achievements:
� c o n t i n u o u s ;
� a d d i t i v e ;
� n u m e r i c a l  (Gordon 2002: 15; Ko˘odziejski 2009: 60ñ80).

According to Edwin E. Gordon, there are various ways of designing a
rating scale:
� a rating scale may have one or more dimensions,
� there may be any number of criteria in a dimension,
� the same rating scale may be used at the beginning and also at the end

of instruction. That is, the same rating scale may be used repetitiously,
� different rating scales may be used at the beginning of instruction and

at the end of instruction,
� some dimensions of rating scale may be used at the beginning of instruc-

tion and the same dimensions may be used at the end of instruction in
the same or adjacent school grades. That is, the second set of dimension
rather than the first set,

� a rating scale may be designed to measure vocal performance or instru-
mental performance,

� one teacher may be intended to serve as the sole judge when using a
rating scale,

� two or more teachers may be intended to serve as multiple judges when
using a rating scale (Gordon 2002: 25ñ26).

There are five dimensions related to the scales of a survey used to evaluate
the musical achievements: t o n a l  d i m e n s i o n ,  r h y t h m  d i m e n s i o n ,
e x p r e s s i o n  d i m e n s i o n ,  i m p r o v i s a t i o n  d i m e n s i o n  a n d  t e c h -
n i c a l  d i m e n s i o n . Within the dimension frames there are various criteria,
like tonality (scale), major or minor (key), macro-bits (i.e. quarter notes in
meter 2

4
), micro-bits (i.e. eights in meter 2

4
), usual meter (i.e. 2

4
, 3

4
, 4

4
, 6

8
),

unusual meter (5
8
, 5

4
) (Gordon 2002: 25ñ26). The survey is performed through

the selection of criteria in one dimension which means that the criteria depend
upon one another due to the continuous(increasing) difficulty of the task. In
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case, considering the aforementioned conditions, it is not possible, there
actually happens to be evaluation but not a reliable survey.

Table 2.
The example of continuous rating scales

Dimension: Tonal achievement
5 ñ performs chromatic patterns (such as fañfiñso and doñteñla)
4 ñ performs tonic, dominant, and subdominant patterns (fañlañdo)

Criteria 3 ñ performs dominant function patterns (soñtiñreñfa)
2 ñ performs tonic function patterns (doñmiñdo)
1 ñ performs the tonic (do)

Source: Gordon 2002: 16.

Another scale is semantic differential scale. I do recommend this scale
to be used to sample the vocal possibilities of a child during the process of
recruitment to a school choir or a vocal band. The scale generally relates on
juxtaposing a series of simple binary scales. While creating such a scale, one
has to remember about selecting 10ñ146 pairs of opposite adjectival terms,
elaborating the answer sheet with the use of rating scales and having completed
the research, to analyse the results (Sagan 2004: 83ñ87). See the example of
such a scale below.

Table 3.
Example of semantic differential scale used to sample

a childís vocal during the recruitment to the school choir

7 6 5 4 3 2 1
confident - - - - - - - doubtful

sharp - - - - - - - dull
thin - - - - - - - thick

clear - - - - - - - unclear
light - - - - - - - dark

smooth - - - - - - - hoarse
vibrating - - - - - - - deaf

Source: own elaboration.

According to Edwin E. Gordon (quote Ko˘odziejski 2012a: 284ñ289),
the verbal terms: ëexcellentí, ëgoodí, ëaverageí, ësatisfactoryí, ëpoorí do not

6 In this example only seven pairs of adjectives were used.
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represent the continuous criteria of survey but serve as examples of evaluation
which neither brings any detailed information on pupilís achievements nor
the useful hints regarding what the pupil can or cannot. It is the traditional
evaluation that can be observed on a daily educational basis at the lessons of
musical education. Another proposal directed to the creative teachers is the
evaluation technique ñ the use of numerical rating scale.

Table 4.
The example of numerical rating scale

Dimension: Intonation

Criterion: 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Poor Average Excellent

Source: Gordon 2002: 17.

The next of the scales (called the additive scale) is a scale in which all of
five criteria are evaluated. The sum of the particular grades gives the pupilís
result in the defined dimension (tonal, rhythm or improvisational). To grade,
teacher uses the scale from 0 to 5. The additive scale is one of the least
reliable (Gordon 2002: 17), but its quality is significant enough. See below
the example of additive rating scale in tonal dimension.

Table 5.
The example of additive rating scale

Dimension: Tonal achievement
performs with good intonation
performs with acceptable tone quality

Criteria performs with appropriate vibrato
performs with adequate breath control
performs with few or no errors

Source: Gordon 2002: 16.

Conclusion

According to Lew S. Wygotski (Wygotski 2002: 89), ì[..] each diagnosis
should be based on critical and careful explanation of data received from
various sourcesî, therefore it is so essential to control the results of the survey
against the usage of other sources with the information on a pupil ñ family
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background, teachersí own observations and the pupilís self-assessment (see
and comp.: Ko˘odziejski 2009; Trzos 2011). However, it has to be remem-
bered that the unconstrained over-use of the test results can result in (1) false
interpretation of numeral data, (2) the feeling of guilt and the fear of being
accused of disregarding the available numeral data, (3) using the similarity
rule where there is an inclination to consider people similar to us to be intel-
ligent, (4) excessive reliance on numeral data (Sternberg & Spear-Swerling
2003: 20ñ21). We have to remember, that, according to Edwin E. Gordon,
measurement is objective and evaluation is subjective. Without measurement
beforehand, a suitable evaluation would probably have been happenstance
(Gordon 2008: 99).

Testi un reitinga skalas m˚zikas spÁju un sasniegumu izpÁtÁ:
profesion‚l‚s izglÓtÓbas metodes un rÓkus p‚rl˚kojot

Macejs Kolodzejskis

Kopsavilkums

Raksts ietver idejas, kas varÁtu noderÁt, izstr‚d‚jot testus m˚zikas un
jo Ópai improviz‚cijas spÁju (harmonijas, ritma jom‚) noteikanai. Autors
ir p‚rliecin‚ts, ka tikai objektÓvi testi Ôauj taisnÓgi un precÓzi noteikt muzik‚lo
apd‚vin‚tÓbu un lÓdz ar to izraudzÓties paÚÁmienus m˚zikas m‚cÓanai un
m‚cÓb‚m. Raksta gait‚ arÓ pÁtÓts, k‚ sasniegumus m˚zik‚ var atspoguÔot
reitinga skalas. J‚atceras bie˛i sastopamas kÔ˚das to lietojum‚: nepareiza
skaitlisko lielumu interpret‚cija; vainas saj˚ta, kas izpau˛as k‚ centieni ignorÁt
ieg˚tos skaitliskos datus; lÓdzÓbas likumsakarÓba, resp., k‚rdin‚jums atzÓt
par labiem tos skolÁnus, kas kaut k‚d‚ aspekt‚ lÓdzin‚s mums paiem; to
vai citu skaitlisko r‚dÓt‚ju nozÓmes p‚rspÓlÁana (Sternberg & Spear-Swerling
2003: 20ñ21). KonkrÁtu parametru mÁrÓana ir objektÓva, taËu pats vÁrtÁanas
process ñ subjektÓvs (Gordon 2008: 99). T‚tad, ja mÁrÓana netiek izmantota,
vÁrtÁjumos var b˚t p‚r‚k liels nejauÓbas Ópatsvars.

EdvÓna E. Gordona izstr‚d‚tie testi iedal‚mi div‚s grup‚s. Pirm‚ grupa
ietver testus m˚zikas spÁju noteikanai; saskaÚ‚ ar viÚa teoriju, t‚s visinten-
sÓv‚k attÓst‚s, lÓdz bÁrns sasniedzis deviÚu gadu vecumu, un aj‚ laik‚ j‚mÁra
Ôoti bie˛i (pat reizi seos mÁneos). PÁc deviÚu gadu vecuma m˚zikas spÁju
lÓmenis stabilizÁjas, un ir lietderÓgi izmantot da˛‚das reitinga skalas skolÁna
muzik‚lo sasniegumu mÁrÓanai.
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TestÁanas galvenie mÁrÌi cita starp‚ ir:
� kvantitatÓv‚ pÁtÓjuma gait‚ atlasÓt spÁjÓg‚kos skolÁnus un iesaistÓt viÚus

padziÔin‚t‚s m˚zikas nodarbÓb‚s,
� atkl‚t skolÁnu stipr‚s un v‚j‚s vietas,
� ievÁrojot m˚zikas izglÓtÓbas visp‚rÁj‚s nost‚dnes, koriÏÁt darbu saskaÚ‚

ar skolÁna individu‚laj‚m vajadzÓb‚m,
� sagatavot skolÁnus m˚zikas nodarbÓb‚m grup‚s un individu‚l‚ apm‚-

cÓb‚; utt.

Autors izlases veid‚ apraksta vair‚kus testus, ko izstr‚d‚jis EdvÓns E.
Gordons: Audie [spÁle], Vai esmu muzik‚ls? Atkl‚j savu m˚zikas potenci‚lu,
VidÁj‚ lÓmeÚa mÁrÓjumi m˚zikas iztÁles noteikanai, M˚zikas spÁju profils,
GatavÓba harmoniskai improviz‚cijai & GatavÓba ritma improviz‚cijai, Jovas
m˚zikas kompetences tests, Instrumentu tembru priorit‚u tests, Paplain‚tie
m˚zikas iztÁles mÁrÓjumi. Autors arÓ analizÁ, k‚das reitinga skalas lietot,
mÁrot sasniegumus da˛‚d‚s m˚zikas jom‚s (vok‚laj‚, instrument‚laj‚ atska-
Úojum‚ un, piemÁram, improviz‚cij‚). Reitinga skalas pied‚v‚ tehniku, k‚
izmÁrÓt skolÁna muzik‚l‚s spÁjas un sasniegumus. Parasti t‚s ir daudzdimen-
sion‚las un, iespÁjams, arÓ daudzlÓmeÚu skalas.

A t s l Á g v ‚ r d i :  muzik‚lo spÁju testÁana, muzik‚lo spÁju mÁrÓjumi,
reitinga skalas un to lietojums, objektÓvs pÁtÓjums, vÁrtÁana m˚zikas izglÓtÓb‚.
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